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Gravitit und Vielfalt
Bachs Fliigel

Abstract

Diese Arbeit beleuchtet die Rolle des Cembalos bei Johann Sebastian Bach sowie in dem Kontext, in
dem er dieses Instrument vorfand und benutzte. Der erste Teil der Arbeit hat zum Thema das
wandelnde Umfeld in dem sich das Cembalo befand. Dabei wird auf die Rolle der konkurrierenden
Instrumente eingegangen. Der zweite Teil der Arbeit beschiftigt sich mit den verschiedenen
Dispositionen und Cembalobauern. Der letzte Teil setzt sich mit der Bedeutung dieser Informationen
fiir Bachs Musik, sowie mit der Bedeutung, die Bach fiir die Entwicklung dieser Instrumente hatte,
auseinander.
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Einleitung

Die Bedeutung von Johann Sebastian Bachs Instrumentarium kann nicht zu hoch eingeschitzt
werden. Anders als viele Komponisten und Tastenspieler gab er sich nicht einfach mit dem
Instrumentarium, das er haben konnte, zufrieden, sondern war mit Instrumentenbauern im stdndigen
Dialog, und setzte dariiber hinaus die Instrumente, die er hatte, hdufig auf sehr innovative Art und
Weise ein. Bachs Orgelgutachten zeugen von einem fiir Musiker ungewohnlichen Wissen {iiber
Orgelbau. Historische Texte iiber Bachs Vorstellung und Beurteilung von besaiteten Tasten-
instrumenten bezeugen, dass Bach auch hier seine eigenen Ideen ins Spiel brachte. Dariiber hinaus
ist ein Teil seiner Tastenmusik ausdriicklich fiir das Clavicymbel komponiert, was in Deutschland
ungewohnlich war. Dies betrifft vor allem gedruckte Solowerke, wie auch Kammermusik und

Cembalokonzerte.

Dieser duBlerst wichtige Aspekt von Bachs Schaffen wird in keiner Bach-Biografie ausfiihrlich
diskutiert, hochstens am Rande gestreift. Dies hat sicherlich mit zwei Aspekten zu tun: Der erste ist,
dass einige Biografen von einem kontinuierlichen Fortschritt im Instrumentenbau ausgehen, woraus
sie schlieBen, dass Bachs Instrumentarium mit der Zeit obsolet geworden ist, und deshalb keine
weitere Betrachtung verdient. Bach hétte sich demnach iiber spitere, modernere Instrumente wohl
gefreut, und sein Trachten nach Verbesserungen wére also nur ein Beweis dafiir, dass er seiner Zeit
voraus war. Der zweite Grund ist, dass viele Bach-Liebhaber, auch namhafte Spezialisten, der
Meinung sind, dass Bachs Musik universell ist und das Instrument dabei eine unwesentliche Rolle
spielt. Auch diese Meinung ist in den unterschiedlichsten Formen und Ausprigungen verbreitet.
Einige meinen beispielsweise, kein Instrument konne Bachs Perfektion richtig zum Ausdruck
bringen: Es wird angefiihrt, dass auf besaiteten Tasteninstrumenten iiber mehrere Takte gebundene
Pedaltone zwangsldufig verklingen, dass der Kontrapunkt oft unmoglich mit einer schonen
Artikulation in allen Stimmen spielbar ist, dass der Kontrapunkt nie fiir den Horer komplett zu
begreifen ist, und Bachs Musik deshalb in erster Linie geistig und nur auf dem Papier wirklich
perfekt ist. Daher sei Bachs (vor allem Tasten-) Musik in erster Linie fiir den Spieler, und nicht so
sehr fiir das Publikum, eine grofle Freude. Dabei soll fiir den Spieler nicht der eigentliche Klang,
sondern das, was seinem inneren Ohr vorschwebt, von Bedeutung sein; und deshalb ist die Frage
nach dem richtigen Instrument zwangsldaufig unwesentlich. Es wird auch angefiihrt, dass sich Bach,
anders als etwa franzdsische Komponisten, mit der Schreibart weniger an Orgel, Cembalo und
Clavichord angepasst hat, seine Musik sich also weniger auf spezielle Instrumente bezieht. Auch

unter vielen Cembalistinnen und Cembalisten ist die Meinung verbreitet, dass Bachs Musik



durchaus ,uncembalistisch® sei, auf dem Cembalo aber trotzdem noch am besten klinge. Ob diese
Meinung ernst genommen werden kann, wird schon allein dadurch fraglich, dass diese Musiker in
der Regel noch nie ein mitteldeutsches Instrument gesehen, geschweige denn gespielt, haben. Ich
mochte erinnern, dass Bach vor allem praktischer Musiker war, und beispielsweise nie ein Traktat
verdffentlicht hat, sich stattdessen tdglich mit Clavierunterricht, Tastentechnik und der Vorbereitung

von Kantatenauffiihrungen beschiftigte, demnach sehr wohl praktisch denken musste.

Diese Arbeit werde ich in drei Teile gliedern. Im ersten Teil beschéftige ich mich mit der Bedeutung
der verschiedenen Tasteninstrumente in Bachs Umfeld, der zweite handelt von den Clavicymbeln,

also den Instrumenten selbst und der dritte geht auf deren Bedeutung fiir den Komponisten ein.

Dabei habe ich Themen gewdhlt, die sowohl fiir Bauer, wie auch fiir Spieler interessant sind. Es
geht mir nicht um Mensuren, und andere technische Eigenschaften, welche man in anderen
Publikationen nachlesen kann. Es geht vor allem um die Fragen, welche Moglichkeiten und
Klanglichkeiten erwiinscht, oder gar verlangt wurden und welche Bauer welchen Einfluss hatten.
Vor allem sollen die damaligen Klangésthetiken nicht zu kurz kommen. Am Schluss wird es noch
um die Frage gehen, welche Schliisse fiir die heutige Praxis aus diesen Erkenntnissen zu ziehen

sind.



1 Bedeutung der Tasteninstrumente in Bachs Welt

1.1. Terminologie

1.1.1 Im Sprachgebrauch

Siegbert Rampe meint, dass im deutschsprachigen Raum die Begriffe ,Clavicymbel®, ,Steertstiick®,
meist aber nur ,Fliigel‘, im Italienischen ,Cembalo®, ,Clavisimbalo‘, im Franzosischen ,Clavecin®
fiir Kielinstrumente verwendet wurden.' Die Begriffe ,Fortepiano®, ,Pianoforte‘, ,Fliigelpianoforte*,
,Hammerpantalon‘, ,Cembalo che fa il piano ¢ il forte* («Cembalo mit Piano und Forte»), ,Cembalo
con martelli («Cembalo mit Himmern») und ,clavecin forte-piano® beziehen sich hingegen auf

Instrumente mit Hammermechanik.

Dieser Auffassung widerspricht freilich Eva Badura Skoda in einem Artikel, der zumindest beweist,
dass das genaue Verstindnis dieser Begriffe von zentraler Bedeutung ist.” Sie stellt zurecht fest, dass
der Begriff ,Cembalo‘ keinesfalls gemidfl dem heutigen Gebrauch verwendet wurde; der Begriff
,Cembalo‘ bezog sich also nicht auf die Art der Mechanik, sondern auf die dullere, fliigelférmige
Gestalt des Instruments. Cristofori selbst habe sein neues Hammerklavier unter anderem
,Gravicembalo col piano e forte* genannt.’ Beispiele aus Italien fehlen nicht, jedoch iibertragt sie
diesen Sachverhalt ungepriift auf den deutschen Sprachraum, was sie letztlich auf komplett

unhaltbare Schlussfolgerungen kommen ldsst.

Es sei zuerst angemerkt, dass der Begriff ,Cembalo® offenbar fast keine Verwendung im deutschen
Sprachraum fand.* Er taucht vor allem in Notentexten auf, wo ja italienische Bezeichnungen wie
,Violino‘ und ,Corno da caccia® (im Sprachgebrauch Waldhorn) an der Tagesordnung waren, dort

offenbar tatsidchlich wie in Italien nicht auf Kielinstrumente beschrinkt.’ Bei den Begriffen aus dem

'Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und Auffiihrungspraxis, (Kassel; Basel, London; Ney York; Prag;
Bérenreiter, 1995), S. 17.

’Eva Badura-Skoda, «Did J. S. Bach Compose “Pianoforte Concertos™? », in: Bach, Hrsg Riemenschneider Bach
Institute, Vol 31, n 1 (2000), S. 1-16.

’Ebda, S. 2.

“Daher ist beispielsweise die von Badura-Skoda geiduBerte Behauptung, dass der Begriff ,«Cembalo‘» auBerhalb von
Silbermanns Einflussbereich weiterhin undifferenziert verwendet wurde hinfillig (S. 4).

°Dass also Mozart, Schubert und sogar Liszt noch gelegentlich den altmodischen Begriff Cembalo in die Noten
schrieben hat also nichts mit Kielinstrumenten zu tun. Auch die Behauptung Rampes, es hétte einen Bedeutungswandel
beim Wort ,Cembalo‘ im frithen 19. Jahrhundert gegeben, hinfillig (vgl. Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik, S. 21).
Es ist auch anzunehmen, wie Rampe zurecht feststellt, dass Mozart, obgleich er dazu tendierte, den Begriftf ,Cembalo*
gegen Ende seines Lebens durch ,Pianoforte‘ zu ersetzen, keinesfalls mit ,Cembalo® in erster Linie bekielte Instrumente
meinte.



Sprachgebrauch scheint es hingegen anders gewesen zu sein.

Die iiblichsten Begriffe im deutschen Sprachraum waren ,Clavicymbel®, ,Fliigel* und ,Clavecin®.
Letzterer taucht auch regelméBig in Notentexten auf, besonders in franzdsisch inspirierten Suiten,
offenbar dort auch so undifferenziert, wie ,Cembalo‘. Tendenziell kann man beobachten, dass im
Laufe des 18. Jahrhunderts der Begriff ,Clavicymbel® durch den Begriff ,Fliigel* abgelost wurde. In
der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts war ,Fliigel* der am héufigsten verwendete Begriff. Gut
beobachten kann man diese Entwicklung bei Jacob Adlung.® In seiner 1726 geschriebenen, 1768
nach seinem Tod verdffentlichten Musica Mechanica Organoedi nennt er das besagte Instrument
meist ,Clavicymbel®, in der 1758 verdffentlichten Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit

jedoch meist ,Fliigel .

Es ist festzustellen, dass nur in den ersten deutschen Beschreibungen von Instrumenten mit
Hammermechanik, diese, wie auch in Italien, mit Synonymen des heutigen Cembalos bezeichnet
wurden. So beschreibt 1726 Adlung das Fortepiano als eine «Art des Clavessins».” Er verwendet
noch nicht den Begriff ,Fortepiano‘ (welcher offenbar erst spéter eingefiihrt wurde), womit er sich
den frithesten Beschreibungen der Hammermechanik in Deutschland anschlieBt.® Dieser
Sprachgebrauch dnderte sich aber sofort, als die ersten Instrumente mit Hammermechanik auf
deutschem Boden beschrieben wurden. Im Jahre 1731 wurde in Leipzig ein Instrument mit
Hammermechanik vorgestellt, welches als «in Form eines 16-fiissigen Clavicymbels» beschrieben
wurde.” Es handelt sich also nicht mehr um eine Art Clavicymbel, sondern um ein Instrument, das
lediglich seine Form besal. 1733 erschien die erste Quelle zu einem Silbermannischen «Piano
Fort», welches bereits diesen Namen trug.'” Auch das in einer Zeitung angebotene «Silber-
minnische Piano et Forte, [...], nach Art eines Fliigels gebauet» beschreibt beispielsweise keinen
Fliigel, sondern nur ein Instrument, das dessen Form besitzt.!' Da der Begriff ,Fliigel‘ im damaligen
Sprachgebrauch fest mit seinen Kielen verbunden war, wurden Formulierungen wie ,Fortepiano

Fliigel® oder ,Fliigel mit Himmern® in Mittel- und Norddeutschland praktisch nicht verwendet.

5Vgl. Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, Schola Cantorum Basiliensis
(Masterarbeit) (Basel, 2020), S. 34-35.

Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, Hrsg. Johann Lorenz Albrecht (Berlin, 1768, Friedrich
Wilhelm Birnstiel, konigl. privileg. Buchdrucker) (hier MMO genannt), Band 2, S. 115.

8Siehe Johann Mattheson, Critica Musica Tom I1, S. 335.

Leipziger Postzeitung, 23.10.1731, siehe auch: Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob
Adlung, S. 85-86.

"Johann Heinrich Zedler (Hrsg), Grosses vollstindiges UNIVERSAL LEXICON Aller Wissenschafften und Kiinste,
Band 5 (Halle und Leipzig, 1733), Artikel Cembal d’amour, S. 1803—1804.

"Gnddigst privilegirtes Leipziger Intelligenzblatt: in Frag- und Anzeigen, fiir Stadt- und Land-Wirthe, zum Besten des
Nahrungsstandes. (Leipzig, Intelligenz-Comtoir), 29.09.1764.



Wie bereits erwéhnt, wurde der Begrift ,Clavecin® in Notentexten offenbar analog zum italienischen
,Cembalo‘ verwendet. Im sprachlichen Gebrauch war die Verwendung von ,Clavecin® dhnlich, wie
die von ,Fliigel* und ,Clavicymbel‘. Folgende Anzeige beinhaltet nur scheinbar ein Kombinations-

instrument mit Tangentenfliigel:

Wéchentliche Gothaische Anfragen und Nachrichten, Nr 6, 12.02.1778.

Bey Mstr. Andreas Hofmann in Britheim, wird zum Verkauf offeriret: 1) Ein ganz neu
fournirtes Clavicin mit 2 Clavier von 5 Octaven, wie auch daran befindliches Pedal und
folgenden verdnderungen, als: das erste Clavier mit Tangenten, auf selbigen Spitz= und
Davids=Harfe, Lautenzug und Glockenspiel,'* das andere Clavier mit Himmern, so auch

geddmpft werden kann, versehen. [...]"

Es handelt sich hier nicht um einen Tangentenfliigel. Einige Autoren verstanden unter Tangenten
Springer von Clavicymbeln.'* Deshalb sind unter den Tangenten in der obigen Anzeige Springer zu

verstehen.

Zusammenfassend konnen wir feststellen, dass in Quellen aus Bachs Umfeld ,Fliigel‘, Clavecin®

und ,Clavicymbel‘ immer Kielinstrumente bezeichneten.

Im Anschluss mochte ich die verwendete Terminologie in historischen Lexika, und sonstigen
Quellen, die Instrumente beschreiben, anfithren. Dabei muss darauf hingewiesen werden, dass die
genannten Uberschriften nicht zwangsliufig dem Sprachgebrauch entsprachen, die Begriffe
innerhalb der einzelnen Artikel hingegen schon. Begriffe, die nicht als Uberschriften, aber innerhalb

von Artikel auftauchen habe ich hier kursiv gedruckt, diese sind also von besonderer Bedeutung.

?Unter einem Glockenspiel konnte auch ein Verrillon (ein Instrument, welches mit Glasschalen versehen war, welche
aber anders als bei der Glasharmonika nicht mit den bloen Fingern, sondern mit Stdckchen gespielt wurde) gemeint
sein. Manche Verrillons, wie auch vermutlich hier, waren mit einer Tastatur ausgestattet. Siche Christian Ahrens, (Zu
Gotha ist eine gute Kapelle», Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18. Jahrhunderts, Friedenstein—
Forschung—Band 4 (Franz Steiner Verlag, Stuttgart, 2009), S. 218-226.

Bzitiert nach Christian Ahrens, «Ausstattung, Verbreitung und Verwendung von besaiteten Tasteninstrumenten mit
Pedal», S. 33, siche auch: Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 54.

“Siehe zum Beispiel Peter Nathanael Sprengel, Handwerke und Kiinste, (Berlin, 1773), S. 257-265, auch Johann
Friedrich von Pfeiffer, Lehrbegriff samtlicher oeconomischer und Cameralwissenschaften, Des dritten Bandes zweiter
Theil - Band 3, bey C.F.Schwan, kurfiirstl. Hofbuchhindler, (Mannheim, 1778), S. 234.
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Quelle Cembalo (im 20./21. Jh.) Pianoforte Clavichord
Adlung (1726) |Clavicymbel, Clave¢in, Eine Art des Clavichord"’
Clavessin."” Clavessins'
Walther (1732)"® | Cembalo, Cimbalo, / Clavicordo,
Chiavicimbalo, Clavicembalo, Clavichordium,
Gravecembalo,' Clavegin, Clavichord®
Clavessin, Clavicembalo,
Clavicymbel®, Fliigel*'
Zedler, Band 5 |Cembalo, Cimbalo, Piano Fort Clavichord, Clavier
(1733)% Chiavicimbalo, Clavicembalo,
Gravecembalo, Clavessin,
Clavizymbel
StoBel (1737)** |Cimbalo, Fliigel,”> Clavicymbal, |/ Clavichordium?’
Fliigel*
Zedler, Band 37, | Clavefsin, Clavesin, / Clavichord
(1743
Carl Philipp Fliigel” Fortepiano Clavichord
Emanuel Bach
(1753)
Marpurg (1755) |Fligel / Clavichord
Adlung (1758)*" | Clavicymbel, Cembalo, Fortepiano® Clavichord®, Clavier*®
Clavessin, Clavegin,
Gravicembalum, Steertstiick,
Schweinskopf, Fliigel,** Fliigel,
Clavicymbel, Clavessin®™
Tirk (1789)*  |Fligel, Klavicymbel Fortepiano Klavier

5Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, Band 2, S. 102-103.

Ebda. S. 115.

Ebda, S. 144.

8Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, oder Musicalische Bibliothec, (Wolfgang Deer, Leipzig, 1732).
“Ebda, S. 151.

2Ebda, S. 1609.

*'Ebda, S. 170.

“Ebda, S. 169.

BJohann Heinrich Zedler (Hrsg), Grosses vollstindiges UNIVERSAL LEXICON Aller Wissenschafften und Kiinste,
Band 5, S. 1803-1804.

#Johann Christoph und Johann David StoBel: Kurzgefafites musicalisches Lexicon (Chemnitz, 1737).

ZEbda, S. 87.

*Ebda, S. 90.

?’Ebda. S. 90.

BJohann Heinrich Zedler (Hrsg), Grosses volistindiges UNIVERSAL LEXICON Aller Wissenschafften und Kiinste,
Band 37, Artikel Silbermann, S. 1264.

#Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, (Christian Friedrich Henning, Berlin,
1753), zum Beispiel S 8, §. 11.

3Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, (A. Haude und J.C. Spener, Berlin, 1755), S. 4.

31Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, hrsg. Johann David Jungnicol (Erfurt, 1758).

2Ebda, Uberschrift, S. 551.
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Koch (1802)* | Fliigel, Clavicimbel® Fortepiano® /

Busch (1805)* | Clavecin, Clavicembalo, Fliigel, |/ /
Fliigel, Clavecin

Thon (1817)*  |Clavegin oder Clavicimbalon, |Fligelfortepiano, |Klavier, Klavichord
sonst Fliigel gemeinhin Fliigel

Gathy (1835)* |Fliigel Fliigelfortepiano |/
(auch jetzt noch
gewohnlich
falschlich Fliigel
genannt)

Vergleicht man die in der Tabelle kursiv gedruckten Begriffe fiir ,Clavicymbel‘ und ,Fortepiano*
sowohl untereinander als auch mit historischen Verkaufsanzeigen, wird schnell klar, dass von einem
ungenauen Sprachgebrauch keine Rede sein kann. Damit sind auch die meisten Spekulationen aus
Badura-Skodas Artikel «Did J. S. Bach Compose “Pianoforte Concertos”?» entkréftet. Das bei
Badura-Skoda erwihnte neue Clavicymbel «dergleichen allhier noch nicht gehoéret wordeny»
welches von Bach 1733 im Zimmermannischen Garten verwendet wurde, war also mit aller
Wabhrscheinlichkeit ein bekieltes Instrument und sicherlich kein Fortepiano.* Gleiches gilt wohl fiir

die unzdhligen «Clavisins» aus Bachs Nachlass.*

Wie man aber an der Tabelle auch sehen kann, hat sich die Bedeutung des Worts Fliigel im 19.
Jahrhundert gedndert. Thon stellt diesen verdnderten Sprachgebrauch lediglich fest, Gathy besteht
sogar 1835 darauf, dass nur der alte Sprachgebrauch richtig war!* Die erste mir bekannte

mitteldeutsche Quelle, die Fliigel und Fortepiano nicht ganz klar voneinander trennt ist ein Text von

»Ebda, S. 552-553

*Ebda, S. 551, S. 563.

»Ebda, S. 551, S. 568.

Ebda, S. 568.

"Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule, (Leipzig und Halle, 1789), S. 1.

3Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 586—588.

¥Ebda, S. 586.

“Ebda, S. 588.

“Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Clavecin, Clavicembalo, Fliigel», in: Handbuch der Erfindungen: Den
Buchstaben C enthaltend, Band 3, Ausgabe 1 (Eisenach, 1805), S. 149-150.

“Christian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber Klavierinstrumente, fiir ieden Besitzer dieser Art Metall=Saiteninstrumente.
(Sondershausen, 1817), S. 2, §. 2.

“ August Gathy, Musikalisches Conversations-Lexicon, Enzyklopddie der gesammten Musik-Wissenschaft [...] (Leipzig,
Hamburg und Itzehoe, 1835), S. 131.

“Bach-Archiv Leipzig (Hrsg), Bach-Dokumente, Band II (Kassel; Basel; London; Ney York; Prag; Birenreiter, 1969), S
238.

“Ebda, S. 492.

“Finige Anmerkungen zu dem Begriff Fliigel hat bereits Christian Ahrens publiziert. Siehe Christian Ahrens,
«Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche von Cembali in Deutschland», in: Das mitteldeutsche Cembalo, Referate
im Rahmen des Cembalo-Marathons «Johann Sebastian Bach und das mitteldeutsche Cembalo» Michaelstein, 08. Bis
10. Oktober 1999, Hrsg. Monika Lustig (Michaelstein, 2003), S. 15-28, hier S. 22-28.
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1790.7 Das Stichwort «Fliigel» verweist auf den Artikel «Fortepiano». Im Artikel «Fortepiano»
wird dieses als «eine Art von Fliigel» bezeichnet.*® Der Artikel endet mit einem Absatz, der mit
folgenden Worten beginnt: «Ich fiige hier noch einige Anmerkungen bey, die ein élteres Instrument,
den Fliigel, betreffen (vergl. Clavicymbel)».* Einen Artikel mit dem Namen «Clavicymbel» gibt es
jedoch nicht.

Erst 1802 wurde in Leipzig ein Instrument unter dem Namen ,Hammerfliigel® angeboten, ein
Begriff der naturgemiB zu Silbermanns Zeiten nicht im Gebrauch war.” Die fritheste mir bekannte
Verkaufsanzeige eines Fortepianos in Mitteldeutschland die unter dem Namen Fliigel, ohne Beiwort

Hammer-, erschien, stammt aus dem Jahre 1804:

Leipziger Intelligenzblatt, 04.08.1804.
Ein sehr gut gearbeiteter und gehaltener Fliigel von eichnen Holz mit vergoldetem Beschlédge,
inwendig mit Mahagony= und Schlangenholz fournirt, sehr schonem Ton, acht Verdnderungen,

bis contra E steht um billigen Preiss aus freyer Hand zu verkaufen [...].

Zwar ist die Formulierung nicht ganz unmissverstindlich, jedoch beinhaltet sie eher Fortepiano-
spezifische Informationen. So war das Instrument mit fiir Clavicymbel untypischen Holzern
furniert, die Anzahl der Manuale wird nicht erwéhnt, und die fiir Clavicymbel (tendenziell!)
typischere Bezeichnung ,Register wurde durch den fiir Fortepianos typischeren Begriff

,Verdnderungen* ersetzt.

Etwas spéter wurde ein neuer ,Fliigel° von Brodmann angeboten, vermutlich auch ein Hammer-

fliigel.”!

Es darf jedoch nicht unerwéhnt bleiben, dass der Sprachgebrauch im stiddeutschen Sprachraum ein
anderer war. Da dort der Begriff ,Fliigel‘ gelegentlich fiir Fortepiano-Instrumente verwendet wurde,
taucht haufig die in Mittel- oder Norddeutschland weitgehend unbekannte Formulierung ,Bekielter

Fliigel* auf.® Die Bezeichnung ,Kielfliigel* aus der modernen Organologie ist mir hingegen aus

“'Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Fliigel», in: Versuch eines Handbuchs der Erfindungen, Erster Theil: A. bis F.,
Band 1, Ausgabe 1 (Eisenach, 1790), S. 340.

“Ebda, S. 345.

“Ebda, S. 347.

®Leipziger Zeitung, 3.5.1802, S. 726.

S Leipziger Zeitung, 10.8.1804, S. 1495.

»Es seien zum Beispiel folgende Quellen erwiahnt: Staats=Relation derer neuesten Europdischen Nachrichten und
Begebenheiten auf das Jahr 1794. (Konrad Neubauer, Regensburg, 1794), das 33. Stiick vom 16. Mérz 1794, 4. Seite
(nicht paginiert) «wohlkonditionirter bekielter Fliigel vom éaltern Spath [...]». und Hans Georg Nageli, Vorlesungen
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historischen Quellen komplett unbekannt.

Etwas problematisch ist noch der Begriff ,Clavier® (spéter auch ,Klavier). In Verkaufsanzeigen
bedeutete es tatsdchlich in der Regel ,Clavichord‘, offenbar wurde es aber nicht selten als

Oberbegriff fiir alle Tasteninstrumente verwendet. So schreibt Jacob Adlung 1758:

§. 254.
Zum Lernen ist ein Clavichord das beste Clavier; ja auch zum Spielen, wenn jemand die
Manieren nebst dem Affecte recht vorstellen will. Daher, ob schon das Wort Clavier sonst

einen weitldufigen Verstand hat, versteht man doch vorziiglich das Clavichord dadurch.>

Der Begriff ,Clavier* wurde aber auch verwendet, um Instrumente, die die dufere Clavichord-
formige Gestalt hatten, zu benennen. Dies war beispielsweise von Bedeutung, weil es 18.

Jahrhundert den Terminus , Tafelklavier* noch nicht gab.>*

Es sind [...] gute Fortepiano Claviere, wie auch ordinaire Claviere und ein Clavecin d'amour in

CommifBion zu haben.>

Diesen weitldufigen Verstand des Worts ,Clavier* verwendet zum Beispiel Carl Philipp Emanuel
Bach in seiner Klavierschule.’® Er vermeidet Unklarheiten indem er, wenn es ausdriicklich um das

Clavichord geht, dieses auch ,Clavichord® nennt. So schreibt er zum Beispiel:
Man hat ausser vielen Arten der Claviere, welche theils wegen ihrer Méngel unbekant
geblieben, theils noch nicht iiberall eingefiihret sind, hauptsdchlich zwey Arten, nemlich die
Fliigel und Clavicorde, welche bis hieher den meisten Beyfall erhalten habe.*’

Dennoch gibt es Unklarheiten, wenn es um «Clavier spielen» geht, etwa bei Marpurg:

Der Geschmack der Orgel ist génzlich von dem Geschmack auf dem Fliigel unterschieden.

tiber Musik (Stuttgart und Tiibingen, 1826), S. 144. Nachdem von Wiener und Stuttgarter Fliige/n die Rede ist schreibt
er: «Dieses Instrument trat einst an die Stelle des bekielten Fliigels. [...]»

3Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 568.

*Christian Ahrens, «Von der Schwierigkeit, einen Namen zufinden ... - Die friihesten deutschen Quellen zum
Tafelklavier» in; Boje E. Hans Schmuhl und Monika Lustig, Geschichte und Bauweise des Tafelklaviers (Michaelsteiner
Konferenzberichte, 2006), S. 70.

»Leipziger Zeitungen, 18.05.1767, S. 307, zitiert nach Christian Ahrens, «Von der Schwierigkeit, einen Namen zufinden
... - Die frithesten deutschen Quellen zum Tafelklavier», S. 70.

Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen.

’Ebda, S. 8.
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Eine Person, die den Ruhm haben will, daB} sie artig auf dem Claviere spielet, hat nichts weiter,
als einer guten Hand, vonnothen, eine Gabe, die man von Natur haben mul3, und die man durch
Uebung zur Vollkommenheit bringet. Auf dem Claviere iibet man die Fantasien anderer

Componisten aus; auf der Orgel fantasiret man aus dem Kopfe.*®

Hier werden offenbar ,Fliigel* mit ,Clavier vermischt. Es ist anzunehmen, dass der Verfasser
sowohl Clavichord als Fliigel meint, diese aber im Kontrast zu der Orgel behandelt. Daran sieht

man unter anderem, wie eng diese besaiteten Instrumente miteinander verkniipft waren.

Mir ist schon die Meinung begegnet, dass ,Clavier erst in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
gelegentlich als Oberbegriff verwendet wurde; zu Bachs Lebzeiten wurde es demnach
ausschlieBllich fiir Clavichorde benutzt. Dies ist ein Irrtum, und kann zu einer Reihe von falschen
Schliissen fiihren (etwa, dass sich Formulierungen, wie «Vors Clavier», ausschlieBlich auf das
Clavichord beziehen soll). Dass diese Meinung fehlerhaft ist, sieht man an Zitaten wie folgendem

von Adlung, 1726:

Das Lautenwerk ist das schonste unter den Clavieren nach der Orgel, [...].%°

Auch wurden in unzéhligen Quellen die Manuale als ,Claviere‘ bezeichnet.”” Mattheson schreibt

1727 iiber das «Clavier, worunter Clavicimbel, Positive und Orgeln mit begriffen sind».®'

Da ich im Folgenden viele historische Texte verwenden werde, halte ich mich, um nicht weiter zu
verwirren, an die historische Terminologie (vor allem an die unmissverstindlichen Begriffe
,Clavicymbel® und ,Clavichord‘). Wenn es um Ansichten aus dem 20. oder 21. Jahrhundert geht,

werde ich auf die moderne Terminologie zuriickgreifen.

3Friedrich Wilhelm Marpurg, Des critischen Musicus an der Spree, erster Band, (A. Haude und J.C. Spener, Berlin,
1750), S. 297.

YJacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 133.

%Siche auch Siegbert Rampe, «Kompositionen fiir Saitenclaviere mit obligatem Pedal unter Johann Sebastian Bachs
Clavier- und Orgelwerken» in: Cothener Bach-Hefte, Heft 8, Hrsg. Giinther Hoppe (Kdthen, 1998), S. 143—185, hier
vor allem 144-145.

81Johann Matthesond, Der neue Gottingische aber viel schlechter: als die alten Lacedidmonischen, urtheilende Ephorus,
(Hamburg, 1727) S. 116.
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1.1.2. In Notentexten

Es war iiblich, Titelblatter entweder auf Franzosisch oder Italienisch zu gestalten. Da aber weder in
Frankreich noch in Italien Clavichorde die Norm waren, wére eine solche Instrumentenbezeichnung
auf einem solch edlen Titelblatt nicht ,stilecht* gewesen, daher kam die Bezeichnung Clavichord
auf solch iibersetzten Titelblittern nicht vor. Ublich hingegen waren ,Clavessin® und ,Cembalo®.
Auf Deutsch gestaltete Titelblétter enthielten meist die Bezeichnung ,Clavier®.

Keine von diesen Bezeichnungen ist prdzis. In seinem Artikel {iber Bachs Verbindung zum
Clavichord belegt Joris Potvlieghe iiberzeugend, dass das Clavichord fiir das Spiel von solistischer
Tastenmusik eine herausragende Rolle spielte.®* Daher miissen wir, sofern nichts genaueres im

Notentext steht, von einer freien Instrumentenwahl unter Bevorzugung des Clavichords ausgehen.

Selbstverstindlich waren aber andere besaitete Tasteninstrumente keineswegs ausgeschlossen. So

schreibt beispielsweise Jacob Adlung, wohlgemerkt im Kapitel zum Clavicymbel:

§.507.
Dieses Clavier [=in diesem Fall Klaviatur!] nun ist wie bey der Orgel, und besteht aus 4
Oktaven; zuweilen hat man auch 5 Oktaven. Und ich wollte rathen, dergleichen Instrumente
niemals anders, als mit 5 Oktaven, zu machen, weil gar viel Claviersachen darnach gesetzt
sind, welche man mit 4 Oktaven nicht wohl spielen kann. Ich erinnere dieses ein= fiir allemal,
und es ist dieser Umstand nicht nur bey dem Clavicymbel, sondern auch bey dem Clavichord

und Clavicytherio nicht aus der Acht zu lassen.*

Es war Adlung also wichtig, dass Clavicymbel so beschaffen waren, dass man darauf

,Claviersachen® spielen konnte. So schreibt auch Emmanuel Bach, der groe Clavichord-Liebhaber:

§. 15.
Jeder Clavierist sollte von Rechtswegen einen guten Fliigel und auch ein gutes Clavicord

haben, damit er auf beyden allerley Sachen abwechselnd spielen konne.*

Freilich besallen viele Kirchen, Hofe und andere Konzertveranstalter eigene Tasteninstrumente, so

dass die Musiker ihre eigenen Clavicymbel vermutlich seltener transportieren mussten als heute.®

82Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part I», in: Clavichord International, 2016, n.
2, volume 20, hrsg. Von Gregory Crowell (2016) und: Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian
Bach: Part II», in: Clavichord International, 2017, volume 21, n. 2., hrsg. Von Gregory Crowell (2017)

83Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, Band 2, S. 103.

4Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 10-11.

S0 schreibt Marpurg iiber die «Clavizinisten», dass sie «selten die Eigenthiimer der Instrumente sind, worauf die
spielen», und deshalb eine gleiche Bekielung und reine Stimmung immer wichtig sind, siehe: Friedrich Wilhelm
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Aussagekriftiger sind also Titelbldtter von Drucken, welche abweichende Bezeichnungen von
,Cembalo‘ (,Gravicembalo®), ,Clavecin‘ und ,Clavier® enthalten. Auskunft geben selbstverstéindlich
auch einige Vorworte. Dariiber hinaus ist festzustellen, dass diesbeziiglich Manuskripte meist
unpréziser als Drucke waren. Das ist wohl nicht zuletzt darauf zuriickzufiihren, dass Drucke fiir
Amateure vorgesehen waren, welche den Komponisten sicherlich oftmals nicht personlich kannten.
Manuskripte waren jedoch oft fiir den unmittelbaren Kreis des Komponisten bestimmt; also fiir

Leute, welche sich mit diesem austauschen konnten.

Die folgende Tabelle mit einigen Drucken, die in Deutschland erschienen sind, soll Aufschluss tiber

die teils irrefiihrenden Begriffe, wie auch iiber die tatsdchlich vorgeschlagenen Instrumente geben.

Komponist, Verwendete Begriffe auf Empfohlene Instrumente im Vorwort

Werk, dem Titelblatt

Erscheinungsja

hr
Schultheil3, Instrument, Spinet, oder

Suiten, (1679)% Clavicymbel

Kuhnau, Suiten Claviriibung
(1689)”

Kuhnau, Suiten Clavieriibung
(1692)°

Speth, Toccaten, | Organisch/Instrumentalisch | «Instrument oder Clavicordium» (ungebunden!)

diversa (1692)%”

Fischer, Suiten Clavessin Spéterer Nachdruck: Clavichord anstelle von
(1696)™ Clavessin

Krieger, Suiten Deutsch: Spinet oder Er verwendet erstmals das Wort piano™
(1697)" Clavichordio,

Italienisch: Spinetto, overo
Clavicembalo

Fischer, Suiten Clavichordium oder Instrument

(1698)"

Marpurg, Des critischen Musicus an der Spree, erster Band, S. 208.

%Benedict Schulthei, Muth- und Geist-ermuntrenden Clavier-Lust, erster Theil, (Nlirnberg, 1679) sowie Anderer Theil,
(Niirnberg, 1680).

Johann Kuhnau, Neue Clavir-Ubung Erster Theil, (Leipzig 1689), Nachdruck 1695.

%8 Johann Kuhnau, Neue Clavir-Ubung Andrer Theil, (Leipzig 1692).

%Johann Speth, Ars Magna consoni et dissoni (Augsburg, 1692).

"Johann Caspar Ferdinand Fischer, Piéces de clavessin, (Schlackenwerth, 1696).

"I Johann Krieger, Sechs musicalische Partien, (Niirnberg, 1697).

"Dies ist auf einem Spinett nicht umsetzbar. Es kann nur auf einem Clavichord oder mehrmanualigen Instrument
ausgefiihrt werden.

"Johann Caspar Ferdinand Fischer, Musicalisches Blumenbiischlein, [Nachdruck von den Piéces von 1696] (Augsburg,
1698). Potvlieghe (2017, S. 38) iibersetzt Instrument mit Virginal.
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Pachelbel,
Variationen
(1699)™

Organo pneumatico vel
clavato cymbalo

Fischer, Suiten

(‘?)75

Clavier

Kuhnau,
Biblische
Historien
(1700)7

Clavier

[Kuhnau verwendet hier piano, forte, und piu
piano sowie piu forte.]

Kuhnau,
Sonaten
(1700)"

Clavier

Kuhnau, 20
Priludien und
Fugen (1702)™

Vetter, Chorile
(1709)”

Orgel, Spinet, Clavicordio

Graupner,
Partien (1718)

Clavier

Graupner, 12
Suiten, (1722-
1726)*

J.S. Bach, 6
Partiten (1731)%

Clavir

J.S. Bach,
Concerto und

Ouverture
(1735)%

Vor ein Clavicymbal mit
zweyen Manualen

J.S. Bach,
Variationen
(1741)*

Vors Clavicymbal mit 2
Manualen

C.P.E. Bach, 6
Sonaten
(1742)%

Cembalo

C.P.E. Bach, 6
Sonaten
(1744)%

Cembalo

"Johann Pachelbel, Hexachordum Apollinis, (Niirnberg, 1699).

*Johann Caspar Ferdinand Fischer, Musicalsischer Parnassus, (Johann Christian Leopold, Augsburg).
SJohann Kuhnau, Musicalische Vorstellung einiger biblischer Historien, (Leipzig 1700).
""Johann Kuhnau, Frische Clavier-Friichte, Sieben Sonaten, (Johann Christoph Zimmermann, Leipzig, 1700).

"Johann Caspar Ferdinand Fischer, Ariadne Musica, (1702).

"Daniel Vetter, Musicalische Kirch= und HaufErgetzlichkeiten, (Leipzig, 1709).
89Christoph Graupner, Partien auf das Clavier, (Darmstadt, 1718).
81Christoph Graupner, Monatliche Clavir-Friichte, (Darmstadt, 1722-1726).

82Johann Sebastian Bach, Clavir Ubung, (Leipzig, 1731).

$3Johann Sebastian Bach, Zweyter Theil der Clavier Ubung, (Christoph Weigel Junior, Leipzig, 1735).

%Johann Sebastian Bach, Clavier Ubung, [«Goldberg Variationen»] (Balthasar Schmidt, Niirnberg, 1741).

8Carl Philipp Emanuel Bach, Sei sonate per cembalo [«preussische Sonaten»], (Balthasar Schmidt, Niirnberg, 1742).
8Carl Philipp Emanuel Bach, Sei sonate per cembalo [«Wiirttembergische Sonaten»], (Niirnberg, 1744).




Krebs, Orgel oder auf dem Claviere
Choralvorspiele
(?)87
Krebs, Suite [auf der ersten Seite mit
(1744)% Notentext steht «Clavessiny]
Krebs, 6 Clavier-Ubung
Sonatinen
(1744)%
Wollff, Klavier [ Verwendung und Beschreibung der Bebung, die
Klavierwerke, nur am Clavichord moglich ist]
(1785)”
Marpurg, Orgel oder Clavichord
Choralbearbeitu [beinhaltet Pedal!]
ngen (1790)"!

Ab dem Erscheinen von Johann Sebastian Bachs Werken wird die Zahl der in Deutschland
verdffentlichten ,Clavier‘-Werke praktisch uniiberschaubar. Daher habe ich nur vor ihm alle Werke

berticksichtigt, und von seinen Zeitgenossen lediglich eine Auswahl getroffen.

Die meisten Bezeichnungen sind vage. Wir wissen jedoch von Kuhnau, dass dieser das Clavichord
bekielten Instrumenten vorzog.” Vor Bach erwihnt nur Schultheil in seinem Titel ausschlieBlich
bekielte Instrumente.”® Dass man hier franzosische und italienische Begriffe mit duBerster Vorsicht
genieBen muss, sieht man beispielsweise daran, dass Fischer 1696 seine Suiten ganz
selbstverstiandlich auf Franzdsisch mit ,Clavessin® betitelte, in der Neuauflage von 1698 im Vorwort
jedoch nur das Clavichord und Instrument erwéhnt, mit dem Vermerk, dass es sich um eine stille
Musik handelt.”* Auch ist die Einschidtzung Rampes, der Erfolg der beiden Drucke Bachs fiir
zweimanualiges Clavicymbel hétte dazu gefiihrt, dass Krebs und Carl Philipp Emanuel Bach nun
ebenfalls Drucke fiir den Fliigel herausgebracht haben diskutabel; schlieBlich ist auch ,Cembalo*
auf einem italienischsprachigen Titelblatt in Deutschland keine eindeutige Formulierung. Die
hiufige Abwechslung zwischen Piano und Forte bei Carl Philipp Emanuel Bach lésst sich zwar gut
auf einem zweimanualigen Clavicymbel darstellen (er verwendet hier auch weder die Bebung, noch
weitere Dynamik), dennoch schlief3t dies das Clavichord keinesfalls aus. Es ist erwdhnenswert, dass

Carl Philipp Emanuel Bach, der alle seine Klavierkonzerte, sowohl im Manuskript als auch im

¥Johann Ludwig Krebs, Erste Lieferung der Clavier Ubung, (Balthasar Schmidt, Niirnberg).

88Johann Ludwig Krebs, Clavier Ubung, (Niirnberg, 1744).

$Johann Ludwig Krebs, Clavier-Ubung, (Niirnberg, 1744).

“Ernst Wilhelm Wolff, Eine Sonatine, Vier affectvolle Sonaten, ein dreizehnmal variiertes Thema (Johann Gottlob
Immanuel Breitkopf, Leipzig, 1785)

'Friedrich Wilhelm Marpurg, Versuch in figurirten Chordlen, (Berlin, 1790).

2Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part I», S. 47.

Ein Instrument war ein groferes Spinett (siehe Kapitel 1.3, S. 23).

%Siehe Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part I», S. 48.
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Druck mit ,Cembalo* betitelt, in der Partitur des einzigen Werks, wo es auf die beiden Instrumente
wirklich ankommt, im Doppelkonzert H. 579, die beiden Tasteninstrumente mit ,Fliigel® und

,Fortepiano® betitelt.

Es soll festgehalten werden, dass sich fast alle Drucke vor allem an Kenner und Liebhaber richten,
also nicht fiir den oOffentlichen Vortrag bestimmt waren. Manuskripte waren hingegen sowohl
Ausbildungsmaterial fiir angehende Organisten als auch Abschriften von Kollegen zur persénlichen
Weiterbildung. Dies geschah vor allem am Clavichord. Die Bezeichnung auf Manuskripten enthélt
meistens die Begriffe ,Clavier‘, oder auch «Fiir/Vor Clavier»/«2 Claviere und Pedal».” Letzteres
kann sowohl ein Pedalclavichord als auch eine Orgel meinen. Sogar ein Pedalcembalo sollte nicht
ausgeschlossen sein. Der 6ffentliche Vortrag von einem ,Repertoire‘ spielte jedoch praktisch keine
Rolle. Solistisch spielende Virtuosen improvisierten weitgehend, 6ffentlich wahrscheinlich aber
eher auf dem représentativen Clavicymbel oder auf der Orgel, als auf dem leisen Clavichord.®® Vor
dem Hintergrund der vielen Begriffe, die den Gebrauch eines Clavicymbels hochstens erlauben aber
nicht erfordern, ist es umso bemerkenswerter, dass Bach von drei Drucken fiir besaitete

Tasteninstrumente zwei ausdriicklich dem zweimanualigen Clavicymbel widmete.

1.2. Bedeutung von besaiteten Tasteninstrumenten iiberhaupt

Siegbert Rampe hat unter anderem den Artikel Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen
1600 und 1750 verfasst. Dieser ist vor allem bemerkenswert, weil er eine unzdhlige Quellen
aufzahlt und auswertet. Manchen Gedankengingen kann ich jedoch nicht ganz folgen. So stellt
Rampe zwar zundchst fest, dass es fragwiirdig ist, iiberlieferte Instrumente zahlenmifBig hoch-
zurechnen, um so auf deren historische Zahl oder Bedeutung zu kommen.’” Dennoch rechnet er im
Folgenden die Instrumente hoch, und stellt unter anderem fest, dass aus dem 17. Jahrhundert nur
sehr wenig deutsche Clavicymbel {iberliefert sind, und schliet daraus, dass deshalb auch nur
wenige gebaut wurden.” Er kommt zu dem Schluss, dass der Instrumentenbau in Deutschland im
DreiBigjihrigen Krieg praktisch eingegangen sei.” Wenige iibriggebliebene Werkstitten hitten sich

wohl auf die Herstellung von Kleinclavieren konzentriert. Jedoch stellt er einige Seiten spéter fest,

Siehe auch Siegbert Rampe, «Kompositionen fiir Saitenclaviere mit obligatem Pedal unter Johann Sebastian Bachs
Clavier- und Orgelwerken», S. 144.

%Siehe auch Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», in: Das deutsche
Cembalo, Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke
(Miinchen-Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 68-93, hier S. 92-93.

’Ebda, S. 69.

%S, 69-72.

“Ebda, S. 88-89.
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dass es zwar moglich ist, dass viele deutsche Cembalobauer in den Jahrzehnten nach dem
Dreifligjahrigen Krieg (etwa wie die Gebriider Silbermann), ihr Handwerk in Frankreich gelernt
haben, dass dies aber gewisse konstruktive Elemente im deutschen Cembalobau nicht erkldren
wiirde.'® Nach seiner Ansicht nahm der Instrumentenbau in Deutschland erst in den 1720er-Jahren
groBBere Dimensionen an, vor allem mit dem Bau von Clavichorden und Pantalons und seit den
1740er-Jahren auch Tafelclavieren.'”' Cembali hétten in Deutschland also nur eine untergeordnete

Rolle gespielt.

Es ist sicherlich richtig anzunehmen, dass der Dreifigjahrige Krieg einen verheerenden Einfluss auf
den deutschen Clavierbau hatte. Dennoch gab es in Deutschland eine alte Claviertradition die trotz
Krieg erstaunliche Parallelen zwischen Praetorius'® und Adlung'®, also einem Autor vor und einem
nach dem Krieg, zu Tage fordert. Baulich ldsst sich das an Elementen des thiiringischen
Clavicymbels im Bachhaus Eisenach'® zeigen, welches génzlich in einer alten thiiringischen

Tradition gebaut ist.'”

Dass Deutschland nach dem Krieg noch seine eigene Tradition hatte, sieht
man auch an einem anderen Aspekt: In den Nachbarlidndern Flandern, Frankreich und Italien'* war
zu dieser Zeit als einziges besaitetes Instrument das Clavecin iiblich. In Deutschland hielt sich eine
einzigartige Vielfalt, bei der das Clavichord und Clavicymbel nur einen (gewiss bedeutenden) Teil
ausmachten. Diese Vielfalt wird bei Praetorius und Adlung geradezu zelebriert. Im Ubrigen hat der
Orgelbauer Ludwig Compenius (1603—1671) den ganzen DreiBBigjdhrigen Krieg in Mitteldeutsch-
land iiberlebt. 1670'7 wurde aus dessen Werkstatt ein Clavicymbel an die Thomaskirche Leipzig
geliefert. Auch Benedict Schultheifl war 1679 offenbar der Meinung, dass sein Druck sich wohl fiir
das Instrument, Spinett, oder Clavicymbel eignen wiirde. Die grof3e Vorliebe fiir das — bis dahin von
Organisten als Ubeinstrument verwendete — billige Clavichord setzte wohl erst kurze Zeit spiter

ein, und war also eher nicht in erster Linie der Armut nach dem Krieg geschuldet.'® Es kann also

keinen Zweifel daran geben, dass die deutsche Instrumentenbautradition, und damit auch der

'Ebda, S. 92.

"Ebda, S. 75-76.

'2Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, Elias Holwein (Kupferstich) (Wolfenbiittel,
1619).

%Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band. (1726 geschrieben)

“Inv.-Nr. 177.

% Jiirgen Ammer, «Zwei Cembali aus Thiiringen vom Anfang des 18. Jahrhunderts und ihre Beziehungen zu Johann
Sebastian Bachy, in: Das deutsche Cembalo, Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg.
Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 101-111, hier S. 106-109.

Siehe auch Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, vor allem S. 35-39.

19%Qsterreich hat hier als zum deutschsprachigen Raum zu gelten.

"“Thekla Schneider, "Die Orgelbauerfamilie Compenius.", In: Archiv fiir Musikforschung. Band 2, (1937), S. 8-76.
Eher nicht 1672: obgleich dieses Datum durch die Literatur geistert, war der Meister in diesem Jahr schon tot. Siehe
Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723 (Leipzig, 1926), S. 111.

1%V gl. Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part I».
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deutsche Clavicymbelbau, diese schwierige Zeit iiberlebt hat.

Die Annahme, dass erst im 18. Jahrhundert groBe Mengen an Instrumenten gebaut wurden, welche
zum groBten Teil keine Clavicymbel waren, ist fragwiirdig. Sie soll spiter diskutiert werden.'?”
Festgehalten werden soll, dass im 18. Jahrhundert viel mehr Zeitungen gedruckt wurden und somit
Inserate fiir Gebrauchtinstrumente erschienen. Zum 17. Jahrhundert liegen viel weniger Quellen

vor, weshalb prazisere Angaben zum 18. Jahrhundert méglich sind.

1.3. Auflistung der unterschiedlichen Instrument-Typen in Bachs Umfeld

Im Folgenden werde ich die zu Bachs Lebzeiten bekannten Tasteninstrumente aufzidhlen. Dabei
werde ich mich nur auf die Elemente beschrinken, die zum Unterscheiden der verschiedenen Typen
dienen konnen. Details, die sich innerhalb der Familie der Clavicymbel und anderer
Kielinstrumente unterscheiden, werde ich in spéteren Kapiteln erwihnen. Selbstverstiandlich soll die
wichtigste weiterleitende Literatur nicht verschwiegen werden. Der Vollstandigkeit halber wird die

Orgel auch behandelt.

Die wichtigsten Quellen stammen beide aus Jacob Adlungs Hand: Darunter ist die Musica
Mechanica Organoedi, welche 1768 gedruckt wurde.'’ Das Manuskript trug die Zahl 1726.
Offenbar hat Adlung irgendwann von einem Druck, zumindest des Teils iiber besaitete Instrumente,
abgesehen; deshalb hat er dort wohl keine Modernisierungen vorgenommen. Diese Musica
Mechanica wurde in seinen Papieren nach seinem Tod gefunden, und verdffentlicht, wobei neu
hinzugefiigte Anmerkungen von Johann Friedrich Agricola durch Sternchen und eine andere
SchriftgroBe gekennzeichnet sind. Einen interessanten Vergleich bietet die von Adlung 1758 in
Druck gegebene Anleitung zur der Musicalischen Gelahrtheit.'" Dieser Abschnitt ist im
Wesentlichen moderner als jener der Musica Mechanica und enthélt zusitzliche Informationen und

Bauformen. Dennoch ist dieser Text kiirzer, und enthélt unter anderem weniger bauliche Details.

'”Siehe Kapitel 1.4.
"Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band.
"Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, hrsg. Johann David Jungnicol (Erfurt, 1758).
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1.3.1. Orgeln
Grofie Orgeln und Orgeln im Allgemeinen ''*

Eine Beschreibung der Orgel ist wohl nicht notig.

Positiv'"’

Die Frage ist, wo im Sprachgebrauch die Grenze zwischen einer kleinen ,richtigen® Orgel und
einem Positiv war. Adlung war 1726 der Meinung, dass ein Positiv kein groferes Prinzipal als einen
2” hat."* 1758 schreibt er jedoch, dass ein Prinzipal eines Positivs selten groBer als 2 ist.'"> Andere
Autoren beschreiben Positive lediglich als kleine Orgeln.'® Es sei bemerkt, dass das grofte mir
bekannte Positiv in historischen Quellen in einer Verkaufsanzeige des Leipziger Intelligenzblatts
beschrieben wurde."” Das zweimanualige Instrument besall stolze dreizehn Register, u.a. einen

Fagottbass 16’ im Pedal.

Regal'"®

Auch hier sind die Beschreibungen im Detail unterschiedlich. Laut Adlung handelt es sich um
Schnarrwerke, also um Orgeln die ausschlieBlich mit Zungenregistern versehen sind (meistens mit
einem einzigen). Laut Barnickel hat ein Regal im Gegensatz zum Positiv, welches aufrechte Pfeifen
hat, liegende Pfeifen. Dabei handelt es sich jedoch nur meistens, und nicht ausschlieBlich, um

Schnarrwerke.

1.3.2. Bekielte Instrumente

Diese wurden nicht immer zu einer Familie zusammengefasst, falls doch, dann bezeichnenderweise

unter den Begriffen ,Clavicymbel‘'"” sowie spiter auch ,Fliigel‘,'”® in einer Quelle unter dem

Begriff ,Spinett*.'!

""2Johann Christoph Barnickel, Kurzgefafites musicalisches Lexicon, S 268270 Johann Heinrich Zedler (Hrsg), Grosses
vollstindiges UNIVERSAL LEXICON Aller Wissenschafften und Kiinste, Band 25, (1740), S. 1871-1873. Das
wichtigste Buch diesbeziiglich ist wohl: Christoph Wolff und Markus Zepf, die Orgeln J.S.Bachs, 2. Auflage, 2008,
(Evangelische Verlagsanstalt, Leipzig)

"SMichael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, Elias Holwein (Kupferstich) (Wolfenbiittel,
1619), S. I und IV, Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 97-100, Jacob Adlung, Anleitung zu
der Musicalischen Gelahrtheit, S. 551-552.

"Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 97.

5Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 551.

"®Johann Christoph Barnickel, «Positiv» in: Kurzgefaftes musicalisches Lexicon, S. 294.

W Gniidigst privilegirtes Leipziger Intelligenzblatt, 12.01.1765.

""Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2, S. 72-75. Johann Christoph und Johann David StoBel, «Regal» in:
Kurzgefafites musicalisches Lexicon, S. 315, S. IV. Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S.
100-102, Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 552—553.

"Johann Christoph Barnickel, «Clavicymbal» in: Kurzgefaftes musicalisches Lexicon (Chemnitz, 1737), S 90.
2Heinrich Christoph Koch, «Fliigel» in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 586-588.

21Johann Theodor Jablonski, «Spinett» in: Allgemeines Lexicon der Kiinste und Wissenschaften, (Leipzig, 1721), S.
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Clavicymbel'*

Es unterscheidet sich von anderen bekielten Instrumenten durch seine lidngliche fliigelformige

Gestalt.

Spinett, Symphonie, Instrument, Virginal'>

Da war der Sprachgebrauch uneinheitlich.

—Praetorius’ Beschreibung ist etwas unklar. Auf S. 62 von Band II schreibt er, dass eine
,Symphonia‘ meist zu Unrecht ein ,Instrument genannt wird (ein Wort das er lieber ausschlieBlich
als Uberbegriff fiir alle Instrumente verwendet). Was nun eine ,Symphonie‘ oder ,Virginal® ist,
beschreibt er nicht. Zum ,Spinett® schreibt er, dass es sich um ein «klein viereckicht» Instrument
handelt, welches eine Oktav oder Quint hoher gestimmt ist. Im Anhang (S. XVI) bildet er drei
Instrumente ab; 1 und 2 nennt er «Spinetten: Virginal (ingemein Instrument genant) so recht Chor-
Thon» sowie 3. «Octav-Instrumentliny. Damit widerspricht er sich selbst; die ,Spinette’ 1 und 2
sind keine Oktav- oder Quintinstrumente und passen also nicht zu seiner zuvor gelieferten
Beschreibung. Immerhin wird klar, dass ,Virginal‘, ,Symphonie‘ und ,Instrument‘ das gleiche
beschreiben. ,Spinett® ist also entweder ein Oberbegriff, oder ein kleineres, hoher gestimmtes
Instrument.

—Auch Adlung widerspricht sich selbst. Allerdings nicht innerhalb eines einzigen Texts; die Musica
Mechanica ist im Detail anders als die Anleitung. Laut Musica haben sowohl ,Spinett als auch
JInstrument‘ Saiten, die nicht gerade, sondern (in zwei mdglichen Varianten) schrig zur Klaviatur
liegen. Das ,Spinett® ist kleiner, hat zwei oder drei Oktaven, wenn vier, dann mit kurzer Oktave.
Adlung verweist auf Praetorius, der anmerkt, dass das Spinett eine Oktave oder Quinte hoher
gestimmt ist. Ein ,Instrument‘ hingegen hat zum einzigen Unterschied, dass es so viele Tasten, wie
ein ,ClaveBin‘ hat, wobei Adlung aber noch kein Instrument mit mehr als vier Oktaven gesehen
habe.

Laut Anleitung ist ein ,Instrument* oder ,Virginal® lediglich ein gro3es Spinett.

—Jablonski benutzt als einziger Autor ,Spinett® als Oberbegriff fiir bekielte Instrumente. Wobei er

739.

2Michael Praetorius, Syntagma Musicum, S. 63—66, S. VI. Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, S. 151,
Artikel Cembalo, Johann Christoph Barnickel, «Cembalo» in: Kurzgefafstes musicalisches Lexicon, S. 81, ebda,
«Cimbaloy, S. 87, ebda, «Clavicymbaly, S. 90, Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 102—
121, Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 553-558.

'ZMichael Praetorius, Syntagma Musicum, Bd 11, S. 62, S. XIV, Johann Theodor Jablonski, «Spinett» in: Allgemeines
Lexicon der Kiinste und Wissenschaften, (Leipzig, 1721), S. 739, Johann Gottfried Walther, «Epinette» in:
Musicalisches Lexicon, S. 227, ebda, «Spinetta», S. 574, Johann Christoph Barnickel, «Spinett» in: Kurzgefaftes
musicalisches Lexicon, S. 355, Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 122—-123, Jacob Adlung,
Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 558.
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das Spinett in drei GroBen unterteilt: ,Spinett®, ,Clavicymbel® und ,Fliigel‘. ,Spinette® seien eine
Oktav oder Quinte hoher, ,Clavicymbel® hétten unten und oben etwas mehr Tone als ,Spinette®,
,Fliigel* hingegen eine Fliigelgestalt, zwei Manuale und die Moglichkeit eines Lautenklanges.

Barnickel hat diesbeziiglich Jablonski lediglich plagiiert.

Beim ,Arpichord‘ handelt es sich um ein Spinett oder Instrument mit einem (dem Lautenzug

dhnlichen) Zug mit Metallhaken, die bei Beriihrung mit den Saiten schnarren.

Clavicytherium'*

Ein Clavicytherium ist ein Clavicymbel dessen Korpus aufrecht steht.

Lautenwerk, Lautenclavier'”

Ein Lautenwerk ist ein Clavicymbel mit Darmsaiten, wobei auch zusitzliche metallische Chore
vorkommen konnten. Alle anderen Details variieren betrichtlich zwischen den Beschreibungen,
sind aber nicht fiir dessen Kategorisierung relevant. Ein Theorbenfliigel hat zusitzlich tiefere
Saiten, entweder in Form eines 16'-Registers, oder von einer erweiterten Tastatur. Auch hier

variieren die Details betrdchtlich zwischen Adlung, Agricola und Fleischer.

1.3.3. Instrumente mit Tangentenmechanik

Clavichord'*

Dieses Instrument hat metallische Tangenten oder Stifte, die auf dem Tastenende stehen, und so
lange die Saiten beriihren, wie die Taste runtergedriickt ist. Der eine Teil der Saiten ist dauerhaft

geddmpft; es klingt nur der Teil der Saiten zwischen Tangente und Resonanzbodensteg.

12Michael Praetorius, Syntagma Musicum, S. 67, S. XV. Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, S. 170,
Artikel Clavicytherium, Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 121-122, Jacob Adlung,
Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 559.

' Anonym, «Von einem neuen Lauten=ClaveBin und Theorben=Fliigel mit Darmsaiten [...]» in: Sammlung von Natur-
und Medicin- [...] Geschichten, Winterquartal 1718, (Breslau, Michael Hubert, 1718), S. 851, Jacob Adlung, Musica
Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 133—139, Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 574—
575.

'%Michael Praetorius, Syntagma Musicum, S. 67, S. XV, Johann Theodor Jablonski, «Clavichordium» in: Allgemeines
Lexicon der Kiinste und Wissenschaften, (Leipzig, 1721), S. 140, Johann Gottfried Walther, «Clavicordo», in:
Musicalisches Lexicon, S. 169—-170, Johann Christoph Barnickel, Kurzgefafstes musicalisches Lexicon, S. 81, Artikel
Clavichordium, S. 90, Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 143-162, Jacob Adlung,
Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 568-572
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Cembal d’Amour'”’

Das Cembal d’amour hat die gleiche Mechanik, wie ein Clavichord. Der Unterschied zu Letzterem
ist, dass beide Saitenhilften klingen, da kein Teil der Saite geddmpft ist. Daher muss jede Saite
genau in der Mitte gespielt werden, welches eine ganz spezielle Geometrie erfordert. Ganz im
Gegensatz zu dieser Beschreibung die in samtlichen Quellen vorliegt, behauptet Andrew Talle, dass
es sich bei diesem Instrument um ein Clavicymbel mit Resonanzsaiten wie auf einer Viola d'amore
handelt.'”® Eine Verbindung zwischen Cembal d'Amour und Viola d'amore ist mir nicht bekannt. Es
sei zu Talles Verteidigung angemerkt, dass der Name ,Cembal‘ insofern verwirrend ist, als dass es

sich hier nicht um eine Art Fliigel, sondern um eine Art Clavichord handelt.

1.3.4 Instrumente mit Haimmermechanik

Pantalon, Cymbal-Clavier, Himmerwerk'”

Das Pantalon war eine Weiterentwicklung des Hackbretts, benannt nach seinem Erfinder Pantaleon
Hebenstreit. Es war jedoch groBer als ein normales Hackbrett."** Aus diesem Instrument entwickelte
sich bald ein Clavierinstrument mit einer Mechanik, die sich an Cristoforis Fortepiano anlehnte und
auch die Form eines Clavicymbels hatte. Die Himmer waren meistens kleiner und hérter als beim
Fortepiano, wohl meist aus Holz oder Horn. Vor allem wurde aber zumindest manchmal auf
Cristoforis komplexe StoBzungenmechanik, welche feinste Dynamik ermoglicht, verzichtet (was
vermutlich das Pantalon gilinstiger machte, und zu seinem Erfolg zweifellos beitrug). Die vielen
erhaltenen Pantalone stammen aus der zweiten Hailfte des 18. Jahrhunderts, sind nicht mehr in
Fliigel-, sondern in Clavichord- und auch in der sog. (liegenden) Harfenform gebaut. Sie haben eine
einfache Mechanik; oftmals wurde sogar auf die Dampfung verzichtet."”' Sowohl die Art Hackbrett

als auch das Instrument mit Klaviatur wurden ,Pantalon‘ genannt, sonst wurden fiir das

127Johann Gottfried Walther, «Cembal d'Amour» in: Musicalisches Lexicon, S. 151, ebda, «Silbermann», S. 569, Johann
Christoph Barnickel, «Cembal d’amour», in: Kurzgefafites musicalisches Lexicon, S. 81, ebda, «Silbermanny, S. 351,
Johann Heinrich Zedler (Hrsg), «Cembal d’Amour» in:, Grosses vollstindiges UNIVERSAL LEXICON Aller
Wissenschafften und Kiinste, Band 5 (1733), S. 1803, ebda: «Silbermanny, in Band 37 (1743), S. 1263, Jacob Adlung,
Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 122—123, Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit,
S. 558, Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 123—124, Jacob Adlung, Anleitung zu der
Musicalischen Gelahrtheit, S. 563-565.

"BAndrew Talle, Beyond Bach, Music and Everyday life in the Eighteenth Century, (Board of Trustees
of the University of Illinois, 2017), S. 23.

PJacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 114-115, Jacob Adlung, Anleitung zu der
Musicalischen Gelahrtheit, S. 559-563.

130Sarah E. Hanks: «Pantaleon's Pantalon: An 18th-Century Musical Fashion» In: The Musical Quarterly, 1969, Vol. 55,
No. 2 (Oxford University Press, Oxford, 1969), S. 215-227.

BIMichael Cole, «The Pantalon—and what it tells us», in: Instruments a claviers —expressivité et flexibilité sonore Actes
et Rencontres Internationales harmoniques, Lausanne 2002, Hrsg. Thomas Steiner (Bern-Berlin, Peter Lang, 2004), S.
63—88, siche zb. S. 66.
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‘132 ynd ,Hiammerwerk‘"** verwendet. Zwar

Clavierinstrument auch die Begriffe ,Cymbal-Clavir
wurde oft zwischen Fortepiano und Pantalon unterschieden, aber wie Christian Ahrens feststellt,
war der Ubergang zwischen diesen Instrumenten flieBend und deshalb auch die Trennung im

Sprachgebrauch unscharf.'**

—In Adlungs Musica Mechanica ist nur von Hebenstreits ,pantalonisches Cembal® die Rede,
welches jedoch kein Clavier sei, und deshalb von einem Organisten nicht gespielt werden konne.
—In der Anleitung wird das ,Pantalon‘ mit Clavier bereits beschrieben. Er verwendet hierfiir den
Begriff ,Himmerwerk‘, auch ,Himmerpantalon‘. Es war fliigelférmig und hatte, zumindest wenn es
von Wahlfried Ficker gebaut wurde, eine abnehmbare Tastatur oberhalb des Stimmstocks.

—Laut Petri (1767) war das Pantalon (welches er ablehnte) lediglich ein Fortepiano ohne

Déampfung.'®

Fortepiano™*

Dieses Instrument war von Anfang an auch in Deutschland mit Cristoforis StoBzungenmechanik
ausgestattet und zu Bachs Zeit vermutlich nur in Fliigelform verbreitet (also nicht als
Tafelklavier)."’

Es sei bemerkt, dass Adlung vor der Niederschrift beider Texte nie ein Fortepiano gesehen und
dieses deshalb in beiden Texten auf unterschiedliche Weise falsch eingeordnet hat.

—In der Musica Mechanica beschreibt er es als eine «Art des Clavessiny.

—In der Anleitung beschreibt er bezeichnenderweise eine Art Himmerwerk (womit er zumindest
richtiger lag), in die Cristofori das Forte und Piano eingebaut habe (iibrigens ein Hinweis dafiir,
dass gewohnliche Hammerwerke oder Hdmmerpantalone nur eine sehr begrenzte dynamische
Bandbreite hatten)."® Im folgenden Kapitel erwéhnt er das Fortepiano, von dem er aber nicht wisse,
wie es funktioniert da er noch keines gesehen habe.'*” Dass es sich bei Cristoforis Instrument in

Wahrheit um das besagte Fortepiano handelt, war Adlung also nicht klar.

2 eipziger Postzeitung, 23.10.1731.

3Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit.

B4Christian Ahrens, «,,... da dieses Instrument Niemand Spielen kann ...“ Ungewohnliche Tasteninstrumente am Hof
von Sachsen-Weimary» in: Unisonus, Musikinstrumente erforschen, bewahren, sammeln, Hrsg Beatrix Darmstidter und
Ina Hoheisel, (Presens Verlag, Wien, 2014), S. 368-371.

3 Johann Samuel Petri, Anleitung zur Praktischen Musik, (Leipzig, 1767), S. 131-132.

B3Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 115-118, Jacob Adlung, Anleitung zu der
Musicalischen Gelahrtheit, S. (559-)563.

¥7Siehe Christian Ahrens, «Von der Schwierigkeit, einen Namen zufinden ... - Die friihesten deutschen Quellen zum
Tafelklavier» in; Boje E. Hans Schmuhl und Monika Lustig, Geschichte und Bauweise des Tafelklaviers (Michaelsteiner
Konferenzberichte, 2006), S. 67-79.

B8Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit Ebda, S. 561.

1%Ebda. S 563.
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1.3.5 Sonstige

Geigenwerk, Gambenfliigel, Gambenclavier, Bogenfliigel, Violdigambenwerk'*

Hier werden mit einem Tretmechanismus oder durch einen Calcanten Rader in Bewegung gesetzt,
die als Bogen dienen. Wenn man eine Taste driickt wird die entsprechende Darmsaite auf eines der
(laut Praetorius 5 oder 6) Réder gedriickt, die wihrend des Spiels in dauerhafter Bewegung stehen.
In den Quellen taucht hdufig ein rétselhaftes Instrument auf, welches in der modernen Organologie
selten erwédhnt wird: die ,Lyra de Helicon®. Christian Ahrens hat festgestellt, dass es sich hierbei um
eine Art Gambenclavier handelte."' Allerdings ldsst sich nicht feststellen, inwieweit es sich von

normalen Gambenclavieren unterschied.'*

Glockenspiel'*
Auch Tastenglockenspiele werden bei Adlung beschrieben. Dabei hat jede Taste ihr eigenes

Glockchen. Mattheson hat dieses Instrument nachweislich verwendet.'*

1.3.6. Weitere Instrumente

Die obere Liste beinhaltet zweifellos die wichtigsten Instrumente. In der Musica Mechanica werden
zum Beispiel noch ,Hénslings Claviatur®, das ,Xylorgano® (eine Art barockes Xylophon!) und die
Leier beschrieben. Nicht bei Adlung erwédhnt wurde das , Verrillon®, (Ein Instrument mit Glasern die
mit Stocken geschlagen wurden) welches auch mit einer Klaviatur versehen sein konnte.'* Darliber
hinaus gab es einige Kombinationsinstrumente, vor allem das Claviorgano, welches das

Clavicymbel oder Spinett mit einem Positiv vereinigt.

1.3.7. Schlussbemerkung
Wenn wir liber deutsche Tastenspieler im 17. und 18. Jahrhundert sprechen, miissen wir uns
vergegenwartigen, dass diese mit einem betrdchtlichen (je nach Epoche und Ort unterschiedlichen)

Teil dieser Liste vertraut waren. Das setzte nicht zuletzt eine grofe spieltechnische Flexibilitit

“"Michael Praetorius, Syntagma Musicum, S. 67-72, S. III, Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter
Band, S. 126-128, Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 565-567. Johann Samuel Petri,
Anleitung zur Praktischen Musik, (Leipzig, 1767), S. 131.

"“IChristian Ahrens, «,,... da dieses Instrument Niemand Spielen kann ... Ungewdhnliche Tasteninstrumente am Hof
von Sachsen-Weimary, S. 363.

'2Ebda, S. 264.

Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 140-142, Anleitung zu der Musicalischen
Gelahrtheit, S. 573.

14Siehe auch Hans Joachim Marx, «Unbekannte Kompositionen aus Matthesons NachlaB», in: New Mattheson Studies,
George J. Buelow und Hans Joachim Marx (Hrsg) (Cambridge u.a., 1983).

“Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelle», Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, S. 222-223.
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voraus. Daraus diirfen wir aber auch schlieBen, dass viele Instrumente im Umlauf waren.
SchlieBlich lohnte es sich vermutlich nur in lukrativen Ausnahmeféllen fir einen Instrument-

macher,'*

sich iiber die Herstellung eines speziellen Instruments fiir einen Einzelauftrag zu
informieren. Wie Ahrens feststellt, «fdllt [es] nicht leicht, bestimmte Entwicklungen des
Instrumentenbaus, deren Produkte uns heute als gescheitert, manche sogar als abwegig erscheinen,
in ihrer Bedeutung fiir die jeweilige Epoche zu erfassen und unvoreingenommen zu bewerten»'*’.
Automatisch tendieren wir dazu, Instrumente, die nie eine zentrale Stellung hatten, die nicht
erhalten geblieben sind oder deren Einsatzgebiet uns unbekannt ist, als unbedeutend oder zumindest

weniger bedeutend anzusehen. Sicherlich sind dies aber weder die einzigen, noch die zentralen

Kriterien, nach denen man historische Instrumente einordnen sollte.

1.4. Benotigte Klangeigenschaften und Fihigkeiten

In diesem Kapitel sollen die spieltechnischen Eigenschaften des Clavicymbels behandelt werden, so
wie diese im 18. Jahrhundert wahrgenommen wurden. Es soll jedoch keine Anleitung zum
,Cembalospiel sein; Aspekte, die zwar von grofler Bedeutung sind, aber in den Quellen nicht direkt
mit den Eigenschaften des Clavicymbels in Verbindung gebracht werden, sollen hier also nicht
diskutiert werden. Daher klammere ich zum Beispiel die Artikulation aus, welche auf allen

Tasteninstrumenten weitgehend gleich gehandhabt wurde.'*®

1.4.1. Manieren

Manieren — die man heute als Ornamente oder Verzierungen bezeichnen wiirde — waren sehr
wichtig. So benutzt Kuhnau das Vorwort zum ersten Teil seiner Clavier-Ubung hauptsichlich um zu
beschreiben, wie man Manieren spielt.'”® Er beschlieBt die Beschreibung mit dem Satz «Solches
und dergleichen verursachet nicht wenig Grace, und 146t sich die Geschiick- oder
Ungeschiicklichkeit eines Musici aus der Manier gar leichtlich verrathen.». Im Vorwort zu den

Clavierfriichten legt er nach: «Der Zucker/der eine Frucht versiisset/thut eben dergleichen bey

'46Und nur selten Instrumentenmacher; Die damals tibliche Bezeichnung fiir Bauer besaiteter Tasteninstrumente. In der
Regel waren diese zusétzlich Orgelbauer, siche auch: Christian Ahrens, «Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche
von Cembali in Deutschlandy, in: Das mitteldeutsche Cembalo, Referate im Rahmen des Cembalo-Marathons «Johann
Sebastian Bach und das mitteldeutsche Cembalo» Michaelstein, 08. Bis 10. Oktober 1999, Hrsg. Monika Lustig
(Michaelstein, 2003), S. 15-28.

"“Christian Ahrens, «,,... da dieses Instrument Niemand Spielen kann ...“ Ungewohnliche Tasteninstrumente am Hof
von Sachsen-Weimary, S. 373.

"“"Ludger Lohmann, Studien zu Artikulationsproblemen bei den Tasteninstrumenten des 16.—18. Jahrhunderts, Hrsg.
Von Heinrich Hiischen (Regensburg, Gustav Bosse Verlag, 1982).

¥ Johann Kuhnau, Neue Clavir-Ubung Erster Theil, (Leipzig 1689).
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denen andern: Das ist: Die Manier, welche denen Stiicken eine Anmuth giebet/wird diese nicht
weniger lieblich machen konnen»."® Diese Meinung diirften wohl alle Autoren des 18. Jahrhunderts
geteilt haben. So auch Carl Philipp Emanuel Bach: «Es hat wohl niemand an der Nothwendigkeit
der Manieren gezweifelty.'”' Sein Kapitel zu diesem Thema ist stolze 55 Seiten lang, Tiirks sogar
100 Seiten (Kapitel iiber verzierte Kadenzen nicht mit eingerechnet!).'” Daher war es sicherlich
von Bedeutung, wie leicht oder gut man auf dem einen oder anderen Instrument Manieren spielen

konnte. In dem Kontext ist folgendes Zitat von 1713 interessant:

Will einer eine delicate Faust und reine Mannier horen/ der fiihre seinen Candidaten zu einem
saubern Clavicordio; denn auff grossen/mit 3. a. 4. Ziigen versehenen Clavicymbeln, werden
dem Gehor viele Brouillerien echappiren, und schwerlich wird man die Manieren mit

distinction vernehmen kénnen.'?

Da Ornamente heute als besonders ,cembalistisch® gelten, mag dieses Zitat auf den heutigen Leser
erstaunlich wirken. Tatsdchlich waren Manieren Teil der gesamten Musikkultur; sie wurden
lediglich in der Cembalomusik, besonders in der franzdsischen, ofter als anderswo notiert. Eine
dhnliche Meinung wie Mattheson vertritt Heinichen in seiner ersten, 1711 ver6ffentlichten

Generalbassschule:

Wiewohl auff dem Clavicimbal, Spinetten und dergleichen Instrumenten 146t das Trillo nicht
allzeit so gut/als wie auff den Pfeiffwerck der Orgeln und Clavier; denn die meiste Kunst jene

wohl zu tractiren/bestehet in den Exercitio, die Noten mit guter Art zu brechen oder zu theilen;

wobey ein gutes Arpeggio viel Dienste thut.'>*

Das erwdhnte Clavier bezeichnet selbstverstindlich das Clavichord. Diese Kritik am Clavicymbel
wurde in den mir vorliegenden Quellen nicht wiederholt. Selbst Heinichen wiederholt diese

Aussage in seiner viel umfassenderen Generalbassschule von 1728 nicht.'>

Obgleich diese Kritik erstaunlicherweise nicht mehr an Clavicymbeln geiibt wurde', tauchte sie

Johann Kuhnau, Frische Clavier-Friichte, Sieben Sonaten, (Johann Christoph Zimmermann, Leipzig, 1700)

'31Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Band I, (Christian Friedrich Henning,
Berlin, 1753), S. 45-55.

2Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule, (Leipzig und Halle, 1789), S. 100-199.

133 Johann Mattheson, Das Neu=Erdiffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 264.

Johann David Heinichen, Neu erfundene und griindliche Anweisung [...], (Benjamin Schiller, Hamburg, 1711), S.
173.

' Johann David Heinichen, Der General-Bass in der Composition, (Dresden, 1728)

156Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 6-7, FuBnote. Hier beschwert sich
Bach immerhin noch, dass Fliigel und Fortepiano bei schnellen Tonrepetitionen im Bass nicht schnell genug
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spéter fiir das Fortepiano wieder auf.

§. 36.
Bey Gelegenheit des Vortrags dieses Trillers mercken wir noch an, da3 sich auf dem Forte
piano, wenn diese Manier leise gemacht werden soll, eine bey nahe uniibersteigliche
Schwierigkeit findet. Man weil3, daf alles Schnellen durch einen gewissen Grad der Gewalt
geschehen muB3; diese Gewalt macht allezeit den Anschlag auf diesem Instrumente starck;
unser Triller kann ganz und gar nicht ohne Schnellen hervor gebracht werden; also leidet ein
Clavier=Spieler allezeit hierinnen, um so viel mehr, da dieser Triller gar sehr oft theils allein,
theils in Gesellschafft des Doppel=Schlags nach einem Vorschlag, und folglich nach den
Regeln des Vortrags aller Vorschlage, piano vorkdmmt. Diese Unbequemlichkeit ereignet sich
bey allem Schnellen, besonders aber bey den schérfsten Art von Schnellen. Ich zweifle, ob man
durch die groBte Uebung, die Stirke des Anschlags bey diesem Triller auf benanntem

Instrumente in seiner Gewalt wird haben kénnen.'”’

Dies ist durchaus als schwerwiegende Kritik zu verstehen. Wenn folgende Aussage Carl Philipp
Emanuel Bachs «Die neuern Forte piano, wenn sie dauerhaft und gut gearbeitet sind, haben viele
Vorziige, ohngeachtet ihre Tractirung besonders und nicht ohne Schwierigkeiten ausstudiret werden
muB.»"* durch Adlung als «Herr Bach in Berlin klagt in seinem Versuch das Clavier zu spielen S. 8,
§. 11, daB es schwer zu spielen sey, und die Manieren nicht wohl darauf anzubringen.»'*’

paraphrasiert wird, bezieht sich Adlung sicherlich auch auf den weiter oben zitierten Absatz.

Auch Marpurg erwihnt das dynamische Spiel von Manieren. So schreibt er:

§. 5.
Die Regel zur AuBliibung des Vorschlages ist Diese: daB3 die Note, womit derselbe gemacht

wird, allezeit etwas stirker als die Haupt=oder Substantialnote vorgetragen, und solche leise
heran geschleifet werden muB. Dieses ist nun wohl nicht auf dem Fliigel, wohl aber auf dem

Clavichord, und dem Bogenfliigel thulich.'®

Da man Manieren nur am Clavichord dynamisch spielen konnte, war dieses dem Clavicymbel und

ansprechen. «Der Tangenten von den Fliigeln spricht selten geschwinde genug an».

'5’Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 84.

18Ebda, S. 8.

Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 563, FuBinote a).

“Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen: der schonern Ausiibung der heutigen Zeit gemdf3 der
schonern Ausiibung entworfen, (A. Haude und J.C. Spener, Berlin, 1755), S. 48.
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der ebenfalls undynamischen Orgel ein Stiick voraus. Dies wird wohl noch stirker empfunden
worden sein, als der sogenannte Vorschlag zunehmend an Bedeutung gewann. In dem
Clavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach beschreibt sein Vater das «accent steigend» und
«accent fallend» an neunter Stelle. Carl Philipp Emanuel Bach and viele andere Autoren der
zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts behandeln diese Manier, die nun Vorschlag heif}t, jedoch an
erster Stelle.'”" Diese Manier ist in der Generation der Bach-Sohne selbstverstindlich auch in den
Notentexten hdufiger vertreten, was elegante Auffilhrungen auf dem Clavicymbel erschwert. Aus
dieser Erfahrung heraus ist es bemerkenswert, dass Carl Philipp Emanuel Bach die Féhigkeiten,
Manieren zu spielen, auf dem Fortepiano kritisiert, das Clavicymbel hier aber kritiklos
davonkommen ldsst. Die Vermutung liegt nahe, dass das Fortepiano sich nicht nur durchsetzen
konnte, weil seine Mechanik verbessert wurde, sondern auch, weil Manieren im spéten 18.
Jahrhundert an Bedeutung verloren.

Immerhin konnte ich eine Quelle finden, die Manieren als etwas ,cembalistisches® bezeichnet.

Diese ist von 1782, also eher spit:

Orgel= Klavier= und Fliigelspielen fordern drey besondre Spielarten. Denn da der Fliigel alle
Tone in gleicher Starke vortrégt, (worinn er mit der Orgel iibereinkomt,) der Klang eines Tons
aber nur kurze Zeit durch das Stilleliegen eines Fingers auf einer Taste erhalten werden kan,
und auch die Bebungen des Klaviers nebst dem forte und piano desselben wegfallen; so
miissen die vielen und héufigen Vorschldge und Doppelschlige und Brechungen oder

Arpeggiaturen der Akkorde diesen Fehler wieder ersetzen und gut machen. '

1.4.2. Dynamik
Dynamik spielte in Deutschland schon lange vor Bach eine Rolle. Michael Praetorius widmet stolze

fiinf Seiten dem Geigenwerk.'”® Dort schreibt er:

Es ist aber ein jedes Clavirtes Instrument, so wol die Orgel/welche doch sonsten/was die
gravitatem anbelangt/den Vorzug vor allen andern Instrumenten haben/als auch alle andere
Pfeiffwerck mit diesem Mangel behafft/dall nicht moderiert, noch die Stimmen zum lautten
oder stillen Klang unnd Sono gezwungen werden kénnen/sondern es gibt und behelt die Pfeifte
ihren Laut in gleichem Thon/wie auch der Instrumentist den Clavem angreifft/und ist

unmiiglich die Stimm zu sterken oder zu lindern; Welches aber mit dem Bogen der

!61Siehe Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 62.

'“Johann Samuel Petri, Anleitung zur Praktischen Musik, (Nachdruck) (Johann Gottlob Immanuel Breitkopf, Leipzig,
1782), S. 369

1%Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band II, S. 67-72,
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Geigen/nach dem er stark oder leise drauff streicht und auffdruckt/thun kann: Und ist also der
Instrumentist auff dem Clavier gefangen/dall er seine affecten nicht/wie sonsten auff der
Geigen (ob er schon den Text druff nicht auBsprechen kann) dennoch kann zu mercken
geben/ob trawrige/frolige/ernstliche/oder schimpffliche Gedancken in ihme seyn: Welches aber
allein durch die moderation der Stimm geschehen mufl. Und ob man wol in den Orgeln mit
ab=und zuziehung der Register/jetzt ein stilles/sanftes/liebliches/bald widerumb ein lautes
Gedohn und Geschrey machen kann/so heist doch dasselbe/weil es in gleichem Thon still oder
laut bleibt/keine Moderation, sondern es ist ein ungeformirte/ungebrochne Stimm/ Wie hieforn

von einer unabgesetzten Rede gesagt worden.'®

Weitere Punkte, die Practorius zum Anpreisen des Geigenwerks veranlassen, sind zum grof3en Teil
ebenfalls auf dessen dynamische Fahigkeiten zuriickzufiihren. So sehr Praetorius das Geigenwerk
fiir seine dynamischen Fahigkeiten auch lobt; beim Clavichord erwdhnt er nicht einmal, dass das

Instrument piano und forte spielen kann.'®®

Das konnte darauf zuriickzufiihren sein, dass frithe
Clavichorde sehr klein waren, und die kurzen dicken Saiten keine groflen dynamischen
Unterschiede erlaubten. Da Dynamik nicht nur in Form von Stufendynamik bereits lange vor Bach
eine Rolle spielte, ist damit zu rechnen, dass das Clavicymbel lange wegen seiner undynamischen
Mechanik zu kdmpfen hatte. Dies war natiirlich, wie Praetorius im oberen Zitat schreibt, auch bei

Orgeln eine Schwiche.

Wie erwartet kam diese Thematik spéter wieder auf, diesmal auch als Kritik am Clavicymbel, nun

durch Mattheson:

Hand= und Galanterie-Sachen/ als da sind/ Ouverturen, Sonaten, Toccaten, Suite, &c. werden
am besten und reinlichsten auff einem guten Clavicordio herausgebracht/ als woselbst man die
Sing=Art viel deutlicher/ mit Aushalten und adouciren/ausdriicken kann/ denn auff den allezeit

gleich starck nachklingen Fliigeln und Epinetten. '

Dies wurde aber offenbar nicht von allen Autoren als uniiberwindbares Problem angesehen. So

schrieb etwa Marpurg:

Ueberhaupt ist wahr, dal man am besten nur auf einem Clavier, nicht aber auch auf einem

Fliigel das starcke und schwache gewisser Ginge im Vortrage der Melodien ausdriicken konne.

1%Ebda, S. 69.
165Ebda, S. 60-62.
1%Johann Mattheson, Das Neu=Erdiffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 264.
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Geschickte Kiinstler aber wissen auch auf Fliigeln die Ohren so zu tduschen, da3 wir starcke
und schwache Thone zu vernehmen glauben, ob sie gleich die Federn mit meist gleicher

Gewalt hervorbringen.'?’

Es ist sehr bedauerlich, dass Marpurg nicht beschreibt, mit welchen Mitteln diese Kiinstler die
Ohren tduschen. Ich kann mir zwei Arten vorstellen: die erste wére tatsdchlich durch den Anschlag;
manche mit (echten Vogel-) Federn bekielte Instrumente reagieren tatséchlich etwas auf das

Toucher, die zweite wire eine Tduschung durch Artikulation, Akkordbrechungen oder Agogik.

Dass der alte Fliigel dennoch undynamisch war, wurde im spéten 18. Jahrhundert freilich immer
Ofter erwéhnt, und auch immer ofter zum Kritikpunkt. Aus einer ansonsten etwas positiveren
Einstellung heraus beschreibt Schubart den bekielten Fliigel als einfarbig.'®® Tiirk (1789) rechnet
den Fliigel noch unter die «vorziiglichsten Instrumente»,'® bespricht auch nicht dessen dynamische

Eigenschaften. Heftig wird diese Unzulénglichkeit in Kochs Lexikon kritisiert:

In einem Concertsaale, und bey minder starker Besetzung der Stimmen ist der durchschlagende
Ton dieses Instruments, besonders bey Stellen, die mit einem schwachen Tone und mit Feinheit
des Ausdruckes vorgetragen werden miissen, zu grob, und klingt zu gehackt, weil theils der
Spieler mit der rechten Hand die Akkorde anzuschlagen hat, theils weil das Instrument keiner
andern Modificationen der Stirke und Schwiche des Tones fihig ist, als die durch die

Abwechslung des Vortrages auf den beyden Clavieren hervorgebracht werden konnen. '’

Offenbar wurde aber die dltere Musik, auch jene von Johann Sebastian Bach, von der jlingeren
Generation als weniger ausdrucksstark empfunden. So wurde die Spielart eines gewissen Wilhelm
Johann Gottfried Palschaus durch Carl Philipp Emanuel Bach als ausdruckslos empfunden, was

seiner Meinung nach zu dlterer Musik passte.

Palschau, sagte [Carl Philipp Emanuel] Bach, spielt meine Sachen schlecht, sein Fingerwerk
ist unverbesserlich, er spielt viel schwerere Sachen als meine sind, aber — ich habe ihn, wenn er
bei mir war, immer gebeten von meines Vaters sachen zu spielen, wo es bloB3 aufs Treffen

ankommt.'”!

19"Friedrich Wilhelm Marpurg, Des critischen Musicus an der Spree, erster Band, (A. Haude und J.C. Spener, Berlin,
1750), S. 208.

!8Christian Friedrich Daniel Schubart, Musicalische Rhapsodien, drittes Heft, (Stuttgart, 1786), Vorwort, unpaginiert.
1®Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule, (Leipzig und Halle, 1789), S. 1.

"""Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 587-588. Man kann diese
Textstelle in ihrem Zusammenhang in dieser Arbeit auf S. 260 nachlesen.

""Matthias Claudius, Brief an einen [anderen] Freund C. P. E. Bachs, H. W. v. Gerstenberg. Hamburg, Nov. 4, 1768
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Die Interpretation dieser Textstelle, dass Sebastian Bachs Musik so groBartig ist, dass diese (im
Gegensatz zu der seines Sohnes) auch einen ausdruckslosen Vortrag vertragt, wird wohl dem einen
oder anderen heutigen Leser dieser Textstelle einfallen. Sie riihrt aber von einer duflerst verklarten
romantischen Sichtweise her und darf als unwahrscheinlich gelten. Es ist tatsdchlich zu verstehen,
dass Carl Philipp Emanuel Bach die Musik seines Vaters als ausdruckslos empfand. Uberhaupt ist
Carl Philipp Emanuel Bachs Verhiltnis zu seinem Vater als ambivalent zu bezeichnen. Wie Peter
Wollny feststellt, versuchte Emanuel ein positives Bild seines Vaters in offiziellen Briefen, etwa an
Forkel, zu zeichnen, bedachte aber dessen Musik in privaten Briefen mit abschitzigen

Bemerkungen.'” Diese betrafen vor allem deren Ausdruckskraft.

1.4.3. Halten und Verklingen der Tone

Ob der Clavicymbelton lange hilt, oder schnell verklingt, wurde von unterschiedlichen Autoren
unterschiedlich empfunden. Dabei wurden diese Eigenschaften auch im Vergleich zum Clavichord
unterschiedlich wahrgenommen. 1713 schreibt Mattheson vom «Aushalten», welches am

Clavichord besser ginge als auf den Fliigeln und Epinetten.'”

Marpurg vertrat 1755 freilich eine andere Meinung:

Noch ist deBwegen der Fliigel besser, als ein Clavichord, weil der Ton sich nicht so bald darauf
verliehret, und man folgleich eher horet, ob der Scholar, nach erloschnem Wehrte der Noten,

die Finger hurtig von den Tasten aufhebet oder nicht, [...].""*

Ganz anders wurde dies 1802 wahrgenommen:

Weil unter allen Arten der Claviatur=Instrumente auf dem Fliigel der Ton am wenigsten

unterhalten werden kann, [...].'”

Offenbar war dies aber kein Thema, welches zu groflen Diskussionen fiihrte; die meisten Quellen

streifen es nicht.

Bach-Dokumente III, no. 751, S. 200.

"Peter Wollny, «Anmerkungen zu Carl Philipp Emanuel Bachs Kompositionen im «strengen Stil»», in: Jahrbuch des
Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz, Hrsg. Gilinther Wagner (Stuttgart-Weimar: J.B
Metzler, 1997), S. 71.

'Johann Mattheson, Das Neu=Erdiffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 264.

"Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen: der schonern Ausiibung der heutigen Zeit gemdf3 der
schonern Ausiibung entworfen, (A. Haude und J.C. Spener, Berlin, 1755), S. 4.

"Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon, S. 587.
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1.4.4. ,Cantable‘ Art

Einige Quellen attestieren dem Clavichord eine ,cantablere‘ Art als dem Fliigel.'”® Wie Ludger
Lohmann darlegt, ist unter ,cantabel® vor allem eine Artikulationsart zu verstehen, die unter
anderem die prazise Aussprache (1) der Sidnger aufs Natiirlichste imitiert.'”” Dabei steht also nicht
das Legato im Vordergrund, wie heute gern angenommen wird. Mattheson nennt in Bezug auf das
Clavichord die «Sing=Art [...] / mit Aushalten und adouciren»;'”® bezieht sich also hier mehr auf
die Betonung der Tone, welche also auch zur «Sing=Art» dazugerechnet werden muss. Bach
schreibt auf das Titelblatt der Inventionen «Auffrichtige Anleitung/Womit denen Liebhabern des
Clavires [...] am allermeisten aber eine cantable Art im spielen zu erlangen...».'” Wie Potvlieghe
feststellt, kann man dies direkt als Verweis auf Mattheson verstehen, womit wieder das Clavichord
im Vordergrund steht.'® Erst Koch schreibt {iber den Fliigel, dass er fiir cantable Sitze ungeeignet

sei.'®!

1.4.5. Klangfarbe

Obgleich dem Clavicymbel viel vorgeworfen wurde, war es sehr beliebt. Dies war nicht nur der
Tatsache geschuldet, dass es als ideales Instrument fiir den unabdingbaren Generalbass betrachtet
wurde, sondern war auch auf dessen Klang zuriickzufiihren. Praetorius beschreibt etwa 1619 ein
vierchoriges Clavicymbel dessen Saiten «garwohl lieblich und priachtig in einander geklungeny.'®

Mattheson schreibt gar:

Das Clavicymbel mit seiner Université gibt ein accompagnirendes / fast unentbehrliches
Fundament zu Kirchen= Theatral- und Cammer=Music ab/und ist recht Wunder/da3 man
hiesigen Ortes die schnarrenden hochst eckelhafften Regalen in den Kirchen noch beybehilt/da
doch die sduselnde und lispelnde Harmonie des Clavicymbels, wo man deren sonderlich 2.

haben kann/ eine weit schonere Wiirckung auff dem Chor hat.'®

Das muss man im Ubrigen auch als Beleg dafiir sehen, dass die Continuo-Aussetzung hdrbar sein

Etwa Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre, S. 264, Christian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber
Klavierinstrumente, fiir ieden Besitzer dieser Art Metall=Saiteninstrumente. (Sondershausen, 1817), S. 3 («einen
sanften und singenden Tony).

""Ludger Lohmann, Studien zu Artikulationsproblemen bei den Tasteninstrumenten des 16.—18. Jahrhunderts, Hrsg.
Von Heinrich Hiischen (Regensburg, Gustav Bosse Verlag, 1982), S. 234-236.

18Johann Mattheson, Das Neu=Erdiffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 264.

1Zitiert nach Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part II», S. 56.

'%Ebda, S. 46.

'8'Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon, S. 587.

'2Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band II, S. 63.

'8 Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 263.
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musste.

Auch Jacob Adlung hatte ein durchaus positives Verhiltnis zu bekielten Instrumenten:

Wie nun das Clavicymbel schon ldutet; so ist auch ein solch Pedal schon zu gebrauchen. '

Uber das Lautenclavier (ein bekieltes Instrument!) schrieb er sogar:

Das Lautenclavier ist das schonste unter den Clavieren nach der Orgel, [...].'®

Und iiber das Himmerpantalon:

Solche Hammerwerke haben zwar den Silberklang nicht, wie die Fliigel, aber sie haben doch
hinldngliche Stirke zu einer Kammermusik, und was das beste ist, sie machen uns nicht viel

VerdruB3 mit dem Bekielen [...]."%

Der «feine Silberklang» muss wohl ein angestrebtes Ideal gewesen sein. Dies blieb auch noch

langer der Fall:

Der etwas stumpfe Ton des Fortepiano brachte besagten Herrn Stein auf die Gedanken, ihm
einen scharfen Zug zuzugesellen, und gewissermaallen den Fliigel mit dem Fortepiano zu

verbinden. [...]""

Im Zeitraum zwischen 1758 und 1802 hat sich dieser Geschmack wohl grundlegend gedndert.

Sein starker durchschlagender Ton macht ihn aber bey vollstimmiger Musik zur Ausfiillung des
Ganzen sehr geschickt; [...]. In einem Concertsaale, und bey minder starker Besetzung der
Stimmen ist der durchschlagende Ton dieses Instruments, besonders bey Stellen, die mit einem
schwachen Tone und mit Feinheit des Ausdruckes vorgetragen werden miissen, zu grob, und

] 188

klingt zu gehackt, [..

'®Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 161, siche auch: Leonard Schick, Cembalobauformen
und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 60.

1 Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 133, siehe auch: Leonard Schick, Cembalobauformen
und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 69.

'8Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 561, siche auch: Leonard Schick, Cembalobauformen
und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 69.

8" Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen, 31.01.1769. Vollstindige Anzeige in Kapitel 1.6.5, S. 65

Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 587. Artikel auch hier auf S.
260.
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Recht vernichtend ist auch Thons Beurteilung:

Dieser ist gegen den Klang des Fliigelfortepianos mehr singend und stahlartig, als voll und

kriftig [...]."¥

1.4.6. Toucher
Das Clavicymbel hatte den Ruf, eine schwere Mechanik zu haben. So ist auch folgendes Zitat

einzuordnen:

Dergleichen 3fach bezogene ClaveBins [...]. Wo sie ein Mechanikus nicht accurat zu machen
weiss; so sind sie etwas schwer zu spielen. [...] Ich habe etliche dreychdrichte ClaveBins
bespielet, die sehr leicht zu spielen waren, daraus ich gemerkt, daB3 es sehr wohl moglich sey,
dergleichen ClaveBins eine leichte Traktation zu verschaffen, wenn man nur die Vortheile

weis.!

Dennoch sollte man nicht zu stark auf Clavicymbeln spielen:

Man muf} aber auch fein sanfte spielen, und durch ungestiimes Dreschen nicht die Seyten

vergeblich zersprengen.'!

Carl Philipp Emanuel Bach empfiehlt, auch auf dem Fliigel zu iiben, da man so Kraft in den Fingern

bekommt.'*?

Marpurg rit Anfiangern, ihre Fliigel leicht bekielen zu lassen, und nur auf einem
Register zu spielen.'”® Schubart meint, dass der Fliigel die Faust stirkt.'” Busch vermutet 1805
sogar, dass unter anderem der etwas schwere Anschlag dazu beigetragen haben konnte, dass der
Fliigel an Beliebtheit verloren hat.'*

Petri war der Meinung, dass man zum «Fliigelspielen eine leichte Hand» brauche.'”® Wie man
gerade im Vergleich mit Adlungs beiden Textstellen feststellt, widerspricht Petri damit nicht

unbedingt den anderen Autoren.

18Christian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber Klavierinstrumente, fiir ieden Besitzer dieser Art Metall=Saiteninstrumente,
S. 8.

%Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 106, siehe auch: Leonard Schick, Cembalobauformen
und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 42.

¥1Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 112.

1%2Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Band I, S. 9.

19Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen: der schonern Ausiibung der heutigen Zeit gemdfy der
schénern Ausiibung entworfen, S. 4.

!%*Christian Friedrich Daniel Schubart, Musicalische Rhapsodien, drittes Heft, Vorwort, unpaginiert.

%Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Clavecin, Clavicembalo, Fliigel», in: Handbuch der Erfindungen: Den
Buchstaben C enthaltend, Band 3, S. 149.

% Johann Samuel Petri, Anleitung zur Praktischen Musik, (Johann Gottlob Immanuel Breitkopf, Leipzig, 1782), S. 369.
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1.4.7 Im Unterricht
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Abb. 1. Pedalclavichord von Johann David Gerstenberg, Geringswalde, 1760. Das Pedal ist vierchorig
16'16'8'8' bezogen. MIM Leipzig, Inv.-Nr. 23.

Das Clavichord war traditionell das Ausbildungsinstrument schlechthin.'”” Das war 1511 schon bei
Virdung der Fall,'® bei Praetorius 1619 ebenso und blieb bis Carl Philipp Emanuel Bach in den mir
vorliegenden Quellen einheitlich. Dass Marpurg fiir Anfanger den Fliigel empfiehlt ist demnach
wohl eine Neuerung."” Auch Schubart empfiehlt den bekielten Fliigel fir Anfdnger, rit
anschliefend zum Fortepiano und hebt das Clavichord fiir die Vollendung der Ausbildung auf.*®
Tiirk rdt wieder zum Clavichord, «zummindest fiir den Anfangy», spiter kdnne man noch einen
Fliigel oder ein «gutes Fortepiano dazunehmen».?®' Erst Milchmeyer rit 1797 entschieden zum

Fortepiano, nennt das Clavichord als zweite Wahl (auch nicht mehr als nétige Etappe in der

Ausbildung!) und rit vom Fliigel ab.”* Auch gehorte das Pedal haufig dazu. Zwischen 1459 und

"Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part I», S. 45-47.

19¥Ebda, S. 48, FuBinote 10.

9Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen: der schonern Ausiibung der heutigen Zeit gemdf3 der
schénern Ausiibung entworfen, S. 4.

2Christian Friedrich Daniel Schubart, Musicalische Rhapsodien, drittes Heft, Vorwort, unpaginiert.

X'Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule, S. 11.

22Johann Peter Milchmeyer, Die wahre Art das Pianoforte zu spielen, (Dresden, Carl Christian Meinhold, Dresden),
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1463 ist der ilteste bekannte schriftliche Beleg fiir Pedalclavichorde als Ubeinstrument von

Organisten entstanden.”

1.4.8. Gebrauch fiir dltere Musik

Kontrapunkt und Fliigel waren zwei Sachen, die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts
zunehmend als veraltet angesehen wurden, dies aus dem gleichen Grund: Beide galten als nicht
ausdrucksstark genug.”® Daher ist beispielsweise dieses Zitat Wolfgang Amadeus Mozarts bemer-

kenswert:

Wir haben in meiner Wohnung 2 fliigel, einer zum galanterie spiellen, und der andere eine
Maschine [=heute bekannt als englisches machine stop; eine Art (Register-)Setzerpedal fiir das

Clavicymbel], der durchgeendes mit der tiefen octav gestimmt ist, wie der den wir in London

hatten, folglich wie eine orgel; auf diesen hab ich also Capricit und fugen gespiellt.*

Wir erinnern uns, dass «Fliigel» in Stiddeutschland auch Fortepiano bedeuten konnte;**® der «zur
Galanterie» war sicherlich ein Fortepiano, der zweite hingegen ein Clavicymbel mit einem 16°-

Register. Es ist interessant, dass Mozart dieses Instrument als fiir Kontrapunkte geeignet empfand.

Dass ein Clavicymbel als Generalbassinstrument bei élterer Musik 1802 zumindest weniger storte,

als bei neuerer wird in folgendem Zitat zum Ausdruck gebracht:

Durch diesen Ubelstand veranlaBt, der in Tonstiicken nach dem Geschmacke der Zeit,
besonders bey schwachen Besetzung der Stimmen, allerdings merklicher ist, als in &ltern
Tonstiicken, hat man seit geraumer Zeit angefangen, den Fliigel durch den zwar schwichern,

aber sanftern, Fortepiano zu vertauschen.*”’

Die meisten Vorziige des nun veralteten Fliigels, wie die Ndhe zur Orgel und Kirchenmusik, die

S.58.

23Paulus Paulirinius de Praga, Liber viginti artium, (Pilsen, zw. 1459 und 1463). Dort steht «Das Clavichord mit seiner
Treteinrichtung ermoglicht eine gute Vorbereitung zum Orgelspiel», Ubersetzung durch Siegbert Rampe. Milos
Velimirovic, «Paulirinus, Paulus» in: New GroveD 14 (1980), S. 307.

24Zum Kontrapunkt siehe: Peter Wollny, «Anmerkungen zu Carl Philipp Emanuel Bachs Kompositionen im «strengen
Stil»», 62—73.

257itiert nach Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, Bd. 3, (Kassel, Basel, 1965), S. 135, siche auch Giinther Wagner,
«Historismus und Auffiihrungspraxis, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preuflischer
Kulturbesitz, Hrsg. Giinther Wagner (Stuttgart-Weimar: J.B Metzler, 2000), S. 75.

26y o] Kapitel 1.1.1, S. 13

2Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 588. Artikel auch hier auf S.
260.

40



Gravitdt und der besondere Nutzen fiir die Begleitung von Stimmen wurden 1828 in folgender

Anzeige zum Ausdruck gebracht:

Allgemeines Intelligenz-Blatt der Stadt Niirnberg, 17.11.1828.
Ein vortrefflich gehaltenes Silbermannisches Clavecin mit doppeltem Manual, das wegen
seines kréftigen Orgelbasses besonders zur Begleitung christlicher Gesénge bei héuslicher

Andachtsiibung paBt, ist zu verkaufen.?*®

1.5. Verbreitung des Clavicymbels

Dass vor Erscheinen des Fortepianos sowohl Clavicymbel als auch Clavichord die wichtigsten
besaiteten Tasteninstrumente in Deutschland waren, ist unbestritten. Die Bedeutung, die den beiden
Instrumenten zugestanden wird, variiert jedoch betrichtlich je nach Publikation, ohne dass diese
sich immer ausdriicklich aufeinander beziehen. Daher lohnt es sich, diese Frage genauer zu

untersuchen.

Joris Potvlieghe etwa stellt fest, dass das Clavichord durch Walther®® als allgemein bekannt
bezeichnet wird, solch eine Information zum Clavicymbel aber fehlt.””® Das gleiche stellt er bei
Adlung fest.”"' Ansonsten schreibt er, dass Walthers Artikel zum Clavichord ldnger ist, als jener zum

Clavicymbel, und auch, dass Adlungs Artikel zum Clavichord sehr lang ist.*'?

Daraus schlief3t er,
dass eine grofle Bekanntheit mit dem Clavicymbel weder in Sachsen noch in Thiiringen belegt sei.
Solchen Betrachtungen ist aber kein allzu groBer Wert beizumessen. Im Ubrigen lisst sich sogar ein
Lexikon-Eintrag eines Thiiringischen Autors finden, welcher das Clavicymbel als sehr bekannt

bezeichnet:

Fliigel, Clavicimbel, ital. Cembalo, franz. Clavecin. Ein sehr bekanntes Claviatur=Instrument

von langer und spitzig zulaufender Form, [...]*"

28Sjehe auch S. 208 zum Gemeindegesang.

2Johann Gottfried Walther: «Clavicordo», in: Musicalisches Lexicon, S. 169—170

29Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part I», S. 46.

2I"Ebda.

212Potvlieghe bespricht hier vor allem die Musica Mechanica. Dabei hitte er feststellen konnen, dass der Artikel zum
Clavicymbel eine dhnliche Lénge hat: 19 Seiten zum Clavicymbel, von denen knapp 3 eigentlich das Fortepiano
behandeln, also 16 Seiten. 18 Seiten hat er {iber Clavichord und Pedal geschrieben, von denen 5 das Pedal behandeln,
auf denen héufig wiederholt wird, dass dies auch fiir (Offenbar seltenere) Pedalclavicymbel gilt. Somit ist der Artikel
zum Clavicymbel immerhin 3 Seiten ldnger, was aber wie gesagt nicht von grofler Bedeutung ist.

2BHeinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 586.
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Dieser Eintrag basiert auf einem sédchsischen Artikel:

Clavicembalo, Cembalo, Clavecin. Dieses Instrument, welches fiir eine ausfiihrliche

Beschreibung zu bekannt ist, [...]..*"

Dass diese Texte erst 1795 und 1802 erschienen, kann sogar als zusitzlicher Beweis flir dessen
vormalige Verbreitung gesehen werden, wurde dieses Instrument doch bereits seit mehreren

Jahrzehnten zunehmend durch das Fortepiano verdriangt.

Laut Siegbert Rampe besallen viele hauptberufliche Musiker wenige, und vor allem kleine
Instrumente; Clavicymbel kamen seiner Meinung nach selten vor, und wenn, waren diese meistens
klein. Man kann in Rampes Text lesen, dass Johann Friedrich Doles 1745, zu dieser Zeit Kantor in
Freiberg (Sachsen), 1745 bei Hildebrandt ein einmanualiges Cembalo sowie ein Spinett erworben
habe.?"” Diese Information (die er ohne Beleg zitiert!) hat er offenbar aus der Specificatio, einem
Dokument, welches Zacharias Hildebrandt fiir die Stadt Naumburg anfertigen musste, in welchem
er die Instrumente aufzihlt, die er 17441745 parallel zur Orgel in der Wenzelskirche gebaut hat.
Diese gibt jedoch nicht die Einrichtung der Instrumente wieder, sondern nur deren Preis. Mit 185
Reichsthalern war dieses «Clavicymbel» sicherlich nicht nur zweimanualig; es hatte mit hoher
Wahrscheinlichkeit dazu noch eine teure Ausstattung. Auch ist dort nicht erwihnt, dass Doles ein
Spinett gekauft hitte. Uber diese Specificatio ist auch zu sagen, dass sie selbstverstindlich nicht den
ganzen Besitz der Kunden beschreibt, sondern nur einzelne Anschaffungen belegt. Dass sich zum
Beispiel Carl Gotthelf Gerlach, der hier auch durch Rampe angefiihrt wird, ein Clavichord und ein
Spinett anschaffte, sagt {iber sein sonstiges musikalisches Inventar nichts aus.?'® Immerhin konnte
sich dieser gleichzeitig zwei neue Instrumente eines berithmten Meisters leisten, dies im iibrigen
auch nicht am Anfang seiner Laufbahn. Die Vermutung liegt nahe, dass er bereits Instrumente
besaB3.?'” Falsch ist auf jeden Fall Rampes Annahme, Adlung hitte nur ein mehrmanualiges
Pedalclavichord besessen.’® Adlung erwihnt seinen Fliigel, zugegeben eher unauffillig in der
Quelle die auch sein Pedalclavichord beschreibt, der Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit.*”

Er beschreibt dort ein Fortepiano durch den Tritt, offenbar eine Art Schweller fiir das Clavicymbel,

2MJohann Gottfried Grohmann, «Clavicembalo, Cembalo, Clavecin» in: Kurzgefasstes Handworterbuch iiber die
schonen Kiinste: Zweiter Band, (bei Voss und Compagnie, Leipzig, 1795), S. 426.

215Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 79-80.

*15Ebda, S. 79.

2"In Kapitel 2.6.1. soll mehr auf Hildebrandts Specificatio eingegangen werden, S. 192

**Ebda, S. 80.

MJacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 557-558, siehe auch: Leonard Schick,
Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 55-56.
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welchen er an seinen Fliigel angebracht habe.

Ein Inventar stellt Bachs Nekrolog dar.”® Wie vollstidndig es ist, bleibe dahingestellt, die «3.
Claviere nebst Pedal» sind da nicht aufgelistet, tauchen aber im nédchsten Dokument auf.*?! Die
vielen aufgelisteten Clavisins verleiten Rampe zu dem Kommentar, dass deren Anzahl «vermutlich
ungewohnlich» hoch sei,* spekuliert dennoch tiber weitere «Saitenclaviere die vor Anfertigung des
NachlaBBverzeichnisses innerhalb der Familie verteilt worden waren». Wie ungewohnlich deren
Anzahl tatsidchlich war, und ob noch weitere Instrumente existierten, die von Bach zu seinen
Lebzeiten verteilt wurden, ist nicht bekannt. Aber die Annahme, dass Bach tatsdchlich seine
beliebtesten Instrumente kurz vor seinem Tod eigenhidndig unter seinen Kindern verteilt hitte und
deshalb nur die vielen weniger beliebten Clavicymbel iibrig blieben, ist nicht wahrscheinlich.?”
Jedenfalls muss er einen Grund gehabt haben, sich so viele teure Clavicymbel anzuschaffen. Dass
ihm offenbar etwas an einem Instrument lag, sieht man an der Formulierung im Nekrolog «fournirt
Clavegin, welches bey der Familie so viel moglich bleiben soll». Wer, ausser Johann Sebastian

Bach selbst, soll diesen Wunsch gedullert haben?

Die einzige Art Quelle, aus der man die Verbreitung des Clavicymbels einigermallen ableiten kann,
sind historische Verkaufsanzeigen fiir Gebrauchtinstrumente. Dies ist moglich, da viele Instrumente
iiber diesen Weg angeboten wurden, Verhiltnisse also mit einiger Vorsicht erkannt werden konnen.
Dies ist aber auch nicht ganz unproblematisch; weniger wertvolle Instrumente konnten unter
Umstidnden iiber andere Wege verkauft worden sein, um Kosten eines Inserats zu vermeiden.
AuBlerdem muss man beobachten, ob unter den Inserenten eine gewisse Bevolkerungsgruppe
vorherrscht, und somit das allgemeine Bild verfdlscht wird. Dass bei Hochrechnung von solchen
Zeitungsanzeigen Vorsicht geboten ist, sicht man unter anderem daran, dass in einigen Lehrbiichern
belegt ist, dass Pedalclavichorde im Besitz von professionellen Musikern eine bedeutende Rolle
spielten, diese aber nur in wenigen Beispielen erhalten oder in Form solcher Inserate iiberliefert

sind.”*

Christian Ahrens hat die Anzeigen einiger Stiddte durchgesehen, und hat fiir Danzig, wo offenbar die

28pezifikation der Hinterlassenschaft Johann Sebastian Bachs, Leipzig, Herbst 1750, Bach-Dokumente II, no. 627, S.
490498, hier 492-493.

2IErbteilung der Hinterlassenschaft Johann Sebastian Bachs, Leipzig, 11.11.1750, Bach-Dokumente II, no. 628, S. 498—
412, hier 504.

22Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 79.

Siegbert Rampe, ebda.

24Sjehe Christian Ahrens, «Zum Bau und zur Nutzung von 16'-Registern und von Pedalen bei Cembali und
Clavichorden» in: Cothener Bach-Hefte, Heft 8, Hrsg. Glinther Hoppe (K6then, 1998), S. 64.
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meisten Instrumente angeboten wurden, eine Statistik erstellt.””> Ab 1739 bis 1800 erschienen in
Danzig Anzeigen fiir an die 800 besaitete Tasteninstrumente: 417 Clavicymbel, ca. 230 Clavichorde
und 140 Fortepianos.””® Demnach spielten Clavicymbel durchaus eine wichtige Rolle, was sich
schon in deren Anzahl widerspiegelt. In spiteren Kapiteln dieser Arbeit soll gezeigt werden, dass

die Situation in Leipzig durchaus vergleichbar war.?’

1.6. Wandlung in Gebrauch und Umfeld des deutschen Clavicymbels

In diesem Kapitel sollen die Aufgabengebiete des deutschen Clavicymbels im Wandel der Zeit
diskutiert werden. Dabei sollen alle Instrumente, die in direkter Konkurrenz standen, ebenfalls
erwahnt werden. Das Kapitel ist in verschiedene Zeitrdume gegliedert, wobei am Ende jedes

Abschnitts die Situation stichpunktartig in Form einer Tabelle zusammengefasst werden soll.

25Christian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirty—
Zur Existenz spezieller Cembali fiir das GeneralbaBBspiely, in: -con cembalo e [l'organo- : das Cembalo als
Generalbassinstrument : Symposium im Rahmen der 29. Tage Alter Musik in Herne, Hrsg. Christian Ahrens und Gregor
Klinke (Miinchen-Salzburg: Katzbichler, 2004), S. 111-129.

2°Ebda, S. 123.

*7Siehe Kapitel 2.5.3, S. 123.
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1.6.1. Praetorius bis Schultheif}

+ Clavicymbel, fscineQart ricfier alf Chor-Thes. 3. Oltav-ofum. 3. Grof Doppel Ggine-Pommer. ¢ Viclone, Brof Viekde Gamby Bab,
W
VI

Abb. 2. Michael Praetorius, Syntagma Musicum II, De Organographia (Wolfenbiittel 1619), Anhang S. VI

Das 17. Jahrhundert ist nicht gut dokumentiert. Zeitungsanzeigen, Lehrbiicher und erhaltene
Instrumente fehlen fast vollstindig. Immerhin gibt Praetorius 1619 in seinem Syntagma Musicum

einen ziemlich kompletten Uberblick iiber sein unmittelbares Umfeld.?*

Professionelle Tastenspieler waren in Deutschland durchwegs Organisten.”” Praetorius bezeichnet
das Clavichord als das Fundament aller Instrumente da die «Discipuli Organici» am Anfang darauf
unterrichtet wurden.”" Praetorius beschreibt zwar kein Pedalclavichord, dennoch gab es solche

Instrumente mindestens seit dem 15. Jahrhundert.”?! Laut Praetorius waren Clavichorde

Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, Elias Holwein (Kupferstich) (Wolfenbiittel,
1619).

Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 76.

'Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, S. 61, siche auch Siegbert Rampe, «Zur
Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 78.

S'Paulus Paulirinius de Praga, Liber viginti artium, (Pilsen, zw. 1459 und 1463). Dort steht «Das Clavichord mit seiner
Treteinrichtung ermoglicht eine gute Vorbereitung zum Orgelspiel», Ubersetzung durch Siegbert Rampe. Milos
Velimirovic, «Paulirinus, Paulus» in: New GroveD 14 (1980), S. 307. Siehe auch Siegbert Rampe, «Kompositionen fiir
Saitenclaviere mit obligatem Pedal unter Johann Sebastian Bachs Clavier- und Orgelwerken», S. 148.
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normalerweise zweifach bis vierfach gebunden, jedoch hatte er eines in Meillen gesehen, welches
komplett bundfrei war.>** Vermutlich spielten Clavichorde zu dieser Zeit zur privaten Unterhaltung
von Amateuren nur eine untergeordnete Rolle: Zum einen ist iiberhaupt wenig Solo-Repertoire fiir
Clavier nachweisbar, zum anderen war der erste deutsche Druck mit Tastenmusik, Schultheif3'
Clavier-Lust, bekielten Instrumenten gewidmet.”** Dies ist daraus ersichtlich, dass er ausdriicklich
nur das Instrument, Spinett und Clavicymbel erwihnt. Vermutlich waren also bekielte Instrumente
in Amateur-Kreisen noch beliebter als Clavichorde. Dabei scheinen das Spinett und die groBere
Symphonie (auch Instrument genannt) eine besondere Bedeutung gehabt zu haben, wurden diese
von Praetorius doch an zweiter Stelle direkt nach dem Clavichord, noch vor dem Clavicymbel
genannt.”* Besonders wichtig waren Praetorius geteilte Obertasten, beispielsweise fiir Es und Dis,
fiir eine Erweiterung des Tonraums innerhalb der mitteltonigen Stimmung. Er widmet ithnen ein

ganzes Kapitel unter dem Namen «Clavicymbalum Universale, seu perfectum.»**

Das Kapitel iiber das Geigenwerk ist lang und ausfiihrlich.”® Wie verbreitet dieses tatsdchlich war,
geht nicht klar daraus hervor; es sagt aber viel iiber Praetorius' Asthetik aus. Unter anderem be-
mingelt er darin, dass Orgeln undynamisch seien, jedoch meint er auch, dass die Orgel allen
anderen Instrumenten gegeniiber einen Vorteil hat, nimlich dass ihr Klang der gravititischste sei.”’
Gravitét als Klangideal soll in spiteren deutschen Quellen noch eine herausragende Bedeutung

spielen.

Praetorius hat sich besonders fiir die Verbreitung des Generalbasses in Deutschland eingesetzt.
Dabei hatte er vor allem die Kirchenmusik im Blick. Laut Praetorius hat Ludovico Viadana den
Generalbass «erfunden», wie Viadana auch selbst in seinen Cento Concerti beteuert — und zwar als
«die Art mit einer / zween / dreyen oder vier Stimmen allein in eine Orgel / Regal / oder ander
dergleichen FundamentInstrument zu singen».”* Dabei wird klar, dass in der Generalbasspraxis
zunichst Pfeifenwerke im Vordergrund standen. Dass Praetorius aber eine Vielfalt an Instrumenten,

dabei auch in durchaus stattlichen Besetzungen, im Sinn hatte, ist an vielen Stellen seines Syntagma

2Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, S. 61. Im Anhang, Seite XV, Abbildung 2. ist
dieses bundfreie Clavichord abgebildet.

3Benedict SchultheiB, Muth- und Geist-ermuntrenden Clavier-Lust, erster Theil, (Niimberg, 1679) sowie Anderer
Theil, (Niirnberg, 1680), siche auch Kapitel 1.1.2. Es wurde auch schon spekuliert, dass bei Schultheifl mit Instrument
das Clavichord gemeint sein kann. Die Tabelle in Kapitel 1.3. soll solchen irrsinnigen Spekulationen vorbeugen.
“*Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, S. 62.

ZEbda, S. 63-66.

Z%Ebda, S. 67-72.

Z7Ebda, S. 69.

Z8Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 3 , S. 144, zit. nach Matias Lanz, ,,Ein dermassen herrlich und niitzlich
Werck* Generalbass bei Michael Praetorius, Hrsg. Schola Cantorum Basiliensis (Masterarbeit) (Basel, 2019), S. 7.
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IIT herauszulesen. Matias Lanz zéhlt einige in seiner Arbeit {iber Praetorius' Generalbass auf.*’
Dabei kommen Clavicymbel und Spinette durchaus in Praetorius' Besetzungen vor. Dariiber hinaus
spielten auch Lauten und Harfen eine Rolle. Oftmals wiinschte er, dass sich Clavicymbel zu der
Orgel gesellten.** Folgende Aussage zu klein besetzten Passagen scheint jedoch zu zeigen, dass das
Clavicymbel im Kontext einer grolen Menge von Tasteninstrumenten vorkam, aber vermutlich

insgesamt keine allzu exklusive Rolle spielte:

So kann man daselbst die Instrumenta gantz aussen- und einer der eine liebliche Stimme
[hat]... gantz allein in eine Theorba ... oder wenn die nicht verhanden / in ein Regal /

Clavicymbel / Lauten / Positiff / oder Orgel singen lassen. Welches denn gar ein feine Variation

und umbwechslung giebt / und sehr anmiitig anzuhéren ist.**!

Bemerkenswert ist auch das Positiv, dessen Rolle wir auch weiterhin beobachten werden.

Es ist anzunehmen, dass sich diese Asthetik bis zum Ende des DreiBigjihrigen Krieges hielt,
Besetzungen aber da, wo groBler besetzte Musiken noch vorkamen (etwa in den Hauptkirchen
Leipzigs), wesentlich reduziert wurden. Dabei diirfte sich bereits vor den 1670er-Jahren das
Clavicymbel als Generalbassinstrument profiliert haben. 1670 schaffte die Thomaskirche Leipzig
unter Kantor Schelle ein neues Clavicymbel von Ludwig Compenius an.?** Spiter, aber noch vor
1709, schaffte die andere Hauptkirche Leipzigs, die Nikolaikirche ein eigenes Clavicymbel an.**
Beide Instrumente wurden bis Bachs Amtsantritt wenig verwendet.”** Erst ab 1723 lassen sich

regelméfige Ausgaben fiir Stimmung und Reparaturen in den Kirchenbiichern nachweisen.

Von groBer Bedeutung war aber wohl auch das Regal als Generalbassinstrument. So besallen
sowohl die Thomasschule als auch die Nikolaikirche in Leipzig je ein eigenes Regal.**® Das Regal
der Thomasschule wurde 1661 schon als «sehr eingegangen» bezeichnet. Eine Reparatur wurde
nicht durch die Schule, sondern durch die Thomaskirche bezahlt, da es «meist in der Kirche»

gebraucht wurde.** Ein Positiv als Continuo-Instrument gab es in der Thomaskirche direkt neben

Matias Lanz, ,,Ein dermassen herrlich und niitzlich Werck“ Generalbass bei Michael Praetorius, S. 24-26.

2Ebda, S. 26.

**'Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 3 , S. 193, zit. nach Matias Lanz, ,,Ein dermassen herrlich und
niitzlich Werck* Generalbass bei Michael Praetorius, S. 27.

2Thekla Schneider, «Die Orgelbauerfamilie Compeniusy, In: Archiv fiir Musikforschung. Band 2, (1937), S. 14.

28 Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723 (Leipzig, 1926), S. 112.

24Ebda.

2Ebda, S. 62.

2%Ebda.
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der Hauptorgel, es wurde jedoch 1693 ersatzlos abgebrochen.*’

Uberblick iiber den Gebrauch von Tasteninstrumenten (soweit bekannt)

Spieler Organisten, liber Amateure wenig bekannt.

Instrumente  Orgel, Positiv, Regal, Clavichord, Spinett, Symphonie, Instrument, Clavicymbel,
Geigenwerk.

Ausbildung  Clavichord (vermutlich auch mit Pedal).
Solistisch Orgel, [Positiv?], Clavicymbel, Instrument, Spinett.
Continuo Orgel, Positiv, Regal, Spinett, Instrument, Clavicymbel, Geigenwerk.

Geschmack  Gravitit, prachtig, lieblich, hell, Moderation (=Dynamik).

1.6.2. Die erste Welle deutscher Clavier-Drucke

Abb. 3. Clavichord von J.J. Donat, 1700, Leipzig, MIM Leipzig, Inv-Nr 12.

Das ausgehende 17. Jahrhundert stand in ganz Europa unter dem FEindruck des Glanzes des

franzosischen Hofes unter Ludwig XIV. Deutsche Musiker nahmen sich nun franzdsische Musik

*7Ebda, S. 111.
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zum Vorbild. So schufen einige deutsche Komponisten Orchestersuiten die sich an den Ouverturen
und Ténzen aus Lullys Opern orientierten. Wie beliebt diese Suiten waren, sieht man allein schon
daran, dass einige Sammlungen davon in Druck gegeben wurden. Dass sich der Generalbass in
Deutschland nun durchgesetzt hat, sieht man beispielsweise daran, dass, anders als in Frankreich,
einige Drucke solcher Orchesterwerke von Anfang bis Ende durch beziffert waren.**®

Es gab aber auch eine Clavier-Tradition in Frankreich, welche in Deutschland mit grofer
Begeisterung {ibernommen wurde; schlieBlich diirfte gedruckte Tastenmusik eine grofBere
Kéauferschicht angesprochen haben als Orchestermusik. Ganz offensichtlich haben auch die
deutschen Autoren verstanden, dass es sich bei der Musik der franz6sischen Clavecinisten nicht um
eine laute reprisentative, sondern um eine leise, private, hdusliche Angelegenheit handelte.** In
Frankreich hatte dies zur Folge dass Clavecins moglichst leise und delikat zu klingen hatten, in
Deutschland hingegen, dass das Clavichord, das bisherige Ausbildungsinstrument, an dessen Stelle
als Soloinstrument trat. Dies schligt sich ganz drastisch auf die in Drucken erwdhnten Instrumente
nieder: Zwischen 1680, Schultheif' letztem Druck, und 1735, Bachs Clavieriibung II, war kein
deutscher Druck laut Titelblatt ausschlieBlich fiir bekielte Instrumente bestimmt.*® Man kann sogar
weiter gehen und feststellen, dass zwar Schultheifl und Bach das Clavicymbel nennen, dazwischen
jedoch kein einziges deutschsprachiges Titelblatt oder Vorwort dieses auch nur als Option auffiihrt.
Immerhin erwdhnen Speth, Fischer und Krieger das Spinett oder Instrument als mogliche
Alternative. Man kann aber auch, wie Jablonski, Spinett als Oberbegriff fiir bekielte Instrumente

' Dennoch war das

verstehen, womit dann das Clavicymbel immerhin mitgemeint wire.?
Clavichord offenbar das Idealinstrument. So fordert Speth dass das Clavier moglichst bundfrei zu
sein hat. Kuhnau verwendet sogar piano, und forte sowie piu forte. Kuhnau ist der einzige Autor,
der hier ausschlie8lich das Wort Clavier verwendet. Dass er darunter das Clavichord versteht, kann

man leicht an folgendem Zitat erkennen:

Ich that auch, was ich auf meinem Clavicordio vermochte, und war schon damahls mit dem

Orchestre [=Matthesons Neu=FErdffnete Orchestre (Hamburg, 1713)] in diesem Stiicke einer

8Etwa Georg Muffat, Florilegium Primum, (Jacob Koppmayr, Augsburg, 1695), sowie Georg Muffat, Florilegium
Secundum, (Georg Adam Holler, Passau, 1698). Die handschriftliche Partiturabschrift des Journal du Printemps Johann
Caspar Ferdinand Fischers (welches 1695 in Augsburg gedruckt worden war) durch das franzosische Atelier Philidors
ist auch durchgehend beziffert. In franzosischen Opern hingegen, dem Vorbild dieser Suiten, waren die meisten Ténze
unbeziffert und offenbar ohne Generalbass vorgesehen.

*¥Vgl. Frangois Raguenet, Paralléle des Italiens et des Frangois en ce qui regarde la Musique et les Opéras, (Jean
Moreau, Paris, 1702), S. 104—105. Raguenet beschreibt, wie viel lauter die Italienische Musik als die franzdsische ist.
Er nimmt hier als Beispiel die Orchestermusik. Laut Raguenet waren die meisten Instrumente in Italien lauter, und
groBer. Ich danke Thys Grobelnik fiir diesen Hinweis.

0Siehe Kapitel 1.1.2, S. 16.

#1Johann Theodor Jablonski, «Spinetty in: Allgemeines Lexicon der Kiinste und Wissenschaften, (Leipzig, 1721), siche
auch Kapitel 1.3.2, S. 23.
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Meinung, dal3 ein solches, ob gleich stilles, Instrument zur Probe und guten Expression der

Harmonie auf dem Claviere am besten diene.

[Originale Fufinote:] Es mercke sich dieses, der die befiederten Instrumente den Clavichordiis

vorziehen will.??

Offenbar bestand eine stirkere Verbindung zwischen Mittel- und Siiddeutschland als zwischen
Mittel- und Norddeutschland. Alle Drucke deutscher Tastenmusik dieser Zeit stammen aus Mittel-
und Siiddeutschland.*® Ein Beispiel fiir diese Verbindung diirfte Pachelbel gewesen sein, welcher

aus Niirnberg kam, aber eine Zeit lang in Eisenach und Erfurt titig war.

Man konnte denken, dass dies ein Tiefpunkt in der Geschichte des deutschen Clavicymbels war.
Tatsdchlich hatte dieses noch keinen allzu gesicherten Status. In der Kirchenmusik etwa
konkurrierte es nach wie vor mit dem Regal. Thomaskantor Schelle lie3 1696 fiir die Thomasschule
ein neues Regal anschaffen, welches 1729 noch vorhanden war.>* Vermutlich wurde noch oft auf

das Clavicymbel verzichtet. So schrieb Kuhnau 1709:

Wire zu wiinschen, dal man zur Unterhaltung derer in beyden Kirchen befindlichen groflen
Clavicimbeln, dazu auffs allerwenigste ein jéhrliches Interesse von 300 [oder eher 307
Vermutlich ein Schreibfehler Scherings: 300 Thaler waren viel Geld.] Thalern gehorte (denn
im Fall man sie brauchen wil, miilen sie bey jeder Music auffs neilie accomodiret seyn, und im

izigen Stande diirfen sie unter 6 bil 7 Thalern kaum wieder ausgerichtet werden) ein Mittel

ausfinden konnte.?*

Das weist auf einen nur gelegentlichen Gebrauch hin. In dem Buch «Unfehlbare Engel=Freude oder
Geistliches Gesangbuchy», Leipzig 1710, ist eine Kantatenauffithrung unter der Leitung Kuhnaus
abgebildet.”® Ein Clavicymbel kommt nicht vor. Die Empore ist verzerrt und zu grol abgebildet
(um alle Musiker auf einem Bild darstellen zu konnen), Kuhnau dirigiert mit einer Papierrolle in der
Hand, an der Kirchenorgel sitzt vermutlich der Thomasorganist oder ein Schiiler Kuhnaus. Das
Clavicymbel stand auf der Empore auf dem sogenannten Schiiler-Chore, ist aber auf der Abbildung

nicht vorhanden.

»2Brief Johann Kuhnaus vom 08.12.1717, abgedruckt bei Johann Mattheson, Critica Musica, Part 2, (Hamburg, 1725),
S. 237.

23Siehe Kapitel 1.1.2, S. 16.

4 Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723, S. 62.

237it. nach Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723, S. 112.

26Abbildung bei Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723, S. TV.
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Dennoch scheint sich das deutsche Clavicymbel als grofBles, lautes Continuo-Instrument in dieser
Zeit entwickelt zu haben. Ein erhaltenes zweimanualiges Instrument von Harrass mit ganzen fiinf

Oktaven wird auf ungefihr 1690 bis 1695 datiert.”’

Uberblick

Spieler: Organisten, Amateure.

Instrumente  Orgel, Positiv, Regal, Clavichord, Spinett, Instrument, Clavicymbel.
Ausbildung  Clavichord.

Solistisch Clavichord, Instrument, Spinett, Orgel, [Positiv?].

Continuo Orgel, [Positiv?], Regal, Clavicymbel, Clavichord (Fiir Lieder!**).

Geschmack  Still, Manieren.

1.6.3. Der Hohepunkt des deutschen Generalbasses

Bei Betrachtung deutscher Tastenmusik féllt auf, dass zwischen 1702 und 1718 keine einzige
Publikation solistischer Werke ausschlieBlich fiir besaitete Tasteninstrumente erschien.? Dabei war
dies eine Epoche, in der musikalisch viel passierte. Es war unter anderem die Zeit, in der die
Generation Bachs und Hindels aktiv wurde. Der italienische Stil kam wieder mehr in Mode, wobei
in Italien zu dieser Zeit solistische Tastenmusik praktisch keine Rolle spielte. Der Druck von
Antonio Vivaldis Estro Armonico,*® ein Zyklus von 12 Konzerten fiir Violinen, Streichorchester

und Continuo, wurde auch in Deutschland mit grofer Begeisterung aufgenommen.

Es verwundert nicht, dass in diesem Kontext einige deutsche Generalbasstraktate gedruckt wurden,
unter anderem von Werckmeister (1698),%' Heinichen (1711% sowie 1728)** und Mattheson

(1731).** Die Komplexitdt der Aussetzungen, die in diesen Schriften gefordert wurde, ist

»TLeonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 19-21 sowie Wolfgang Wenke, «Zwei
Cembali aus Thiiringen» in: Das mitteldeutsche Cembalo, Referate im Rahmen des Cembalo-Marathons «Johann
Sebastian Bach und das mitteldeutsche Cembalo» Michaelstein, 08. Bis 10. Oktober 1999, Hrsg. Monika Lustig
(Michaelstein, 2003), S. 87 und 91.

8Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723, S. 360. Schering berichtet, dass der
Ausdruck «in ein Clavichordium»singeny verbreitet gewesen sei.

P9Vel, Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 75. Er schreibt von
einer iiber 15-jdhrigen Pause, in der keine Musik fiir Saitenclaviere erschien. Es erschien jedoch u.a. eine Sammlung
von Choridlen fiir die Orgel nebst je einer Variation fiir das Spinett: Daniel Vetter, Musicalische Kirch= und
HaufErgetzlichkeiten, (Leipzig, 1709).

20 Antonio Vivaldi, Estro Armonico, Opera Terza, (Venedig, 1711)

21 Andreas Werckmeister, Die Nothwendigsten Anmerckungen und Regeln. Wie der General-Baf3 Wol konne tractiret
werden, (Struntz, Aschersleben 1698).

#2Johann David Heinichen, Neu erfundene und griindliche Anweisung [...], (Benjamin Schiller, Hamburg, 1711).
23Johann David Heinichen, Der General-Bass in der Composition, (Dresden, 1728).

*4Johann Mattheson, Grofie General-Baf3-Schule, (Hamburg, 1731).
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beachtlich; allein schon deswegen kann man davon ausgehen, dass auch die Anforderungen an die
verwendeten Generalbassinstrumente hoch waren. Dazu wurden unglaubliche Mengen an Kantaten
und Kammermusik geschrieben, beispielsweise von Telemann, Bach, Graupner und Héandel, nahezu

alles mit Continuo.

Es ist anzunehmen, dass in diesem Kontext das Clavicymbel in Deutschland viel beliebter wurde,
als es je zuvor gewesen ist. So ist auch die Aussage Matthesons einzuordnen, nach der das
Clavicymbel praktisch iiberall als Fundament gebraucht wurde und das Regal, welches noch
gelegentlich in der Kirchenmusik verwendet wurde, nur ein unzureichender Ersatz war.*
Bemerkenswert ist, dass sich Mattheson eine Auffiihrung einer Kantate ohne Clavicymbel nur mit
Kirchenorgel als Fundamentinstrument offenbar nicht vorstellen konnte, und auch, dass er das nun
als ekelhaft empfundene Regal als einen unzureichenden Ersatz fiir das Clavicymbel bezeichnete.

Dass Regale noch lange nicht ausgestorben waren, zeigt auch folgendes Zitat Jacob Adlungs,

welches 1726 geschrieben (und 1768 gedruckt) wurde:

§. 502.
Sie [=die Regale] dienen zur Musik in den Zimmern, oder an solchen Orten, da man keine
Orgeln hat, als welche sich nicht forttragen lassen. Wollte man Clavicymbel brauchen; so klingt
es zwar angenchmer: allein sie sind etwas zu stille, wo sie nicht 2 oder 3 Chdre Seyten haben,
auch continuiren sie den Klang nicht; auch reissen die Seyten bisweilen, und verderben das
Spiel, wenn es am besten hergehen soll. Aus diesem Grunde verdienen die Regale einiges Lob.

Denn wegen des Klanges wollte ich sie fiir meine Person wenig achten.

Erst gegen 1758 scheinen die unbeliebten Regale weitgehend durch Clavicymbel verdriangt worden

Zu sein:

Alle Regale sind in schlechtem Werth, sint dem die Fliigel, und andere Werke mehr, in so

grosser Menge gemacht werden.*®’

Dass das Clavicymbel im Generalbass durchgehend gebraucht wurde, wird durch das belegt, was

Mattheson 1713 beschreibt:

Bey franzosischen Musiquen will das Clavier nicht so durchgehends vor néthig gehalten

25 Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 263. Zitat in dieser Arbeit auf S. 36.
2¢Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 101.
*7Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 553, Ende der Fufinote d).
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werden / und behillft man sich gemeiniglich mit einer Bass-Geigen oder dergleichen zum
Fundament; allein es klingt ja so nackend und kahl / da3 der Kenner sich schamet / und ein
Unkiindiger offt in aller Welt nicht weil3 / was dem Dinge fehlet. Es ist aber zu hoffen/ dafl auch
die Herren Franzosen / wie bereits in vielen Musicalischen Dingen geschehen/ ebenfalls ihre

Resolution dndern und solche unniitze Caprice fahren lassen werden.®®

Dass auch Einzelstimmen zu Kantaten mit der Bezeichnung «Cembalo» in erheblichem Umfang
erhalten geblieben sind, belegt Christian Ahrens.”® Beispielsweise sind aus Johann Theodor
Roemhildts Kantatenjahrgang 1735/36 56 Kantaten erhalten zu denen 54 eine eigene, mit
«Cembalo» betitelte Einzelstimme haben (identisch mit der Continuo-Linie in der Partitur). Es ist
nicht auszuschlieBen, dass in den zwei anderen Kantaten solche Cembalostimmen lediglich verloren

gegangen sind.

Auch Kirchenorgeln wurden nicht zuletzt auch auf ihre Rolle als Continuo-Instrument abgestimmt.
So forderte etwa Johann Sebastian Bach den Einbau eines Fagott 16'-Registers in die Orgel in
Miihlhausen, welches «in der Music sehr delicat klinget».”” Die Bezeichnung Music bezog sich in
der Regel auf Kantaten oder Passionen, nicht auf solistische Auffiihrungen. Es war iiblich, dass der
Organist im Generalbass die linke Hand im Pedal verdoppelte. So ist auch zu verstehen, dass
Adlung beim Generalbass auf der Orgel fiir die linke Hand eine Registrierung auf 16'-Basis, fiir die
rechte Hand auf einem anderen Manual auf 8'-Basis und im Pedal so viel «als zum Fundamente
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nothig» fordert.””! Diese Verdopplung der linken Hand im Pedal, bemédngelte Quantz spéter als

Gewohnbheit einiger Organisten:

Von der Art, wie man das Pedal brauchen soll, hat mancher nicht einmal reden horen. Der
kleine Finger der linken Hand, und der linke Ful}, stehen bey vielen in solcher Verbindung mit
einander, dal niemals einer, ohne des andern Vorwissen und Uebereinstimmung, einen Ton
anzuschlagen sich getrauet. Ich will nicht einmal gedenken, wie sie oOfters eine ohnedem
schlecht genug ausgefiihrte Kirchenmusik, durch ihr elendes Accompagnement, noch schlechter

machen.?”?

28Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 263-164

*Christian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirty—
Zur Existenz spezieller Cembali fiir das GeneralbaB3spiel», Seite 111.

2'Bach-Dokumente, Band 1, Nr. 83

T Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 488.

2Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, (Johann Friedrich VoB, Berlin,
1752), S. 329.
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Diese Verstidrkung der Basslinie passt auch zum Klangideal der Gravitdt, welches nun in Mode
kam.’” Bach forderte in seinem Gutachten zu der Orgel in Miihlhausen den Einbau eines 32'-
Registers, «welcher dem ganzen Wercke die beste gravitdt giebet. Dieser mufl nun eine eigene
Windlade haben».”” Laut Gutachten mangelte es auch dem «Posaunen Bass 16'» an Gravitit,
weshalb er tief eingreifend verdndert werden sollte. Dass Bach hier nicht nur einen ganz
personlichen, sondern einen um 1700 neuen Geschmack vertritt, berichtet auch Ulrich Dahnert.?”
Die am Anfang des 18. Jahrhunderts gebaute Orgel von Zacharias ThayBner in Naumburg, welche
in den 1740ern ersetzt werden sollte, liess beispielsweise laut Heinrich Gottfried Trost «gar keine
Graviteet von sich horen», besonders in den Pedal-Bissen.”’® Dass diese Orgel kurz vor ThayBners
Tod gebaut wurde lasst den Eindruck erhédrten, dass sie noch einem élteren Ideal entsprach. Diese
neuen Anforderungen hatten auch massive Folgen fiir das Clavicymbel. SchlieBlich wurden Gravitit
und strake Bésse vor allem auch fiir Generalbass-Instrumente gefordert. Welche baulichen
Konsequenzen dies hatte, werde ich in Kapitel 2.7*"" ausfiihrlicher diskutieren. Jedenfalls wurde
1731 ein Instrument (eine Art Pantalon oder Fortepiano, genaue Anzeige S. 57) angepriesen,
welches in Form eines «16-fiissigen Clavicymbels» war und «an Gravitit und Force es den stirksten
Clavicymbel» tbertrifft.””® Darf diese Aussage iiber die Lautstirke des angebotenen Instruments
angezweifelt werden, belegt sie doch unmissverstiandlich, wofiir das Clavicymbel in Deutschland

stand.

Auch wurden nun mehr Pedal-Clavichorde beschrieben. Friedrich Erhard Niedt erwihnt 1700
beispielsweise beildufig das «Pedall (welches ich dahmals zu lernen anfing)» und die «Pedall-

Bank/darauff ich vor dem Clavier saB».?”

Uber Positive schreibt Mattheson:

Positive, oder kleine Orgel=Wercke in Hausern/ sind vor Liebhaber/ die gerne einen Choral

horen und mitsingen/ sonst aber bei Concerten nicht brauchbar.?*

*BDafiir, dass dieses Ideal zuvor auch im Orgelbau weniger galt, spricht unter anderem, dass Bach in diesem Gutachten
grundsitzlich mehr Bass und Gravitét forderte. Siehe auch S. 215 zum Thema Bach und Gravitit wo dieses Gutachten
ebenfalls besprochen wird.

2Bach-Dokumente, Band 1, Nr. 83

25Ulrich Dahnert, Der Orgel— und Instrumentenbauer Zacharias Hildebrandt, (VEB Breitkopf&Hirtel, Leipzig, 1962),
S. 11.

“Ebda, S. 87.

2778, 207.

8] eipziger Postzeitung, 23.10.1731. Anzeige auf S. 57.

Friedrich Erhard Niedt, Musicalische Handleitung, Erster Theil, (Benjamin Schiller, Hamburg, 1700), §XI.
(unpaginiert).

29Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 264-165.
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Tatsdchlich wurde fiir den Generalbass haufig die Kirchenorgel verwendet. Dennoch lassen sich
gelegentlich Positive oder kleine Orgeln nachweisen, die speziell fiir den Generalbass entworfen
waren. Eine kleine Orgel mit «Chor- und Cammer-Thon zugebrauchen mit 7. klingenden Stimmen,
und einem Tremulanten, a 200 Rubel» wurde 1729 in St. Petersburg angeboten.”' Auch folgende

Orgel war ein Continuo-Instrument:

Wochentliche Anfragen und Nachrichten auf die Jahre 1751 und 1752, 13.08.1751
[Verkauf] Eine Orgel mit 10 Registern und einem 16 fiifigen General-Bal3, mit dem Pedal,
stehet a 100 Thlr. [...] allhier zum Verkauf vorréthig.

Nicht zu iibersehen ist, dass diese kleinen Continuo-Orgeln einem génzlich anderen Geschmack

entsprachen, als die heutigen Truhenorgeln.

Immerhin war fiir Mattheson 1713 klar, dass «unter allen [besaiteten Tasteninstrumenten] die Fliigel
und Clavicordia den Prei} behalten».*** Wichtig ist auch, dass Mattheson nun die berithmten Bauer

nennt, was auf eine groBere Wertschitzung der Instrumente im Allgemeinen hinzuweisen scheint.*

Uberblick

Spieler: Organisten, Amateure.

Instrumente  Orgel, Clavicymbel, Spinett, Clavichord, Positiv, Regal.
Ausbildung  Clavichord.

Solistisch Clavichord, Spinett, Orgel, [Clavicymbel?]

Continuo Clavicymbel, Orgel, Regal.

Geschmack  Gravitdt, Aushalten, adoucieren, delicat, Manier.

1.6.4 Obligates Cembalo und Aufkommen der dynamischen Instrumente

Fiir die folgenden Entwicklungen (ca. 1718-1750) war hauptsdchlich dieselbe Generation
verantwortlich, die auch die im vorherigen Kapitel besprochenen Aspekte gepragt hat. Wurden
jedoch die Anforderungen und Moglichkeiten in vieler Hinsicht ausgebaut, so blieb das

grundlegende Klangideal dennoch relativ unveridndert. Einige weitere Neuerungen kamen allerdings

BlSankt-Peterburgische Anzeigen, 03.06.1729, siehe auch: «Muzykalnye instrumenty v gazetah "Sanktpeterburgskie
vedomosti" 1 "Sankt-Peterburgische Anzeigen", 1728-1780», in Enzyklopediceskii slovar, Kniga 7, Muzykalnyi
Peterburg, S. 13. Anzeige hier auf S. 267.

*2Ebda, S. 262.

3Ebda, S. 263.
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dazu: neuerfundene Instrumente, vor allem dynamische, sowie obligate Cembaloparts in Sonaten
und Konzerten. Bemerkenswert ist, dass die meisten dieser Neuerungen um 1720, oder kurz davor
nachweisbar sind, und somit in den Zeitraum fallen, in dem laut Forkel Bach seine musikalische

Reife erreicht hat.?®

Das Manuskript mit Bachs sechs sogenannten Brandenburgischen Konzerten wurde 1721 an den
Kurfiirsten von Brandenburg geschickt. Das flinfte Konzert dieser Sammlung (BWV 1050) ist
moglicherweise das fritheste bekannte Konzert mit obligatem, solistischem Cembalopart. Einzig das
Tripelkonzert BWV 1044, dessen Entstehungszeitraum unbekannt ist, konnte dlter sein. Auch Bachs
Sonaten fiir Violine und obligates Cembalo (BWV 1014—-1019) entstanden offenbar zwischen 1717
und 1723 in Ko6then. Dabei kann aber in den meisten Sitzen, besonders in den Schnellen, keine
Rede von einem satztechnischen ,Cembalopart® sein; eher handelt es sich um eine Triosonate mit
zwei gleichberechtigten Oberstimmen und einem etwas anders gestalteten Bass, der oft weniger im
Kontrapunkt involviert ist als die Oberstimmen. Dabei hat die Violine eine dieser Oberstimmen, der
Fliigel die andere sowie den Bass. Obgleich diese Schreibart kompositionstechnisch also
weitgehend alt war, stellten diese Stiicke fiir Tastenspieler eine neuartige Situation dar. Dass der
Fliigelpart satztechnisch und klanglich von einer Continuo-Aussetzung abweicht, und allein schon
deswegen andere Anforderungen an das Instrument stellt, ist wohl leicht nachzuvollziehen. Moglich
ist es, hier ein zweimanualiges Instrument zu wiinschen, um dem Bass eine andere Klangfarbe, als
der rechten Hand, zu geben. Andererseits kann man sich auch dynamische Instrumente wiinschen,

um sich an die Biegsamkeit der Violine anzupassen.

Im gleichen Zeitraum kamen neue dynamische Instrumente auf. Die Erfindung des Cembal
d'Amour und die Entwicklung des deutschen Fortepianos und Pantalons sind an dieser Stelle zu
erwihnen. Zusammenfassend ist festzustellen, dass Silbermanns Erfindung des Cembal d'Amour,
einer Art doppeltes Clavichord (die Saiten klingen auf beiden Seiten vom Anschlagspunkt),
bereits 1721 der Offentlichkeit bekannt gemacht wurde.?®® Das Fortepiano, welches durch
Bartolomeo Cristofori erfunden und erstmals von Francesco Scipiono Maffei 1711 beschrieben
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wurde,”®’ wurde von Silbermann weiterentwickelt und in Deutschland bekannt gemacht. Wann diese

Entwicklung begann ist leider nicht bekannt. Johann Gottfried Walther erwédhnt in seinem

Musicalischen Lexicon 1732 zwar Silbermanns Cembal d'Amour, aber noch nicht das Fortepiano.***

B4Johann Nikolaus Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, 51-52.

#5Siehe S. 26.

8 Breslauische gedruckte Sammlungen von Natur-, Medicin-, Kunst- und Literaturgeschichten, Juli 1721.

B Giornale die letterari d'italia, Band 5, S. 144.

28Johann Gottfried Walther, «Cembal d'Amour» in: Musicalisches Lexicon, S. 151, ebda, «Silbermann», S. 569, siche
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Die erste lexikalische Erwéhnung des Fortepianos findet sich 1733 bei Zedler, bezeichnenderweise
aber nur beildufig im Artikel zum Cembal d’Amour.®® Dafiir, dass in dem viel spéter
verdffentlichten Artikel «Silbermann» das Fortepiano nicht mehr auftaucht (freilich aber noch das
Cembal d'Amour),”® hat Werner Miiller eine mogliche Erkldrung: Laut Agricola hat Bach, zu einem
leider nicht genannten Zeitpunkt, eines der ersten zwei Fortepianos Silbermanns gespielt, und dann
kritisiert.”' Daraufhin habe Silbermann entschieden «nichts weiter von dem Instrument
auszugeben» und arbeitete desto fleiBiger an dessen Verbesserung.?*? Zedlers Band von 1733 diirfte
also vor Bachs Kritik geschrieben worden sein, der Band von 1743 noch vor Bachs ,GutheifBung*.
Wann Bach die verbesserten Fortepianos Silbermanns kennengelernt hat ist ebenfalls unbekannt.?”
Das fritheste erhaltene Exemplar Silbermanns triagt die Jahreszahl 1746, und wurde wohl 1747 bei
Bachs Besuch in Potsdam bespielt.”* Es ist aber gut moglich, dass Bach Silbermanns verbesserte
Fortepianos bereits davor kennen lernte. Es ist aber auch nicht auszuschlieBen, dass Silbermann
diese bereits vor Bachs Zustimmung fiir gut genug befand und schon eine betrichtliche Menge
davon verkaufte. Fiir eine dieser beiden Vermutungen sprechen viele Anzeigen fiir gebrauchte
Fortepianos Silbermanns, welche vermuten lassen, dass Silbermann diese Instrumente ldnger als nur
10 Jahre (1743 bis zu seinem Tode 1753) baute. Von Silbermanns Schiiler Friederici sind drei

Fortepianos in Pyramidenform erhalten, darunter zwei, die die Jahreszahl 1745 tragen.*”

Jedoch war Silbermann nicht der einzige Pionier im Bau von deutschen Tasteninstrumenten mit
Hammermechanik. Das erste solche belegbare Instrument stammt nicht einmal von ihm. 1731, also
zwei Jahre vor der Erwéhnung von Silbermanns Fortepiano in Zedlers Lexikon, erschien folgende

Anzeige:

Leipziger Postzeitung, 23.10.1731.

Denen Liebhabern der edlen Musique dienet zur Nachricht, dass von Orgel= und
Instrument=Macher, Nahmens Wal Friedrich [=Wahlfried] Fickern in Zeitz, abermahl ein neu
musicalisches Instrument inventiret und verfertigt worden, welches Cymbal-Clavir gennent

wird; es ist in Form eines 16-fiissigen Clavicymbels, und 4 Chorig, mit Draht-Saiten bezogen,

auch Werner Miiller, Gottfried Silbermann, Personlichkeit und Werk, Verlag Das Musikinstrument, Frankfurt am Main,
1982), S. 39.

Johann Heinrich Zedler (Hrsg), «Cembal d’Amour» in: Grosses volistindiges UNIVERSAL LEXICON Aller
Wissenschafften und Kiinste, Band 5 (1733), S. 1803.

MJohann Heinrich Zedler (Hrsg), «Silbermann» in: Grosses volistindiges UNIVERSAL LEXICON Aller
Wissenschafften und Kiinste Band 37 (1743), S. 1263.

PWerner Miiller, Gottfried Silbermann, Personlichkeit und Werk, S. 44.

P2Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 116-117.

3Siehe Werner Miiller, Gottfiied Silbermann, Personlichkeit und Werk, S. 44.

4Ebda, S. 46-47.

25Goethehaus, Frankfurt am Main, sowie MIM Briissel.
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an Gravitdt und Force iibertrifft es den stirksten Clavicymbel, und stehet in der Stimmung so
lange, als ein gut Clavichordium ohne die geringste Accomodirung, ldsset sich auch also leichte
tractiren, da doch die Himmergen auf 2 % Zoll von oben herabwirts in die Saiten schlagen.
Uberdiss hat es auch einige Verinderungen: 1) eine angenehme Dimpfung, als ob mit betuchten
Hammergen gespielt wiirde; 2) kan man auch, vermittelst eines Zuges das Untereinandersausen
in wihrenden Spielen verhindern, gleichwie das Tuch in die Tangente eines Clavicymbels die
Saite still machet. Dieses Instrument, welches um einen civilen Preiss zu haben, hat die
Eigenschaft des von dem hochberiihmten Pandalon erfundenen Cymbals, und ist von vielen

Virtuosen admiriret und approbiret worden.**

Es handelt sich dabei jedoch nicht um ein Fortepiano, sondern um ein Pantalon. Adlung erwéhnt
dieses Instrument in der 1726 geschriebenen Musica Mechanica nicht,”” in der 1758 geschriebenen
Anleitung kommt es aber durchaus vor.””® Dabei stehen die Instrumente Wahlfried Fickers mit ihrer
oberschldgigen Hammermechanik im Vordergrund. Pantalone kannte Adlung offenbar aus eigener
Erfahrung, Fortepianos hat er jedoch vor der Niederschrift beider Texte personlich nicht erlebt,
beschrieb sie also nur nach ihm vorliegenden Texten.” Ahrens stellt fest, dass diese Pantalons

tatsidchlich groB waren, was gut zur obigen Anzeige passt.**

Die frithen Pantalone, darunter jene
von Ficker, waren fliigelformig und nicht in Form von Clavieren. Das geht aus den verschiedenen
hier zitierten Quellen hervor. Clavierformige Pantalone (und vermutlich auch normale
Tafelclaviere) kamen offenbar erst um 1750 oder spiter auf: eine Quelle besagt, dass ein Bauer

«schon» um 1753 «Pantalons in Form eines Claviers» gebaut hat.*!

Offenbar stellt dieser Zeitraum, trotz Aufkommen der lauteren dynamischen Instrumente, den
Hohepunkt der Geschichte des deutschen Clavicymbels dar. Das geht schon aus den vielen
Anpreisungen der Arbeiten Gottfried Silbermanns hervor. Kein deutscher Instrumentmacher des
dieser Zeit wurde je so gelobt wie er. Dabei wurden die besaiteten Tasteninstrumente nicht

vergessen.’” Im Artikel «Cembal d'Amour» in Zedlers Lexikon werden von Silbermann die

%7 itiert nach Hubert Henkel, «Bemerkungen zur Verwendung des 16’-Registers im historischen Cembalobau», S. 8-9.

®Er erwihnt jedoch Pantalons Hackbrett, welches auch Pantalon genannt wurde, siehe Jacob Adlung, Musica
Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 114—115.

P8Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 559-563.

»Ebda, S. 561, siehe auch in dieser Arbeit Kapitel 1.3.4, S. 26.

30Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelle», Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, S. 234-242.

O Gesammelte Nachrichten von merkwiirdigen Begebenheiten, (1755-1765, hier: 1765), S. 773. Komplette Anzeige im
Kapitel 2.5.3 unter «—Andere Bauer», S. 160.

302y gl. Werner Miiller, Gottfried Silbermann, Personlichkeit und Werk, S. 35-36 sowie Christian Ahrens, «Musikalische
Nutzung und Einsatzbereiche von Cembali in Deutschlandy, in: Das mitteldeutsche Cembalo, Referate im Rahmen des
Cembalo-Marathons «Johann Sebastian Bach und das mitteldeutsche Cembaloy Michaelstein, 08. Bis 10. Oktober
1999, Hrsg. Monika Lustig (Michaelstein, 2003), S. 16-17.
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«schonsten Clavessins, welche mit 2 Clavieren sind, und sehr vielfach verdndert werden konnen»
und auch sein neues «Piano Fort» genannt; seine Clavichorde wurden dabei aber nicht einmal
erwihnt.’® In Weigels Musicalischem Theatrum, einer Bildersammlung verschiedener Instrumente
mitsamt kleinen Gedichten, werden je der Orgel und dem Clavicymbel eine Seite gewidmet, das
Clavichord aber ausgelassen.”” Es sei darauf hingewiesen, dass der exklusive Status des
Clavichords als Unterrichts- und Ubeinstrument fiir angehende Organisten zweifellos nicht
angetastet wurde. Auch wird es in seiner solistischen Funktion seine hervorragende Rolle behalten
haben, obgleich nun das Clavicymbel offenbar von niemandem mehr als ,solistisch unbrauchbar*
eingestuft wurde. Bach hat sogar zwei Béinde seiner Clavieriibung ausdriicklich dem Clavicymbel

gewidmet, dies librigens nach seiner ersten Begegnung mit einem Fortepiano.*”

Diese Beliebtheit des Clavicymbels, aber scheinbar auch der Laute, hat dazu gefiihrt, dass ein neue
«Invention von Clavessin=Fliigeln oder Stert=Stiicken» bekannt gemacht wurde; das «Lauten-
Clavessin» und der groBere «Theorben=Fliigel».**® Dieses mit Darmsaiten bezogene Clavicymbel
wurde angeblich von Johann Christoph Fleischer 1718 in Hamburg erfunden, jedoch besaf3 der Hof
in Weimar ein Lautenclavicymbel von Johann Nicolaus Bach, welches bereits 1715 (also als Johann
Sebastian Bach noch in Weimar angestellt war) angeschafft wurde.*” Die komplett andere Bauform
von J.N. Bachs Lautenclavieren beschrieb Adlung 1726.°*® Laut Adlung war dieses «Lautenwerk»
das «schonste unter den Clavieren®” nach der Orgel».’'® Um 1740 entwickelte Zacharias
Hildebrandt ein ebenfalls abweichendes «Lautenclavicymbel», welches nun von J.S. Bach selbst
entworfen wurde.’"' In Bachs Nachlass befanden sich nicht weniger als zwei solche «Lauten
Wercke».*'? Es ist wahrscheinlich, dass Johann Sebastian Bach sowohl bei Fleischers als auch bei
Johann Nicolaus Bachs Instrumenten die Hinde im Spiel hatte; schlielich war Bach im zweiten
Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts {iberwiegend in Thiiringen und reiste mehrmals nach Nord-

deutschland, darunter auch nach Hamburg.*"

30 Johann Heinrich Zedler (Hrsg), «Cembal d’Amour» in: Grosses volistindiges UNIVERSAL LEXICON Aller
Wissenschafften und Kiinste, Band 5 (1733), S. 1803

3%Johann Christoph Weigel, Musicalisches Theatrum (Niirnberg, ca 1722).

3%Siehe auch Kapitel 1.1.2, Tabelle S. 18.

3% Hamburger Relations=Courir, Nr. 48, 25.3.1718, siche auch Christian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daf}
er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirt», S. 128.

3Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, (New York, London, Norton, 2000), deutsche Fassung, S. 194.

3%Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 133—139

3Ubrigens ein weiterer Hinweis dafiir, dass Clavier in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts bereits nicht nur
Clavichord, sondern auch Tasteninstrument im allgemeinen bedeuten konnte.

3%Ebda, S. 133.

3'Ebda, S. 139. Es handelt sich hier um eine Anmerkung Agricolas.

328pezifikation der Hinterlassenschaft Johann Sebastian Bachs, Leipzig, Herbst 1750, Bach-Dokumente II, no. 627, S.
492. Siehe diese Arbeit auf S. 244.

33Auch Joris Potvlieghe vermutet dies. Allerdings ist diese Vermutung naheliegender, als jene von Potvlieghe, dass
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Auch wurde das «Violdigambenwerk» oder «Geigenclavicymbel» wieder etwas bekannter.’'* Etwa
soll der Organist Johann Georg Gleichmann dieses erfunden haben. Adlung weiss nicht, worin diese
Erfindung besteht, verweist aber zurecht auf Praetorius, welcher dieses bereits beschreibt.’’> Von
einer groBen Verbreitung dieser Instrumente ist zwar nicht auszugehen, aber immerhin wurden sie

immer wieder erwiahnt; es besafl unter anderem die Hofkapelle in Gotha ein solches.*'®

Ob nun viele Register, oder Verdnderungen, zu dieser Zeit eine neue Mode waren, konnte ich
bislang noch nicht feststellen. Sicher ist, dass solche mdglichst vielfiltigen , Verdnderungen® bereits
in den 1720ern angepriesen wurden. So wurde im Atfest der dresdner Hofvirtuosen neben einem
Cembal d'Amour vor allem ein «Clavissein» gelobt, «dergleichen, der saubern Arbeit zu schweigen,
weder an starcken und lieblichen Klange noch vielen Registern, vor ihm, niemahls eines zum
Vorschein gekommen [...]».*"” Dieses Ideal hat sich bei Silbermann langst nicht auf undynamische

Instrumente beschrinkt; auch einige seiner Fortepianos hatten viele Register.’'®

Uberblick

Spieler: Organisten, Amateure.

Instrumente  Orgel, Clavicymbel, Clavichord, Fortepiano, Pantalon, Lautenclavecin, Positiv,
Regal, Spinett, Cembal d'Amour, Violdigambenwerk.

Ausbildung  Clavichord.
Solistisch Clavichord, Clavicymbel, Orgel.
Continuo Clavicymbel, Orgel, Regal, Fortepiano.

Geschmack  Gravitit, Lieblichkeit, Veranderungen.

Bach auch Informationen iiber Fleischers Clavichorde nach Mitteldeutschland gebracht hétte, was zwar moglich, jedoch
nicht belegbar ist. SchlieBlich ist nicht nachweisbar, dass ein Bauelement des norddeutschen Clavichordbaus in dieser
Zeit nach Mitteldeutschland gelangt wére. Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part
II», S. 41.

31Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 126.

3Ebda, S. 127.

318Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelle», Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, Friedenstein—Forschung—Band 4 (Franz Steiner Verlag, Stuttgart, 2009), S. 227-228.

*"Original im STA. Dresden,: Confirm. Privil. ... 1718-1724, Bd. XXXV, Bl. 553, zitiert nach Werner Miiller, Gottfried
Silbermann, Personlichkeit und Werk, S. 434.

38Es wurde zum Beispiel im Leipziger Intelligenzblatt vom 11.05.1776 von Fortepiano Gottfried Silbermanns mit 8
Verdnderungen angeboten. Auch im Intelligenzblatt der allgem. Literatur-Zeitung, Numero 156, 30.12.1795, S. 1256
wurde eines angeboten; hier wurden sogar die 8 «Ziige oder Verdnderungen» aufgelistet.

60



1.6.5. Generation der Bach-Sohne

Abb. 4. Clavicymbel von J.H. Grébner dem Jiingeren, 1774, MIM Leipzig, Inv-Nr 91.

Diesen Zeitraum wiirde ich ab den 1730ern, spdtestens ab den 1740ern ansetzen und bis 1789, also
zur Ver6ffentlichung von Tiirks Klavierschule fortfiihren (obgleich Tiirk einer jliingeren Generation
angehorte).’" Drei bemerkenswerte Entwicklungen fanden vor allem in diesem Zeitraum statt: Zum
einen wurde Clavierspieler oder Clavierlehrer ein eigenstéindiger Beruf, der nun mehr oder weniger
von der Orgel losgelost war.”® Das betrifft unter anderem die Bach-Schiiler Carl Philipp Emanuel
Bach, Christoph Nichelmann und Johann Friedrich Agricola, die noch zu Organisten ausgebildet
worden waren, aber hochstens zeitweise als solche arbeiteten. Die zweite Entwicklung ist, dass in
Quellen der o6ffentliche Vortrag eines solistischen Repertoires mehr und mehr diskutiert und nun

offenbar erst als eine ernsthafte Option angesehen wurde. So beschwert sich Quantz iiber schlechte

3YDaniel Gottlob Tirk, Klavierschule, (Leipzig und Halle, 1789).
320Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 76-77.
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Organisten die ihre «eigenen, aus dem Stegreif erschnappten Gedanken, den besten, mit Vernunft

und Ueberlegung ausgearbeiteter Orgelstiicke beriihmter Meister» vorziehen.*”!

Marpurg schreibt,
dass man «auf dem Claviere» «die Fantasien anderer Componisten» ausiibt, hingegen auf der Orgel
aus dem Kopfe fantasiert.’” Dies kann als Hinweis dafiir verstanden werden, dass in dieser
Entwicklung die Orgel etwas hinterher hinkte. Wurde zu Matthesons Zeit das Spiel von
Orgelliteratur in «Organisten=Proben» nicht bendtigt, ja nicht einmal zugelassen,** erlaubte Johann
Friedrich Agricola 1773 in einer solchen Organisten-Probe das Spiel eines «Orgelstiicks eines guten
Meisters» als Alternative zu einer freien Fantasie «aus eigenem Kopfe».*?* Letztlich erfuhr der
Generalbass einige Verdnderungen: Er wurde zunehmend entbehrlicher, und oft durch obligate
Clavier-Parts ersetzt. Diese Entwicklung betraf zunichst kleinbesetzte Werke. Immerhin haben
Komponisten wie Carl Philipp Emanuel Bach noch Triosonaten mit 2 Oberstimmen und
Generalbass komponiert. Seine 3 Claviersonaten mit einer Violine und einem Violoncell zur
Begleitung®® sind hingegen, anders als die Violin- oder Gambensonaten seines Vaters, keine
verkappten Triosonaten mehr, sondern echte Klaviertrios. Mozarts Kirchensonaten enthalten

hingegen noch spite Beispiele fiir kleinbesetzte Kammermusik mit Generalbass.

Der offentliche Vortrag eines Repertoires, sowie die Professionalisierung des Clavierspielers
standen wiederum in enger Verbindung mit zwei weiteren Entwicklungen: Zum einen wurde dem
Clavichord nun wieder mehr Aufmerksamkeit geschenkt, zum anderen wurden nun die ersten

Clavierschulen geschrieben.

Im Zeitalter der Aufklarung war eine Aussage wie Adlungs « Wie nun das Clavicymbel schon ldutet;

¢ wohl eher nicht mehr denkbar. Jedes

so ist auch ein solch Pedal schén zu gebrauchen.»*
Instrument brauchte nun einen eigenen rational begriindbaren praktischen Nutzen, der sicherlich
iiber bloBe Schonheit hinausging. Dabei verschwanden wohl viele Instrumente wie das Lautenwerk,

das Regal und das Spinett, spiter auch das Pantalon®’. Bislang unangetastet blieben Fliigel,

321Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, (Johann Friedrich Vo8, Berlin,
1752), S. 329.

32Friedrich Wilhelm Marpurg, Des critischen Musicus an der Spree, erster Band, (A. Haude und J.C. Spener, Berlin,
1750), S. 297, Zitat in dieser Arbeit auf S. 14.

33Mattheson, Grofle Generalbass-Schule, (Hamburg, 1731) Kapitel LIX, S. 34.

32Johann Friedrich Agricola, «Forderungen an den Candidaten des Organistendiestes bey dey der Kirche zu St. Nicolai
in Berlin, die ihm eine Viertelstunde vor der Probe vorgelegt worden», 01.02.1773, zitiert nach Quentin Faulkner, Die
Registrierung der Orgelwerke J. S. Bachs, (University of Nebraska, Faculty Publications: School of Music. 21.), 1995,
S. 30.

335Carl Philipp Emanuel Bach, Claviersonaten mit einer Violine und einem Violoncell zur Begleitung, erste Sammlung,
(Leipzig, 1776).

326Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 161.

37Schubart dussert sich abschitzig tiber das Pantalon. Christian Friedrich Daniel Schubart, Musicalische Rhapsodien,
drittes Heft, Vorwort, unpaginiert.
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Clavichord und Fortepiano. Selbst Tiirk z&hlt den Fliigel noch unter die «vorziiglichen
Instrumente», und nennt ihn sogar noch vor dem Fortepiano, zu dem er im Ubrigen erstaunlich
wenig zu sagen hat.*”® Der Fliigel wurde vor allem fiir Continuo verwendet, das Clavichord fiir das
solistische Spiel.*” Jedoch wurde der Fliigel auch gebraucht, um Solowerke abwechselnd am
Clavichord und am Fliigel zu {iben.** Die Einsatzmoglichkeiten des Fortepianos waren zundchst
begrenzt; wurde das Clavier als Soloinstrument vorgezogen, unter anderem wegen der Manieren die
sich darauf leichter ausfiihren lieBen,*' galt der Fliigel als lauter, und daher als fiir groBer besetzte

Musik geeigneter. So schrieb etwa Carl Philipp Emanuel Bach:

Die neuern Forte piano, wenn sie dauerhaft und gut gearbeitet sind, haben viele Vorziige,
ohngeachtet der Tractirung besonders und nicht ohne Schwierigkeit ausstudiret werden muB.
Sie thun gut beym allein spielen und bey einer nicht gar zu starck gesetzten Music, ich glaube
aber doch, dass ein gutes Clavicord, ausgenommen dass es einen schwéichern Ton hat, alle
Schonheiten mit jenem gemein und iiberdem noch die Bebung und das Tragen der Tone voraus
hat, weil ich nach dem Anschlage noch jeder Note einen Druck geben kan. Das Clavicord ist

also das Instrument, worauf man einen Clavieristen aufs genauerste zu beurtheilen fahig ist.**

Wichtig sind das Tragen der Tone und die Bebung, zwei Techniken, die nur am Clavichord moglich
sind, und die zu dieser Zeit eigene Zeichen im Notentext bekamen. Man kann also zurecht von

richtigen Clavichord-Stiicken sprechen.

Bemerkenswert ist, dass zu dieser Zeit das Clavichord seinen offenbar exklusiven Status als
Lerninstrument verlor, und noch bemerkenswerter ist, dass dies zugunsten des Clavicymbels
geschah.™ Marpurg und Schubart rieten Anfingern zum Clavicymbel, Emanuel Bach und Tiirk

aber nach alter Tradition zum Clavichord.

Die oftmals gehorte Annahme, dass in dieser Zeit Clavicymbel immer mehr Register bekamen, um
mit dem Fortepiano zu konkurrieren, kann ich nicht bestitigen. Samuel Halle schreibt 1764 sogar,

dass der Kornetzug (ein Wort, welches er fiir das Nasal-Register verwendet) weniger verbreitet sei,

3Daniel Gottlob Tiirk, Klavierschule, (Leipzig und Halle, 1789), Einleitung, S. 1.
3Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 8.
3%Ebda, S. 10-11.

31Siehe auch Kapitel 1.4.1, S. 31.

332Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 8-9.
333Siehe auch Kapitel 1.4.7, S. 39.
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als frither.** Koch &uBerte sich spiter abfillig tiber den Lautenzug.’* Bei genauerer Betrachtung
scheinen die vielen Register ein hochbarockes Phinomen zu sein, welches sich in der zweiten

Hilfte des 18. Jahrhunderts hielt, oder bereits sogar etwas an Bedeutung verlor.**

Kombinationsinstrumente spielten in dieser Zeit eine bedeutende Rolle. Dabei handelte es sich
meist um Kombinationen aus Fliigel und Fortepiano oder Fortepiano und Orgel. AuBlergewdhnlich

erscheint so etwas:

Musikalische Nachrichten und Anmerkungen, Leipzig 07.05.1770.
Jedoch aber das musikalische Vergniigen vermittelst mehrerer Abwechslung einen noch
hoheren Grad der Vollkommenheit zu bringen, verfertiget Endes bemerkter dergleichen
Clavecins d'Amour auch mit zwey liber einander liegenden Manualen (oder Clavieren), wo
nehmlich bey dem untern der beliebte Fliigel, bey dem obern aber das sogenannte Clavecin
d'Amour, nebst einer ganz natiirlichen Flauto traversiere auf das schonste angebracht sind.
Kenner und welche ihr Vergniigen darinnen suchen, sich auf dergleichen Instrumenten ganz
allein zu divertiren, finden bey dieser Invention ihrer vollkommene Satisfaction um so mehr, als
sie dabey 50 der schonsten Verdnderungen vor sich haben, Endes gefertigter aber hoffet auch
hierinnen denjenigen Beyfall zu finden, der ihn schon mehrmalen angetrieben hat, auf immer
groflere Vollkommenheiten seiner so beliebt- als weit und breit verfithrten Instrumente den
Bedacht zu nehmen, und sich durch jedesmalige prompte Bedienung einem geehrten Publico
beliebt zu machen.
Franz Jacob Spath.
Biirger, Orgel und Instrumentmachern

in Regensburg.

Sicher driickt dies den Wunsch nach einem Instrument mit allerlei dynamischen Moglichkeiten und
allen moglichen Verdnderungen aus, wie dies in einem einfachen Fortepiano, Fliigel oder
Clavichord nicht oder nur begrenzt umsetzbar ist. Dabei war der Klang des Clavicymbels ganz

offensichtlich immer noch beliebt, und hiufig mit vorhanden.

Eine Quelle, welche den Geschmack dieser Zeit vermutlich bestens ausdriickt ist folgende (dabei

34Samuel Halle, Werkstditten der heutigen Kiinste, die neue Kunsthistorie, (Brandenburg und Leipzig, 1764), S. 359.
Siehe auch in dieser Arbeit in der Tabelle auf S. 82.

333Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, S. 892.

3SWann welches Register verbreitet war, soll spéter besprochen werden. Es sei jedoch angemerkt, dass der Eindruck,
dass der 16' primér ein spites Phdnomen gewesen sei, bei genauerer Betrachtung nicht bestatigt werden kann. Sicher ist
immerhin, dass dieser auch in spiten Clavicymbeln vorkam.

64



handelt es sich um ein Vorgéngerinstrument von Steins beriihmtem Vis-a-vis-Instrument in
Verona!). Es lohnt sich, auf die Adjektive zu achten, welche die verschiedenen Instrumente,

Register und sonstigen Aspekte beschreiben:

Fortsetzung der Nachricht von Verbesserung des Pianofortes.

Der etwas stumpfe Ton des Fortepiano brachte besagten Herrn Stein auf die Gedanken, ihm
einen scharfen Zug zuzugesellen, und gewissermaallen den Fliigel mit dem Fortepiano zu
verbinden. Diese Verbindung aber bestehet weiter in nichts, als dall beyde auf einem Claviere
gekoppelt werden konnen; denn jedes hat seinen besonderen Korper und Saiten. Es ist dieses
Werk demnach nicht von der Gattung derjenigen, wo die Himmer und Docken einerley Saiten
mit einander gemein haben, und eine abscheuliche Musik hervor bringen, weil der Anschlag der
Hammer eine ganz andere Mensur, und andere Saiten verlangt, als die Docken. Es befinden
sich also zwey Instrumente in einem beysammen, und sind in der Mitte durch einen Boden von
einander abgesondert. Das obere Instrument ist ein gewdhnlicher vierchériger Fliigel, wovon
drey Saiten in 8 fiiigen Einklange stehen, die 4te aber einen ganz gelinden 16 Fufiton
anspricht; das mittlere und obere Clavier sind diesem Fliigel zugeeignet, wovon ersteren alle
vier Docken zugleich. letzteres aber nur eine 8 fiifige Saite allein nimmt. Das untere Instrument
ist das Pianoforte, und in der Bauart von auBen so eingerichtet, daB es den FuB3 vom Fliigel
vorgestellt; die Saiten s[t]ehn also unter sich. Der Deckel, welcher dieselben schlieft, stellt sich,
bey der Eroffnung, in eine solche abhangende flache Linie, dafl er mit unserm Ohre zu rechtem
Winkel steht, wodurch die aufprallenden Tonstrahlen so gut in unser Ohr gefiihrt werden, als
wenn das Instrument [=das Fortepiano] oben wir. Das dritte oder unterste Clavier ist ihm

zugeignet, und so leicht zu spielen, daf} eine jede Hand bequem darauf fortkommt.

Der Mechanismus ist so simpel, dafl das ganze Werk bloB3 in zwey kleinen Stiicken, in einem
Tangenten und Hémmerlein von auBerordentlicher Leichtigkeit bestehet. Die Fertigkeit iBt
[sic!] sich daraus schlieBen, da das Hammerlein nur einen Raum von 3 1/2 Pariser Zoll zu
durchwandern hat. Der geringe Druck der Tasten beriihrt die Saiten, und der stirkste {ibertreibt

sie nicht; ein kritischer Umstand!**’

Auch wurden solche besonderen Instrumente fiir Continuo verwendet, wobei die 16-fiifige Lage

eine Rolle spielte:

Hannoversche Anzeigen, 09.09.1765.

3TWochentliche Nachrichten und Anmerkungen, 31.01.1769.
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Grossen Goltern. Der Organist Hachmeister allhier hat ein Instrument mit Tangenten und
Hammern, so fiinf Octaven hat, und von contra C bis ins dreygestrichene ¢ gehet, verfertiget,
die dusserliche Gestalt gleichet einem Fliigel, und ist weit vollkommener als die sogenannten
forte piano, indem es ein Regal unter sich hat, welche 4 Octaven, und eine Octav hoher gehet,
als das Instrument, welches miteinander zugleich gespielet, oder ein jedes seperate gebraucht
werden kann, auch ist darunter ein Pedal, so diesen beyden Theilen angehingt. Der Blasebalg
kann der Spielende selbst mit einem Fusse treten, oder es kann solcher von jemand gezogen
werden. Die Verdnderungen konnen auf folgende Art hervorgebracht werden:

Als 1) mit Tangenten [=Springer]

2) die blossen Hammer, mit den Dampfern,

3) mit belederten Hammern, desg].

4) die Tangenten mit blossen Hammern zugleich,

5) die Tangenten mit geddmpften Hammern,

6) mit blossen Hammern, / wobey die Tangenten stille stehen, damit die Hammern helle klingen
7) mit belederten Hammer, / wobey die Tangenten stille stehen, damit die Hammern helle
klingen.

Da nun zu jeder Stimme von obigen 7 auch die Harfe oder Laute gezogen werden kann, so
kommen dadurch 21 Veridnderungen heraus, welche forte & piano gehen konnen. Die 22te
Verdnderung ist, wenn das Instrument und Regal zugleich gehen, und kénnen alsdenn
obbeschriebene Ziige nochmal beym Regale nacheinander angezogen werden, so horet man
wieder neue Verdnderungen. Unter obbenanten Stimmen kann ich folgende namhaft machen:
nemlich die Davids Harfe, die Spitzharfe, das Glockenspiel, das Pantalon, die Laute, das
Hackebrett, diese konnen ganz piano und forte gehen, imgleichen eine sogenante Maultrommel,
und eine Leyer, so durch einen Tritt mit dem Fusse gemacht wird, wozu auch das Instrument
mit gehen kann, diese beyden letzten Stimmen sind zwar allgemein, man wird sie aber noch
niemals an einem Clavecin gehoret haben. Bey obig benahmten Stimmen kdnnen die Dampfer,
oder die Tangenten in die Hohe gezogen werden, dal} sie stille stehen, oder nach Belieben mit
gehen, wie man es haben will. Auch kénnen die Tangenten nach Gefallen des Spielenden, ohne,
daBl die Umstehende es merken, und ohne, da3 die Hédnde im Spielen aufgehalten, durch einen
Tritt stillschweigend gemacht werden, daf also auf diese Art entweder das Regal allein, oder
die Hammers geddmpft oder helle gehen, wodurch die angenehmsten Verédnderungen sich horen
lassen. Die librigen Stimmen kdnnen nach Belieben benennet werden. Es verstimmet sich
selten, und wenn es zu Zeiten mal unrein wird, so ist es doch viel leichter zu bestimmen, als ein
Clavier, und werden auch die Federn in denen Tangenten nicht leicht lahm, weil die Mensur
nicht zu enge. Es ist von ungestrichen f bis dreygestrichen ¢ 3-choérig, und in der untersten
Octav mit Silbersaiten, und ist zum Accompagnement bey der Musik viel besser als ein ander

Instrument, weil man den Generalbal auf selbigen auf zweyerley Art, nemlich 8-fiiig oder
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16-fiiig haben kann. Die Liebhaber haben sich bey obengedachtem Verfertiger und Verkaufer

des Instruments hieselbst zu melden.3*

Es waren auf dem Gebrauchtmarkt die unterschiedlichsten besonderen Instrumente anzutreffen,

auch ein Kombinationsinstrument mit Glockenspiel:

Wéchentliche Gothaische Anfragen und Nachrichten, Nr. 47, 20.11.1778, S. 292.

Ein glisern Glocken=Spiel mit der Claviatur von 4 1/2 Octaven, vom Contra C bis ins
dreygestrichen f [Sic! Wohl ein Fehler, entweder miisste es «5 1/2 Octaven, vom Contra C bis
ins dreygestrichen f» oder «4 1/2 Octaven, vom C bis ins dreygestrichen » heilen], da der
Zwischen=Raum verschiedene Dressorgen®® zu Aufsetzung Tischgldser oder andere beliebige
Zierrathen in sich faBt, worunter ein dazu gehdriges Fortepiano befindlich, ist wohl im ganzen

als auch einzeln um billigen Preis zu verkaufen.**

Eine Asthetik, welche, in Bezug auf Tasteninstrumente, auf moglichst besonderen und unterschied-
lichen Klangfarben basiert, l4sst sich auch aullerhalb von Verkaufsanzeigen finden. Zwar schweigen
Notentexte und Clavierschulen weitgehend zu den zweifellos Verdnderungen —was durchaus

iberraschend ist—, jedoch gibt es andere Quellen dazu, zum Beispiel diese literarische:

Als sie auf dem Saale waren, setzte Rosine-Charlotten einen Stul neben sich, auf der andern
Seite sal} die Friulein, sie aber riickte einen Stul vor den schonen Silbermannischen Fliigel,
démpfte ihn zum Lautentone, préludirte herrlich aus dis, und fieng nun an sehr feierlich zu

spielen und zu singen: [...].**!

Im gleichen Buch heif3t es an anderer Stelle:

Flugs hiipfte sie mit leisem Tritte an den Pantalon, dimpfte ihn zum Colestinentone, fing an zu

spielen, und mit leiser Stimme zu singen: [...].>*

Ganz im gleichen Geiste wurde folgender Text in einer Zeitung verdftentlicht:

33Fiir diese Quelle bin ich Uwe Fischer zu Dank verpflichtet.

33%Unbekannter Begriff.

307 itiert nach Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelle», Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle
des 18. Jahrhunderts, S. 226.

¥1Johann Heinrich Jung-Stilling, Die Geschichte Florentins von Fahlendorn, zweyter Theil, (Mannheim, in der neuen
Hof= und akademischen Buchhandlung, 1781) S. 115.

32Ebda, S. 164.
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Sonst, liebe Freundinn, standen mein Klavier und Fliigel meilenweit auseinander, das jammerte
mich; "Ich mochte doch wissen, wie das zusammenklange?" -Da riickt' ich mein Klavier hart an
den Fliigel an, so, dass Beyde ein halbes Quadrat formirten und ich im Einschnitt beyder
Instrumente sal3; so spielt' ich den Bal} auf dem Fliigel und den Diskant auf dem Klavier, und -
nun?- und horte eine Harmonie und sah eine Spielart, die ich zeitlebens noch nie gehort und
gesehen hatte. Wie das zusammen klingt, miissen Sie selbst probiren, so viel weil3 ich wohl, daf3
ich nach dieser Entdeckung sehr kaltbliitig an alle Fort biens und Fort pians dachte. Es versteht
sich, daB3 man den Fliigel schwach abzieht, damit er zum Silberklang des Klaviers weniger
rauscht. - O es ist vortreflich, fiir iede Hand ein ganzes Manual in seiner Macht zu haben und
mit jedem allgewaltig zu zaubern. Durch diesen grosen Reichthum von Thonen verliert man
sich in neuen ungehorten Accorden, manches verwebt sich, wie Sphérenklang und tausend neue
Verschrankungen der Harmonie greifen so méchtig ineinander: dal man eine ganz neue

Schépfung von Musik zu horen glaubt. [...]**

Uberblick

Spieler: Clavieristen, Amateure, Organisten.

Instrumente  Clavier, Fliigel, Fortepiano, Orgel, Positiv, Kombinationsinstrumente.
Ausbildung  Clavichord, Fliigel.

Solistisch Clavichord, Fliigel, Fortepiano, Orgel.

Continuo Fliigel, Fortepiano, Orgel.

Geschmack  Schmeichelnd, singend.

1.6.6. Durchbruch des Fortepianos und Verschwinden der Generalbasspraxis

Im Zusammenhang mit dem Vormarsch des Fortepianos ist durchaus interessant, wie
Instrumentmacher fiir sich warben. 1755 wurde fiir die «Fliigel oder Clavecins [...] wie auch
Claviere» Friedericis geworben.** Dies ist bemerkenswert; schlieBlich sind von Friederici drei
pyramidenformige Fortepianos erhalten, welche weit vor 1755 gebaut worden waren. 1764 wurde
fiir einen Bauer geworben, der «Clavire, Clavecins und Piano Forts» baute.**> Auch 1765 warb ein
Bauer mit Namen Joh. Christian Pfennig fiir seine «Orgeln, Positive, Clavecins, Claviere».*** 1790
warb ein Bauer fiir seine Fortepianos, sowie «alle Sorten Claviere». Ein «alter Fliigel mit zwey
Clavieren» wurde bei diesem lediglich «zum Verkauf in CommiBion gegeben».**” Immerhin wurden

Ende des 18. Jahrhunderts in Sachsen manchmal noch Fliigel gefertigt.***

Karlsruher Zeitung, 01.04.1785, S. 104.

M [eipziger Zeitungen, 13.04.1755, wiederholt am 04. und 11.10.1755.

¥ Leipziger Intelligenzblatt, 09.06.1764, Anzeige in dieser Arbeit auf S. 196.

8] eipziger Intelligenzblatt, 15.06.1765.

M Leipziger Intelligenzblatt, 31.12.1790.

3¥Christian Salomon Wagner baute im letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts dreimanualige (!) Fliigel in Dresden, siche
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In der 6ffentlichen Wahrnehmung diirfte sich das Fortepiano vor allem in den 1780ern durchgesetzt
haben, etwa bei den Gewandhauskonzerten in Leipzig. Dort wurde ein Fortepiano zwar 1782
eingefiihrt, der alte Fliigel wurde aber gelegentlich noch bis 1790 als Soloinstrument eingesetzt.**
1788 und 1789 wurde das Fortepiano bei Mozarts Gastspiel eingesetzt und ruhte dann wohl bis
1792.

Hubbard vertrat die Meinung, dass die Franzosen dem alten Fliigels mehr nachgetrauert hétten; die
Deutschen hingegen scheinen iiber seinen Verlust nicht «particularly sorry» gewesen zu sein.** Da
Hubbard die historischen Verkaufsanzeigen nicht, und Artikel in Lexika nur rudimentér studiert hat,
war ithm nicht klar, dass der alte Fliigel in Deutschland erst zwischen 1800 und 1810 komplett aus
der offentlichen Musikpraxis verschwinden sollte. In den friihen 1800ern stand es in anderen
Liandern keineswegs besser um das Clavecin. AuBlerdem kann man auch eine gelegentliche

Ablehnung gegeniiber dem Fortepiano in Deutschland noch in den 1780er-Jahren nachweisen:

Der Fliigel nimmt keine Modification an, sein Anschlag ist immer der nemliche, und schwer.
Deswegen findet die wolliistige Spielart nicht statt. Man muf3 Fertigkeit, Forte [recte: Force]
und Harmoniekenntnif3 besitzen, um hier zu brillieren, statt da3 man auf dem Fortepiano eine
gewisse Weichlichkeit alles thut. Man darf beym Fliigel auf kein Nachklingen zihlen, das
manchesmal die Fehler zudeckt, die auf dem Fortepiano haufenweis vorkommen diirfen,
wiewohl die Zumpischen und Bunterbartischen in Engelland sehr deutlich sind.

Nur eine wolliistige Spielart die nichts als Grazie und Erhabenheit mifitrennt, hat die Fliigel in
Abnahme gebracht; man will tindelnd spielen, harfenméBig klimpern, und vergifit auf das

GrofBe.>!

Offenbar konnten sich erst die Generationen nach Carl Philipp Emanuel Bach vom Fliigel als
Soloinstrument(!) richtig trennen. 1790 sah Haydn diesen als Soloinstrument als veraltet an.*>* Dies
war aber noch eine relativ neue Entwicklung; beispielsweise konzertierte Abbé Vogler 1785 in

Leipzig sowohl am Fliigel als auch am Pianoforte (und zusétzlich an der Orgel der

Johann Gottlieb August Klébe (Hrsg), Neuestes gelehrtes Dresden (Leipzig 1796), S. 177.

3Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und Auffiihrungspraxis, (Kassel; Basel; London; Ney York; Prag;
Birenreiter, 1995), S. 26.

3%Frank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, (Havard University, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1965), S. 187

3!Varrentrapp Sohn und Wenner, «Fliigel» in: Deutsche Encyclopddie, oder Allgemeines Real-Worterbuch aller Kiinste
und Wissenschaften von einer Gesellschaft Gelehrten, Band 10, (Frankfurt, 1785), S 173.

3%2Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und Auffiihrungspraxis, S. 26.
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Thomaskirche).**®* Er fantasierte und spielte eigene Kompositionen auf dem Fliigel und auf dem

Pianoforte, auch hat er sich bei der Kammermusik auf dem Fliigel horen lassen. Ganz trennte sich

Mozart nicht vom alten Fliigel; war dieser zwar zur Galanterie weniger geeignet, war es Mozart

offenbar noch ein Vergniigen, darauf Kontrapunkte zu spielen.*** Verwendung fand der «alte Fliigel»

bei ihm bis zuletzt auch fiir Generalbass im Orchester.*> Tatsdchlich war dies, neben der Begleitung

von Rezitativen, das letzte Einsatzgebiet deutscher Fliigel. In Kochs Lexikon steht beispielsweise:

Fliigel, Clavicimbel, ital. Cembalo, franz. Clavecin. Ein sehr bekanntes Claviatur=Instrument
von langer und spitzig zulaufender Form, [...]. Die iibrigen Gattungen dieser Clavierart,
nehmlich das Spinet und das Clavicytherium, sind génzlich auBler Gebrauch gekommen; des
Fliigels aber bedient man sich noch in den mehresten groflen Orchestern theils zur
Unterstlitzung des Séngers bey dem Recitative, theils und hauptsidchlich aber auch zur
Ausfiillung der Harmonie vermittelst des Generalbasses. [...] so ist er auch zum Vortrage
cantabler Sétze, so wie iliberhaupt zu Feinheiten des Geschmackes, nicht geeignet. Sein starker
durchschlagender Ton macht ihn aber bey vollstimmiger Musik zur Ausfiillung des Ganzen sehr
geschickt; daher wird er auch wahrscheinlich in grolen Opernhdusern und bey zahlreicher
Besetzung der Stimmen den Rang eines sehr brauchbaren Orchester=Instrumentes so lange
behaupten, bis ein anderes Instrument von gleicher Stirke, aber von mehr Mildheit oder
Biegsamkeit des Tones erfunden wird, welches zum Vortrage des Generalbasses eben so
geschickt ist. In einem Concertsaale, und bey minder starker Besetzung der Stimmen ist der
durchschlagende Ton dieses Instruments, besonders bey Stellen, die mit einem schwachen Tone
und mit Feinheit des Ausdruckes vorgetragen werden miissen, zu grob, und klingt zu gehackt,
weil theils der Spieler mit der rechten Hand die Akkorde anzuschlagen hat, theils weil das
Instrument keiner andern Modificationen der Stirke und Schwiche des Tones fahig ist, als die
durch die Abwechslung des Vortrages auf den beyden Clavieren hervorgebracht werden
konnen. Durch diesen Ubelstand veranlaBt, der in Tonstiicken nach dem Geschmacke der Zeit,
besonders bey schwachen Besetzung der Stimmen, allerdings merklicher ist, als in &ltern

Tonstlicken, hat man seit geraumer Zeit angefangen, den Fliigel durch den zwar schwéchern,

aber sanftern, Fortepiano zu vertauschen. [...] >

Dass der Generalbass ganz verschwinden wiirde, bevor das Fortepiano den Fliigel in seiner letzten

Bastion verdrdngen wiirde, erwartete Koch offenbar nicht.

33Karslruher Zeitung, 30.05.1785.

3 Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, Bd. 3, (Kassel, Basel, 1965), S. 135, Zitat in dieser Arbeit auf S. 40.
3%5Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und Auffiihrungspraxis, S. 45.

3% Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon, S. 586-588.
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Vereinzelt {iberlebte dieses Instrument aber deutlich linger. Carl Friedrich Zelter verwendete etwa
den Fliigel bei offentlichen Auffiihrungen bis in die 1830er-Jahre. 1829 verwendete Zelters Schiiler
Felix Mendelssohn-Bartholdy ebenfalls einen Fliigel, und kein Fortepiano, fiir die Auffithrung von

Bachs Matthdus-Passion.>’

1790 schafften sich die beiden Hauptkirchen Leipzigs zusammen einen gebrauchten Fliigel mit zwei
Manualen von Friederici an. Dieses Instrument ersetzte allein die beiden Instrumente, welche die
Kirchen bis dahin besessen hatten.’® Es kostete aber mehr, als 1756 das (vermutlich einmanualige)
Vorgdngerinstrument der Thomaskirche. Zwar fanden ,Musiken® nicht in beiden Kirchen
gleichzeitig statt, sondern immer abwechselnd, dennoch diirfte es als unwahrscheinlich gelten, dass
der gemeinsame Fliigel jede Woche hin und her getragen wurde. Vermutlich wurde dieser nur noch
gelegentlich gebraucht. Das seit Bachs Amtszeit regelmifBig gezahlte Stimm- und Bekielungsgeld
wurde aber weiterhin bezahlt. Ab 1806 fiel dieser Kostenpunkt weg.*” Der Fliigel war nun also
auch da auBler Gebrauch gekommen. Das deckt sich erstaunlicherweise genau mit den
Gebrauchtanzeigen in den Leipziger Zeitungen: Dort wurden fast jedes Jahr gebrauchte

Clavicymbel angeboten, dies bis 1806.%%°

Waurde der Fliigel in den vormaligen Clavierschulen durchaus positiv gesehen, und diesem teilweise
eine recht wichtige Rolle zugestanden, wurde dieser in der Fortepianoschule*®' Milchmeyers 1797
bereits komplett abgelehnt.**® Auch wurde das Clavichord von ihm nur noch als notdiirftige
Alternative zum Fortepiano angesehen. Immerhin ist festzustellen, dass das Clavichord, obgleich es
auch bereits merklich verdringt wurde, noch ein weitaus besseres Ansehen hatte. Busch, dessen
Beurteilung des Clavessins im Ubrigen milder als jene durch Koch ausfillt, bezeichnet das Clavier

sogar «wegen seines sanften einschmeichelnden Tons» als das noch «schicklichste» Instrument.**

Offenbar kamen die Silbermannischen Clavicymbel gleichzeitig wie die Silbermannischen

Fortepianos aus der Mode. So hat Zelter 1804 in einem Brief an Goethe beschrieben, wie er einen

3TChristian Ahrens, «Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche von Cembali in Deutschland», S. 24.

%8 Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723 (Leipzig, 1926), S. 113.

3Ebda.

30 eipziger Zeitung, 21.2.1806, S. 327.

3$!In diesem Zusammenhang soll betont werden, dass Milchmeyer, anders als Tiirk, keine allgemeine, oder auf das
Clavichord bezogene Clavierschule schrieb sondern sich direkt auf das Fortepiano bezog.

362Johann Peter Milchmeyer, Die wahre Art das Pianoforte zu spielen, (Dresden, Carl Christian Meinhold, Dresden),
S.58.

33Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Clavecin, Clavicembalo, Fliigel», in: Handbuch der Erfindungen: Den
Buchstaben C enthaltend, Band 3, Ausgabe 1, S. 149—150.
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alten Fliigel Silbermanns im Herzoglichen SchloB in Weimar beurteilen sollte.*** Dieser war wohl
auBer Gebrauch, und man wollte wissen, wie damit umzugehen sei. Zelter meinte, dass dieser zwar
nicht viel wert sei, man aber warten sollte, bis ithn ein «Kenner wegnimmt und ein abgedroschenes
Fortepiano dafiir hinstellty. In Forkels Bach-Biographie heiflit es, dass die Silbermannischen
Fortepianos Friedrichs des zweiten um 1802 unspielbar im Schloss herumstehen wiirden,** und
bereits 1800 schrieb der Freiberger Kantor Johann Gottfried Fischer: «Das einzige von Silbermann
selbst noch verfertigte und allhier [in Freiberg] bisher befindliche Pianoforte besitzt die hiesige
Freymaurerloge zu den drey Bergen.»**® Immerhin haben die Silbermannischen Fortepianos trotz
vermeintlichen Fortschritts lange Zeit einen grofen Eindruck gemacht: Wolfgang Amadeus Mozart
hat 1789 jenes im Besitz des Kantors Doles kennengelernt, und dafiir einen ansehnlichen Preis
geboten; Doles wollte es jedoch nicht weggeben.*” Dass Instrumente Silbermanns noch einige Zeit
eine Rolle spielten, belegen auch Zeitungsanzeigen. Ein Silbermannischer «Concertfliigel» mit zwei
Manualen und fiinf Registern wurde noch 1802 angeboten.**® Das letzte Fortepiano, das in den
Leipziger Zeitungen unter dem Namen Silbermann angeboten wurde erschien 1802.°° Ein
Silbermannischer Fliigel wurde 1805 angeboten.’” Eine Anzeige zu einem «eichenen Fliigel mit
zwei Claviaturen spielbar, von dem beriihmten Orgelbauer Silbermann» welches in Meil3en verkauft
werden sollte, erschien sogar noch 1835.%”! «Orgelbauer» bezieht sich auf Gottfried Silbermann, der

Name Silbermann allein hétte sich auf seine Verwandten beziehen konnen.

3%Hans-Giinter Ottelnberg (Hrsg.), Karl Friedrich Zelter. Johann Wolfgang Goethe. Briefwechsel (Leipzig, 1987), S. 82.
Der Brief datiert vom 27.09.1804, siche auch Christian Ahrens, «Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche von
Cembali in Deutschland», in: Das mitteldeutsche Cembalo, Referate im Rahmen des Cembalo-Marathons «Johann
Sebastian Bach und das mitteldeutsche Cembalo» Michaelstein, 08. Bis 10. Oktober 1999, Hrsg. Monika Lustig
(Michaelstein, 2003), S. 22.

3%Johann Nikolaus Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, S. 28.

36 Freyberger gemeinniitzige Nachrichten, 1800, Nr.13, 27.03, S. 127, zitiert nach Werner Miiller, Gottfiied Silbermann,
Persénlichkeit und Werk, S. 47.

%7 Allgemeine musikalische Zeitung, IX. Jahrgang, Jan. 1807, S. 259. Siehe auch Werner Miiller, Gottfried Silbermann,
Persénlichkeit und Werk, S. 46.

38 eipziger Zeitungen, 09.11.1802, es konnte sich hier aber um einen Verwandten Gottfrieds handeln.

369 eipziger Zeitung, 21.4.1802, S. 635.

301 eipziger Zeitung, 1.4.1805, S. 583.

M Meifiner gemeinniitziges Wochenblatt, 19.12.1835, siehe auch Christian Ahrens, «Musikalische Nutzung und
Einsatzbereiche von Cembali in Deutschland», S. 22. Die Bezeichnung «Orgelbauer» wurde fiir Gottfried verwendet.
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2 Clavicymbel

2.1. Zur Organologie im Allgemeinen

Die Organologie beschiftigt sich traditionell iiberwiegend mit erhaltenen Instrumenten. Das ist
durchaus nachvollziehbar, schlieBlich ist iiber ein erhaltenes Instrument viel mehr herauszufinden,
als iiber eine kurze Textstelle, die fliichtig ein Instrument erwdhnt. Dariiber hinaus wird ein
bedeutender Teil der Organologie durch Museen betrieben; diese erfiillen damit ihre Pflicht, nicht
nur historische Gegenstinde zu erhalten und gegebenenfalls auszustellen, sondern diese auch
historisch aufzuarbeiten und einzuordnen. Schriftliche Quellen werden meist zur Einordnung der
Exponate herangezogen. Die Untersuchung von historischen Instrumenten wird aber auch betrieben,
da hier ein besonderes Interesse besteht; schlieBlich sind erhaltene Originale, die fiir die Musik
eines beliebten Komponisten gut einsetzbar sind (und diesem womdglich vertraut waren) gute
Kandidaten fiir eine Kopie fiir der praktischen Gebrauch im Bereich der Historischen
Auffiihrungspraxis. Dass bei der Fokussierung auf solch erhaltene Einzelinstrumente ein
wissenschaftliches Ungleichgewicht entstehen kann, vor allem da, wo wenige oder keine
Instrumente erhalten sind (womdoglich aber viele schriftlich iiberliefert sind), ist wohl leicht zu
verstehen. Begreiflicherweise entsteht bisweilen auch da ein besonderes Ungleichgewicht, wo man
ein erhaltenes Instrument (oder dessen Erbauer) in irgendeiner Weise mit einem Komponisten
zusammenbringen kann. Diese Verbindung kann unter Umstidnden tiberschétzt werden. Nicht zuletzt
deshalb war der Artikel «Der Instrumentenbau in Leipzig zur Zeit Johann Sebastian Bachs» von
Herbert Heyde wegweisend fiir eine neue Beurteilung von Bachs Instrumentarium.?”* Dieser Artikel
beschaftigt sich vor allem mit schriftlichen Quellen aus Bachs Umfeld. In der praktischen Ausiibung
der alten Musik war sein Einfluss hingegen begreiflicherweise gering: SchlieBlich lassen sich
besaitete Tasteninstrumente von Bauern, die keine Instrumente hinterlassen haben, hochstens

rekonstruieren, wobei Rekonstruktionen selbstverstiandlich viel mehr Fragen aufwerfen, als Kopien.

Es soll nicht verschwiegen werden, dass sich bei der Beurteilung von erhaltenen Texten und
Instrumenten vollkommen unterschiedliche Probleme ergeben. Ein historisches Instrument wurde
meist mehreren Reparaturen, Restaurationen und nicht selten auch tief eingreifenden Umbauten

unterzogen. Die originale Substanz ist nicht immer klar feststellbar. Oft lassen sich Spuren solcher

Herbert Heyde, «Der Instrumentenbau in Leipzig zur Zeit Johann Sebastian Bachsy, in: 300 Jahre Johann Sebastian
Bach, Hrsg. Hans Schneider (Tutzing, 1985) S. 73—88.
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Verfilschungen aber erkennen. Zweifellos lassen auch viele im schlechten Zustand erhaltene
Instrumente vielerlei Erkenntnisse iiber den fritheren Instrumentenbau zu. Eine historische
Textstelle ldsst sich, solange der Originaltext erhalten ist, zwar nicht nachtriglich verfélschen,
jedoch ist zunichst der historische Sprachgebrauch genau zu untersuchen, zum anderen kénnen dem
Schreiber leicht Beschreibungsfehler unterlaufen, die oftmals nachtriaglich nicht zu iiberpriifen sind.
Das sich aus solchen Textstellen ergebende Detailwissen {iber die Bauart der Instrumente ist meist

duflerst begrenzt; oft erfahrt man dafiir aber etwas tliber deren praktischen Gebrauch.

Eindrucksvoll lassen sich diese Probleme der Organologie mit allen ihren Facetten bei der Frage
nach Bachs Fliigel demonstrieren. Grundsatzlich kann man feststellen, dass aus Deutschland wenig
Clavicymbel erhalten sind. Auch lassen sich wenig Details zu Bachs Verhiltnis zu diesen
Instrumenten und deren Erbauer aus den Quellen entnehmen. Eine denkbar ungiinstige Situation
also. Daraus ergibt sich, dass jeder einzelnen auffindbaren Quelle zu dieser Frage ein enormes

Gewicht beigemessen wird.

Grundsitzlich ist die Frage nach Bachs Fliigel seit jeher mit der ,Historischen Auffiihrungspraxis*
verbunden. Zwar hat die ,Alte Musik® mittlerweile gliicklicherweise ihre stilistischen Wiinsche
vervielfiltigt und verfeinert; immerhin stellt aber Wolfgang Schult 1999 noch fest, dass die
«Instrumentenbauer und Instrumentenkundler» zwar auf der Suche nach einem typisch deutschen
Cembalo seien, aber eigentlich nur ein ideales Instrument fiir Bach finden wollen.’” Dies ist

sicherlich auch heute noch der Fall.

Im Mittelpunkt stand zunichst der sogenannte ,Bach-Fliigel: ein Instrument, dessen Bauer lange
Zeit unbekannt war. Wie Giinther Wagner feststellte, kann «wie kaum ein anderes Musikinstrument
[...] das Cembalo mit der Katalognummer 316 des Berliner Musikinstrumenten-Museums, das
sogenannte Bach-Cembalo, beispielhaft dafiir stehen, wie eng verflochten die Geschichte eines
einzelnen Instruments mit der allgemeinen Musikgeschichte sein kann und wie nachhaltig es
EinfluB auf die Entwicklung der Historischen Auffiihrungspraxis bzw. auf die Alte-Musik-
Bewegung auszuiiben in der Lage ist».*”* 1890 kam dieses Instrument in die Sammlung nach Berlin

mitsamt der Uberlieferungsgeschichte, dass es Johann Sebastian Bach gehdrt haben soll. Das

3BWolfgang Schult, «Komponierte Bach seine Musik fiir Tasteninstrumente im Gedanken an Zuhdrer», in: Das
deutsche Cembalo, Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor
Klinke (Miinchen-Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 94.

3MGilinther Wagner, «Die Besonderheit des 16-Fuss-Registers am Beispiel des Berliner «Bach-Cembalos»», in:
Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz, Hrsg. Glinther Wagner (Stuttgart-
Weimar: J.B Metzler, 1996), S. 113.
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besonderste Merkmal stellte die ,Bach-Disposition® dar, welche Bach selbst erfunden haben soll:
ein 16'- und ein §'-Register auf dem Untermanual, ein 8- und ein 4'-Register auf dem
Obermanual.’””> Erst wurde der 16' auf Wanda Landowskas Wunsch hin in Pleyels Cembali
eingebaut®™® und spiter wurde die ,Bach-Disposition‘ Standard in neuzeitlichen Cembali. Dies war

nun der Fall bei den meisten zweimanualigen Modellen bis hin zu Karl Richters Neupert-Cembalo.

Freilich wurden die ,Bach-Disposition‘ und vor allem das 16'-Register ziemlich bald in Zweifel
gezogen. Zunichst war es Georg Kinsky, der 1924 den Bezug vom Berliner ,Bach-Cembalo® zu
Bach in Abrede stellte.’”” 1955 wurde sogar versucht zu belegen, dass das 16'-Register in der
Barockmusik keinen Platz hatte.’”® Dass sich einige Autoren, etwa Raymond Russell differenzierter
ausdriickten, und durchaus sowohl diverse erhaltene Instrumente, als auch schriftliche Belege fiir
ein solches Register kannten, dnderte nichts an der Tatsache, dass das 16'-Register nun als Teil der
industriellen Cembali in Rastenbauweise verteufelt wurde. Im Folgenden spielten bei Nachbauten
von historischen Cembali deutsche Vorbilder nur eine untergeordnete Rolle. Auch wurden diese
Instrumente wissenschaftlich nur spérlich untersucht. Sowohl Raymond Russell als auch Frank

Hubbard behandelten das deutsche Cembalo am Schluss ihrer Darstellungen.*”

War der ,Bach-Fliigel‘ nun in Ungnade gefallen, und ein ideales Instrument fiir Bachs Musik wohl
angesichts der von Hubbard hoch gelobten franko-flimischen Cembalo-Bauschule in den meisten
Augen von zweitrangiger Bedeutung, dauerte es einige Zeit bis sich die Instrumente Michael
Mietkes als deutsche ,Ideal-Cembali‘, und somit als neue ,Bach-Cembali‘ durchsetzen konnten. Die
historische Grundlage fiir diese Neubewertung ist, dass Bach 1719 ein Instrument aus Mietkes
Werkstatt fiir den Kothener Hof abgeholt hat.*® Zwei erhaltene unsignierte Cembali im Schloss
Charlottenburg in Berlin wurden schon ldngere Zeit Mietke zugeschrieben; 1990 wurde noch ein

signiertes Vergleichsinstrument Mietkes gefunden, womit nun die Autorschaft Mietkes fiir die

30skar Fleischer, «Das Bach’sche Clavicymbel und seine Neukonstruktion», in: Zeitschrift der Internationalen
Musikgesellschaft, Jg. 1 (1899/1900), S.62.

376pleyel-Cembali tragen oft die Inschrift: «Le jeu grave (dit par les Anciens de 16 pieds) fut introduit dans les
CLAVECINS PLEYEL a partir de I'année 1912 sur la demande et les suggestions de WANDA Landowska». Im Ubrigen
war das Vorbild fiir Pleyels Disposition noch nicht die des «Bach-Fliigels», sondern noch jene des Clavicymbels von
Hass aus dem Jahre 1734 im MIM Briissel, Inv.-Nr. 630. Siehe auch diese Arbeit ab S. 225 in dieser Arbeit zur
Rezeption des «Bach-Fliigels».

3Georg Kinsky, «Zur Echtheitsfrage des Berliner Bach-Fliigels), in: Bach-Jahrbuch 1924, S. 128-138, siehe auch
Giinther Wagner, «Die Besonderheit des 16-Fuss-Registers am Beispiel des Berliner «Bach-Cembalos»», S. 116.
8Friedrich Ernst, Der Fliigel Johann Sebastian Bachs. Ein Beitrag zur Geschichte des Instrumentenbaus im 18.
Jahrhundert, Frankfurt 1955.

3¥Vgl, Christian Ahrens, «Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche von Cembali in Deutschland», S. 18-19.

®Dieter Krickeberg, Michael Mietke—ein Cembalobauer aus dem Umkreis von Johann Sebastian Bach, in: Cothener
Bach-Hefte 3, Kothen 1985, S. 47-56.
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381 Daraus ist sowas wie eine

beiden anderen Instrumente liberpriift und bestdtigt werden konnte.
Mietke-Forschung entstanden. Auf diesem Stand bewegt sich groftenteils das Wissen der heutigen

Cembalobauerinnen und -bauer, sowie der Cembalistinnen und Cembalisten.

Zwar ist gleichzeitig die Forschung zum deutschen Cembalobau und zum Berliner ,Bach-Fliigel
fortgeschritten, jedoch mit erstaunlich wenig Einfluss auf die musikalische Praxis. 1985 wurde
Heydes besagter Artikel veroffentlicht und 1987 wurde der Berliner ,Bach-Fliigel‘ neu bewertet und
dabei festgestellt, dass der 16' durchaus original ist, und dass die aktuelle Disposition, die ,Bach-
Disposition‘, wohl bereits im frithen 18. Jahrhundert bei einem Umbau entstand. Ferner wurde auch
festgestellt, dass der Fliigel der Werkstatt der Familie Harrass entstammt und durchaus Bach gehort
haben kann.** Neuere Publikationen zum deutschen Cembalobau bestitigen und erginzen vor allem
diese Erkenntnisse, wobei die besondere Bedeutung des 16'-Registers in Deutschland immer wieder

hervorgehoben wurde.**

Neben den Instrumenten Mietkes spielen bei Nachbauten heute noch das 1728 gebaute Clavicymbel
Christian Zells, sowie das 1738 gebaute einmanualige Clavicymbel von Christian Vater eine Rolle.
Dies ist wohl vor allem auf deren heutigen guten Ruf zurlickzufithren. Weniger Bedeutung, aber
doch eine gewisse Verbreitung haben Nachbauten der Instrumente von Hass erfahren. Dabei stehen
tatsdchlich die Modelle mit 16'-Register im Vordergrund. Eine gewisse Skepsis den Hass'schen
Instrumenten gegeniiber ist dabei wohl nicht zuletzt der Tatsache geschuldet, dass alle acht
erhaltenen Clavicymbel dieser Werkstatt hochst unterschiedlich sind, und deshalb heute als Unikate
oder MaBanfertigungen gehandelt werden. Aus dieser Beurteilung wird dann nicht selten
geschlossen, dass diese Instrumente fiir die deutsche Musik, aufgrund ihrer Einzigartigkeit, nicht
reprisentativ sein konnen.** Dieser Auffassung stehen zahlreiche historische Verkaufsanzeigen fiir

16-fiiBige Clavicymbel entgegen. Schrieb Christian Ahrens 1998 noch, dass 18 historische 16'-

381 Andreas Kilstrom, «A Signed Mietke Harpsichord», in: Fellowship of Makers and Restorers of Historical Instruments
Quarterly. 64 (Juli 1991), S. 59-62.

32Horst Rase, «Beitrdge zur Kenntnis des mittel- und norddeutschen Cembalobaus um 1700», in: Studia Organologica,
Festschrift fiir John Henry van der Meer zu seinem fiinfundsechzigsten Geburtstag, Hrsg. Friedemann Hellwig (Tutzing,
Hans Schneider, 1987), S. 285-293.

3In der folgenden Publikation kann man eine Liste von 11 Artikeln finden, die das 16'-Register in Deutschland
besprechen, oder zum Hauptthema haben, und allesamt (!) dessen Bedeutung bestitigen: Leonard Schick,
Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 9. Es sei auch bemerkt, dass es offenbar keinen Artikel
gibt, der einem oder allen diesen Artikeln grundlegend widerspricht. Die grofle Bedeutung des 16'-Registers in
Deutschland ist also ein seit 1985 wissenschaftlich unwidersprochener, und haufig bestétigter Fakt.

3%Bine wissenschaftliche Beurteilung dieser Vermutungen und Wahrnehmungen soll in spiteren Kapiteln erfolgen.
Siehe zum Beispiel Kapitel 2.4.1, Dispositionen, S. 84, Kapitel 2.5.3, Sachsen, S. 123, vor allem ab der Tabelle S. 128,
Kapitel 2.5.5, Hamburg, S. 164 sowie Kapitel 2.5.7, Zusammenfassung der regionalen Situationen in der ersten Halfte
des 18. Jahrhundert, S. 178.
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Cembali nachweisbar seien, 13 davon aus Deutschland,® sind in dieser Arbeit nun iiber 50
deutsche Fliigel mit separatem 16'-Register im Manual erwihnt. Berilicksichtigt man die Quellen,

die einen 16' vermuten lassen ohne 1thn ausdriicklich zu erwihnen, sind es weit mehr.

Zwei Bauer, die sich wissenschaftlich mit deutschen Instrumentmachern beschéftigt haben, haben
sich auf deren Nachbau spezialisiert: Jiirgen Ammer hat sich vor allem auf Harrass und den «Bach-
Fliigel» sowie auf altmodischere mitteldeutsche Instrumente spezialisiert,”®® John Phillips auf die
Instrumente der Dresdner Werkstatt Griabner.*®” Auch hat mindestens ein Artikel das Verhiltnis von
Bach zu einem anderen Bauer als Mietke und Harrass zum Gegenstand: Matteo Messoris Artikel

uber ein Instrument von Zacharias Hildebrandt.’®

Es soll nicht unerwéhnt bleiben, dass Bach mit vielen Orgelbauern zu tun hatte, und diese zum
groBen Teil auch besaitete Instrumente bauten. Es kann also als sicher gelten, dass viele
verschiedene Instrumentmacher und deren Clavicymbel in Bachs Leben eine Rolle spielten. An
dieser Stelle mdchte ich noch erwéhnen, dass das «fournirt Clavegin, welches bey der Familie so

3% aus Bachs Nachlass sicherlich weder von Mietke, noch der beriihmte

viel moglich bleiben soll»
,Bach-Fliigel* war; Mietkes Instrumente waren in der Regel lackiert oder bemalt, also nicht

furniert,’* auch der ,Bach-Fliigel* war mit Sicherheit nie furniert.

Folgende Fragen verdienen also eine Vertiefung:

—Wie reprisentativ sind die heute bekannten historischen Bauer und deren Instrumente?

—Welche Bauer waren sonst noch berithmt oder von Bedeutung?

—Welchen Einfluss und welche Verbreitung fanden Instrumente der verschiedenen regionalen
Schulen? Welche Rolle spielten Importe und Exporte?

—Wie standardisiert waren die unterschiedlichen Modelle, vor allem jene mit 16'-Register?

3¥5Christian Ahrens, «Zum Bau und zur Nutzung von 16'-Registern und von Pedalen bei Cembali und Clavichordeny, S.
57.

386Jiirgen Ammer, «Zwei Cembali aus Thiiringen vom Anfang des 18. Jahrhunderts und ihre Beziehungen zu Johann
Sebastian Bachy, in: Das deutsche Cembalo, Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg.
Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 101-111.

3¥7John Phillips, «The 1739 Heinrich Gribner Harpsichord, an Oddity or a Bach-Fliigel?», in: Das deutsche Cembalo,
Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-
Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 121-139.

3¥8Matteo Messori, «Ein 16'-Cembalo mit Pedalcembalo von Zacharias Hildebrandt», in: Bach-Jahrbuch 2010 (Bd. 96),
Hrsg. Peter Wollny (Leipzig, Evangelische Verlagsanstalt Leipzig, 2010), S. 288-295.

3¥Siehe Kapitel 3.3.7, S. 244.

Vgl. Dieter Krickeberg, Einige Nachrichten iiber Musikinstrumente und Instrumentenbauer aus den Berliner
Intelligenzbldttern der Jahre 1729 bis 1786, in: «Festschrift Arno Forchert», Hrsg. Gerhard Allroggen und Detlef
Altenburg (Bérenreiter, Kassel, Basel, London, New York, 1986), S. 123-126.
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—Hatten die unterschiedlichen GroBen der Instrumente bloB etwas mit dem Reichtum und
Geschmack der Besitzer zu tun, oder waren diese vor allem auf ihren Einsatzbereich abgestimmt?
—Welche Bedeutung hatten diese Instrumente fiir Bach, und welche Rolle hat er dabei gespielt?
—Wieviel Grundlegendes kann man iiber Bachs Geschmack und Zeitgeist erfahren? Wie passen die

Instrumente dazu?

2.2. Einige Anmerkungen zur ﬁberlieferungssituation

Es ist wichtig zu beachten, dass je nach Ort und Epoche ganz unterschiedliche Dinge erhalten
bleiben. Je nachdem, ob man es beispielsweise eher mit schriftlichen Quellen, oder erhaltenen
Instrumenten zu tun hat, kann man zu komplett unterschiedlichen Schliissen kommen, wenn diese
Quellen etwa nur einen Teilbereich dokumentieren. Daraus, dass wenig Instrumente erhalten sind,

' oder auch

konnte man beispielsweise vorschnell schlieBen wollen, dass wenige gebaut wurden,®
dazu neigen, einzelnen erhaltenen Exemplaren zu viel Bedeutung beizumessen.*? Dabei gibt es
beispielsweise aus Mitteldeutschland sehr viele Quellen, die Clavicymbel beschreiben; diesen wird
meist wenig Beachtung geschenkt, da nur wenige erhalten geblieben sind. Historische Orgeln aus
Mitteldeutschland, beispielsweise von Gottfried Silbermann, sind jedoch in groBer Zahl erhalten.
Man vergleiche diese Situation nun mit GroBbritannien. Dort sind sehr viele Clavicymbel aus der
zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts erhalten, jedoch fast keine Kirchenorgel. In Frankreich ist die
Uberlieferungssituation bei erhaltenen Clavicymbeln besser als in Deutschland. Aus den
beriihmtesten Werkstitten Blanchet und Taskin sind durchaus Instrumente erhalten, wobei es in

Deutschland von den oft erwéhnten und gelobten Bauern Silbermann, Hildebrandt und Friederici

entweder keine, oder nur Clavicymbel mit ungesicherter Zuschreibung gibt.

Auch ist festzustellen, dass die erhaltenen Instrumente auf den ersten Blick oft etwas anderes zu
belegen scheinen, als es die schriftliche Uberlieferung andeutet. Beispielsweise kann die Werkstatt
Grabner, mit vier erhaltenen Clavicymbeln, eine der besser erhaltenen deutschen Produktionen

aufweisen. Darunter sind zwei Instrumente, eines von 1774°* und eines 1782,* sehr spit

#1Siehe Kapitel 1.5, S. 41.

¥2Dafiir, dass einzelnen erhaltenen Instrumenten zu viel Bedeutung beigemessen wird, gibt es unzihlige Beispiele. Es
fallen einem die Instrumente von Mietke, Zell oder auch der ,Bach-Fliigel* ein, welche alle schon von verschiedenen
Personen als Ideal-, Standard- oder représentativste Instrumente bezeichnet wurden. Auch fillt Vergleichbares im Buch
iiber Friderich Ring auf: darin wird haufig wiederholt, dass es sich bei dem einzigen (!) erhaltenen Instrument dieses
Bauers um sein Meisterwerk handelt. Siehe Jorg-Dieter Hummel, Friderich Ring, Der vergessene Instrumentenbauer
aus dem Elsaf; und sein Clavicymbal von 1700, (Augsburg, Verlag J.P. Himmer GMBH&CO.KG, 1976).

33MIM Leipzig, Inv.-Nr. 91.

3% Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg, Inv-Nr. MIR 1079.
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entstanden. Aus dieser verhdltnismdfig grofen Zahl konnte man schlieBen wollen, dass die
Instrumente Grébners eine vorherrschende Rolle spielten. In den Leipziger Quellen konnte ich zwar
Instrumente von unterschiedlichen Bauern finden, jedoch nur ein einziges von Grébner.
Bemerkenswert ist, dass bis zum Verschwinden des Clavicymbels Instrumente von Gottfried
Silbermann und Zacharias Hildebrandt, zwei Meister die bereits gegen Mitte des Jahrhunderts
gestorben sind, angeboten wurden. Aus diesen Anzeigen wiirde man eher schlieBen wollen, dass
man sich zum Schlul des Zeitalters der bekielten Instrumente eher mit &lteren Clavicymbeln
begniigte. Auch Christian Ahrens stellt fest, dass nach 1775 praktisch keine neuen Fliigel mehr (aber
viele alte) inseriert wurden.*”” Diese Betrachtung soll lediglich zeigen, wie unvollstindig unsere
Quellenlage ist, und dass eine ernsthafte Untersuchung sowohl die zahlenméBig iiberlegenen
schriftlichen Quellen, als auch die erhaltenen Instrumente einbeziechen muss. Diese Unvoll-
standigkeit hat aber auch zur Folge, dass neue Erkenntnisse die allgemeine Beurteilung nach wie

vor tief eingreifend verdndern konnen.

2.3. Terminologie und Konventionen

2.3.1. Personliche Konventionen

Im Folgenden soll das Wort ,Register® gleichbedeutend mit ,Springerreihe‘ oder ,Dockenreihe’, und
nicht mit Saitenchor, verwendet werden. Da ich aber die Anzahl der Chore fiir die allgemeine
Bauart als von weitaus groferer Bedeutung, als die Anzahl der Register betrachte, sollen bei
Dispositionen vor allem die Chore genannt werden. Zwei Dockenreihen an einem Chor werden am
Ende mit einem Sternchen hinter dem betreffenden Chor markiert. Ein Clavicymbel mit drei Choren
und einem ,Nasal‘-Register wird also demnach als 8'8'*4' notiert, und nicht, wie etwa bei Siegbert
Rampe als 8'8'8'4".*° Der Begriff 8' orientiert sich am Orgel-8'-Register, welches traditionell genau
vier Oktaven beinhaltet (C-c””). Oft ist dieser Umfang aber nach unten und nach oben erweitert,
etwa bis Kontra-F, oder sogar bis Kontra-C wie auch nach oben bis f*”’. Kontratone werden als CC
oder FF bezeichnet. Ein Instrument mit CC als tiefsten Ton und 16'-Register reicht also im Prinzip
bis zum 32'-C. Dass sich dieser Sprachgebrauch, bei dem die FuBbezeichnung nicht an der tiefsten
Taste orientiert, auch der von Adlung war, sicht man daran, wie er die Dispositionen verschiedener

Instrumente beschreibt.**” Dies ist auch auf andere schriftliche Quellen {ibertragbar.

3%Christian Ahrens, «Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche von Cembali in Deutschlandy, S. 21.

%Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik, S. 186. Er nennt als Moglichkeiten fiir einen dritten 8' entweder den
Nasalzug, oder die peau de buffle. Die hier bei ihm auftretende Gegeniiberstellung zwischen 8'8'8'4' und 16'8'8'4" halte
ich fiir verwirrend; handelt es sich beim ersten Beispiel (zumindest in diesem Fall) um eine dreichorige Disposition, ist
die zweite vierchorig.

Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 110: «Es bestand aus Oktave 4', 8' und die

79



Zum Vier-Oktaven-Umfang als Mal} konnte ich zwei Textstellen finden, wovon eine 1691, die

andere 1763 erschien:

So hat auch die Music ihre gewisse Ordnung und Mafie/ was den Sonum gravem & acutum,
oder die Tieffe und Hohe der Sonorum belanget/ denn was in den 4. Octaven (wie unser Clavier
8. FuBthon beschaffen) verbleibet/ und in proportione sedecupla, als ¢. und c" beruhet/ ist

schon natiirlicher und angenehmer/als was dariiber schreitet/[...].>

Sowie:

FuBton ist ein MaB von der menschlichen Stimme genommen, wenn man die Hohe des Tons
durche seine Octaven beschreiben will. Weil nun ein Sopranist in das hohe C. und ein Bassist in
das tiefe C. mit voller Stimme kommen kann, so sind diese beyde Klange die Extremitaeten der
menschlichen Stimme. Dieses Maal} heisset man acht Fuflton, und ist das rechte Chormaal} oder
Hohe aller Stimmen der Instrumente. Wenn nun ein Ton iiber das gro3e C. hinab gehet, und also
an einer Pfeiffe in der Orgel das 8. fiiBige Maal} gedoppelt wird der Lénge nach, so wird auch
das Tonmaal3 gedoppelt, und 16. FuBiton. Verdoppelt man die3 Maall wiederum, so ist es 32.

FuBton, und so fort.>®

2.3.2. Sprachgebrauch in historischen Quellen
Es ist an dieser Stelle besondere Vorsicht geboten; offenbar war der Sprachgebrauch regional
verschieden, was etwa die Bedeutung des Begriffs ,Register‘, und auch der einzelnen Register-

namen betrifft.

—Register

Offenbar wurde in Mitteldeutschland der Begriff Register weitgehend nach meiner oben gewihlten
Konvention verwendet. Es wurde zwischen Choren und Registern klar unterschieden. So hatte das
0

Instrument im Richterschen Garten laut schriftlicher Uberlieferung vier Chére aber fiinf Register. *

Der Lautenzug galt aber meistens nicht als Register, wurde er doch gelegentlich zusétzlich zu den

gesponnenen Seyten hielten 16'. Es reichte aber ins F unter Contra, also bis ins 24'. Die Oktave nebst 16' war [...]».
sowie Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 556-557: «Das Clavecin ist bezogen zweymal
8fiissig und einmal vierfiissig, und bestehet aus 6 Octaven CC bis ¢ 4 gestrichen, [...]».

% Andreas Werckmeister, Der Edlen Music=Kunst [...], (Theodorus Philippus Calvisius, Francfurt und Leipzig, 1691),
S.9.

¥Franz Xaver Kiirzinger, Getreuer Unterricht zum Singen mit Manieren, und Violin zu spielen, (Johann Jacob Lotter,
Augsburg, 1763) S. 80.

407 eipziger Intelligenzblatt, 04.10.1775.
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Registern erwiihnt.*’! Ubereinstimmend beschreiben mitteldeutsche Quellen Clavicymbel mit bis zu
vier Choren;*”* Register, oder auch sogenannte ,Hauptstimmen‘ oder ,Hauptveridnderungen® sind
jedoch bis zu sechs nachweisbar.*”® Ein Friederici-Fliigel mit sechs «Haupt- und verschiedenen
Nebenverinderungen» wurde beispielsweise noch 1797 angeboten.*** Die Hauptverinderungen
hatten vermutlich eigene Springer, die Nebenverdnderung bestanden wahrscheinlich aus Lauten-
und Harfenziigen. Sechs Haupt- und zwei Nebenverdnderungen diirfte auch ein weiteres
Clavicymbel Friedericis besessen haben, «welches 6. bis 8. Verinderungen» hatte.*> Das Wort
,Verinderung‘ wurde offenbar oft gleichbedeutend mit Register verwendet, etwa in dem gerade
erwihnten Instrument von Friederici. Manchmal wurde es auch gleichbedeutend mit
,Kombinationsmoglichkeiten® verwendet, etwa in einer Anzeige eines Instruments mit fiinf
Hauptstimmen und 25 Verdnderungen.*”® Dass ,Register‘ nicht gleichbedeutend mit ,Chor*
verwendet wurde, scheint vor allem in Mitteldeutschland und Frankfurt am Main der Fall gewesen

zu sein; dies entspricht unter anderem dem Einflussbereich Gottfried Silbermanns und Friedericis.

Vergleicht man dies mit Hamburg, fillt auf, dass in Hamburg mit Ausnahme eines Clavicymbels mit
sechs Registern,””” Clavicymbel mit maximal fiinf Registern angeboten wurden. Dabei wurden in
Hamburg die einzelnen Register hdufig aufgezédhlt; daraus, dass dort maximal zwei 8'-Register
aufgezihlt wurden, dabei aber viele Register in sehr unterschiedlichen Tonlagen, ist zu schlieBBen,

dass in Hamburg der Begriff Register in der Regel gleichbedeutend mit Chor verwendet wurde.

—Namen der verschiedenen Register

Den einzelnen Registern wurden gelegentlich, wie bei der Orgel, verschiedene Namen gegeben. Ein
Vergleich der Registernamen kann Zusammenhinge zwischen Traditionen aufdecken, und auch
zum Verstdndnis einzelner Quellen beitragen. Hatte ich bisher nur einen Sprachgebrauch

festgestellt,*®

musste ich meinen Wissensstand nun komplett revidieren; es gab unterschiedliche,
vor allem regional bedingte Namen fiir Clavicymbel-Register. Diese sollen in Form einer Tabelle

wiedergegeben werden. Bemerkt sei, dass manche Register durchaus in diesen Quellen erwdhnt

41Zum Beispiel wurde hier ein Instrument mit vier Registern und einem Lautenzug angeboten: Leipziger
Intelligenzblatt, 04.05.1782.

42Zum Beispiel: Johann Christoph und Johann David StoBel: Kurzgefaftes musicalisches Lexicon (Chemnitz, 1737), S.
90, Heinrich Christoph Koch, «Fligely, in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 586588, spiter mehr
dazu.

“SEtwa berichtet Ahrens von einem Friederici-Fliigel welcher 1789 angeboten wurde, und sechs Register hatte.
Christian Ahrens, «Das Cembalo in Deutschland—Daten und Fakteny, S. 23.

MKaiserlich privilegirter Reichs=Anzeiger, 16.12.1797

S Erancfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 21.04.1767.

48] eipziger Zeitung, 9.11.1802, S. 2043.

7 Hamburger Correspondent, Nr. 28, 17.2.1781.

“%Vgl, Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 49-50.
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wurden, aber keinen eigenen Namen bekamen. Diese sollen durch ein Sternchen markiert werden,

da ihre Erwdhnung in diesen Quellen ebenfalls von Interesse ist.

Autor, Datum 16’ 8'1 8'11 4' 2' Nasal
Creutzburg, 1724*°  «16 fusige Zug» Instrument / Spinett / /
CPE Bach, 1740er- / Flote Cornet Octav / Spinett
1750er*"®
Adlung, 1758*" * * * * / Spinett
Wagner, 1764*2 Principal Octave Spinett  Octdvchen / /
Halle, 1764*" / * * * Kornetzug
Agricola, 1768 / * Cornetzug? Octédvchen / Cornetzug?
Richter (?), 17703 Principal Octavo Cornet Octavo / Spinett
Sprengel, 1773%° / * * * Cornettzug
(?, Leipzig) 1775*"7 Principal Principal Cornet Octava / Spinet
Varrentrapp Sohn und / / / Octav- / Cornet
Wenner, Frankfurt*'® cornett
Petri, 17824 / Prinzipal Andere  Octdvchen / /

Prinzipal/

Kornet
(?, Weimar) 1785*% / (?) Cornet?  Octave / Cornet?
(?, Madrid) 1786*! contrabajo  clave regular  clave Clave /

regular  regular
(?, London) 1788**  lower octave unison unison upper /

octave @)

(?, Madrid) 1789%% contrabajo clave clave espineta / /
Varrentrapp Sohn und / Principalzug / Oktave Superoktav /
Wenner, Frankfurt Principal Oktave / Superoktav / /
1789

“Johannes Creutzburg, Werkstattbuch, (Duderstidter Propsteiarchiv) S. 156-157 (tatsichlich unpaginiert).

4°H 53; Wq 69, in The collected works for solo keyboard by Carl Philipp Emanuel Bach, Band 3, S. 319.

“Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 555-556.

#2Johann und Michael Wagner (Obm. in Schmiedefeld/Thiiringen), in Katalog Breitkopf u. Sohn, (Leipzig, Breitkopf u.
Sohn, zur Neujahrsmesse 1764).

“3Samuel Halle, Werkstditten der heutigen Kiinste, die neue Kunsthistorie, (Brandenburg und Leipzig, 1764), S. 359.
“14Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 2, FuBnote von Agricola, S. 138.

3] eipziger Zeitungen, 29.05.1770

416Peter Nathanael Sprengel, Handwerke und Kiinste, (Berlin, 1773), S. 266.

YWLeipziger Intelligenzblatt, 04.10.1775.

“8Varrentrapp Sohn und Wenner, «Clavier oder Fliigel=Macher» in: Deutsche Encyclopidie, oder Allgemeines Real-
Wérterbuch aller Kiinste und Wissenschaften von einer Gesellschaft Gelehrten, Band 5, (Frankfurt, 1781), S 690—691.
Johann Samuel Petri, Anleitung zur Praktischen Musik, S. 369.

DWeimarische Wochentliche Anzeigen, 12.11.1785.

“ Diario Curioso Erudito Econémico y Nacional, 25.07.1786., die Information, dass das Instrument aus England
stammt, ist sicherlich falsch; es stammte mit groBer Wahrscheinlichkeit aus Hamburg, siche auch: Beryl Kenyon de
Pascual, «Harpsichords, Clavichords and similar instruments in Madrid in the Second Half of the Eighteenth Century»,
in Royal Musical Association Research Chronicle, No. 18 (1982), pp. 66-84.

2Morning Herald, Oxford, 26.06.1788.

“Diario de Madrid, 05.10.1789. Es handelte sich um «un clave hecho de Hamburgo».

“Varrentrapp Sohn und Wenner, Deutsche Encyclopddie oder Allgemeines Real-Worterbuch aller Kiinste ..., Band 14,
(Frankfurt, 1789) S. 528.
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Rost/Weigel*® Principal? Principal? Cornet  Octédvgen / Spinet

Octivgen?
Lenckerf, 1794%¢ / Prinzipal ~ Cornett? (?) / Spinet?
Koppel?  Spinet?
Klein, Eisenberg Prinzipal? Prinzipal? * * / Spinett
(Thiiringen)*’
Neuauflage von * * * Spinett / /

Koch, 1865

*Register wird erwihnt, jedoch nicht mit einem Namen versehen.

Zusitzliche Quellen, welche in grolen Mengen eine ,Octava 4'‘ bis zum ,Octdvchen® erwdhnen,
bendtigen keine besondere Auflistung, da diese kaum etwas zum Verstdndnis beitragen. Es sei
Folgendes zum Inhalt der Tabelle angemerkt: Adlung beschreibt ganz klar das ,Spinett‘-Register als
Nasal. Auch in der Anzeige im Leipziger Intelligenzblatt von 1775 ist dies ganz klar: Das ,Spinet*
war vom ,Cornet® entlehnt; das ,Cornet® war also das Hauptregister und das ,Spinet’ demnach das
Nasalregister. Daher, und auch aus der Ndhe von C.P.E. Bach zu Mitteldeutschland, 14sst sich die
Terminologie in der angefiihrten Sonate von Carl C.P.E. zweifelsfrei ableiten.*” Das Inserat von
Lencker spricht zwar von vier Verdnderungen, darunter nennt es aber als viertes eine Koppel.
Denkbar ist, dass der 4' lediglich vergessen wurde (wenn dieser sich nicht doch hinter dem Begriff
,Spinet‘ verbirgt), moglich ist auch, dass ein Chor hier als Koppel bezeichnet wurde (unter ,Koppel*
war, vor allem in Stiddeutschland, ein Orgelregister, meist ein 8-fiifiges Gedackt, bekannt). Bei
dem anonymen Instrument aus Weimar ist der Sprachgebrauch, sowie die Disposition ebenfalls
unklar. Es hatte «zwey Ausziige wovon einer Cornet, der zweyte zur Octave kann besonders
abgezogen werden». Unter verschiedenen Vermutungen halte ich am wahrscheinlichsten, dass
dieses Instrument dreichdrig war, und dieses Cornett der ,normale‘ 8' vom Obermanual war,
welcher neben dem 4' ausgeschaltet werden konnte. Ein Nasal kam demnach nicht vor. Diese
Einrichtung, mit ausschaltbarem 8' auf dem Obermanual, konnte im Falle von getreppten Springern

auf dem Obermanual, anstelle einer Manualkoppel, durchaus sinnvoll gewesen sein.

Sprengel und Samuel Halle verstanden unter ,Cornetzug‘ das Nasalregister, und kamen beide aus

Berlin; es handelt sich wohl um einen Berliner Sprachgebrauch. Das macht jedoch den Gebrauch

“3Carl Christian Heinrich Rost, Christoph Gottlob Weigel, Anzeige einer ansehnlichen Kupferstichsammlung [...], Bd.
10, 15.01.1791.

Der Reichsanzeiger oder Allgemeines Intelligenz-Blatt zum Behuf der Justiz, Gotha 03.03.1794.

“7Johann Klein, Lehrbuch der theoretischen Musik, (Leipzig und Gera), 1801, §. 358 und §. 359.

“BArrey von Dommer, «Fliigely, in: Musikalisches Lexicon auf Grundlage des Lexicons von H. CH. Koch, (Heidelberg,
1865), S. 311.

Vgl Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik, S. 188. Er versteht bei Carl Philipp Emanuel Bach unter ,Cornet® einen
Nasal, und unter ,Spinett’ den normalen §' des Obermanuals, ganz im Gegensatz zu meiner Auffassung. Fiir meine
Auffassung spricht vor Allem, dass es bei CPE Bach sowohl ein 8'-, Spinett* wie ein 8-,Cornet‘ gibt; eine Situation, die
mir nur aus Sachsen bekannt ist.
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des Worts ,Cornetzug® durch Agricola unklar. Er verwendet den Begriff ,Cornetzug‘, wie die
Berlinerischen Quellen, und nicht ,Cornet‘, wie die mitteldeutschen. Das Buch wurde in Berlin
gedruckt, wo auch Agricola lebte. Er kam aber aus Thiiringen, und beschrieb ein Instrument,
welches er bei Johann Sebastian Bach kennengelernt hatte. Eine Bedeutung geméf dem mittel-
deutschen Sprachgebrauch wire an dieser Stelle also durchaus nicht unwahrscheinlich. Dieser
mitteldeutsche Sprachgebrauch wird aulerdem noch wahrscheinlicher dadurch, dass Samuel Halle
1764, also vier Jahre vor der Musica Mechanica, schrieb, dass der Kornetzug aus der Mode
gekommen sei; Agricola konnte also in Berlin nur noch mit wenigen Nasalregister zu tun gehabt

haben, und demnach nicht mitbekommen haben, wie diese in Berlin genannt wurden.

Bemerkenswert ist, dass Clavicymbel-Register offenbar nur in Deutschland analog zu den Orgeln in
Full gemessen wurden. In den meisten deutschen Quellen, welche oben in der Tabelle aufgelistet
wurden, wurden diese Registerbezeichnung in Full verwendet. Dies war sonst weder in Frankreich,

GrofBbritannien, Spanien noch Italien die Regel.***

—Halbfliigel

Christian Ahrens hat festgestellt, dass in Leipzig manche Clavicymbel unter der Bezeichnung
,Halbfliigel* angeboten wurden, und vermutet, dass diese Bezeichnung fiir kleinere Fliigel
verwendet wurde.®' Diese Bezeichnung konnte sich aber auch auf einmanualige Instrumente
beziehen. Immerhin hatte laut Jablonski ein Fliigel zwei Claviere, ganz im Gegensatz zum
Clavicymbel, welches nur eines haben konnte.*> Wenn ein ,ganzer¢ Fliigel zwei Claviere hitte,

miisste ein Halbfliigel nur eines haben.

2.4. Dispositionen

2.4.1. In allgemein gehaltenen Quellen
Bisher wurde in sdmtlichen Veréffentlichungen zu dem Thema versucht, die historische Verbreitung
von Dispositionen entweder an erhaltenen Exemplaren, oder an in Zeitungen inserierten

Instrumenten zu messen. Dies hat jedoch zur Folge, dass man es mit vielen Einzelinstrumenten zu

“9Im Medici-Inventar von 1700 wurde beispielsweise ein Clavicymbel von Zenti mit «Ottava Bassa»-Register genannt.
Siehe auch: Konstantin Restle, «Einfliisse des Orgelbaus auf den deutschen Cembalobauy, in: Das deutsche Cembalo,
Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-
Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 104.

“IChristian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirty—
Zur Existenz spezieller Cembali fiir das GeneralbaB3spiel», S. 124.

“2Johann Theodor Jablonski, «Spinett» in: Allgemeines Lexicon der Kiinste und Wissenschaften, (Leipzig, 1721), S.
739.
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tun hat, welche ein mehr oder weniger zufélliges Bild zeichnen. Eine systematische Auswertung
von Lexika und anderen allgemein gehaltenen Quellen ist also durchaus angebracht, besonders, weil
viele Quellen klare Aussagen dariiber machen, wieviel Chore ein Clavicymbel gewdhnlich hat. Dies

soll in Tabellenform erfolgen:

Autor, Ort, Jahr** Anzahl der Register Verbreitung Dispositionen
Praetorius, Wolfenbiittel, 2—4 Chore / u.a. eines mit
1619+ Quinte.*?
Mattheson, Hamburg, 1713%¢ «mit 3. a. 4. Ziigen» / /

Adlung, Erfurt, 17267 1-3 Chore Selten «einchorigty ~ 8', 8'8', 8'8'4", 16'8'4"
Barnickel, Chemnitz, 1737%% 2—4 Chore «Ofty 2—4 Chore /
Adlung, Erfurt, 1758*° 1-4 Chore «selten 1fach oder 8', 8'8', 8'8'4",
4fach, mehrentheils 16'8'4', 8'8'4'4",
2 oder 3fach.» 16'8'8'4'
Halle, Berlin, 1764*° 2-3 Chore / 8'8', 8'8'4'
Sprengel, Berlin, 1773*" 2-3 Chore / /
Varrentrapp Sohn und 2—4 und mehr Chore / u.a. 8'8'*4' (1 bis 3
Wenner, Frankfurt, 1781% Manuale)*
Halle, Berlin, 1789*4 2—4 Chore «gemeiniglich zweifach  8'§', 8'8'4', 8'8'4'4",
oder dreifach 16'8'8'4'
(dreichorig)»
Grohmann, Leipzig, 1795* 2—4 Chore / /
Klein, Eisenberg (Thiiringen), 2—4 Chore «gewohnlich mit 2 oder 3 8'8', 8'8'4", 16'8'8'4'
180146 auch zuweilen 4 Chore»
Koch, Rudolstadt, 1802*7 3—4 Chore «mehrentheils drey bis «das eine vierfiiBig»
vier Chore Saiten»
Busch, Arnstadt, 1805% 2—4 Chore / /
Thon, Sondershausen, 18174 3—4 Chore / /

“3Die meisten verwendeten Texte kann man in dieser Arbeit in Kapitel 5.1. auf S. 257 nachlesen.

“*Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, S. 63.

“SEntweder 8'8'4'3", oder 8'8'6'4".

#6Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre, S. 264.

®7Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi S. 105, sowie S. 109.

“8Johann Christoph Barnickel, «Clavicymbaly in: Kurzgefafites musicalisches Lexicon (Chemnitz, Johann Christoph
und Johann David StéBel, 1737), S 90. Der Autor erscheint nicht auf dem Titelblatt, daher findet man den Text leichter
unter Stofel.

Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 553-554.

“Samuel Halle, Werkstditten der heutigen Kiinste, die neue Kunsthistorie, (Brandenburg und Leipzig, 1764), S. 359.
“IPeter Nathanael Sprengel, Handwerke und Kiinste, (Berlin, 1773), S. 267.

*“2Varrentrapp Sohn und Wenner, «Clavier oder Fliigel=Macher» in: Deutsche Encyclopidie, oder Allgemeines Real-
Wérterbuch aller Kiinste und Wissenschaften von einer Gesellschaft Gelehrten, Band 5, (Frankfurt, 1781), S 690—691.
“SEr erwihnt einen zusitzlichen zweiten Steg zum [Octav-]Cornet. AuBerdem schreibt er iiber "groBe Fliigel", dass die
groflere Menge Saiten weitere Stege erfordert.

““Samuel Halle, Die Kunst des Orgelbaues, (Brandenburg, 1789), S. 391-392.

5 Johann Gottfried Grohmann, «Fliigel», in: Kurzgefasstes Handwérterbuch iiber die schonen Kiinste: Zweiter Band,
(Leipzig, 1795), S. 426.

“¢Johann Klein, Lehrbuch der theoretischen Musik, (Leipzig und Gera), 1801, §. 358 und §. 359.

“"Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», S. 587.

“8Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Clavecin, Clavicembalo, Fliigel», S. 149.

Christian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber Klavierinstrumente, fiir ieden Besitzer dieser Art Metall=Saiteninstrumente,
S. 8.
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Koch, 1865 (Neuauflage) 2—-4 Chore / 8'8', 8'8'4", 16'8'8'4'
1865*°

Wie man sieht, fiihrt die Auswertung dieser Quellen zu durchaus bemerkenswerten Beobachtungen.
Wichtig ist die Feststellung, dass nicht alle Quellen unabhéngig sind. Sprengel hat zum Beispiel von
Halle iibernommen. Der Wortlaut, sowie einige Details sind zwar unterschiedlich, der Aufbau,
sowie die Auswahl an besprochenen Eigenschaften sind aber durchaus vergleichbar. Spiter hat
Halle wiederum von Adlungs Anleitung tibernommen. Hier sind auch die exakte Wortwahl, sowie
einige Informationen im Detail anders; dennoch sind grofe Parallelen festzustellen. Auch haben
Busch und Thon zumindest von Koch gewusst, Koch wiederum von Grohmann, da auch zwischen
diesen Parallelen auftreten. Dennoch haben alle diese Quellen einen eigenen Wert, sie sind keine
bloBen Abschriften; die Informationen sind da immer leicht abgeéndert, was sicherlich nicht zuletzt
auf abweichende Erfahrungen schlieBen 14B3t. Auch sind die Bemiihungen in der Neuauflage von

Koch klar bemerkbar. Weitere Lexika habe ich nicht beachtet, da diese oft reine Plagiate darstellen.

Auf den ersten Blick erscheinen diese Quellen sehr heterogen. Tatsdchlich wird das Bild klarer,
wenn man die Quellen nach Epoche und Region ordnet, und dabei Abschriften anderer Autoren
ausldsst. Es fdllt auf, dass iibereinstimmend alle Quellen aus Norddeutschland (Praetorius,
Mattheson), Frankfurt (Varrentrapp Sohn und Wenner) und Sachsen (Barnickel) 2—4 Chore kannten,

und bis auf Praetorius (der ja noch einer anderen Epoche angehort) als normal empfanden.

Einzig die Quellen aus Berlin (Sprengel, Halle) und Thiiringen (Adlung, Koch, Busch, Koch)
wirken vielféltiger. 1726 beschrieb Adlung nur 1-3 Chore, 1758 kannte er sogar mindestens drei
Varianten vierchorige Clavicymbel mit zwei Dispositionen.*' Die drei spédteren Autoren aus
Thiiringen beschreiben iibereinstimmend Fliigel mit bis zu vier Choren, wobei einchoérige und
teilweise sogar zweichorige Instrumente nun offenbar verschwunden waren. Wie dies zustande
gekommen ist, sicht man bei Busch; er beschreibt, dass die besten Fliigel die man heute haben kann,
jene von Zacharias Hildebrandt und Friederici seien; beide waren Silbermann-Schiiler. Man kann
also davon ausgehen, dass nach 1726 die alte thiiringische Clavicymbel-Bauschule zunehmend von

der sdchsischen Bauart verdrangt wurde.

40Arrey von Dommer, «Fliigel», in: Musikalisches Lexicon auf Grundlage des Lexicons von H. CH. Koch, (Heidelberg,
1865), S. 311.

1 Adlung bespricht zwei Moglichkeiten, den 16' in vierchorigen Instrumenten einzubauen, welche sich durch ihre Stege
unterschieden. Eine dieser Varianten konnte laut Adlung sowohl unumsponnene als umsponnene Saiten im 16' haben,
was die vermutete Anzahl an ihm bekannten vierchdrigen Instrumenten wohl weiterhin erhohen diirfte.
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In Berlin wird das Bild einheitlicher, wenn man Samuel Halles Text von 1789, der ja weitgehend
eine Abschrift von Adlung 1758 ist, ausklammert. Demnach waren Berliner Fliigel in der Regel

zwei- bis dreichorig, wobei die zweichorigen ein Manual, die dreichdrigen zwei Manuale hatten.

Mit der Erkenntnis, dass je nach Region komplett unterschiedliche Instrumente als normal
empfunden wurden, muss bei einer weiteren Auswertung der Quellen unbedingt auf den regionalen

Kontext geachtet werden.

2.4.2. Historische Clavicymbel mit 16'-Register

—Resonanzbodenstege

Ein Kapitel, welches die verschiedenen erhaltenen Instrumente mit 16'-Register, sowie deren
Anordnung der Stege beschreibt, erschien schon in meiner vorigen Masterarbeit.*> Der
Vollstindigkeit halber werde ich die wichtigsten Aussagen wiederholen. Es werden aber noch einige
Informationen hinzugefiigt, welche mir teilweise erst spiter bekannt geworden sind, oder deren

Tragweite ich erst spéter verstanden habe.

Diese 16'-Instrumente werden vor allem durch die Anordnung der Resonanzbodenstege unter-

schieden. Dabei existieren drei Varianten.

Bei der ersten Variante gibt es hinter dem Resonanzboden eine Stufe mit einem zweiten,
abgetrennten Resonanzbodenbereich, auf dem der 16’-Steg steht. Alle anderen Stege sind auf dem
normalen Resonanzboden untergebracht, und die 8’-Saiten sind an der besagten Stufe befestigt. Alle
erhaltenen deutschen Instrumente dieser Kategorie wurden von der Familie Hass in Hamburg

gebaut.

1) Hieronymus Albrecht Hass, 1734, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'*4', GG-d*’, MIM Briissel *>
2) Hieronymus Albrecht Hass, 1740, Hamburg, 3 Manuale, 16'8'8'*4'2', FFGG-{*”’, privat,

musée instrumental de Provins.**

3) Johann Adolph Hass, 1750/60, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'4'2'*, FF-f*, Yale University.**

42 eonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 16-19.
43 Tny.-Nr. 630.

4% Ex-Raphael Puyana.

435 Inv.-Nr. 4879.60.
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Abb. 5. Clavicymbel von H.A. Hass, 1734, Hamburg, MIM Briissel. Die Stufe ist hier rot. Sie dient unter anderem
als Anhang fiir die 8'-Chére. Creative Commons CC BY — KMKG/RMAH/MRAH.

Erwdhnen mochte ich noch zwei Instrumente aus schriftlichen Quellen, in denen diese Steg-

anordnung ganz klar beschrieben ist.

4) Rutger Pleunis, 1736, Amsterdam, 2 Manuale, 16'8'8'4' (16' in Diskant und Bass geteilt!),
Vermutlich nicht erhalten.**
5) Johann Adolph Hass, 1781, Hamburg, 2 Manuale, 16'8°8°4°2°2°, FF-{*”, Vermutlich nicht

erhalten.®’

Es ist auch noch ein flimisches Instrument in dieser Bauform erhalten. Heute hat es die Disposition
16'8'*4' auf zwei Manualen und geht offenbar aut Hans Ruckers zuriick. Es hatte original die
Disposition 16'8' ohne Stufe. Moglicherweise wurde es bereits im 18. Jh. mit der hamburgischer
Stufe und einem 4' versehen und wurde wohl nochmal im 19. Jh. umgebaut. Es befindet sich im

MIM Briissel *® Moglich ist, dass der erste Umbau unter hamburgischem Einfluss geschah.

Bei der zweiten Bauform hat der 16' einen eigenen Resonanzbodensteg, der Resonanzboden ist aber

nicht in verschiedene Bereiche unterteilt. Bei den beiden erhaltenen Exemplaren werden die 8’-

46 Arend Gierveld, «The Harpsichord and Clavichord in the Dutch Republic», in: Tijdschrift van de Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis, Koninklijke Vereniging voor Nederlandse Muziekgeschiedenis (KVNM), 1981, S.
150. Da Pleunis mit Clavicymbeln von Hass handelte, diirfte es unter seinem Einfluss entstanden sein.

7 Hamburger Correspondent, Nr. 28, 17.2.1781 (Witwe HaBl) Komplette Anzeige auf S. 204.

SSMIM Briissel, Inv.-Nr. 2510. Siehe auch John Koster, «A Remarkable Early Flemish Transposing Harpsichord» in:
The Galpin Society Journal Vol. 35 (Mar., 1982), S. 45-53.
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Saiten durch den durchlécherten 16’-Steg an den gemeinsamen 16'/8'-Anhang an der Hohlwand und

an die kurzen Basswand gefiihrt.

1) Johann Andreas Stein, 1777, Augsburg, 3 Manuale, 16'8'8'4'+Fp, FF-f*’, Museo Civico,
Verona**
2) Jacques Joachim Swanen, Paris, 1786, 2 Manuale, 16'8'8'4', EE-a”, Conservatoire des arts

et métiers, Paris*®

Neu bekannt ist mir eine Quelle, die in den mir bekannten Publikationen nicht erwdhnt wurde: Es
ist eine Zeichnung eines Clavicymbels mitsamt Beschreibung von dem Orgelbauer Johannes
Creutzburg in dessen Werkstattbuch.*' Laut seiner Beschreibung hing nur der 4' an einer

Anhangsleiste,*** der 8' hing hingegen in Anhangsstiften die in (!) den 16'-Steg geschlagen waren.*®

3) Johannes Creutzburg, 1724, Duderstadt, 1 Manual (!), 16'8'4", CD-c’”, Vermutlich nicht

erhalten.

Die dritte Bauform hat keinen eigenen 16'-Resonanzbodensteg; der 16' lauft mit den §'-Choren iiber

denselben Steg.

1) Johann Heinrich Harrass,*** vor 1714, (GroB-)Breitenbach (Thiir.), 2 Manuale, 16'8'4", vor
1750 jedoch zu 16'8'8'4' umgebaut, FF-*, MIM Berlin.**®

2) Hieronymus Albrecht Hass, 1721, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'4'4', FF-d’”, Museum
Goteborg.*®®

49 Dieses Instrument ist ein sog. Vis-a-vis-Instrument; Es hat auf der einen Seite ein Fortepiano, auf der anderen einen
dreimanualigen Fliigel. Der 4’ ist allerdings nur in den tieferen Oktaven ein 4°, in den hoheren ist er ein 8. Deshalb
wird die Disposition manchmal auch als 16°8’8’8’ beschrieben. 16’ nur ab C (als CC klingend).

40 Tny.-Nr. 6615.

“!Johannes Creutzburg, Werkstattbuch, (Duderstidter Propsteiarchiv) S. 156-161.

“2Ebda, S. 161. «Die 4 fusigen stiften sein in die docken [=Decke/Resonanzboden] geschlagen under der décken ist
eichen Leisten [=Anhang]»

43Ebda. «der 8 fusige Zug hangt am stdge Nummer 8 [=16’-Steg] der selbe steg muB} breyt sein ein faltz dran dem ander
stage gleich in den faltz werden die stiften geschlagen da 8 fs anhangt».

464 Zugeschrieben

45 Tny.-Nr. 316, der sogenannte «Bach-Fliigel».

466 Tnv.-Nr. 1456.
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Abb. 6 Rekonstruktion des historischen vierchdrigen

Zustands des Harrass-Fliigels (‘Bachfliigels’) durch Horst
Rase, MIM Berlin.

Ein drittes Clavicymbel konnte auch ein Instrument dieses Typs gewesen sein, es handelt sich dabei
um folgendes:
— Anonym, vormals Michael Mietke zugeschrieben, um 1700, 2 Manuale, vermutlich §8'8'4'

oder 16'8'8'4', FFGGAA-d", Stadtmuseum Gera.*®’

Literarisch belegt ist ein Instrument von Stein:

47 Martin-Christian Schmidt, «Wiederentdeckt: Cembali von Silbermann und Mietke?», in: Concerto, das Magazin fiir
Alte Musik, Nr. 135, Juli/August 1998, 15. Jg., S. 34—42. Siehe Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen
bei Jacob Adlung, S. 18 fiir die Grundlage dieser Vermutung.
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— Johann Andreas Stein, ca. 1777 (?), Augsburg, 2 Manuale, 16'8'[8'?]4", ?, (FF-?),

vermutlich nicht erhalten.*®

Eine vierte Art, einen 16' in einen Fliigel einzubauen, darf zwar nicht als eigenstindiger
Instrumententyp gehandelt werden, muss aber als damalige Praxis unbedingt genannt werden: Es ist
die Moglichkeit, einen der 8'-Chore eines zweimanualigen Clavicymbels mit 8'8'4'-Disposition
durch umsponnene 16'-Saiten zu ersetzen. Dies wurde offenbar ohne weiteren Umbau praktiziert.
Manche Instrumente sind auch in dieser Form iiberliefert, wobei in keinem Fall feststellbar ist, ob
der 8'-Chor erst im 19. oder schon im 18. Jahrhundert durch 16'-Saiten ersetzt wurde. Aufgrund
dieser Praxis ist der Ubergang zwischen den Dispositions-Typen flieBend. Folgende Instrumente
wurden in den idltesten Beschreibungen als 16-fiiBige Fliigel genannt, sind spéter jedoch zu 8§'8'4'
(zuriick-?) besaitet worden, wobei beide Umbesaitungen offenbar in den Neunzehnhundert-

fiinfzigerjahren stattgefunden haben:

1) Jacob Hartmann, 1765, Dresden, 2 Manuale, FF-f**, Bachhaus Eisenach*®
2) Johann Heinrich Gribner der Jiingere, 1774, Dresden, 2 Manuale, FF-f, MIM Leipzig*™

Durchaus bemerkenswert ist, dass mit H.A. Hass und J.A. Stein zwei Bauer mit jeweils zwei

unterschiedlichen Bauarten fiir die Anordnung der Resonanzbodenstege nachgewiesen sind.

#8Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik, S. 57-58. In Steins Tagebuch trigt das Instrument die Uberschrift «Fliigel
Baf} 16 Fuf3» und den Vermerk, dass es Johann Reichsgraf von Fries gehorte. Anders als Steins Fortepianos besal3 es
eine kurze eckige Basswand.

4% Inv.-Nr. 178.

Als es erworben wurde, erschien in der Zeitschrift fiir Instrumentenbau, Officielles Organ, Hrsg. Paul de Wit, in Leipzig
(Leipzig, 21.12.1901) ein Eintrag, in dem dieses Cembalo als 16’8’4’ beschrieben wurde, welcher (wie die félschliche
Zuschreibung an Silbermann) in friihen Museumskatalogen wiederholt wurde. Erst im Museumskatalog von 1964 steht:
«Die Besaitung ist jetzt wieder wie urspriinglich dreichorig (8 8 4°).» Mittlerweile war auch bekannt, dass das
Instrument von Hartmann war.

4 Inv.-Nr. 91.

Hubert Henkel, Musikinstrumenten-Museum Leipzig, Katalog, Band 2, Kielinstrumente (Leipzig, Graphischer
Grofibetrieb, 1979), S. 99—-121.
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Abb 7. Die drei Bauformen in der besprochenen Reihenfolge mit schwarz ausgemalten Stegen. Die obere Bauform kam

offenbar nur in Hamburg und Amsterdam, mdglicherweise auch in ganz Norddeutschland, vor, die beiden unteren auch

in Mitteldeutschland. Bei der mittleren Bauform wurde der 16'-Resonanzbodensteg, analog zu den erhaltenen

Instrumenten, durchldchert dargestellt. (Zeichnungen: Leonard Schick)
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—Stimmstockstege
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Abb. 8. Blick auf die Wirbel der Rekonstruktion des ‘Bachfliigels’ als vierchoriges
Instrument im MIM Berlin, Inv.-Nr 5615, gebaut von Horst Rase und Thomas Lerch.

Ein weiteres, entscheidendes Detail ist die Anordnung der Wirbel und Stimmstockstege. So wie auf
den Zeichnungen, also mit drei Stimmstockstegen, ohne durchldcherte Stimmstockstege, mit den
jeweiligen Wirbeln vor dem jeweiligen Steg, und den Wirbeln des 16'-Registers erhdht, ist eine

Form, die sich nur bei dem Harrass-Fliigel nachweisen l4sst.

Die gleiche Anordnung, mit Ausnahme eines komplett flachen Stimmstocks (also ohne Erhohung
fiir die 16'-Wirbel) haben nachweislich folgende Instrumente: 1) Hass (1721), 2) Creutzburg (1724),
3) Hass (1734) und 4) Hass (1740) sowie das flimische Instrument.

Drei im Detail unterschiedliche Varianten, allesamt, mit durchlocherten Stimmstockstegen haben

die spitesten drei Instrumente: 1) J.A.Hass (1760), 2) Stein (1777) und 3) Swanen (1786).

—Saitenmaterial fiir den 16’
Die zweite und dritte Bauform der Resonanzbodenstege, sowie die Variante der einfachen

t.¥! Unbekannt war ihm also offenbar nur die

Umbesaitung, waren Adlung 1758 bekann
norddeutsche Hass'sche Konstruktion. Dabei konnten laut Adlung umsponnene, sowie
unumsponnene Saiten vorkommen. 16'8'4'" war ihm jedoch nur mit umsponnenen Saiten bekannt;
vermutlich waren alle ihm bekannten Beispiele einfache Umbesaitungen von achtfiiBigen Fliigeln.
Anders verhielt es sich bei 16'8'8'4', welche er auch mit drei Stegen kannte; dort konnte es sowohl
blanke wie umsponnene 16'-Saiten geben. Dabei diirften, falls umsponnene Saiten vorkamen, nur
die tiefsten 16'-Saiten umsponnen gewesen sein. Heute sind die Clavicymbel von Hass von 1734,

1740 und 1760 komplett mit blanken 16'-Saiten bezogen. Das Instrument von Harrass muss

“Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 553-554.
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aufgrund seines relativ kurzen Corpus’ umsponnene Saiten gehabt haben. Das Instrument von
Swanen hat heute eine helle Umspinnung. Nach den Fotos die mir vorliegen, konnte das Material
der Umspinnung Silber sein. Eine Umspinnung aus Silber beschreibt Creutzburg (fiir die Téone CD-
Fs).*”> Ein Fliigel mit 16'-Chor und Silber-Umspinnung von Werner Woge wurde auch in Danzig
zum Verkauf angeboten.”? Auch Christian Zell hat umsponnene 16'-Saiten verwendet.”’* Selbst Hass
muss in seinem erhaltenen Fliigel von 1721 einen umsponnenen 16'-Chor verwendet haben.*”
Somit lassen sich umsponnene Saiten nicht nur in Mitteldeutschland, sondern auch in
norddeutschen Clavicymbeln nachweisen. Das ist umso bemerkenswerter, da die norddeutschen
Clavichorde in der Regel anstelle der (sonst bei Clavichorden relativ verbreiteten) umsponnenen
Saiten im Bass einen dritten Chor in 4'-Lage bis ins d hinauf haben. Dieser Chor gibt den tiefen
Tonen mehr Klarheit, als sie die kurzen unumsponnen 8'-Saiten haben konnen. Diese 4'-Saiten gab

es manchmal auch in mitteldeutschen Clavichorden, waren dort aber weniger verbreitet.

—16'-Saiten nur im Bass
Eine Beobachtung, die ich bereits in meiner vorigen Arbeit gemacht habe, ist, dass offenbar

gelegentlich halbe 16'-Register vorkamen.*’® So schreibt Sorge:

Ist aber ein Clavicymbel in der untersten Octav, oder noch weiter mit einem 16. FuBB=ténigen

Register versehen, [...].*"

Auch scheint folgendes Zitat zu implizieren, dass es Fliigel gab, die nur teilweise in der tiefen

Oktave gestimmt waren, also nur einen unvollstdndigen 16' besal3en:

[...] fliigel, [...], der durchgeendes mit der tiefen octav gestimmt ist, [...].*"

Auch a6t diese Anzeige solches vermuten:

“2Johannes Creutzburg, Werkstattbuch, (Duderstidter Propsteiarchiv) S. 156

“BDanziger Anzeigen und dienliche Nachrichten, 1782, no. 22 S. 256-257.

"Braunschweigische Anzeigen, 30.05.1754

45Christian Ahrens, «Zum Bau und zur Nutzung von 16'-Registern und von Pedalen bei Cembali und Clavichordeny in:
Céthener Bach-Hefte, Heft 8, Hrsg. Giinther Hoppe (K&then, 1998), S. 60-61 und Martin-Christian Schmidt, «Der
deutsche Cembalobau und das 16’-Register-Mo6glichkeiten und Grenzen der Realisierungy, in: Das deutsche Cembalo,
Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-
Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 53-67.

4 Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 78-79.

477 Georg Andreas Sorge, Vorgemach der musicalischen Composition, oder: Ausfiihrliche, ordentliche und vor heutige
Praxin hinldngliche Anweisung zum General=Bafs, Erster Theil, (im Verlag des Autoris, 1745, Lobenstein), S. 63.

4187 itiert nach Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, Bd. 3, (Kassel, Basel, 1965), S. 135.
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Braunschweigische Anzeigen, 30.05.1761.
[...] ist ein groBes von Hrn. Zelle in Hamburg verfertigtes Clavecin [...]: ferner sind die contra

Tone, auf jeden Ton eine gesponnene Sayte, 16. fiiBig.

Diese letzte Anzeige ist zwar erstaunlich, aber nicht ganz klar. Offenbar waren aber in der Tiefe
einige 16-fliBige Saiten, ohne dass das Instrument ein durchgehendes 16'-Register hatte. Dabei
vermute ich, dass dazu einige 8'-Saiten in einem der beiden Chore durch diese umsponnenen Saiten
ersetzt worden waren. Da aber alle Tone unter C gewissermallen ,16. fiifig* sind, kdnnte auch
gemeint sein, dass die Tone FF-HH (oder vielleicht weiter) umsponnene Saiten hatten, welche eine
Oktave Tiefer klangen. Wire von einem ,16 fiiligen Zug‘ oder Register die Rede, wire die Anwe-

senheit eines eigenstindigen Registers in der ,Suboktave® jedoch gesichert gewesen.

Eine unklare Formulierung habe ich auch in Bezug auf Clavichorde gefunden:

Zuweilen bespinnt man die untern Seyten mit Silberdrat. Nimmt man nun die ordentliche dahin
gehorige Seyte, und bespinnt sie: so mufl man solche eine Oktave tiefer stimmen, und wird
sodann das C 16fiilig. Nimmt man aber schwichere Seyten, und bespinnt sie: so konnen sie mit
den andern unbesponnen in unisono seyn, namlich 8 Ton. Denn man nimmt zu jedem Chor nur
eine gesponnene Seyte. Die andere bleibt ungesponnen. [...] Die gesponnenen Seyten ziehet
man gemeiniglich nur bis zum H, von unten zu zihlen, und so bekommt der Bal3 eine besondere

Gravitit; doch bleiben sie bey verdnderter Luft mit den andern nicht im Einklang stehen.*”

Auch hier habe ich zwei Interpretationen: erstens tatsdchlich die Moglichkeit, die tiefsten Tone
durch einen umsponnenen 16' zu verstirken, wobei in der Tiefe einer der beiden 8'-Chore wegfillt
(was in Kombination mit dem 4' im Bass, welchen Adlung auch als Moglichkeit nennt, interessant
klingen muss!), zweitens, dass diese tieferen Saiten nur 16-fiiig klingen wiirden, wenn sie trotz
Umspinnung genau so dick wdren, was aber vermieden wird/werden sollte. Aufgrund von Adlungs
Formulierung, welche 16-fiilige Saiten keineswegs zu verurteilen scheint, tendiere ich zum ersten

Verstiandnis.

Leider ldsst sich die Existenz solcher 16'-Register nur fiir die tieferen Tone nicht zweifelsfrei
belegen, obgleich diese Quellen solches anzudeuten scheinen. Vermutlich handelte es sich hierbei
aber in keinem Fall um ein eigenstindiges 16'-Register; diesem hédtte man sicherlich einen

kompletten 16’-Bezug vorgezogen, da die Verdopplung nach unten im ganzen Clavier ebenfalls

“®Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band II, S. 151.
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beliebt war Es liegt eher die Vermutung nahe, dass es sich hierbei grundsétzlich um eine Variante
des 8'8'4'-Bezugs handelte, bei dem aber nicht alle Saiten des Haupt-8' durch 16'-Saiten ersetzt

worden waren, sondern wo nur die tiefsten Saiten in der Unteroktave klangen.

—Lautstirke

Dass groflere Clavicymbel mit mehr Chdren grundsitzlich dazu tendieren, lauter als kleinere zu
sein, scheint mir offensichtlich. Dies wird unter anderem von den mir bekannten Instrumenten
weitgehend bestétigt. Daher erstaunt es mich umso mehr, dass immer wieder heutige Cembalobauer
und Cembalisten darauf bestehen, dass kleinere Instrumente mit weniger Choren grundsitzlich
sogar lauter sein sollen. Daher bin ich der Frage nachgegangen, wie dies im 18. Jahrhundert

empfunden wurde.

1726 beschriecb Adlung nur ein- bis dreichorige Clavicymbel.* Adlung bevorzugte die

dreichorigen, da sie «brav durchschlagen».*!

Auch wurde 1731 ein Instrument angepriesen,
welches in Form eines «16-fiissigen Clavicymbels» war und «an Gravitdt und Force [...] den
starksten Clavicymbel» tbertraf.**? Dies belegt nicht zuletzt auch, dass in Deutschland das
Clavicymbel {tiberhaupt fiir Lautstirke stand. Bis mindestens 1802 galt diese Lautstirke des
Clavicymbels unter besaiteten Tasteninstrumenten als uniibertroffen, selbst durch das Fortepiano.**
1788 wurde ein Fliigel von Silbermann angeboten, der immerhin zwei Manuale, drei Chore und
fiinf ganze Oktaven besal}, aber dennoch «einen fiir seine nicht iberméBige GroBe, ausserordentlich

starken» hatte.”® Daraus ist klar zu entnehmen, dass angenommen wurde, dass die «nicht

iibermiBige GroBe» der Lautstirke hinderlich sein konnte.

Auch wurden besonders grofie Instrumente gelegentlich als «Orchesterfliigel» angeboten.*® Dass
«ein schoner Fliigel mit 4 Seyten zu jeder Clave folglich zugleich mit dem Contre-Bass zu einem
starken Concert zu gebrauchen»®® sei, muss ebenfalls so verstanden werden, dass davon

ausgegangen wurde, dass die vier Chore automatisch ein grof3eres Klangvolumen erzeugten.

40Siehe auch Kapitel 2.4.1, S. 84.

1 Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, S. 109 § 516.

8] eipziger Postzeitung, 23.10.1731. Anzeige auf S. 57.

48 Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon, S. 586-588.

®Von Hagensche Kupferstich-Sammlung...worunter ein sehr wohlerhaltener Silbermannische Fliigel, Auktionskatalog.
(G.A.F.Loper, Leipzig, 1788), 25.02.1788. Anzeige auf S. 143,

8 Siehe Liste in Kapitel 5.2.1, S. 263.

“Berliner Intelligenzblatt, 06.01.1755.
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2.4.3. Manualkoppeln

Es gibt grundsitzlich zwei Arten von Koppeln: die sogenannte franzosische Schiebekoppel, bei der
ein Manual (meist das obere) nach hinten geschoben wird, um die Manuale zu koppeln; sind die
Manuale gekoppelt, gehen beim Spiel auf dem Hauptmanual (in allen erhaltenen Fillen das
Untermanual), die Tasten vom Nebenmanual mit runter. Das impliziert selbstverstindlich, dass bei
gekoppelten Manualen die Tasten deutlich schwerer gehen, da nicht nur die Springer des
Nebenmanuals, sondern auch dessen Tasten mitbewegt werden.

Anstelle einer Koppel kann man auch getreppte Springer machen (dogleg), welche bei
eingeschaltetem Register automatisch von beiden Manualen aus spielbar sind. Dazu gibt es
manchmal eine zweite Art Koppel, bei der auf dem Untermanual Klotzchen sind, welche nur bei
nach hinten geschobenem Untermanual unter den getreppten Springern stehen, womit die Manuale
gekoppelt werden konnen, aber auch unabhingig spielbar sind; der auf dem oberen Manual
eingeschaltete 8' lduft nicht automatisch auf dem unteren Manual mit, weshalb sogenannte «Pieces
croisées» (Stiicke auf zwei Manualen mit Stimmkreuzungen und Verdopplungen zwischen beiden
Hénden) ausfiihrbar sind. Die zweite Koppel hat den Vorteil, dass man beim gekoppelten Spiel nur
das Gewicht von einem Manual, und nicht von zweien, bewegen muss, da nicht die Tasten, sondern

nur die Springer ge- und entkoppelt werden.

Adlung kannte 1726 nur Koppeln, bei denen das Obermanual geschoben wird (wobei es aber
offenbar auch eine Koppel gab, bei der das untere Manual auf das Obere gekoppelt wurde, und das
Obermanual demnach Hauptmanual war).*” Eine franzosische Koppel mit verschiebbarem
Obermanual haben beispielsweise die erhalten Clavicymbel von Harrass, also Clavicymbel aus
Adlungs Umfeld. Dass Adlung 1726 Koppeln mit verschiebbarem Untermanual, also auch die
getreppte Koppel, sowie die Art der franzosischen Koppel, bei der das Untermanual verschoben
wird, nicht erwihnte, ist zwar bemerkenswert, aber im Kontext der erhaltenen Thiiringischen

Clavicymbel nachvollziehbar.

Das zweimanualige Spinett von Christoph Heinrich Bohr (1713) wurde modifiziert und hat heute

keine Koppel mehr. Original hatte es wohl eine Koppel.**®

Dennoch ist die Art der Koppel leider
nicht mehr zweifelsfrei feststellbar. In Sachsen ist eine Entwicklung gut an den Instrumenten von
Grabner erkennbar. Die Fliigel von 1722 und 1739 haben franzosische Schiebekoppeln mit

verschiebbarem Obermanual. Die beiden Fliigel von 1774 und 1782 haben jedoch getreppte

“Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, 45-46.
“SHubert Henkel, Kielinstrumente (Katalog - Musikinstrumenten-Museum der Karl-Marx-Universitdt Leipzig ; Bd. 2),
(Deutscher Verlag fiir Musik, VEB, 1979), S 40-43. Heute sind die Springer jedenfalls nicht getreppt.
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Springer. Bei jenem von 1782 wurde das Untermanual nachtriglich verschiebbar gestaltet um eine
getreppte Koppel zu erhalten.*® Dazu passend hat der Fliigel von Hartmann (1765) im Bachhaus
FEisenach bereits eine getreppte Koppel.*® Offenbar wurden in Leipzig in den 1770er Jahren

getreppte Springer als Neuerung empfunden. Dies lésst sich den folgenden Anzeigen entnehmen:

Leipziger Intelligenzblatt, 15.12.1770.

Bey dem Orgel= und Instrumentmacher, Johann Gottfried Kranerd, im hallischen Pfortchen, in
Herrn Magister Biirings Hause, stehet ein neuer von besonderer Bauart verfertigter Contra F
Fliigel mit zwey Clavieren, ohne Coppel, zu verkaufen. Es ist solcher dergestalt beschaffen,
dal mit einem Clavier das ganze Werk, ohne die andere Claviatur zu beriihren, gespielet
werden kann, durch welches ein sehr leichtes Tractament entstehet. Unten, auf den beyden
Seiten befinden sich FuBtritte, durch welche wihrend des Spielen die Register mit den Fiissen
ab, und angezogen werden kdnnen, dahero geiibte Spieler forto [sic!], piano und pianissimo,

ohne die Hénde aus dem Claviere zu bringen, in der Geschwindigkeit vorbringen kdnnen.

Leipziger Intelligenzblatt, 25.09.1779.
Ein hildebrandischer 3choriger Fliigel, mit 2 Clavieren, von F bis F, dessen Tractament sehr
leichte ist, weil, nach einer Verbesserung [also nach einem Umbau!], das obere Clavier ohne

Kuppel mitspielen kann, ist aus der Hand zu verkaufen. Weitere Nachricht giebt das Intell.

Comt. [am 02.10.1779 wiederholt]*"!

Die unsignierten Instrumente welche gelegentlich Gottfried Silbermann zugeschrieben werden im
MIM Berlin und im Schloss Pillnitz haben beide eine getreppte Koppel. Diese Zuschreibung an G.
Silbermann erscheint aber im Zusammenhang mit den obigen Befunden unwahrscheinlich. Das
Berliner Instrument enthilt die Signaturen «Silbermann» und «1776» (es wire demnach Johann
Heinrich Silbermann aus Straburg), welche aber heute vielfach angezweifelt werden.** Dies wiirde

aber, was die zeitliche Einordnung anbelangt, zu den oben genannten Quellen gut passen.

Etwas anders war die Situation in Hamburg. Dort lassen sich getreppte Springer eher nachweisen.
Die Clavicymbel von Hass von 1723 und 1734 haben getreppte Springer. Allerdings sind diese

Instrumente mit einer franzosischen Koppel konzipiert, bei der das Obermanual verschoben wird.

*Siehe John Phillips, «The 1739 Heinrich Gribner Harpsichord, an Oddity or a Bach-Fliigel?», S. 129.

4L eider ist dies im Museumskatalog nicht eindeutig vermerkt. Ich danke Uwe Fischer fiir diese Information.

“Dass das «Tractament» erst seit der «Verbesserung» so «leichte» ist ldsst als einzigen Schluss zu, dass der Fliigel
urspriinglich mit einer franzosischen Koppel versehen war, bei der im gekoppelten Zustand der Gewicht des oberen
Manuals mitbewegt werden musste.

“2Staatliches Institut fiir Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz (Hrsg), Kielklaviere, (Berlin, 1991), S. 105.
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Es sind jeweils die 4'-Register getreppt; beim Koppeln ist neben dem ungekoppelten Zustand eine
erste ,Koppelposition® moglich, bei der der 4' auf dem Obermanual nicht mitgespielt wird sowie
eine zweite, wo das Obermanual unter die getreppten Springer greift. Das dreimanualige Instrument
von H.A. Hass von 1740 hat eine franzosische Koppel zwischen den beiden unteren Manualen, der
8' vom dritten Manual ist jedoch getreppt. Somit ist dies das élteste datierte deutsche Clavicymbel,
wo die getreppten Springer gewissermallen eine Koppel ersetzen. Natiirlich ist da die Situation
anders als bei einem zweimanualigen Fliigel, da man ansonsten beim ,vollen Werk® mit zwei
Schiebekoppeln drei Manuale bewegen miisste. Das Clavicymbel von J.A. Hass von 1760 hat

ebenfalls einen getreppten 8' zum Obermanual.

2.4.4. Transpositionsvorrichtungen

Transpositionsvorrichtungen spielten in Deutschland eine wichtige Rolle. Das élteste erhaltene
deutsche Clavicymbel, gebaut von Hans Miiller, 1537, hat zwei Transpositionsblocke fiir
Ganztone.*”? Das anonyme Thiiringische Clavicymbel im Bachhaus Eisenach hat Transpositions-
blocke fiir drei Halbtone.*”* Zu diesem Thema haben auch einige Theoretiker etwas zu sagen, so

etwa Praetorius (1619):

Es kan aber dasselbige Clavicymbel oder Instrument sieben mal/als nemlich durch das c, cs,
des, d, es, ds, bi} ins ins e/ und also umb drey volle Tonos fortgeriicket werden/ daf3 einem fast
kein ander Instrument kan vorkommen/ so man nicht mit diesem einstimmen koéndte: und
dergestalt alle drey genera Modulando, als Diatonicum, Chromaticum und Enharmanicum,
darauff observiret werden. Und were also dieses billich ein Instrumentum perfectum, si non
perfectisimum zu nennen/weil dergleichen Variation durch alle Super-& Semitonia uff andern

Instrumenten nicht zu finden.*”

Adlung:

§ 515.
Zuweilen trift man Transponirclavicymbel an, welche Invention gar fein ist, sonderlich fiir die,
welche nicht im Stande sind alle Generalbdsse in alle Téne zu transponiren, da doch solches

zuweilen nicht wohl zu vermeiden ist. Durch Schiebung des Claviers bey solchen ClaveBins

#3Siehe Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 16 und Christian Fuchs, «Das
dlteste deutsche Cembalo von Hans Miiller, Leipzig 1537», in: Das deutsche Cembalo, Symposium im Rahmen der 24.
Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-Salzburg: Katzbichler, 2000), S.
112-116.

“Inv.-Nr. 177.

49 Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, S. 65.
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kann ich Chorton haben; ist einen halben oder ganzen Ton, oder auch 1 %2 Tone tiefer, welches
der rechte Kammerton ist; auch wol % Ton iiber Chorton. In solchem Falle ist ndthig, da3 man
mehr Chore Seyten aufzieht, als Palmulen [=Tasten] sind, damit die &usersten, wenn sie
fortgeriickt werden, auch Seyten haben. Also bleiben ja einige leer stehen, auch so viele
Docken. Die Struktur selbst ist diese: Das ganze Clavier wird in einen viereckichten Rahmen
eingefalit, doch so, daB} es nicht an die Seiten ansto3e. Das setzt man so hinein; folglich kann
man das ganze Ding im ClaveBin unter den Docken weg hin und her schieben, welche Docken,
dal sie nicht im Wege stehen, im dem inneren Siebe eingeschnitten werden, dal sie nicht
herunterfallen konnen [d.h. die hochsten und tiefsten Springer sind getreppt und liegen auf
einem Rand auf, um beim Transponieren nicht von den Tasten herunterzufallen]. Zwischen das
Manual und die Seiten setzt man Klotzerchen, oben und unten ein, die man alsdann wieder
heraus nimmt, wenn man das Clavier riickt. [...] Préitorius gedenkt Tom. II. P. II. Cap. 40. pag.
65. eines Clavicymbels, welches man 7mal transponieren konne, so daB3 der Clavis ¢ stehe
zuweilen unter c, cis, des, d, es, dis, e. Darunter sind etliche Subsemitonia, als wovon er viel

halt.**

Auch verga3 Adlung 1758 solche Einrichtungen nicht:

Wenn nur 1 Clavier vorhanden ist, so ldsset dasselbige sich bisweilen auf= oder abwarts
verriicken, um transponieren zu konnen; in welchem Falle oben und unten einige Chdre Saiten
mehr vorhanden seyn miissen, als der Tasten sind; auch geht es hierbey nicht an, daB die
Docken durch die im Korper befindliche Scheide durchfallen, und auf den Tasten ruhen,
sondern die Helfte jeder Docke ruhet auf solcher Scheide [Docken sind getreppt], und die
andere Helfte reichet bis fast auf die Taste, damit die Tastatur konne verriickt werden, ohne die

Docken zu beriihren, das heift, die Docken werden abgesetzt.*"’

Sogar noch 1817 wurde solch eine Vorrichtung erwéhnt:

[...] gangbare Klaviere, die sich auf= und abwirts schieben lassen, entweder um ein Stiick zu

transponiren, oder den Klang zu verdndern [...].**

4% Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 2, S. 107-108, §. 515.

7 Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 554, §. 246.

“8Christian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber Klavierinstrumente, fiir ieden Besitzer dieser Art Metall=Saiteninstrumente,
(Sondershausen, 1817), S. 8.
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Dass solche Mechanismen vor allem in Deutschland zu finden waren, hat sicherlich auch mit der
Kleinstaaterei und den wenig standardisierten Stimmtonen zu tun. Es besallen aber viele Hof-
kapellen und Kirchen ihre eigenen Instrumente, darunter auch Streich- und Blasinstrumente, welche
auf einander abgestimmt gewesen sein diirften. Der Hauptgrund fiir diese Transpositions-
einrichtungen lag aber wohl in erster Linie darin, dass es fast {iberall mindestens zwei Standard-
Stimmtdone gab: den Kammerton und den Chorton. Zu Bachs Zeit lagen diese meist um genau einen
Ganzton oder eine Terz auseinander, was solche Vorrichtungen sehr praktisch macht. Es wurde aber
immer Ublicher, auch in der Kirche im Kammerton zu musizieren, wobei der Organist transponieren
musste (die Orgeln waren ldnger noch meistens im Chorton gestimmt). Daher wurden in wenigen

Féllen in den Kirchenorgeln einige Register im Kammerton eingebaut:

§. 127.
Kammerregister werden bisweilen angetroffen. Sie haben nichts besonders, als daB sie
(mehrentheils um 1 grosse Secunde) tiefer gestimmt sind, als die {ibrigen, welche im Chortone
stehen. Es geschichet deswegen, dal man einen Generalball konne tiefer spielen, als er
geschrieben ist, ohne der Transposition benothigt zu seyn. Es miissen also der Kammerregister
so viel seyn, als dieser Endzweck erfordert. [...] An deren statt macht man auch wohl ein
Kammerkoppel, da durch einen Zug die ganze Tastatur verdndert und zu solchem Kammertone
brauchbar wird (x). Man fangt auch itzo an ganze Orgeln in Kammertone zu erbauen, [...]. In
der hiesigen Gegend ist es gewohnlich denjenigen Ton zu nennen hohen Kammerton, welcher 1
grosse Secunde tiefer ist, als der Chorton; der tiefe Kammerton ist um 1 und einen halben Ton

tiefer als der Chorton (y). [...]**

Laut Adlung gab es also einen Chorton (nach den erhaltenen Orgeln zu urteilen oft um 465 Hz),
einen Kammerton (dementsprechend ca. 415 Hz) und einen tiefen Kammerton (um 392 Hz). Jedoch
variierten diese Zahlen betrdchtlich. Beispielsweise hatte die Hamburger Oper den relativ hohen
Tief-Kammerton von ca. 400-405 Hz und die Orgel der Hamburger Jacobi-Kirche einen Chorton

von ca 474 Hz.>%

Dieser hohere Kammerton von ca. 415 Hz in Kombination mit dem Chorton entspricht beispiels-
weise der Situation, die Bach in Leipzig vorfand.™® Andere Kirchen und Musiker setzten aber

Instrumente im tiefen Kammerton in Kombination mit der Orgel im Chorton ein. Dies taten

4 Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 386, §. 127.

ML udger Rémy, «Annotationen zum Problem der Stimmtonhéhe — Auswirkung auf die Auffithrungs- und
Editionspraxis» in: Boje E. Hans Schmuhl und Utr Omongsky (Hrsg.), Historische Auffiihrungspraxis und ihre
Perspektiven, (WiBner-Verlag, Augsburg, 2007), S. 52.

*'Ebda, S. 53. Siehe u.a. die «groBe Sekunde a la Bachy.
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beispielsweise Stolzel in Sondershausen oder Carl Philipp Emanuel Bach in Hamburg.>*

Thon war 1817 der Meinung, dass es neben dem Kammer- und Chorton im Ganztonabstand noch
einen Kapellenton gab, welcher sich genau in der Mitte befand. Dieser soll die beiden alten hohen
und tiefen Stimmténe abgeldst haben.’” Das ist durchaus bemerkenswert, denn das wiirde heif3en,
dass der Stimmton tendenziell weder langsam gestiegen ist, noch dass es eine Anndherung zwischen
einer hohen und tiefen Tendenz gab, sondern dass dies ,ruckartig® geschah; dieser Kapellenton muss
sich tendenziell um 440 Hz befunden haben. Welche Rolle dieser Kapellenton im 18. Jahrhundert
spielte, ist mir nicht bekannt. Da sicherlich Transponirclavicymbel in erster Linie sowohl den
Chorton, als auch den Kammerton brauchten, und sich der Kapellenton in der Mitte befand, wird

letzterer sicherlich nicht so selten erreichbar gewesen sein.

Neben Chor- und Kammerton war aber auch der Tiefkammerton begehrenswert. Dieser war
beispielsweise in Berlin der gebrduchlichste Kammerton, weshalb die Silbermannischen Forte-
pianos in Potsdam eine Transpositionsvorrichtung zwischen normalem und tiefem Kammerton
haben. Diese Transposition zwischen Kammerton und «Franzton» (=Tiefer Kammerton oder
Berliner Kammerton) hatte auch ein in Freiberg stehendes Silbermannisches Fortepiano.** Da der
Tiefkammerton auch in Norddeutschland der gebrduchlichste fiir Tasteninstrumente war,>” wurde in
einer Anzeige fiir einen Silbermannischen Fliigel in Ostfriesland darauf hingewiesen, dass dieser im

hohen Kammerton stand.>*

Instrumente mit Transpositionsvorrichtung wurden immer wieder auch zum Verkauf angeboten.

Hannoversche Anzeigen/ von allerhand Sachen, deren Bekanntmachung, Band 2, 07.05.1753.

In Stade stehet ein wohl conditionirter Fliigel, so an der Maal3e 5. Hamburger Ellen hélt, mit 2.
Clavier, 4. Registern und lang Octav versehen, und 32. Fuf3 [!] im Thon hat, auch so aptiret ist,
daBl man nicht nothig hat, zu transponiren, sondern ein Stiick aus allen ganzen und halben
Thonen spielen kan, zum Verkauf bereit. Das hiesige Intell. Comtoir kan den Verkéufer

anzeigen.

*%2Ebda. S. 51.

BChristian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber Klavierinstrumente, fiir ieden Besitzer dieser Art Metall=Saiteninstrumente,
(Sondershausen, 1817), S. 90-91.

MIntelligenzblatt der Allgem. Literatur-Zeitung, Nr 156, 30.12.1795. Anzeige auf S. 144.

%5Siehe Lancelot Edwin Whitehead, The Clavichords of Hieronymus and Johann Hass, S. 63. Der Stimmton von den
Instrumenten der Werkstatt Hass war demnach ein sehr hoher Tiefkammerton, um etwa 409 Hz, oder etwas tiefer.
%Siche Anzeige auf S. 145.
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Gemeinniitzige Hamburgische Anzeigen, 08.06.1758.

Es ist ein groBes Clavicymbel von vier Registern und ein Lauten=Zug, mit zwey Clavieren,
nebst der Transposition und Koppelung, und dazu gehoérigem Ful}, welches in Concerten sehr
guten Dienste thun kann, unter der Hand zu verkaufen, wovon weitere Nachricht im

Adref=Comtoir zu erhalten ist.

Francfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 12.8.1766.

Denen resp. Liebhabern, welche Lust haben mitzuspielen, wird hierdurch avertiret, dal} erster
Tagen ein Concert=Fliigel, (mit nuBbaumen Holz fourniret, nebst neumodischen Fuf}, von
Contra F. bis drey gestrichen f. und doppelten Clavidur, nebst dreymahligen Transposition,

zehnerley Verdnderungen habend, ...) ausgespiehlet werden soll.

Francfurter Frag= und Anzeigungsnachrichten, 24.06.1766.

Ein schoner grofler wohl conditionirter Concert=Fliigel mit vier Ziigen, doppelten Griff=Brett
iibereinander, deren jedes aparte, und zwar das oberste in einem Octav hoher als das unterste,
beym Zusammenziehen der beyden Griff=Bretter aber auch in einem gecoppelten Laut mit
einander gespielet werden kann, stehet nebst Ful3, Mangel Platzes, billig zu verkaufen, wobey
dieses noch anzufiigen, da3 durch auf und Abriickung des Grif-Bretts, dasselbe halbe Thonweif}
um zwey Thon hoher, und auch so viel tieffer gestellt, folglich zu allen Instrumenten gebraucht

werden kann, das mehrere ist bey Ausgeber dieses zu erfragen.

Giilich und bergische wéchentliche Nachrichten, 13.10.1772.

Denen Liebhabern von musicalischen Instrumenten dienet hiermit zur Nachricht, da3 bey denen
Gebriidern Fabricius in Sohlingen Herzogthums Berg Clavicordien= und Clavicimblen=
Macheren ein schon neu spielendes Fliigelstiick verfertiget, und zu bekommen ist; es bestehet
in zweyen Manualen: 4 1/2 Octave mit drey verstirkenden Ausziigen zweyen 8 und einer
4fiiBigen Thons, welche letztere den Laut eines Klockenspiels gibt: alle Ausziige gehen auf das
untere= einer aber nur vor Piano zu spielen auf das obere Manual: ist von sehr angenehmen und
auch von so penetrantem Thon, daB3 die Stirke desselben in Concert, ja auch in vollstindigen
Simphonien nicht iiberschreitet werden wird; auer diesem befinden sich auch an demselben
noch drey andere Variationes, deren eine den Thon einer Harpfe, der andere einer Lauten
darstellet, die dritte aber, welche die merkwiirdigste, und vielleicht die einzige dieser Art ist,
bestehet darinnen: daB3 vermittels einer leichtfertigen Verschiebung das untere Manuale sich
dergestalten promoviret, daBl der Spielende auf ein und denselbigen Clavibus aus fiinf
unterschiedenen Thonen musiciren kan, ohne daBl er dadurch im geringsten incommodiret wird,
zum Exempel: Man wolle eine Piéce aus C und Cis transportiren [recte: transponiren], so darf

man nur obgemelte Vorschiebung anziehen, und einen halben Thon fortriicken, so
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unterziechen der Tangens C der Seite von Cis, und also fahret man immer fort die Piece aus C zu
spielen, der Thon ist nunmehro in Cis fortgeriickt, und so mit den iibrigen und demnach kan
dieser Fliigel mit allen Instrumenten gespielet werden, ohne denselben erst zu stimmen, weilen
gemelte Verdnderung Chor Cammer Cornet Thon ist, u.s.w. ausliefferet. Die allenfals dazu Lust
haben und Lieb tragen, konnen es nach Belieben bey obgesagten Gebriidern Fabricius selbsten
in Augenschein nehmen, welche auch sonsten in allerley Gattungen von Clavicimblen,

Spinetten und Clavicordien ihre Dienste offeriren.

Auch hatte der Hof in Gotha ein Clavicymbel im Chorton.” Es ist davon auszugehen, dass es
speziell fir Continuo-Zwecke in der Kirche gebaut wurde. 1765 war es unbrauchbar und sollte

ersetzt werden:

Weil das Chor=Clavecin bey Hertzogl. Capelle Alters wegen unbrauchbar geworden, das es
keiner Reparatur mehr werth ist, So habe ich durch Anrathen des Herrn Capel Meisters, an
deBen Stadte ein anderes verfertiget, worzu das alte Corpus von dem gewelenen Pantalon [!]
genommen, das Inwendige aber neml. 2 Neiie Claviere von Schwartz Ehben Holz, neiie
Scheide, 3 Register, Neiie Tangenten, Wirbel=Stock, Wirbel, Summa alles Inwendige neii
verferdigen miilen, (wie nicht weniger auch neii bezogen, auch alo angelegt, das man durch
Riickung derer Claviere, in der Geschwindigkeit aus dem Chor=Ton, in tieff und hoch
Cammer=Ton gestellet werden, Welches bey probiren [!] sehr nothig u. niitzlich ist), [...].a 30
Rthlr. [korrigiert in 28]

Carl Christian Hoffmann®®

*Christian Ahrens, ,,The Inventory of the Gotha Court Orchestra of 1750, S. 39.
%87itiert nach Christian Ahrens «Zu Gotha ist eine gute Kapelley», Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle
des 18. Jahrhunderts, S. 240-241.
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Abb. 9. Anonymes thiiringisches Clavicymbel mit Transpositionsvorrichtung im Bachhaus
Eisenach, Inv-Nr. 177. Quelle: Bachhaus Eisenach/Neue Bachgesellschaft e.V.
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2.4.5. Claviorgana

Zum Claviorganum schreibt Jacob Adlung 1726:

§. 528

Wenn das Clavicymbel oder Spinett, bey einem Positive zu finden; so heifit es Claviorganum.*”

1758 schreibt er:

§. 250.
Ein Claviorganum ist, wenn in einem Positive zugleich ein Spinet angebracht worden, [...]. In

meinen jiingeren Jahren waren sie mehr bekannt als jetzo, daher ich nichts mehr davon

hersetze, [...].>"°

Tatsdchlich ist das einzige erhaltene deutsche Clavicymbel, welches mal zu einem Claviorganum
gehorte, ein Instrument aus Adlungs jlingeren Jahren. Es handelt sich um ein Clavicymbel von
Hermann Willenbrock von 1712.°" Dennoch wiire es falsch anzunehmen, dass diese im Verlauf von
Adlungs (und Bachs) Leben ausgestorben seien. 1764 warb ein thiiringischer Bauer fiir seine Fliigel

mit Orgelregistern.’'> 1814 erschien sogar noch folgende Anzeige:

Berlinische Nachrichten, 18.08.1814.

Ein kleiner Silbermannischer Fliigel mit 4 Registern, 2 Klaviaturen und 2 Register=Floten,
gedeckt 8 FuB, und offen 4 Full Ton, (vermoge der Verbindung dieser Ziige konnen auf diesem
in jeder Betracht braven Instrument mehr denn 60 Verdnderungen hervorgebracht werden) soll

wegen Mangel des Raums in der breiten Stra3e Nr. 8. fiir einen billigen Preis verkauft werden.

Offenbar fanden im spéten 18. Jahrhundert bis ins 19. Jahrhundert Fortepianos mit Flotenregistern
weitaus groBere Verbreitung. Folgende Anzeigen sind nur eine kleine Auswahl (allein aus Leipzig

liegen mir um die 40 Anzeigen vor, ein groBBer Anteil stammt aus dem 19. Jahrhundert):

Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band II, S. 114.

310 Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 674.

M Metropolitan Museum of Art, New York, Inv.-Nr, 89.4.2741.

*2Johann und Michael Wagner (Obm. in Schmiedefeld/Thiiringen), in Katalog Breitkopf u. Sohn, (Leipzig, Breitkopf u.
Sohn, zur Neujahrsmesse 1764). Zitat S. 120.
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Leipziger Zeitung, 22.2.1780, S. 176.

[Verkauf] Es steht im weiflen Bér, 3 Treppen hoch im Hofe, bey dem Corrector Harnisch, ein
groBBes Piano & Forte, vom dreygestrichnen f bis contra F, von feinem eichnen Holze, mit
MeBing beschlagen, in Form eines Fliigels, von einem vortrefflichen Meister nach
Silbermannischer Art gebaut, mit einem Flotenwerk von 8 FuBton, zu verkaufen. Dieses
Instrument hat nicht allein in Ansehung seines majestitischen Tones, sondern auch durch die
dabey angebrachte Flote vor den iibrigen gewohnlichen clavierartigen Instrumenten einen
solchen groBen Vorzug, der Kennern und Liebhabern bey dessen Bespielen sogleich ins Gehor
fallen muf. Denn wegen seiner Ziige dient es statt verschiedener Instrumente, eines Clavecins,
eines Positivs, einer Flaute traverse etc. durch welche letztere sowohl Floten=Solos, als auch
durch Beystimmung einer Violine oder Flote Floten=Trios gespielt werden konnen; wie man
denn dieses vorziiglich sehr oft mit ungemeinem Beyfalle ausgeiibt hat. Durch verschiedene
Kuppelungen werden iiber dieses die angenehmsten Verdnderungen hervorgebracht. Die Flote
kann mit allen Ziigen, mit Piano & Forte, Harfen=Lauten= und Clavecin=Zuge gekuppelt und
wenn letzteres geschehen, die Kraft des Instruments gar sehr verstiarkt werden. Da die Flote
einen Umfang vom dreygstrichenen f bis ins grole A hat, so kann man alle Sachen mit der
grofiten Bequemlichkeit darauf heraus bringen. Die vorziigliche Giite dieses Instruments
empfiehlt sich noch besonders durch sein Alter. Denn ob es schon iiber 12 Jahre alt ist, so ist es
doch noch so schdn, gut und neu, als ob es erst aus den Hinden des Kiinstlers gekommen wiére.
Man hat also gar nicht nothig, wegen der ferneren Dauer besorgt zu seyn. Aller seiner
duBlerlichen Schonheit ungeachtet aber verdient es im musikalischen Verstande mit allem
Rechte den Namen eines ausgespielten Instruments. [Wiederholung 6.3.1780, S. 220:
Ergénzung: iiber 12 Jahre alt]

Leipziger Zeitung, 6.12.1785, S. 1492.
[Verkauf] Es steht ein stehender Fliigel aus freyer Hand mit fiinf Verdnderungen, als der

Harfen= Lauten= Dampfer= Forte= und Flotenzug, zu verkaufen. [...]

Leipziger Zeitung, 10.10.1786, S. 2001.

[Verkauf] Ganz neue wohl conditionirte Claviere und Piano forts von 5 ganzen Octaven,
ndmlich von Contra F bis dreygetrichen f und g, von gutem Tractament und angenehmem Tone,
wie auch Piano forts sehr sauber furnirt, mit 6 Hauptverdnderungen, und mit sehr gut
gearbeitetem und wohltonendem Flotenwerk mit 4 Fuliton, durch die ganze Claviatur, und dann
auch vermittelst 2 besondern Koppeln mit und ohne Flote gespielt werden kann. Nach dem nun
die Stiicke, die darauf gespielt werden, kann auch der Ton, vermittelst der Ziige, welche alle
einzeln und bequem zusammengezogen werden konnen, im Gehdr mit dem besten Ausdruck

sehr empfindsam gemacht werden. Verspreche auch auswértigen Kauflustigen, dergleichen
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Instrumente wohl verwahrt und unbeschidigt zu iiberliefern. Verfertiger hoffet von Kennern
und Liebhabern guter Instrumente geneigten Zuspruch.
Christian Heinrich Wolff, logirt in der Fleischergasse
im Durchgange des goldnen Ankers im Quer-

gebiude 2 Treppen hoch.

Leipziger Intelligenzblatt, 29.12.1787.
Es ist um sehr billigen Preifl zu verkaufen: Ein gutes Steinerisches fliigelartiges Pianofort mit
einer Hohlflote von 54 Pfeifen, wo zusammen 7 Ziige angebracht sind, die verschiedene

Verdnderungen, die noch unbekannt, hervorzubringen. [...]

Leipziger Intelligenzblatt, 09.04.1788.
Ein gutes Pianoforte von F. bis F. von einem beriihmten Meister, mit Harf. Und Lautenzug,
auch einem schonen Flotenwerk versehen, steht zu verkaufen. Nihere Nachricht davon giebt

Herr Werner in Heinikens Hause, eine Treppe hoch auf dem neuen Heumarkte. [Wiederholung

am 26.04]

Leipziger Zeitung, 10.10.1788, S. 1188.
[Verkauf] [Instrumentmacher Karch hat Stand auf der Messe und bietet an:] Forte Piano in
Fliigel= und Clavier=Form, desgleichen mit FlGten, zinnernen und holzernen Pfeifen, auch

Schnarrwerk.

Leipziger Zeitung, 9.12.1831, S. 3053.
[Verkauf] Ein in gutem Stande befindliches, mit Orgel= und Flotenwerk versehenes Fortepiano,

das sich vorziiglich fiir einen Landschullehrer eignet, ist zu verkaufen. Neuer Neumarkt Nr. 16.
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2.4.6. Dreimanualige Clavicymbel

fi"ii 5575 Eﬁ Eﬁl EE BRE R SRR KN
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Abb. 10. Clavicymbel von H.A. Hass, 1740, Frankreich, Privatbesitz. Foto: ©Musée Instrumental de Provins.

Gerne wird betont, dass das erhaltene dreimanualige Clavicymbel einzigartig ist. Tatsdchlich muss
es sich dabei um etwas weniger Alltdgliches gehandelt haben; wenige Lexika erwdhnen die

Moglichkeit eines dritten Manuals. Jacob Adlung schreibt 1726:

Man kann aber die Clavicymbel auch so machen, daB3 2 oder 3 Claviere iibereinander stehen: da
denn am besten ist, wenn aller Claviere Docken auf einerley Seyten schlagen. Was das helfe,
und wie es moglich, da3 dabey doch ein Clavier stérker klinge, als das andere, hernach bey den

Lautenwerken kap 25. vorkommen.’"

Demnach waren Adlung drei Manuale durchaus bekannt, wurden aber mit Lautenwerken in
Verbindung gebracht, welche aber in der Regel nicht besonders viele Chore, sondern mdéglichst
viele Anrifpunkte am selben Chor hatten, um ein dynamischeres Spiel zu erméglichen.”* 1758
waren aus Adlungs Sicht dreimanualige Fliigel offenbar nicht mehr erwéhnenswert, dafiir aber

immer noch dreimanualige Lautenwerke.”"

Folgende Autoren waren der Meinung, dass ein Fliigel ein bis zwei Manuale hatte:

SB3Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, S. 106. §. 518. Siehe auch Leonard Schick, Cembalobauformen und -
dispositionen bei Jacob Adlung, S. 44.

SMJacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, S. 137. §. 559.

BJacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, AMG, S. 555 §. 246 und S. 555 §. 246, siche auch
Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 48
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1. Grohmann, 1795.5'¢
2. Klein, 1801
3. Busch, 1805.5"

Folgender Autor war der Meinung, dass Fliigel meistens zwei Manuale hatte:

1. Koch, 1802.5"

Folgende Autoren duf3erten sich nicht zu der Anzahl der Manuale:

1. Praetorius, 1619.°° Aus seinen Abbildungen ist zu schlieBen, dass er entweder in erster
Linie oder ausschlieBlich mit einmanualigen Instrumenten vertraut war.

2. Barnickel, 1737.%!

Die Moglichkeit eines dritten Manuals wird von folgendem Autor erwihnt:

1. Arrey von Dommer, 1865°*

Daraus, dass die Anzahl der Manuale durchaus diskutiert wurde, dreimanualige Exemplare aber nur
selten erwdhnt wurden, ist zu schlieBen, dass dreimanualige Fliigel eine untergeordnete Rolle

spielten.

Allerdings fehlen Lexika aus Hamburg oder Danzig, wo bekanntlich spezielle Traditionen
herrschten. Besonders in Hamburg, aber auch in Danzig, spielten dreimanualige Fliigel eine gewisse
Rolle. Zwischen 1741 und 1755 wurden in Hamburg allein vier dreimanualige Clavicymbel

annonciert.”” Die Beschreibungen belegen, dass das erhaltene Exemplar von Hass nicht darunter

>16Johann Gottfried Grohmann, Kurzgefasstes Handworterbuch iiber die schonen Kiinste: Zweiter Band, Band 2, 1795
S"Johann Klein, Lehrbuch der theoretischen Musik, 1801, 144—145.

*8Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Clavecin, Clavicembalo, Fliigel», in: Handbuch der Erfindungen: Den
Buchstaben C enthaltend, Band 3, Ausgabe 1 (Eisenach, 1805), S. 149-150.

*YHeinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 586-588.

32Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, S. 63.

2lJohann Christoph Barnickel, KurzgefafStes musicalisches Lexicon, 1737.

32 Arrey von Dommer, «Fliigel», in: Musikalisches Lexicon auf Grundlage des Lexicons von H. CH. Koch, (Heidelberg,
1865), S. 311.

BADb S, 167 in dieser Arbeit sind einige Anzeigen fiir solche Instrumente aus Hamburg zitiert.
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war.>?*

Unter den 412 in Danzig angezeigten Clavicymbeln waren ebenfalls mindestens vier
dreimanualig, 161 zweimanualig und 34 einmanualig.”* Da aus Danzig deutlich mehr Anzeigen, als
aus Hamburg bekannt sind, vermute ich eine grofere Verbreitung von dreimanualigen Fliigeln in
Hamburg. In Madrid lassen sich ebenfalls Hamburgische Clavicymbel belegen; ob die beiden dort
angezeigten dreimanualigen Clavicymbel ebenfalls aus Hamburg stammten, ist unbekannt.”® In
Hamburg sind solch Instrumente von H.A. Hass (bis 1744 aktiv) und Fleischer (bis in die 1730er
aktiv) nachweisbar. Die meisten angezeigten Exemplare sind aber anonym. Aus Braunschweig sind
60 Anzeigen fiir Fliigel bekannt, darunter 11 ausdriicklich mit 16', aber nur eine mit drei
Manualen.*”” Somit ist die Existenz von 10 Clavicymbeln mit drei Manualen in Norddeutschland

(Hamburg, Danzig und Braunschweig) belegt; in Madrid konnten zwei weitere dreimanualige

Instrumente ebenfalls aus Hamburg stammen.

In Mitteldeutschland stellt sich die Situation etwas anders da. In Leipzig wurden zwar unter 86
Clavicymbeln drei Clavicymbel mit drei Manualen inseriert. Allein jenes von Zacharias Hildebrandt
war ein ,artenreines‘ Clavecin und weder ein Lautenwerk, noch ein Kombinationsinstrument.>*® Ein
weiteres Instrument war ein Lautenwerk.”” 1742 wurde ein dreimanualiges Kombinations-
instrument zwischen vierchorigem Fliigel und einem Pantalon angeboten.™® Vergleichbar mit
diesem Kombinationsinstrument waren wohl mindestens zwei siiddeutsche Kombinations-
instrumente von Stein; das beriihmte erhaltene Vis-a-vis in Verona (1777) sowie ein ebenfalls
vierchoriges Vorgéingerinstrument.”' Auch Spath in Regensburg hat dreimanualige Fliigel verfertigt.
Diese hatten «vortreffliche Verdnderungen», darunter eine «Flauto-Traverso und Violoncello»; es
handelte sich demnach ebenfalls um Kombinationsinstrumente.”* Ein spites Beispiel fiir einen
sdchsischen Bauer der dreimanualige Fliigel schuf war Christoph Salomon Wagner in Dresden,

welcher gegen Ende des 18. Jahrhunderts aktiv war.’*

S%Christian Ahrens, »... «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich
qualificirt«, S. 120.

»Ebda, S. 123.

%Beryl Kenyon de Pascual, «Harpsichords, Clavichords and similar instruments in Madrid in the Second Half of the
Eighteenth Century», in Royal Musical Association Research Chronicle, No. 18 (1982), S. 66-84.

27Siehe Braunschweigische Anzeigen. Ich danke Uwe Fischer fiir diesen Hinweis.

%Carl Christian Heinrich Rost, Christoph Gottlob Weigel, Anzeige einer ansehnlichen Kupferstichsammlung [...], Bd.
10, 15.01.1791.

¥ eipziger Intelligenzblatt, 09.07.1763.

0L eipziger Postzeitung, 22.12.1742.

3 Wochentliche Nachrichten und Anmerkungen, 31.01.1769. Komplette Anzeige in dieser Arbeit auf S. 65.

32 eipziger Zeitungen,10,09,1765, S. 564. Siehe auch Christian Ahrens, «Von der Schwierigkeit, einen Namen zufinden
... - Die friithesten deutschen Quellen zum Tafelklavier» , S. 78.

33Johann Gottlieb August Klébe (hrsg.), Neuestes gelehrtes Dresden oder Nachrichten von jetzt lebenden Dresdner
Gelehrten, Schrifistellern, Kiinstlern [...] (Leipzig, 1796), S. 177. Siehe auch Christian Ahrens, Christian Ahrens,
«Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche von Cembali in Deutschland», S. 20.
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Weitere dreimanualige Fliigel lassen sich auBlerhalb der besprochenen Regionen belegen.
Milchmayer in Mainz baute dreimanualige Fliigel mit 250 Veranderungen.”* In Middelburg wurde
1770 ein «groote Clavecimbel van 4. Croon, met 3 Clavieren, zeer fraay beschildert» (=sehr schon

bemalt) angeboten.”** A. Croon ist sonst nicht weiter bekannt.

Bemerkenswert ist, dass unter den bekannten dreimanualigen Instrumenten mindestens drei den
groBen Umfang CC-f> hatten, darunter eines in Leipzig und zwei in Hamburg.>** Bemerkenswert
ist auch, dass mindestens zwei in Danzig ein Pedal hatten.”’ Ebenfalls muss festgestellt werden,
dass diese, soweit bekannt, zum Teil von Bauern aus der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts
stammen (H.A. Hass, J.C. Fleischer, Z. Hildebrandt, mit Ausnahme von Wagner und Milchmayer)
und relativ oft sogar noch in dieser friihen Zeit beschrieben wurden. Deren Entstehung ist also
sicherlich nicht als Antwort auf das Fortepiano zu verstehen, sondern eher als Ausdruck der

farbenfrohen und gravititischen Asthetik des Hochbarock.

2.5. Regionale Schulen

2.5.1. Grundsitzliche Bemerkungen

Besprochen werden Bauschulen, die Bach gekannt haben diirfte. Dabei wird zundchst der
Thiiringische Instrumentenbau besprochen, da dieser zum einen Bach als erster bekannt war, und
zum andern, weil dieser in einer fritheren Form am genauesten rekonstruiert werden kann. Dann
werde ich die sdchsische Tradition besprechen, welche in Bachs Leben sicherlich die wichtigste
Rolle gespielt hat, und welche offenbar spiter auch die Thiiringische Tradition in Thiiringen
verdrdngt hat. Dann soll die Berliner Schule, die Hamburgische Schule und schlieBlich die

hessische (Bach hat auch in Kassel konzertiert) besprochen werden.

Folgendes Zitat ist in verschiedenster Hinsicht interessant:

In Deutschland werden dermalen in Sachsen, die von Silbermann, Friederici, Hildebrandt,

Grébner Tc. [=etcetera] verfertigten Fliigel, und zu Berlin die Midick= [=Mietke] und

»*Ernst Ludwig Gerber, «Milchmayer» in: Historisch-Biographisches Lexicon der Tonkiinstler, Erster Theil, A-M,
(Leipzig, Johann Gottlob Immanuel Breitkopf, 1790) S. 942.

33Gerhard Verloop (hrsg), Het Muziekinstrument op de Boekenveiling 1623-1775, (Uitgave nr. 6 van de Stichting
Collectie Verloop te Schagen. 1e oplaag (1-25), september 2002) 10.07.1770, S. 45.

336 Anzeigen aus Leipzig auf S. 153 und Anzeigen aus Hamburg S. 153 und S. 168.

3TChristian Ahrens, »... «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich
qualificirt«, S. 120.
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Oesterleinschen Tc. vorziiglich geschétzt. Zu Regenspurg sind die Fortepianos und pianissimo,

auch Pantaleon Clavefin (mit Floten= und Violoncello=Ziigen) von Franz Jacob Spat

beriihmt.>3®

Es belegt den Vormarsch des Fortepianos in Siiddeutschland, aber auch die immer noch
vorherrschende Bedeutung und Beliebtheit des Clavicymbels in Mitteldeutschland und Berlin im
Jahre 1773. Ebenso belegt es die besondere Beliebtheit der sichsischen Instrumente; die Berliner
Instrumente waren wohl vor allem in Berlin verbreitet, und die Hamburger Instrumente wohl nicht
einmal eine Erwdhnung wert. Die hier als besonders geschitzt bezeichneten Instrumentmacher

decken sich groBtenteils mit den am héufigsten in Inseraten erwéhnten und gelobten Bauern.

2.5.2. Thiiringen

Eine grundlegende Untersuchung der Thiiringischen Tradition habe ich in meiner Arbeit
Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung gefiihrt.”* Da diese sich vor allem um die
zwei Texte Adlungs dreht, werde ich nun etwas chronologischer vorgehen. Da Adlung der

wichtigste Zeuge war, wird er auch hier im Mittelpunkt stehen.

Folgende Instrumente sind erhalten geblieben:>*

1. Johann Heinrich Harrass, (Grof3-)Breitenbach, um 1690, 2 Manuale, 8'8'4', FF—{"", Heimat-
und Schlossmuseum Sondershausen™"'

2. Johann Heinrich Harrass, (Grof3-)Breitenbach, vor 1714 (?), 2 Manuale, 16'8'4", vor 1750
jedoch zu 16'8'8'4' umgebaut, FF—f"", MIM Berlin®*

3. Anonym, um 1715, 1 Manual, 8'8', C—’”, 3 Transpositionsblocke, Bachhaus Eisenach®®

—Altmodische Tradition in Thiiringen

Die Thiiringische Tradition wies bis ins 18. Jahrhundert hinein eine bemerkenswerte Néhe zu dem

S8Nutzbares, galantes und ciirieuses Frauenzimmer-Lexicon, (Leipzig, 1773), S. 749.

¥Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, Hrsg. Schola Cantorum Basiliensis
(Masterarbeit) (Basel, 2020).

30V gl, ebda, Kapitel 1.4, S. 20-24. Ein weiteres (signiertes) Clavicymbel aus Thiiringen ist im Privatbesitz erhalten.

! Tny.-Nr. IT 834 Mu 16.

*2 Tnv.-Nr. 316.

3 Inv.-Nr. 177.
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Instrument von Hans Miiller (Leipzig, 1537)*** auf, sowie zu den erhaltenen siiddeutschen
Instrumenten. Nur ein solches altmodisches Instrument aus Thiiringen ist erhalten geblieben; es
handelt sich um das anonyme Instrument in Eisenach. Diese Néhe zeigt sich in der Anwesenheit
eines diinnen Stimmstocks und eines Resonanzbodenbereiches zwischen diesem Stimmstock und

dem Registergraben.> Auch hatten diese Instrumente keine doppelt gebogene Hohlwand.**®

Abb. 11. Anonymes Cembalo im Bachhaus Eisenach, Inv-Nr. 177. Quelle: Bachhaus
Eisenach/Neue Bachgesellschaft e.V.

*Christian Fuchs, «Das ilteste deutsche Cembalo von Hans Miiller, Leipzig 1537», in: Das deutsche Cembalo,
Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-
Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 112—116. Siehe auch: Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei
Jacob Adlung, S. 16.

*Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 35-37.

*Die Hohlwand ist die gebogene Wand oder Zarge eines Clavicymbels. An der Spitze stoft diese an die kurze
Basswand. Ist die Hohlwand «doppelt gebogen», fehlt die kurze Basswand, dafiir sto8t die Hohlwand direkt an die
lange Basswand.
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Vor allem in Thiiringen scheinen Transpositionsblocke eine besondere Rolle gespielt zu haben.>"
Diese wurden 1726 in Adlungs Musica Mechanica erwahnt.*® In der Anleitung wurden sie ebenfalls
beschrieben, aber mit der zusétzlichen Information, dass sie nur in einmanualigen Instrumenten
vorkamen.** Diese Transpositionsvorrichtungen konnten in groBer Anzahl vorkommen. Sogar bei

Thon 1817 wurden sie noch erwihnt.>°

Grundsitzlich waren diese Instrumente ein- bis dreichdrig bezogen, wobei wohl §', 8'8', 8'8'4'
moglich waren. Ob die Disposition 16'8'4' durch den bloBen Ersatz des langen 8'-Chors durch
umsponnene 16'-Saiten bei solch altmodischen Instrumenten erreicht wurde, oder eher bei
moderneren, groBeren Exemplaren praktiziert wurde, ist nicht bekannt.®' Der Tonumfang betrug in

der Regel 4 Oktaven.

Diese Instrumente, auch einmanualige, hatten, wie die siiddeutschen Clavicymbel, oft mehrere
Dockenreihen an den gleichen Choren. War davon eine besonders nah am geraden Steg, wurde
diese ,Spinett‘ genannt.” Solch ein altmodisches einmanualiges Clavicymbel (mit vermutlich
maximal 3 Chdren) mit vielen Registern stand 1758 noch auf der Empore der Predigerkirche Erfurt,

Jacob Adlungs Arbeitsplatz.>>

Dennoch kamen in dieser altmodischen Schule auch zweimanualige, und vermutlich sogar
dreimanualige Clavicymbel vor. Dabei waren die Dispositionen aber offenbar grundlegend anders,
als in franzdsischen Clavecins. Adlung zog es 1726 vor, wenn alle Chore jeweils auf beiden (!)
Manualen spielbar waren.”* 1758 beschrieb er ebenfalls die Moglichkeit, alle drei Chére auf beiden

Manualen spielbar zu haben.> Welche Probleme das impliziert, wurde in meiner vorigen Master-

*TLeonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 56-57.

*8Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 11, S. 107-108, §. 515.

“Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 554, §. 246. Im Ubrigen ist mir zum Thema
Transposition ein Fehler in meiner Arbeit passiert: Das «groe Clavicymbel» mit 2 Manualen und mit
Transpositionsvorrichtung, dessen Anzeige auf Seite 88 unter der Bezeichnung «Leipziger Zeitungen, 09.11.1802»
auftaucht gehort da nicht hin; es handelt sich um eine Anzeige aus den Gemeinniitzige Hamburgische Anzeigen vom
08.06.1758, welche ich versehentlich vertauscht habe. Am 09.11.1802 wurde in den Leipziger Zeitungen kein
Transpositionsclavicymbel, sondern ein Silbermannischer Fliigel mit fiinf Registern angeboten.

3Christian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber Klavierinstrumente, fiir ieden Besitzer dieser Art Metall=Saiteninstrumente,
S. 8.

»1Vgl. Kapitel 2.4.1, S. 84

>2Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 555-556, FuBnote 1). Siehe auch Leonard Schick,
Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 49.

33Ebda. (sowohl Adlung und Schick).

Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 11, S. 106. §. 518, und Leonard Schick, Cembalobauformen und -
dispositionen bei Jacob Adlung, S. 44.

Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 555 §. 246.
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arbeit besprochen.”® Problematisch ist vor allem, dass es mindestens sechs Dockenreihen geben
muss, damit beide Manuale je alle drei Chore spielen konnen. Das ist wohl zu viel, um ausreichend
kurze 4'-Saiten im Diskant platzieren zu konnen. Das zweite Problem betriftt die Dampfung. Wenn
jeder Springer Dampfer hat, ddimpfen immer die Ddmpfer vom anderen Manual die Saiten auf dem
Manual auf dem man gerade spielt. Eine Losung fiir dieses zweite Problem konnte eine siebte,
getreppte Springerreihe (die mit allen Manualen mitgeht) mit allen drei Ddmpfungen gewesen sein.

Dadurch wiirde aber der Registergraben noch breiter, und das erste Problem damit vergroB3ert.

Diese altmodische Schule wurde von Adlung 1726 als Norm empfunden, obgleich modernere
Instrumente auch schon besprochen wurden. Auch 1758 war diese altmodische Schule fiir Adlung

durchaus noch erwidhnenswert.

—Lautenwerke in Thiiringen

Die Lautenwerke waren mit den altmodischen thiiringischen Clavicymbeln verwandt, daher
behandele ich sie an zweiter Stelle. Adlung bespricht sie sehr ausfiihrlich in der Musica
Mechanica.”’ Diese Instrumente hatten Darmsaiten. Die Eigenheiten der Laute wurden so gut wie
moglich imitiert. Vor allem ging es dabei um Saitenlidngen.’® Um bei den Saiten die richtige Lange
zu erreichen, wurden verschiedene Stege gebaut, welche die Linge der Lautensaiten sowohl als
leere Saiten, als auch als gegriffene Saiten genauestens iibernahmen. Laut Adlung waren einige
Lautenwerke «fast in Form eines Clavicymbels»,” nur nicht so «schmahl und spitzig».*® Das war
auf die Anordnung der Saiten zuriickzufiihren, welche im Diskant und im Bass bei der Laute
gleichlang sind, lediglich die bei der Laute gegriffenen Saiten haben eine kiirzere klingende Lénge.
Da bei der Laute die Saiten keine Metallstifte, sondern nur holzerne Stege mit Kerben beriihren,
wurden die Stegstifte durch Kerben ersetzt. Holzerne Bléttlein, welche immer fiir je zwei Saiten auf
den Steg geschraubt waren, driickten die Saiten runter, damit die Gewalt der Federn die Saiten nicht

aus den Kerben rausheben konnten.>!

Weiter hinten liest man noch, dass man, wenn man den «hintern runden Theil der Laute auch mit

einbringen [wiirde] unter den Sangboden {iber dem untersten Boden», man erfahren wiirde, dass der

5% Teonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 44-45.
37Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 11, S. 133-139.

>*Ebda, S. 136.

>Ebda, S. 135.

*9Ebda, S. 136.

$'Ebda, S. 136.
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Klang sich noch besser ausnehme.*** Adlung kannte nur die Lautenwerke Johann Nicolaus Bachs,>*

diese konnten sowohl die Form einer solchen «Figura Ovali», als auch die Form eines normalen

(wohl verkiirzten und massiveren) Clavicymbels haben.’*

Der Unterschied zwischen Lauten- und Theorbenwerken bestand nicht in deren Form, sondern nur
darin, dass der Theorbenfliigel nach unten «eine fiinfte Oktave» hatte.**> Dass dies auch wirklich der

einzige Unterschied war, belegt folgender Satz aus der Anleitung:

Die Theorbenfliigel gehoren auch hierher, welche nur in der Tiefe von jenen unterschieden

sind.>®®

Eine wichtige Eigenart der Thiiringischen Lautenwerke bestand in deren Disposition. Diese war
grundsitzlich einchdrig, nur in den tiefen Oktaven zweichdrig, da bei der Laute nur die oberste

Saite allein einchorig und die tieferen doppelchorig sind.>®’

Wo die Lautenwerke mit der alten Thiiringischen Clavicymbeltradition verwandt waren, war beim
Gebrauch der verschiedenen Manuale. Diese spielten dieselben Chore, rissen die Saiten jedoch an
verschiedenen Punkten an, wodurch der Klang verdndert und Dynamik ermdoglicht wurde. So

beschreibt es Adlung:

Nur mangelt die3 dabey, dal man auf der Laute das forte und piano haben kann, nachdem die
Finger stark oder schwach anschlagen; allein auf dem Claviere kann man es nicht haben: und
wo man nur ein Clavier hat, da ist auch der Sache nicht zu helfen. Um diesen Umstand auch
auf dem Lautenwerke nachzuahmen; so macht gedachter Herr Bach 2 oder 3 Claviere, eins
forte, wie die Laute ordentlich geht (wiewol wenn sie am stiarksten geht, ist der Klang noch
ziemlich schwach) das andere piano, das dritte piu piano, und dadurch kann man dem Dinge
auch etwas abhelfen. Nur fragt man sich: wo die Seyten hinkommen? Antwort: Es schicke sich
sehr iibel, wenn man wollte doppelte Seyten nehmen, wie auf dem Clavicymbel, oder gar
dreyfach: sondern man ldsst alle Claviere mit ihren Docken an eine Seyte schlagen. Die
Docken stehen neben einander, 3 und 3, wie bey dem ClaveBin; sie sind in einer Hohe. Die

Federn sind von gleicher Stérke, und doch schlédgt eine Reihe stirker an als die andere. Woher

*2Ebda, S. 137-138.

Ebda, S. 135, §. 558.

**Ebda, S. 138.

Ebda, S. 138.

6Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 575.
*7Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 11, S. 138, §. 562.
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kommt das? Antw. die vorderste Reihe schldgt nicht weit vom Stege an, daher der Klang stark
ist; die andere Reihe, oder das mittlere Clavier schldgt weiter vom Stege an, und dief3
verursacht schon einen schwicheren Klang; die hintere Reihe steht vom vordersten Stege am
weitesten an, und schldgt folglich am schwichsten an. Wollte einer von mir die rationem
physicam wissen, bey dem wiirde ich mich der hier nothigen Kiirze entschuldigen. Aber a
posteriori kann es einer nur auf seiner Violine probiren, da er finden wird, je ndher er nach dem
Stege kommt mit dem Bogen, dester stérker klingt die Seyte, denn da ist die Spannung der

Seyten am groBten und stiarksten.’*®

Wie dies, wie auch die mehrmanualigen Clavicymbel dieser Schule, ausgesehen haben kann, habe

ich auf Seite 47 meiner anderen Masterarbeit beschrieben.®’

—Moderne Tradition in Thiiringen

Die moderne Tradition ist in Thiiringen bereits im spédten 17. Jahrhundert nachweisbar. Diese
Instrumente hatten einen tendenziell groBeren Tonumfang, offenbar oft mit fiinf ganzen Oktaven,
vermutlich hdufiger mit zwei Manualen und lehnten sich mehr an den franzdsischen Modellen an.
Letzteres war vor allem bei den Dispositionen der Fall: 8'4' im Untermanual und ein 8' allein im
Obermanual mit Schiebekoppel war scheinbar die Norm, wobei der ldngere 8'-Chor ohne weitere
Verénderung durch einen 16'-Chor ersetzt werden konnte. Letzteres war beispielsweise der Fall bei
dem «Breitenbachischen ClaveBin», welches Adlung 1726 beschreibt.’” Dieses konnte aus der
Werkstatt Harrass in GroBbreitenbach gestammt haben, und dasselbe Modell wie das erhaltene

Instrument dieser Werkstatt in Sondershausen sein — oder gar identisch mit diesem.”!

Der erhaltene ,Bach-Fliigel‘, welcher so heisst, weil er Bach gehort haben soll,>”* wurde original mit
16'8'4" konzipiert, spiter jedoch zu 16'8'8'4' umgebaut. Als Instrument mit eigenem 16'-Stimm-
stocksteg war dieses von Anfang an als 16’-Instrument festgelegt. Diese Festlegung scheint zu
dieser Zeit in Thiiringen ungewdhnlich; Adlung bespricht den 16' 1726 nur als Umbesaitungs-

moglichkeit, nicht als abgesonderte Bauart oder Disposition.’”

Die Umdisponierung zum
vierchorigen Zustand des ,Bach-Fliigels® erfolgte offenbar frith, und in der urspriinglichen

Werkstatt; die zusdtzlichen Springer wurden durch die selbe Hand nummeriert wie die

%Ebda, S. 137. §. 559.

3% Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 47.

370 Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 11, S. 110.

ST Tnv.-Nr. 11 834 Mu 16.

SHarrass, MIM Berlin, Inv.-Nr. 316.

373 Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 11, S. 109: «wo man sie spinnt, kénnen sie 16' werden».
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urspriinglichen Springer.*”

Das Instrument aus Sondershausen ist das fritheste Tasteninstrument {iberhaupt mit nachweisbarem
kompletten fiinf-Oktaven-Umfang. Woraus sich diese neueren Thiiringischen Instrumente
entwickelt haben, ist schwierig zu beantworten; sie sind komplett anders, als die Instrumente der
alten Schule. Andererseits haben die Instrumente der Werkstatt Harrass, vom Manualumfang
abgesehen, durchaus Ahnlichkeiten mit der Berlinischen Schule. Es fillt beispielsweise die doppelt
gebogene Hohlwand auf. AuBlerdem haben diese Instrumente hohe schmale Stege, welche dem
erhaltenen originalen Steg im Mietke-Clavicymbel in Hudiksval nicht undhnlich sind. Sowohl die
Instrumente Mietkes, als auch jene von Harrass, haben eine zu leichte Innenkonstruktion, welche
langfristig statische Méngel auftreten 148t.°”> Fernere Gemeinsamkeiten sind die diinnen Zargen, die
geschnitzten Dekorationen neben den Klaviaturbacken, welche an italienische ,False inner outer‘-
Cembali erinnern, das fehlen einer Rosette, sowie die Klaviaturen mit (soweit erhalten) durchwegs

schwarzen Unter- und weissen Obertasten.

Offenbar setzten sich in Thiiringen spéter noch modernere Instrumente durch, welche wohl haupt-
sdchlich aus Sachsen kamen. Um 1737 er6ffnete der Silbermann-Schiiler Friederici seine Werkstatt
in Gera. 1758 beschrieb nun Adlung auch vierchorige Instrumente, erstaunlicherweise nicht nur mit
16'8'8'4'-Saitenbezug, sondern auch mit 8'8'4'4'-Disposition. Dabei waren nach seiner Aussage aber
vierchorige Clavicymbel selten.’”® Auch waren nun bei vierchérigen Clavicymbeln sowohl blanke
16'-Chore, als umsponnene mdglich; Adlung kannte sowohl Beispiele mit gemeinsamem
Resonanzbodensteg fiir den 16'- und die 8'-Stege, als auch fiir Clavicymbel mit einem dritten Steg

fiir den 16'-Chor.””’

Koch war 1802 der Meinung, dass ein Fliigel in der Regel 3 bis 4 Chore und 2 Manuale, sowie 5
Oktaven hat.””® Zwar hatten 1805 laut Busch, im Gegensatz zu Koch, Fliigel 2 bis 4 Chore, dafiir
wird der Einfluss der sdchsischen Schule insofern offensichtlich, als dass Buschs Meinung nach die

besten Fliigel jene von Zacharias Hildebrandt und Friederici seien.”” Dies ist umso bemerkens-

Horst Rase, «Beitrige zur Kenntnis des mittel- und norddeutschen Cembalobaus um 1700», in: Studia Organologica,
Festschrift fiir John Henry van der Meer zu seinem fiinfundsechzigsten Geburtstag, Hrsg. Friedemann Hellwig (Tutzing,
Hans Schneider, 1987), S. 292.

*Man betrachte vor allem Fotos vom ,schwarzen Mietke® in Charlottenburg. Im Sondershausener Instrument musste
die Saitenspannung reduziert werden, da die Statik diese nicht mehr vertrug.

Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 553-554 §246.

ST"Ebda.

*®Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon, S. 587.

S¥Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Clavecin, Clavicembalo, Fliigel», S. 149—150.
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werter, als dass Hildebrandt bereits 1757, und Friederici 1780 verstorben waren.

Folgendes Inserat zeigt die Produktion einer Thiiringischen Werkstatt 1764:

AuBer dem itzt beschriebenen Instrumente, verfertigen gemeldete Herren Gebriider Wagner,
auch groBle Contra=Fliigels, mit zwey Clavituren, von 5 Octaven, von eichenen Holze, und
ebenfalls mit Pfeifenwerke versehen. Das Manual, oder Unter=Clavier, hat ein Principal von
16 FuB, eine Octave von 8 Ful}, und ein Octdvchen von 4 Ful3 Seiten ; das Obere aber, ein
Spinet [hier der normale 8' des Obermanuals, kein Nasal] von 8 FuB} Saiten, mit einem
Dampfer oder Lautenzuge. Das Pfeifwerk besteht aus einer Viola de Gamba von Zinn, von 8
FuB3, von contra C [Sic!] bis fff, und einer Flaute Traverse von festen Holze, von ¢ bis fff. Eine
Koppel verbindet eines mit dem andern, und auch alle mit einander. Der Preif3 hirvon ist 300
Rthlr. mit der Gambe allein aber 250.

Die Preise anderer Instrumente sind :
1) Eines groBen Contra-Fliigels von 5 Octaven, mit 2 Clavieren, 150 Rthl.
2) Eines ordinairen Fliigels mit 2 Claviren [Sic!], " " 80 Rthl.
3) Eines dergleichen " " mit 1 Claviere, " " 50 Rthl.
4) Eines franzdsischen Spinets von 8 Ful3, einchorig " 40 Rthl.
5) Eines bloflen Piano et Forte, " " " 100 Rthl.
6) Ein Clavier von 5 Octaven, " " " 20 Rthl.
Will jemand statt des eichnen Holzes lieber eine Fournirung von Nuflbaum haben, so werden

sie sich dabey billig finden lassen.™

Mit Ausnahme des Claviorganums, welches in dieser Form wohl eine Spezialitit dieser Werkstatt
war, dhnelt die Auswahl, von den Modellen mitsamt Dispositionen hin bis zu der &uBerlichen
Aufmachung, dem Angebot in Sachsen. Natiirlich soll nicht verschwiegen werden, dass diese

Anzeige in Leipzig erschien, und sich nicht zuletzt auch an Leipziger Kunden richtete.

Unter den thiiringischen Instrumentmachern scheint die bereits erwdhnte Familie Harrass (auch
Harras oder Harral3) aus (GroB3-)Breitenbach eine besondere Bedeutung gehabt zu haben. Nicht nur
beschreibt Adlung ein 16-fiiiges Instrument aus Breitenbach,™' auch wurde in Niirnberg fiir diese

geworben:

*Johann und Michael Wagner (Obm. in Schmiedefeld/Thiiringen), in Katalog Breitkopf u. Sohn, (Leipzig, Breitkopf u.
Sohn, zur Neujahrsmesse 1764). Ich danke Herrn Uwe Fischer, Eisenach, ganz herzlich fiir diesen Fund!
*#1Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 11, S. 110.
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Niirnbergische wochentliche Frag- und Anzeige-Nachrichten, 07.05.1762.
Die Clavicimbelmacher von Breitenbach sind allhier angekommen, und haben 2 Clavicymbel
mit doppelten Clavieren, welche viermal verstimmt werden kdnnen, auch etliche Clavicordia

im goldenen Schliissel am neuen Thor zu verkaufen.

Laut Krickeberg ist hier unter «verstimmen» mit hoher Wahrscheinlichkeit keine Transpositions-
vorrichtung zu verstehen, sondern vier Chore.” Tatsdchlich spricht fiir dieses Argument, dass man
durch das Adlung-Zitat sowie durch den ,Bach-Fliigel® belegen kann, dass die Breitenbacher grof3e
Instrumente mit 16' bauten. Ansonsten ware mir auch nicht bekannt, dass die Familie Harrass
Instrumente mit Transpositionsvorrichtung baute. Dennoch kann ich mich Krickeberg an dieser
Stelle nicht anschlieen; unter «verstimmen» wurde tatsdchlich «umstimmeny, also viel eher
transponieren verstanden, somit muss Krickebergs Interpretation als unwahrscheinlich gelten.>

Viel eher hatten diese beiden Instrumente tatséchlich vier Transpositionsvorichtungen.

Es wurden Fliigel mit 16' von Johann Heinrich Harrass wie auch von Hieronymus Albrecht Hass
aus Hamburg 1735 und 1736 in Amsterdam zum Verkauf angeboten.’® Ob der Verkdufer dieser
Instrumente, der Instrumentmacher Rutger Pleunis, selbst die Idee hatte, einen Fliigel mit einem in
der Mitte geteilten 16' zu entwickeln (Disposition: 16'8'8'4"), oder von Harrass oder Hass iibernahm,

ist nicht bekannt.’® Auch in Hannover hat die Familie Harrass Instrumente verkauft:

Hannoversche Anzeigen, 17.05.1754.

Ein thiiringischer Instrumentmacher, Namens Joh. Hinr. Harres [sic!], hat 4. neue Clavecins,
wovon drey mit 2. Claviren und einer Verkoppelung, alle aber aus 5. Octaven und 8. Verén-
derungen bestehen, nebst ein paar Claviere, um billigen Preis zu verkaufen, und logiret in

Kummen Hause auf der Schmiedestrasse.’®¢

Auch in Frankfurt hat die Familie Harrass Instrumente verkauft:

Ordentliche wochentliche Franckfurter Frag= und Anzeigungs=Nachrichten, 14.09.1769.

2Djeter Krickeberg, «Uber die Herkunft des Berliner «Bach-Cembalos»», in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung PreufSischer Kulturbesitz, S. 90.

*¥Ich danke Ibo Ortgies fiir diesen Hinweis.

4 Arend Jan Gierveld, «The Harpsichord and Clavichord in the Dutch Republic» in: Tijdschrift van de Vereniging voor
Nederlandse Muziekgeschiedenis, 1981, Deel 31, No. 2 (1981), S. 123.

*Ebda, S. 150.

*¥Ich danke Uwe Fischer fiir diese Anzeige.
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Bey einem Claviermeister von Breitenbach, der bey Johann Philipp Siegel, im rothen
Ochsen=Kop auf dem Fischmarkt logiret, sind verschiedene gute Claviere billigen Preises zu

haben.>®’

Ganz offensichtlich war das Herumreisen ein Geschaftsmodell fur die Breitenbachischen

Instrumentmacher. Dennoch hieflen nicht alle Instrumentmacher in Breitenbach Harrass:

Erfurtisches Intelligenz-Blatt, Band 3, 13.07.1771, S. 218.

Ein neues und sehr sauber gearbeitetes bundfreyes Clavier von FF bis F, die Tastatur von
Elfenbein, vortreflich im Klange und Tractament, woran noch ein ungemein distincter Pantalon
und wohl ausnehmender Lautenzug ist, stehet bey dem Kantor Weimar zu verkaufen. Der
Verfertiger davon ist Hr. Deckert, Instrumentmacher in Breitenbach, von dessen Arbeit man
versichert, daf sie sich der renomirten Friedericianischen gleich empfehle, und gegen diese in

einem fast zur Hélfte wohlfeileren Preise stehe. [...]

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts war ein Instrumentmacher mit dem Namen Lencker in

Thiiringen beriihmt. Eine Anzeige zu einem Instrument von ihm befindet sich auf S. 204. In einer

anderen Quelle wurden seine Fliigel in einem Atemzug mit jenen von Silbermann und Friederici

genannt und gelobt.*®® Er lebte vermutlich in Rudolstadt und starb spétestens 1794.

¥7ch danke Uwe Fischer fiir diese Anzeige.

%8 Joseph Martin Kraus, Wahrheiten die Musik betreffend, (Frankfurt am Main, bey den Eichenbergschen Erben, 1779),

S. 32.
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2.5.3. Sachsen

Abb. 12. Anonymes Clavicymbel, oft Gottfried Silbermann zugeschrieben, Schloss Pillnitz.

Sind die drei erhaltenen Thiiringischen Instrumente ein- bis zweimanualig und zwei- bis vierchorig,
sind alle erhaltenen sdchsischen Clavicymbel dreichorig und mit zwei Manualen versehen. Da aus
Sachsen insgesamt mehr zu den einzelnen Instrumentmachern bekannt ist, diese zudem einen
hervorragenden Ruf hatten, werde ich diese gesondert aufzihlen. Zunéchst soll aber ein allgemeiner

Uberblick geschaffen werden.

Unter den signierten Clavicymbeln aus Sachsen sind vier der Familie Griabner erhalten sowie eines
von Jacob Hartmann. Unter den unsignierten Instrumenten werden eines in Dresden, Schloss
Pillnitz, und ein weiteres in Berlin bisweilen Gottfried Silbermann zugeschrieben.” Alle haben eine
eckige Basswand, eine kunstvolle Rosette und nicht auszuschlieBen ist, dass alle urspriinglich

unbemalt waren.’”® Es fallen die beachtlichen Dimensionen dieser Instrumente auf, dazu seien die

*¥Eine Auflistung der erhaltenen Instrumente aus Sachsen befindet sich in: John Phillips, «The 1739 Heinrich Grabner
Harpsichord, an Oddity or a Bach-Fliigel?», in: Das deutsche Cembalo, Symposium im Rahmen der 24. Tage Alter
Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-Salzburg: Katzbichler, 2000), S. 137.

John Philips vermutet, dass die weisse Bemalung des 1722-Griibners von 1885 stammt. siche: John Phillips, «The
Surviving Harpsichords of the Grabner Family», Das mitteldeutsche Cembalo, Referate im Rahmen des Cembalo-
Marathons «Johann Sebastian Bach und das mitteldeutsche Cembaloy Michaelstein, 08. Bis 10. Oktober 1999, Hrsg.
Monika Lustig (Michaelstein, 2003) S. 58. Auch konnte die griine Farbe, welche leicht angedeutet am 1739-Grébner
vor seiner Restaurierung zu erkennen war, ein Ergebnis von Oxidation sein (personliche Mitteilung von John Phillips).
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beiden Instrumente in Pillnitz als Beispiel genannt: jenes, das Silbermann zugeschrieben wird,*" ist
2,64m lang, jenes von Grébner (1739)°°* ist 2,71m lang, hat jedoch DD als tiefsten Ton. Ein edleres

AuBeres bietet bei dem genannten Instrument von Silbermann das Nussbaumfurnier.

Spatestens 1731 muss zumindest in Leipzig die Form eines «16'-fiissigen Clavicymbels» bekannt

gewesen sein. In diesem Jahr erschien eine Anzeige fiir ein Instrument, welches diese Form hatte:

[...] es ist in Form eines 16-fiissigen Clavicymbels, und 4 Chorig, mit Draht-Saiten bezogen, an

Gravitit und Force tibertrifft es den stirksten Clavicymbel, [...].”
Wie grof} diese Form war, kann bei der betrdchtlichen Grole der séchsischen Clavicymbel auf §8'-
Basis nur vermutet werden. Aufgrund des vorigen Zitats darf jedoch vermutet werden, dass sich die

sachsischen Fliigel mit 16' markant von den anderen sichsischen Fliigeln abhoben.

1737 wurde in Chemnitz folgendes gedruckt:

Clavicymbal, [...]. Es hat offt gedoppelte, dreyfache und vierfache Saiten, wird auch mit 3.

Registern und Ziigen gefunden.’”*

Diese beiden Textstellen stammen nicht nur aus Sachsen, sondern auch aus der Zeit, als Bach dort
lebte. Vierchorige Clavicymbel und 16'-Register waren aber vermutlich schon lidngere Zeit bekannt.

Zumindest hief3 es 1723 iiber Gottfried Silbermanns Clavicymbel:

[...] Clavissein, [...] dergleichen, [...] weder an starcken und lieblichen Klange noch vielen
Registern, vor ihm, niemahls eines zum Vorschein gekommen [...]; indem es mehr als
zwanzigmahl an verschiedenen Stimmen, deren immer eine schoner als die andere, verdndert
werden kan, und alle unpartheische Kenner und verstindige Musicos in die groste

Verwunderung sezet.”’

Der starke Klang sowie die vielen Register deuten auf eine groB3e Disposition hin. Die «mehr als

Heute ist es griin angemalt.

nv.-Nr. 37413.

¥ nv.-Nr 37414.

%L eipziger Postzeitung, 23.10.1731. Anzeige hier auf S. 57.

3Johann Christoph Barnickel, Kurzgefafites musicalisches Lexicon (Chemnitz, 1737), S. 90.

QOriginal im STA. Dresden,: Confirm. Privil. ... 1718-1724, Bd. XXXV, Bl. 553, zitiert nach Werner Miiller, Gotifried
Silbermann, Persénlichkeit und Werk, S. 434.
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zwanzigmahl» beziehen sich vermutlich auf die Kombinationsmoglichkeiten. Hatte das Instrument
drei Chore und einen Lautenzug, hitte es 11 Kombinationsmoglichkeiten. Hétte es zusitzlich ein
,Spinett-Register‘, welches als Alternative zu einem 8' hitte benutzt werden konnen, hétte es (je
nachdem, ob der Lautenzug den 8'-Chor mit ,Spinett’, oder den anderen betrifft) 17 oder 19
Moglichkeiten. Es hatte also vermutlich vier Chore (mehr lassen sich in Mitteldeutschland sowieso
nicht belegen), und verschiedene Klangfarbenregister (Lautenziige, Harfenziige). Nicht ganz
auszuschlieBen ist jedoch, dass das Instrument 27 Verdnderungen hatte, wie eines von Friederici
welches weiter unten angeboten wurde. Demnach hitte es 3 Chdre, ein ,Spinett® und zwei

Lautenziige gehabt.

Abb. 13. J.H. Grébner der Jingere, 1774. MIM Leipzig,
Inv.-Nr. 91.
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Abb. 14. Rosetten in sédchsischen/StraBburger Clavicymbeln. Links oben Jacob Hartmann im Bachhaus Eisenach,
Rechts Silbermann zugeschrieben (Johann Heinrich?) im Musée Pyrénen, Lourdes. Links unten im anonymen
Clavicymbel (Silbermann?) im Schloss Pillnitz, rechts unten Silbermann zuschrieben (Johann Heinrich Silbermann?),
MIM Berlin, Foto: unbekannt, 1958.

—In Zeitungen inserierte Instrumente

Ich habe die ersten gesamten 30 Jahrginge des Leipziger Intelligenzblatts durchgesehen, von 1763
bis 1793. Diese enthalten unter anderem Anzeigen fiir 34 Clavicymbel, etwa 16 Fortepianos, etwa
14 Clavichorde, 11 Positive und zwei Spinette. Christian Ahrens hat mir freundlicherweise seine
Abschrift der Anzeigen aus den Leipziger Zeitungen und Leipziger Postzeitung zur Verfliigung
gestellt; diese enthalten unter anderem etwa 48 weitere Clavicymbel (Einige Anzeigen beschreiben

offensichtlich das gleiche Instrument, wie auch Instrumente aus dem Leipziger Intelligenzblatt;
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diese habe ich nur einmal gezéhlt) und um die 22 Clavichorde.’”® Es stehen hier also ungeféhr 82
Fliigel 36 Clavichorden gegeniiber. Allzu verldsslich sind diese Zahlen nicht, da manche

Instrumente in solchen Konvoluten angeboten wurden:

Leipziger Intelligenzblatt, 03.01.1767.
Auf der Nicolai=StraBle in des Herrn Chirurgi Pérners Hause 2 Treppen hoch stehet ein

Pianoforte, wie auch andere Claviere um billige Preifle zum Verkauf fertig.

Es ist nicht ganz klar, welche Art von Clavieren gemeint ist, ob es ausschlieBlich Clavichorde
waren, was bei dieser Formulierung fraglich wirkt; in diesen Féllen bin ich davon ausgegangen,
dass mindestens ein Clavichord dabei war. Das Leipziger Intelligenzblatt enthdlt vier solche
Clavier-Konvolute, welche ich jeweils als ein Clavichord gezdhlt habe. Immerhin wurden die
meisten Instrumente als gebrauchte FEinzelstiicke angeboten; was nun auf eine realistische
Proportion hinzuweisen scheint. Da mehr Konvolute aus ,Clavieren®, als aus anderen Instrumenten,
bestanden, diirfte der Anteil an Clavichorden wohl etwas hoher gelegen haben, als meine Zahlen
wiedergeben. Anzeigen, in denen Bauer offensichtlich ihre neuen Produkte anpriesen, habe ich nicht
mitgezahlt, da diese mehr iiber die zweite Halfte des 18. Jahrhunderts, als iiber Bachs Lebzeiten
aussagen. Auch diirften einige Sammelanzeigen, wie jene weiter oben, aus neuen Instrumenten

bestanden haben, die hier von einem Bauer in Kommission gegeben wurden.

Zu den Instrumenten in der Tabelle habe ich, nach dem mir naheliegendsten Verstindnis,”’ die
fehlenden Informationen, so wie diese mir am plausibelsten erscheinen, in eckigen Klammern

ergidnzt. Wie ich dabei vorgegangen bin wird im Anschluf3 beschrieben.

$Dafiir mochte ich Herrn Ahrens sehr herzlich danken!
"Basierend auf dem, was Quellen wie beispielsweise Barnickel, Busch oder Koch/von Dommer schreiben, siche
Kapitel 2.3.2, S. 80 und 2.4.1, S. 84.
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Bauer Besitzer/Ort Jahr Manuale Umfang Chore Register Disposition

Anonym®”® ? 1742 2+1 ? 4 [4] [16'8'8'4']+
Pantalon
Anonym*” ? 1743 [17] ? [2] 2 [8'8"]
Messingsaiten
Anonym®” ? 1743 [17] ? [2] 2 [8'8'] Darmsaiten
Zacharias ? 1761 ? ? ? ? grof3
Hildebrandt®
Anonym®* ? 1763  2+Ped ? ? ? ?+16' im Ped.
Anonym®” ? 1763 3 ? ? ? ? Lautenwerk
(Darmsaiten)
Hildebrandt®* ? 1763 2 ? ? ? ?
Zacharias Instr.-Macher 1764 [1?] ? ? ? ?
Hildebrandt®®  Granert
Zacharias Instr.-Macher 1765 [17] ? 3 [3] [8'8'4']
Hildebrandt®® Granert
Anonym®’ ? 1765 1 C-? ? ? ?
Anonym®® Barbier Pérner 1765 2 ? ? ? ?
Zacharias ? 1766 1 ? ? ? ?
Hildebrandt®®
Anonym®" Tischlermeister 1766  ? ? ? ? ?
Becker
Anonym®" Organist 1766  24+Ped CC—"" 3 3 8'8'4'
Vogler, Weimar 4 4 32'16'8'8'
Anonym*®" ? 1767 2 ? ? ? ?
Hildebrandt®”®  Steuereintreiber 1767 2 CC-” 4 [4] [16'8'8'4']
Weickhar[d]t

B[ eipziger Postzeitung, 22.12.1742.

M Leipziger Zeitung, 23.4.1743.

897 eipziger Zeitung, 23.4.1743. Ein Lautenwerk.
0 Leipziger Zeitung, 20.7.1761, S. 456.

892 eipziger Intelligenzblatt, 09.07.1763.

8931 eipziger Intelligenzblatt, 09.07.1763.

M1 eipziger Intelligenzblatt, 05.10.1763.

5[ eipziger Intelligenzblatt, 27.10.1764.

891 eipziger Intelligenzblatt, 05.01.1765.

87 eipziger Intelligenzblatt, 16.03.1765.

% eipziger Intelligenzblatt, 09.11.1765.

97 eipziger Intelligenzblatt, 15.02.1766.

897 eipziger Intelligenzblatt, 22.02.1766.

S Leipziger Intelligenzblatt, 19.04.1766.

821 eipziger Intelligenzblatt, 14.03.1767.

3L eipziger Zeitung, 6.4.1767, S. 216, sowie Leipziger Intelligenzblatt, 25.07.1767.
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Anonym®"* ?

Anonym®" Uhrmacher
Steinbach

Zacharias Cafetier Enoch

Hildebrandt®'® Richter

Christian Ernst ?

Friederici®"’

Zacharias ?

Hildebrandt®'®

Anonym ?

(Bauer aus

Merseburg)®"’

Zacharias ?

Hildebrandt®®°

[Johann Instr.-Macher

Gottfried Kranerd

Kranerd]*!

Anonym®? 3 Rosen/
Petersstral3e

Christian Ernst ?

Friederici®®
Johann ?
Christian
Immanuel
Schweinefleisc
h624

Anonym®? ?
Anonym®* ?
Hildebrandt®®’ ?
Zacharias ?
Hildebrandt®?®

1767 2
1770 2
1770/ 2
1775  +Ped
1770 2
1770 2
1770 2
1770 2
1770 2
1771 2
1771 [27]
1772 2
1772 2
1773

1775

1775 1

FF—>
FF—>

FF—>
AA-d’

FF—”

FF—>

FF-?

FF—>

C_f’”

C_f"”

84 eipziger Zeitung, 17.6.1769, Extract S. 100, sowie 9.6.1769, S. 420.

5L eipziger Intelligenzblatt, 03.03.1770.

4+

[47]

[3]

[3]
[3]

[3]

[2+27]

16'8'8"*4
1616'8'8™
?

grof3. [16'8'8'4'?7]

[8!8!4!]

einige Zilige

[8Y8V4V]
[8'8'4"]
?

[8'8']

818 eipziger Zeitungen, 29.05.1770, und Leipziger Intelligenzblatt, 04.10.1775, [Wiederholung am 14.10.1775].

S eipziger Intelligenzblatt, 21.07.1770.
S8] eipziger Intelligenzblatt, 21.07.1770.
Y91 eipziger Intelligenzblatt, 26.09.1770.
891 eipziger Intelligenzblatt, 06.10.1770.
821 eipziger Intelligenzblatt, 15.12.1770.

2L eipziger Zeitung, 24.4.1771, S. 364.

3 eipziger Intelligenzblatt, 11.05.1771.
4] eipziger Intelligenzblatt, 30.05.1772.
3L eipziger Intelligenzblatt, 12.12.1772.
28] eipziger Intelligenzblatt, 05.05.1773.
8271 eipziger Intelligenzblatt, 11.03.1775.
381 eipziger Intelligenzblatt, 07.10.1775.
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Anonym®®’ ? 1775 2 ? ? ? ?

Hildebrandt®® ? 1776 2 ? ? ? ?
Anonym®! in Lampens 1776 2 ? 4 ? [16'8'8'4"]
Haus
Anonym®? ? 1776 2 ? ? ? ?
Zacharias Carl Chris- 1779 2 CC— [4] ? 16'[16'8'8'4']
Hildebrandt®®  tian Hein-
rich Rost
Carl Daniel Rost 1779 2 FF- [3] ? 8' [wohl 8'8'4']
Hildebrandt®*
Johann ? 1779 2 FF—f> 3 [3] [8'8'4"]
Christian
Immanuel
Schweinefleisc
h635
Zacharias ? 1779 2 FF-f” 3 [3] [8'8'4']
Hildebrandt®*
Anonym®’ ? 1780 ? ? ? ? ?
Anonym®*® ? 1781 2 ? ? ? ?
Zacharias ? 1782 ? ? ? ? ?
Hildebrandt®*
Gottfried ? 1782 2 FF-d> ? 4+Lauten- ?
Silbermann®® zug
Silbermann®'  ? 1782 2 ? ? ? ?
Christian Ernst ? 1783 2 FF-” 2 4 ?
Friederici®? [2+2]
Anonym®? ? 1783 2 ? ? ? ?
Zacharias ? 1785 [27] ? [3 ? ?
Hildebrandt®* oder
4?]645

9] eipziger Zeitungen, 9.10.1775, Beylage.

89 eipziger Intelligenzblatt, 06.06.1776.

83 Leipziger Zeitung, 5.10.1776, S. 936.

82 eipziger Zeitung, 27.4.1776, S. 396.

633 Bey Carl Christian Heinrich Rost in seiner Handlung in Auerbachs Hofe zu Leipzig (...), Ostermesse 1779.
834 Bey Carl Christian Heinrich Rost in seiner Handlung in Auerbachs Hofe zu Leipzig (...), Ostermesse 1779.
83 eipziger Intelligenzblatt, 18.09.1779, am 25.09. wiederholt.

838 eipziger Intelligenzblatt, 25.09.1779.

87 eipziger Zeitung, Juli 1780.

38 eipziger Zeitung, September 1781.

89 eipziger Zeitung, 20.8.1782, S. 830.

8L eipziger Intelligenzblatt, 04.05.1782.

8 eipziger Zeitung, 4.11.1782, S. 1116.

2] eipziger Intelligenzblatt, 18.01.1783 sowie Leipziger Zeitung, 12.7.1783, S. 732.

83 eipziger Zeitung, 8.3.1783, S. 232.

8L eipziger Intelligenzblatt, 29.01.1785, am 23.04.1785 wiederholt, Leipziger Zeitung, 13.4.1785, S. 436.
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Hildebrandt®*® im Goldenen 1786 2 FF—f> 2 ? ?

Posthorn
Alter Gréabner ? 1787 1 ? ? ? ?
(Joh. Heinrich
der
Jingere?)®
Gottfried Ein guter 1788 2 FF-f 3 [3] 8'8'4'
Silbermann®®  Musiker, «nicht iiberméaBige
Hilschersche GroBBe»
Buchhandlung
Anonym®” ? 1788 2 ? 3 ? ?
Friederici®®  ? 1788 2 ? ? ? ?
Christian Ernst ? 1788 2 FF—£> 2 ? ?
Friederici®!
Christian Ernst ? 1789 2 FF—>  [47] 6 [16'8'8'4']
Friederici®?
Silbermann®?  ? 1789 2 ? 3 ?2+Laute. [8'8'4']
Friederici®* ? 1790 2 FF-f> 2 ? ?
Anonym®® ? 1790 2 ? ? ? ?
sel. ? 1790 ? ? ? ? ?
Hildebrandt®
Hildebrandt®’” ? 1790 ? ? ? ? ?
Anonym®*® ? 1790 2 ? ? ? ?
Zacharias Universitéts- 1791 3 CC— 2 4 (57)+ [8'8'*4' oder
Hildebrandt®® Proklamator Lautenzug 16'8'8'*4'?]
Weigel
Johann in Dresden 1791 2 FF—t> 4 ? [16'8'8'4']
Gottfried
Hildebrandt®®

#5Das Instrument war ein «Concert Fliigel», ein Begriff der oft fiir groBe Instrumente verwendet wurde.

8L eipziger Zeitung, 16.5.1786, S. 588.

$7Leipziger Zeitung, 30.4.1787, S. 500.

$8Von Hagensche Kupferstich-Sammlung.. worunter ein sehr wohlerhaltener Silbermannische Fliigel, Auktionskatalog.
(G.A.F.Loper, Leipzig, 1788), 25.02.1788, Leipziger Zeitung, 7.4.1788, S. 399, [Wiederholung: 14.4. und 21.4.1788]
und Leipziger Zeitungen, 07.08.1788.

89 eipziger Zeitung, 11.7.1788, S. 804.

897 eipziger Zeitung, 11.10.1788, S. 1190.

8] eipziger Zeitung, 11.10.1788, S. 1190.

2L eipziger Zeitung, 9.10.1789, S. 1176.

3 Leipziger Zeitung, 7.11.1789, S. 1311.

654 Leipziger Zeitung, 21.4.1790, S. 455.

5 Leipziger Zeitung, August 1790.

856 Leipziger Zeitung, 20.10.1790, S. 1268.

87 eipziger Intelligenzblatt, 11.12.1790.

881 eipziger Intelligenzblatt, 31.12.1790.

69 Carl Christian Heinrich Rost, Christoph Gottlob Weigel, Anzeige einer ansehnlichen Kupferstichsammlung [...], Bd.
10, 15.01.1791.
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Silbermann®'  in Dresden 1792 2 CC-”
Hildebrandt®* ? 1792 2 ?
Friederici®® ? 1792 2 FF—>
Silbermann®*  ? 1793 2 ?
Anonym®® ? 1794 2 ?
Friederici®®  Altenburg 1795 2 ?
Anonym (guter ? 1795 ? ?
Meister)®®’
Hildebrandt®® ? 1795 2 ?
Friederici dem ? 1796 7 ?
ilteren®®
Anonym®” in Zerbst 1797 2 FF—£”
Anonym®”! in Torgau 1798 2 ?
Friederici®*  ? 1798 2 FF-{
Silbermann®”  Hotel de 1799 2 CC-?
Baviere.
Silbermann®*  Freyburga.d. 1799 2 ?
Unstrut.
Silbermann®”  ? 1800 ? ?
Hildebrandt®”®  Gottlob Pfeifer 1800 [1] FF-
Friederici®”  Kantor Barthel, 1801 2 FF—g™”
Greiz
Friederici®”® 2 1801 2 ?
Hildebrandt®™ ? 1802 ? ?

8L eipziger Zeitungen, 16.03.1791.

! Leipziger Zeitungen, 5.5.1792, S. 542.
821 eipziger Zeitung, 27.10.1792, S. 1307.
3L eipziger Zeitung, 21.11.1792, S. 1412.
841 eipziger Intelligenzblatt, 16.02.1793.
565 Leipziger Zeitung, 5.11.1794, S. 1500.
866 eipziger Zeitung, 16.5.1795, S. 683.
87 Leipziger Zeitung, 1.7.1795, S. 876.

8 eipziger Zeitung, 11.5.1796, S. 728.
9 eipziger Zeitung, 18.7.1796, S. 1038.
S eipziger Zeitung, 24.4.1797, S. 547.
7! Leipziger Zeitung, 10.7.1798, S. 1069.
2] eipziger Zeitung, 14.7.1798, S. 1079.
83 Leipziger Zeitungen, 16.04.1799.

87 Leipziger Zeitungen, 20.5.1799, p. 843
3 Leipziger Zeitung, 15.5.1800, S. 807.

8 Reichs-Anzeiger 28.08.1800.

77 Leipziger Zeitung, 22.6.1801, S. 1107.
78 Leipziger Zeitung, 24.10.1801, S. 1927.
57 Leipziger Zeitung, 1.5.1802, S. 715.

w W 0

~ D

?

10 [Sic!]

[2]
22

9 bis 10
?

?
?
?

grof}
[16'8'8'4'7]
?

?

?

?
[8'8!4!]

-~

[8!8!4!]
[8'8V4V]

4

?
[8'8']
[8!8!*4!]
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Silbermann®™  Pegau 1802 2 ? [47]  5(und25 [16'88%4]
Verinder.)
Anonym®! ? 1804 ? FF- ? ? ?
Silbermann®?  ? 1805 2 ? ? ? ?
Anonym®? ? 1805 2 CC- ? ? ?
Anonym®* Muscau/ 1806 2 ? 3 ? [8'8'4']
Oberlausitz

Die 82 oben erwéhnten Instrumente aus den wichtigsten Zeitungen wurden noch durch vier aus
weiteren Quellen ergénzt, daher enthilt die Tabelle 86 Instrumente. Wenn man die Anzahl der

Manuale, Chore und Klaviaturumfange sortiert, kommt man auf folgende Zahlen:

Manuale Klar formuliert Vermutet wegen Formulierung
Ein Manual 4 4
2 Manuale 46 2
3 Manuale 3: 1 ,normales‘ +2 weitere nicht 0
,normale‘ Clavicymbel®®
Pedal 3 0
Unbekannt 27 /
Chore (ohne Pedale)  Klar formuliert Vermutet wegen Formulierung
2 Chore [wohl 8'8'] 2 0
3 [wohl 8'8'4'] 12 4
4 [wohl 16'8'8'4'] 5 5
Unbekannt 56 /

In der Liste sind mindestens 14 Fliigel mit vier oder mehr Registern. Diese waren wohl teilweise
mit 16'8'8'4' bezogen. Davon diirfte man zumindest bei denen ausgehen, die klar als vierchorig
bezeichnet wurden. Die Fliigel, die vier Register hatten, konnten auch die Disposition 8'8'*4' gehabt

haben.

8L eipziger Zeitungen, 09.11.1802.

881 eipziger Zeitung, 11.6.1804, S. 1135.

882 eipziger Zeitung, 1.4.1805, S. 583.

83 eipziger Zeitung, 14.9.1805, S. 1718.

8841 eipziger Zeitung, 21.2.1806, S. 327.

885¢in Kombinationsinstrumente und ein Lautenwerk.
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Klaviaturumfinge

C-? 1
c-f” 2
FF-? 2
FF-d’” 1
FF-” 20
FF-g” 1
CC-? 1
cCc-”

CC-—<”” 1
Unbekannt 52

Es fallt natiirlich sofort der hohe Anteil an zwei- und dreimanualigen Instrumenten sowie
Clavicymbeln mit vielen Choren und Registern auf. Aus der Formulierung vieler anderer Anzeigen
erhirtet sich der Eindruck, dass deren Anteil in dieser Liste etwas hoher war. Auch bemerkenswert
sind die sieben Instrumente mit groBem Umfang ab CC, von denen eines als achtfiilig beschrieben
wurde (wobei die komplette tiefste Oktave der 8'-Register in sechzehnfiiBiger Lage erklang!),
mindestens ein weiteres wurde als sechzehnfiilig (hier war also der tiefste Ton des 16'-Chors das
32'-C!) bezeichnet, die Dispositionen von weiteren lassen sich aus den Beschreibungen mit einiger
Vorsicht ableiten; demnach kam dieser Umfang sowohl bei achtfiifigen als auch bei
sechzehnfiiBigen Instrumenten vor und war vermutlich zwei- und dreimanualigen Fliigeln

vorbehalten.

Natiirlich tendiert man dazu, die nicht genauer beschriebenen Instrumente als klein und
unbedeutend einzustufen. Es sei dennoch auf einige Beiworter hingewiesen, besonders auf jene, die
die GroBe beschreiben. In Berlin wurde einst ein Silbermannischer Fliigel mit zwei Clavieren und
vier Registern beschrieben, welcher mit dem Wort ,klein® betitelt wurde.®® Auch wurde in Leipzig
1788 ein Silbermannischer Fliigel mit zwei Clavieren, FF-f” und 8'8'4' angezeigt, welcher «fiir
seine nicht libermdfige GroBe, einen ausserordentlich starken, und doch sehr feinen silbernen
Klang» hatte.®®” Aus diesen Beschreibungen lédsst sich entnehmen, welch groBe Fliigel man von
sdchsischen Bauern gewohnt war. Einige Fliigel wurden in Leipzig mit dem Wort ,groB3‘ betitelt;
diese waren also dementsprechend wirklich groB3. Eine Leipziger Anzeige fiir einen ,groflen‘ Fliigel
erschien beispielsweise 1767. Das Instrument hatte flinfeinhalb Oktaven ab CC und vier Chore,
darunter mit groBer Wahrscheinlichkeit einen 16'.%® 1770 erschien die Anzeige flir einen vier-

chorigen Fliigel mit fiinf Registern und ausdriicklich mit 16', jedoch mit normalem Umfang ab FF,

886 Berlinische Nachrichten, 18.08.1814, Anzeige in dieser Arbeit auf S. 106.

$7Von Hagensche Kupferstich-Sammlung.. . worunter ein sehr wohlerhaltener Silbermannische Fliigel, Auktionskatalog.
(G.A.F.Loper, Leipzig, 1788), 25.02.1788.

8881 eipziger Intelligenzblatt, 25.07.1767.
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welcher dennoch «einer der ersten GroBe» war.®® Ebenfalls mit «groB» wurde ein zweimanualiger
«Orchesterfliigel» von Silbermann mit CC-f” betitelt, allerdings mit unbekannter Disposition.®*
«Ein grosser 16 fiissiger ausgespielter [=vergleichsweise neu, aber schon lange im Finsatz und ohne
Kinderkrankheiten] Fliigel, mit 2 Clavieren vom alten Zacharias Hildebrandt, von Contra C bis

F>’» wurde 1779 angeboten.®”

Da dies alle genau beschriebenen ,groflen‘ Instrumente in Anzeigen sind, lohnt es sich nun, weniger
genau beschriebene grofie Instrumente zu betrachten. Beispielsweise ist folgende Formulierung «ein
sehr grosser nuflbaumener, von dem beriihmten alten Hildebrandt, ungemein sauber verfertigter
Fliigel» durchaus ernst zu nehmen.*> Da diese aber keine Information zu der Registeranzahl, noch
zu den Manualen enthilt, fillt dieser in meinen Auflistungen unter die Instrumente ohne Angaben.
Dass ich in den Anzeigen vom Leipziger Intelligenzblatt, 06.10.1770 und Leipziger Intelligenzblatt,
16.02.1793 wiederum vierchorige Instrumente mit 16'8'8'4'-Disposition vermute, liegt daran, dass
beide vier Register hatten und ausdriicklich grofl waren. Bei weiteren Instrumenten vermute ich
vierchorige Dispositionen, weil diese mehr als vier Register hatten, und deren Dispositionen

demnach wohl {iber 8'8'*4' hinausgingen.

Ebenfalls von Bedeutung sind die Begriffe «Orchesterfliigel» und «Concertfliigel», welche in ganz
Mitteldeutschland relativ hiufig verwendet wurden. Ein «Orchester=Fliigel» hatte beispielsweise
eine Klaviatur ab CC.%* 1802 wurde ein weiterer «guter Concertfliigel» mit fiinf Hauptstimmen
angeboten.®* Ein weiterer Fliigel ab CC wurde als fiir Continuo geeignet angesehen,®’ ein anderer
Fligel mit vier Registern ebenfalls.*® Mit diesem Hintergrund dringt sich die Vermutung auf, dass
der «vortreffliche Concert=Fliigel von Zacharias Hildebrandt», welcher ohne Beschreibung 1785

inseriert wurde, ebenfalls stattliche Dimensionen aufwies.®’

Sollten sich diese Vermutungen bewahrheiten, waren nicht nur offenbar zehn vierchorige
Instrumente, sowie drei weitere mit Umfang bis CC sehr groB3; es scheinen mindestens zwei weitere

Instrumente auf unbekannte Weise grof3 gewesen zu sein. Letztlich sollten weder das dreimanualige

9 Leipziger Zeitungen, Nr. 105, 29.5.1770, S. 452.

97 eipziger Zeitung, 5.5.1792, S. 542.

%' Bey Carl Christian Heinrich Rost in seiner Handlung in Auerbachs Hofe zu Leipzig (...), Ostermesse 1779.
2L eipziger Zeitung, 20.7.1761, S. 456.

3 eipziger Zeitung, 5.5.1792, S. 542.

4L eipziger Zeitung, 9.11.1802, S. 2043.

85 eipziger Zeitung, 16.4.1799, S. 611.

8] eipziger Zeitung, 20.5.1799, S. 843.

87 Leipziger Zeitung, 13.4.1785, S. 436.
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Lautenwerk, noch der zweimanualige Fliigel «mit 16 fiifigen Pedal» vergessen werden, die
sicherlich auch stattliche Instrumente waren.®® Demnach waren mindestens 17 der 86 inserierten
Instrumente von durchaus respektabler Einrichtung. Unter den Instrumenten, welche nicht
beschrieben wurden, wo sogar der Name des Erbauers fehlt, sind viele, die in den Leipziger
Zeitungen nur fliichtig in Ankiindigungen von Auktionen erwéhnt wurden. Ob diese wirklich alle
klein und unbedeutend waren, erscheint unter diesen Betrachtungen fraglich. Letztlich soll
festgehalten werden, dass tiber die Hilfte der inserierten Fliigel zweimanualig war und mindestens

ein Fiinftel eine iibermifBig teure musikalische Einrichtung besal.

Folgende Anzeige ist interessant:

Leipziger Zeitung, 23.04.1743.
Im Birnbaum auf der Hahn=Strasse bey dem Gastwirth Odermann sind ein Clavicymbel mit
mefingenen Saiten und 2. Ziigen, und ein Clavier von 2. Ziigen, mit Darm=Saiten bezogen,

welches die Davids=Harffe und Laute vorstellet, zu haben.

Das zweite war sicherlich ein Lautenwerk. Obgleich dieses Instrument als Clavier bezeichnet
wurde, imitierte es zwei Zupfinstrumente und hatte dariiber hinaus Darmsaiten, welche mit

Clavichordtangenten sicherlich allzu schnell gerissen wéren.

Ein kleines anonymes Clavicymbel war blau,*” ein groBeres von Gottfried Silbermann war in einem
«roth mit goldenen Blumen lackierten Gehduse».”” Dabei handelt es sich um die einzigen
Instrumente in Leipzig, deren Anzeigen eine Bemalung oder Lackierung belegen. Viele Instrumente
waren in Nussbaum furniert, oder aus massiver Eiche gebaut, manchmal wurden auch davon
abweichende Holzer beschrieben. Etwas uneinheitlich waren die Claviaturen. Diese konnten weisse
Untertasten haben, wohl meistens aus Elfenbein.”' Die Claviaturen eines Fliigels wiederum waren,
wie es in Sachsen verbreiteter war, zwar mit schwarzen Ebenholzuntertasten ausgestattet, jedoch
waren die Obertasten mit «Rehbeinen» und nicht Elfenbein belegt.””* FuBigestelle wurde relativ
selten beschrieben. Ein Fliigel von Hildebrandt war «sauber mit Nussbaum furnirt, nebst

Gestelle».”” Sollten die Fiile, wie die Formulierung es nahelegt, ebenfalls furniert gewesen sein,

% Leipziger Intelligenzblatt, 09.07.1763.

9 eipziger Intelligenzblatt, 16.03.1765, S. 82.

[ eipziger Intelligenzblatt, 04.05.1782.
'Beispielsweise Leipziger Intelligenzblatt, 09.07.1763.
[ eipziger Intelligenzblatt, 26.09.1770.

"L eipziger Zeitung, Nr. 105, 29.5.1770, S. 452
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dann hatte es wohl ein Gestell, welches wie an dem Gottfried Silbermann zugeschriebenen

704

Clavicymbel in Schloss Pillnitz™ aus viereckigen furnierten Fiilen bestand. Ein weiteres

Instrument stand auf «Rheefiissen mit schwarzgebeiztem Gestelle».’”

Ein weiterer Aspekt, der von erstrangiger Bedeutung ist, sind die Anpreisungen, welche die
Instrumente in diesen Anzeigen erfuhren. Diese Lobhudeleien in Mitteldeutschen Quellen
iibertreffen alles mir Bekannte aus Norddeutschland, was sowohl die Superlative, als auch die
Menge dieser Anpreisungen betrifft. Gelobt wurden vor allem der laute, volle, gravitétische Klang,
manchmal auch die Lieblichkeit des Klanges sowie die vielen Verdnderungen. Es seien einige

Lobeshymnen als Beispiel genannt:

Leipziger Intelligenzblatt, 27.10.1764.
Bey dem Instrumentmacher Granert in der Fleischergasse, ist ein extra schoner halb Fliigel

vom alten beriihmten Hildebrand, [...].

Leipziger Intelligenzblatt, 21.07.1770.
Ein Fliigel mit 2 Clavieren, vom Hrn. Friederici gefertiget, dessen ausserordentliche Giite der

geschickte Herr Hoforganist Krebs, in Altenburg, bezeugen kann, [...].

Leipziger Intelligenzblatt, 04.05.1782.

Es stehet ein dchter Fliigel vom dltern Silbermann, [...].7%

Leipziger Intelligenzblatt, 29.01.1785.
Es stehet ein vortrefflicher Concert Fliigel [...].

Leipziger Zeitung, 9.10.1789, S. 1176.
[Verkauf] Liebhabern dchter und guter Instrumente bietet man einen ganz vortrefflichen
Fliigel, der seinem Verfertiger, Hm. Friederici in Absicht des schonen, vollen und sonoren

Tones im Grabe noch Ehre macht, zum Verkaufe an. [...]

Leipziger Zeitung, 24.10.1801, S. 1927.
[Verkauf] ein Fliigel von Friederici, mit 2 Clavieren, 9 bis 10 Verdnderungen, von vorziiglich

gutem Ton, iibrigens wohl conditionirt [...].

"Inv.-Nr. 37413.
[ eipziger Intelligenzblatt, 26.09.1770.
K omplette Anzeige auf S. 143.
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Francfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 14. 10 1783.

Ein von dem verstorbenen Herrn Friderici zu Gera verfertigtes groses Clavecin mit 2. Manual
zu 5 Octaven und 4. Register tangenten, stehet um Platz zu gewinnen, billigen Preises zu
verkauffen. Dieses Instrument ist wegen seiner Lieblichkeit und Stircke des Tons, auch
bequemen Traitements, eines der besten, so dieser Meister jemals gemacht hat. Durch die wohl
eingerichtete Ordnung der Register, ldst es sich wohl 27mal verdndern. Ausgeber dieses giebt

ndheren Bescheid.

Kaiserlich privilegirter Reichs=Anzeiger, 16.12.1797.

[...] ein groBer Fliigel oder Clavecin von dem bekantlich guten Instrumentenmacher Friederici

zu Gera [...] und ist von vorziiglich gutem, reinen und heilen Ton, [...].”"

Bemerkenswert ist, dass mit Ausnahme der Anzeigen fiir Clavicymbel und Silbermannische
Fortepianos, solch iiberschwiéngliche Anpreisungen in Verkaufsanzeigen fiir Musikinstrumente

durchaus selten waren.

Ebenfalls wichtig ist, dass iiber 50 der angezeigten Instrumente aus berithmten Werkstétten
stammten. Dabei trugen diese Instrumente iiberwiegend Namen von Instrumentmacherfamilien, die
schon zu Bachs Lebzeiten aktiv waren und bereits damals geschétzt wurden. Die Instrumente von
Gottfried Silbermann, Zacharias Hildebrandt und Christian Ernst Friederici waren besonders

beliebt.

Vermutlich ist keines von den in Leipzig angebotenen Instrumenten erhalten geblieben. Einzig
einige sehr wenige Fliigel mit ungesicherter Zuschreibung an Silbermann kénnen noch Hinweise fiir
diese Tradition geben. Es bleibt aber der Eindruck einer auflergewohnlichen Tradition, die hoch
geschitzt wurde und durch ihre tiberdurchschnittlich gro3en sowie komplexen Instrumente auffiel;
sowohl was die absoluten Dimensionen, als auch die Dispositionen und Manualumfiange betrifft.
Nicht iibersehbar ist, dass die Namen der Erbauer oft genannt wurden, und es sich immer um
Vertreter der sidchsischen Schule handelte. Kein Clavicymbel aus Berlin oder Hamburg, auch nicht
aus Italien, Frankreich, Antwerpen oder England lie} sich bisher in Leipzig im 18. Jahrhundert

nachweisen. Dies ist bemerkenswert, denn wie im Folgenden gezeigt werden wird, sind importierte

7K omplette Anzeige auf S. 158.

138



Instrumente beispielsweise in Hamburg, Amsterdam und Madrid nachweisbar. Auflerdem war
Leipzig als Messestadt kein Provinznest. Ein Reisender bemerkte 1739 beispielsweise in Leipzig

viele Ungarn, Armenier, Chinesen, Perser, Mooren, Russen, Hollinder und Englinder.”®

Im Folgenden sollen die genannten Bauer genauer beschrieben werden.

"% Andrew Talle, Beyond Bach, S. 173.
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—Gribner

Abb. 15. Clavicymbel von Johann-Heinrich Grébner dem Jiingeren, 1739 im Schloss Pillnitz

Die Familie Griabner war lange in Dresden aktiv. Die vier erhaltenen Instrumente aus deren Werk-
statt machen den GroBteil der erhaltenen sidchsischen Clavicymbel aus.” Johann Heinrich Grabner
der altere wurde bereits 1705 «Kurfiirstl. Sachs und Kgl. Poln. Hoforgelmacher». 1711 baute er ein
Clavicymbel fiir den Hof in Gotha.”"® Auch baute er ein «dreifaches Clavicymbel» fiir die Schloss-
kapelle Dresden, welches 1738 erwahnt wurde.”"! Es gibt einen Eintrag in Walthers Lexikon (1732)
zu Johann Heinrich Gribner, welcher «Chur-Sachs. Hof=Macher» sei und «gute Clavicymbel und
Clavichordia» mache.”"? Sogar in Danzig wurde ein Instrument «Grobners» zum Verkauf angebo-
ten.”" In Leipzig wurde ein kleiner Fliigel von Gribner inseriert.”'* Aufgrund fehlender Anzeigen
konnte ich auch keinen Hinweis auf Grédbner-Instrumente mit mehr als drei Registern finden. Der
Gribner-Fliigel von 1739 hat aber einen Umfang bis DD und diirfte wohl als ,Orchesterfliigel*
durchgehen.

"Vgl: John Phillips, «The Surviving Harpsichords of the Gribner Family », Das mitteldeutsche Cembalo, Referate im
Rahmen des Cembalo-Marathons «Johann Sebastian Bach und das mitteldeutsche Cembaloy Michaelstein, 08. Bis 10.
Oktober 1999, Hrsg. Monika Lustig (Michaelstein, 2003) S. 53—85.

"%Christian Ahrens, «The Inventory of the Gotha Court Orchestra of 1750», in: The Galpin Society Journal, S.39.
"Phillips ritselt ob es drei Chore oder Manuale hatte. Im damaligen Sprachgebrauch bezog sich jedoch «zweifach»
oder «dreifach» nach meinem Kenntnisstand immer auf die Chore. Auch Adlung spricht davon, dass Fliigel «1fach oder
4fach» und «2 oder 3fach» seien, siche Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 553554 §246.
"2Johann Gottfried Walther, «Gribner», in: Musicalisches Lexicon, oder Musicalische Bibliothec, S. 287.

3 Benjamin Vogel, «Musical instruments of Danzig’s citizens at the second half of the 18th century», in: Organy i
Muzyka Organowa (2006), S. 25.

"ML eipziger Zeitung, 30.4.1787, S. 500.
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—Silbermann

T

Abb. 16. Clavicymbel, Silbermann zugeschrieben (Johann Heinrich in Straburg?) im Musée Pyrénen, Lourdes. Ich

danke Herrn Jean-Claude Battault fiir dieses Foto.

Gottfried Silbermann (1683—-1753) war zugleich der Begriinder der sédchsischen Silbermann-
Tradition und zweifellos der wichtigste Instrumentmacher und Orgelbauer seiner Zeit in
Deutschland. Sein Handwerk lernte er jedoch in Stra3burg bei seinem Bruder Andreas Silbermann,

welcher dort moglicherweise bei Friedrich Ring gelernt hatte.””® Gottfried Silbermann hat seiner

"3J6rg-Dieter Hummel, Friderich Ring, Der vergessene Instrumentenbauer aus dem Elsaf3 und sein Clavicymbal von
1700, (Augsburg, Verlag J.P. Himmer GMBH&CO.KG, 1976), S. 29-30.
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eigenen Aussage nach bereits in Frankreich Clavecins gebaut.”’® Moglicherweise sind seine
besaiteten Instrumente mallgeblich von StraBlburger Vorbildern geprdgt. Viele Instrumente in
sdchsischen Inseraten waren ausdriicklich von Gottfried Silbermann, was sowohl fiir eine
betridchtliche Produktion, wie auch fiir seinen Ruhm spricht. Auch die Bezeichnungen
«Orgelmacher Silbermann» oder «der alte Silbermann» beziehen sich sicherlich auf ihn. Der
Nachname Silbermann konnte vor allem in Mitteldeutschland aber auch fiir seinen Neffen Johann
Daniel stehen, welcher ebenfalls einen guten Ruf genoss,”"” jedoch nach meinem Kenntnisstand in
keinem Inserat ausdriicklich mit Vornamen genannt wurde. Nicht undenkbar sind auch Importe aus
StraBburg von Andreas Silbermann und seinen Sohnen Johann Andreas und Johann Heinrich
Silbermann. Der Name Silbermann taucht in einigen Inseraten in West- sowie Stidwestdeutschland

auf, was eher auf die StraBburger Werkstétten schlieBen ldsst.

Folgende Anzeigen von Instrumenten Gottfried Silbermanns geben Aufschluss iiber seinen Ruhm,
sowie iiber seine Modelle. Da die Anzeigen zu Fortepianos und dem Clavichord (ich habe leider nur

eines gefunden) ebenfalls interessant sind, habe ich sie miteingeschlossen:

Catalogus uitgegeven door Pierre Gosse Junior, Daniel Pinet en Nicolas van Daalen,
boekverkopers te 's -Gravenhage, (Den Haag), 24.09.1764.

Een seer magni[fi]que Clavercimbaal, synde een Staartstuk, van Contra F. tot klyn F., vyf
Octaaf, dubbeld Clavier, drie Registers met een Luyten Stem, gemaakt door Silbermann te

Dresden, van Nooteboomen Hout en dito Voet, een extra groot en schoon Stuk.”"®

Leipziger Intelligenzblatt, 13.08.1774.

Es ist ein, in dem Voigtlande stehendes, von dem beriihmten ehemaligen churfiirstl. Sachs.
Hof= und Landorgelbauer Silbermann verfertigtes Piano et Forte, welches 9 mal durch
gewissen Ziige verdndert werden, und seiner Vortrefflichkeit nach, vor ein ganz ausnehmendes
und kostbares Stiick angesehen werden kann, aus freyer Hand zu verkaufen. Dieses Instrument
bestehet unter andern 1) in einem Panthaleon von ausnehmender Stirke, unter Trompeten und
Pauken zu gebrauchen, 2) in einem scharfen Zug, so einem Cornet gleichet, und wodurch das
rechte Piano et Forte zu exprimiren, und dann auch 3) einem sehr dhnlichen Lautenzug, mit
Dampfern, welcher mittels eines Abzugs stark und schwach tractireret wird. Wire nun ein

Liebhaber so dieses Instrument, welches von diesem berithmten Meister, als eines der besten

""Werner Miiller, Gottfried Silbermann, Personlichkeit und Werk, S. 35.

"Christian Ahrens, «Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche von Cembali in Deutschland», S. 17.

"®Bibliothéque Nationale, Paris,- Nr. 1632, fiches 2804-2807. Siehe auch: http://www.mcjbouterse.nl/artikelen-
instrumentenbouw-onderzoek/Verloop-instrumenten%200p%?20boekenveilingen.pdf?
fbelid=TwAR3c4rhek120J]5_VGv3k E4oHHWIWD]tv61dKDqQFoVIIP2wlI e8CV_8Q
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gerathen, und nebst einer Stellage von sehr sauberer Arbeit ist, an sich bringen wollte; solcher

beliebe sich im Intell. Comt. zu melden, allwo der Ort und Preifl davon zu erfahren ist.

Leipziger Intelligenzblatt, 11.05.1776.

In Greiz im Voigtlande stehet ein silbermanisches Fortepiano mit 8 Verdnderungen, bey
Friedrich Gottlob Stephan zum Verkauf. Dieses vortreffliche Instrument ist von dem
Verfertiger, dem beriihmten ehemaligen churfiirstl. Séchsischen Hof= und Landorgelbauer,
Hrn. Gottfried Silbermann fiir 100 Stiick Louis d’or verkauft worden; es soll aber an Kenner

und Liebhaber dieses vortrefflichen Instruments um einen billigen Preif} iiberlassen werden.

Leipziger Intelligenzblatt, 04.05.1782.

Es stehet ein dchter Fliigel vom &ltern Silbermann mit 2 Clavieren, 4 Registern und Lautenzug
von Contra F bis dreymal gestrichen D gehend, in einen roth mit goldenen Blumen lackierten
Gehiuse nebst dergleichen Gestelle mit zwey Schubfichern und Notenpult zu verkaufen. An

dem Fliigel ist nicht der mindeste Mangel zu finden.

Von Hagensche Kupferstich-Sammlung...worunter ein sehr wohlerhaltener Silbermannische
Fliigel, Auktionskatalog. (G.A.F. Loper, Leipzig, 1788), 25.02.1788.

Ein vortreflicher Fliigel vom alten Silbermann, dreychoérich, nehmlich zweymal 8, einmal 4,
Fuss mit zwey Clavieren, doppelter Dampfung und Kuppel. Er geht vom Contra G [Sic!] bis
drey gestrichnes F. Die Tastatur der ganzen Tone, nebst denen Lagern und der Einfassung ist
schwarz ebenholz, die halben Tone und Verzierungen sind Elfenbein; das Corpus ist Ahornholz,
Singboden, Register und Bezug ist in vollkommen gutem Stande; auch ist ein Fuss und lederne
Decke dabei. Noch ist zu bemerken, dass dieses Instrument die Stimmung vorziiglich lange
hélt, und seit seiner Erbauung von einem sehr verdienstvollen Spieler, der es vom Kiinstler mit
500 Rthl. erkauft, ist behandelt worden, daher es sich auch mit ungewoéhnlicher Leichtigkeit
spielet, auch die vollkommene Uebereinstimmung zwischen Bass und Discant, so wie einen fiir
seine nicht iiberméfBige Grofe, ausserordentlich starken, und doch sehr feinen silbernen Klang

hat. [...]

Leipziger Zeitungen, 07.08.1788.

Es stehet hier in Leipzig ein vortrefflicher Fliigel vom alten Silbermann zum Verkauf. Er ist
dreychorig, ndmlich zweymal 8, einmal 4 FuBl, mit zwey Clavieren, doppelter Dédmpfung
[womoglich 2 Lautenziige] und Kuppel, und geht von contra F. bis dreygestrichen F. Die
Tastatur der ganzen Tone, nebst den Lagern und der Einfassung, ist schwarz Ebenholz, die
halben Tone sind Elfenbein; das Corpus ist Ahornholz, Singboden, Register und Beziige in

vollkommen gutem Stande; auch ist ein Ful und lederne Decke dabey. Er hilt die
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Stimmung vorziiglich lange, spielt sich mit ungewohnlicher Leichtigkeit, und hat fiir seine

GroBe einen auBerordentlich starken, und doch sehr feinen, silbernen Klang. [...]""

Danziger Anzeiger, 16.08.1794.

[...] 1 dresdner Pianoforte von Silbermanns Arbeit blau gestrichen mit vergoldeten Leisten, [...]

Intelligenzblatt der Allgem. Literatur-Zeitung, Nr 156, 30.12.1795.

IV. Instrumente so zu verkaufen.

Den Kennern und Freunden der Musik wird hierdurch bekannt gemacht, dass bey des seel.
verstorbenen Organist Zimmermanns Witwe zu Freyberg im Sachs. Erzgebirge, nachstehende
Instrumente zu verkaufen sind, als: 1) Ein Forte Piano von massiv Nussbaumholz, noch vollig
gut conditionirt; ein dchtes Werk des allgemein bekannten und allgemein verehrten ersten
Erfinders dieses vortrefflichen Instruments, des beriihmten Orgelbauer Silbermanns, das sich
nach dem Urtheile der Kenner, so wie die simmtlichen {ibrigen Instrumente dieses Meisters,
vorziiglich durch die Stdrke, Gleichheit und Annehmlichkeit der Tone, hauptséchlich aber durch
die von keinem andern Kiinstler noch jemals ganz erreichte unbeschreibliche Gravitit
auszeichnet, welche in der Harmonie der gesammten Tone untereinander liegt, und die sich
selbst dem Ohre des Nichtkenners gewaltsam aufdringt. Da es bekannt ist, dass den
Silbermannischen Instrumenten an Dauerhaftigkeit in dem ganzen Mechanismus der Maschine
nichts gleich kommt, so darf man auch das betrichtliche Alter des gedachten Forte-Piano mit
Recht unter seine Vorziige rechnen. Es geht dieses Instrument von und mit Contra F bis in das
dreygestrichne E und enthilt folgende Ziige oder Register als:

a) Den eigentlichen Forte-Piano-Ton.

b) Den sogenannten Pantalon- oder den Forte-Piano Ton ohne Dampfer.

c¢) Den Lautenzug ohne Sourdine

d) Ebendenselben mit Sourdine.

e) Den sogenannten scharfen Zug auf 2 Choren ohne Sourdine zum Accompagnement in voller
starkbesetzter Musik.

f) Ebendenselben mit Sourdine.

g) Ebendenselben einchorig ohne Déampfer, und endlich

h) Den Clavecin-Ton, oder nur gedachten scharfen Zug einchdrig mit der Sourdine.

Ausser diesen acht Verdnderungen hat man den Vortheil, dass man durch Riickung des Manuals
den Kammerton augenblicklich in Franzton transponiren und in diesem wiederum alle

vorgedachte Register zichen kann.

YGanz offensichtlich handelt es sich hier —trotz abweichendem Umfang —, um eine Wiederholung der vorigen
Anzeige. An diesem Beispiel, wie iibrigens an anderen, sieht man, wie leicht Druckereien Fehler passieren konnen.
Weitere Fehler dieser Art sind sehr wahrscheinlich und sicherlich oftmals nicht {iberpriifbar. In diesem Fall ist wohl eher
der Umfang von FF wahrscheinlich, da zweimanualige Instrumente auf GG-—Basis offenbar nicht sehr verbreitet waren.
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Zum Transport des Instrumentes wird das dazu bereits vorrathige Futteral unentgeldlich
mitgegeben.

2) Ein Silbermannisches Clavier, bestehend in 2 Manual- und einem Pedal-Claviere. Die
beyden Manuale von Nussbaumholz stecken beyderseits in einem sauber gearbeiteten
Nussbaumgehéuse, und gehen die Manuale von C bis in das dreygestrichene D. Es ist dieses
Instrument zur Privatiibung sehr bequem, und von dem gewohnlich reizenden Tone der Claviere

dieses Kiinstlers. [...]

Folgende Anzeigen beziehen sich auf Instrumente unbekannter Mitglieder der Familie Silbermann:

Leipziger Intelligenzblatt, 29.09.1764.
Ein Silberménnisches Piano et Forte, von unvergleichlichen Tone, und ausserordentlicher
Stiarcke des Tones, nach Art eines Fliigels gebauet, von Contra F bis ins drey gestrichene

[unlesbar], das Corpus und Decke [!] fourniret, wie auch mit einem schonen Gestelle, [...].

Wéchentl. Ostfriesische Anzeigen, 18.11.1771.

3. Es soll ein ganz neues Clavecin von Silbermannischer Arbeit, welches dreychorig ist, hoch
Cammer=Thon hélt, und drey Register mit einem Dampfer hat, wodurch man 6 verschiedene
Stimmen, unter andern die Stimme einer Fl6te und einer Laute, hervorgebracht werden konnen,
dessen Clavicatur [sic!] 5 Octave [sic!], von viergestrichen F [recte: dreigestrichen] bis contra
F, im Umfang, und welches einen 16fiifigen Baf} hat, so da3 es in den groflen Concerten mit
dem besten Erfolg zu gebrauchen, auch iiberdem, da sowohl die Claves theils von schwarz
ebenem Holze, theils von Elfenbein, als der vordere Auszug mit Nusbaum und Elfenbein
allenthalben eingelegt und der ganze Corper mit einem gelben Lack wie auch der
Resonanz=Boden mit einen Firnis tiberzogen ist und das vortreflichste Ansehen macht, den
20sten November zu Jever in des Herrn Stadt=Musici Renken Hause des Nachmittags um 4
Uhr, das Loos zu einer halben Pistole, ausgespielet werden. Die Liebhaber kénnen sich desfals
bey dem Herrn Renke zu Jever melden, auch das Instrument selbst in Augenschein nehmen,
und wer nicht belieben hat, in Person gegenwiértig zu seyn, der kan dem Herrn Renken desfalls

die Commission auftragen. Es soll dieses Instrument zu 30 Pistolen ausgespielet werden.

Leipziger Zeitungen, 05.05.1792.
Ein groBler Silbermannischer Orchester=Fliigel, vom Contra C bis dreygestrichene F, mit zwey

Clavieren, in sehr gutem Stande, [stehet] zu verkaufen in Dresden [Privatadresse].

Leipziger Intelligenzblatt, 16.02.1793.

[...] Ebendaselbst ist auch ein groBer Silbermannischer gut conditionierter Fliigel mit zwey
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Clavieren und vier Registerziigen zum Verkauf; beydes um sehr billige Preife.

Weimarische wochentliche Anzeigen, 1794, Nr. 37.

Ein Silbermannisches Clavecin von Nuflbaum=Holz, beynahe ganz neu, bestehend aus zwey
Clavieren, und 5 vollstindigen Octaven, steht allhier in Weimar zu verkaufen, und kann sowhl
wegen der Qualitdt des Instruments als dess Preise bey dem Herrn Conzertmeister Kranz

Nachfrage geschehen.

Leipziger Zeitungen, 16.04.1799.
[Verkauf: ein gut conditionirter Fliigel von Silbermann] Er hat 2 Manuale, geht bis contra C, hat
eine Octave [das heisst, ein 4’-Register], kann 3fach veréndert werden under Ton ist prompt und

stark, daf} er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirt. Hotel de Baviere.

Leipziger Zeitungen, 20.05.1799.

[Verkauf] [2 Fliigel] Der Iste hat eine Octave, kann 4 fach veréndert werden, ist von
Silbermann gebauet [...; der Ton ist stark, der Fliigel eignet sich daher besonders zum
Accompagnement]. Der 2te in Gestalt eines Dreiangel geht bis contra F, und hat ebenfalls einen

sehr starken Ton. Freyburg a.d. Unstrut.

Leipziger Zeitungen, 09.11.1802.

[Silbermannischer Concertfliigel: 2 Manuale, Koppeln, 5 Hauptstimmen und damit erreichbare

25 Verinderungen]™

Hier auf S. 106 ist auch die Anzeige zu einem Silbermannischen Claviorganum aufgefiihrt.

Da moglicherweise auch Instrumente aus Stralburg importiert wurden, seien zu diesen noch einige
Anmerkungen gestattet. Vor allem fiel bei der Herstellung von besaiteten Instrumenten Johann
Heinrich Silbermann auf. Von diesem sind iiber ein Dutzend Querspinette erhalten; offenbar sind
einige davon auch in Mitteldeutschland wiederentdeckt worden. Diese hohe Zahl verleitet Rampe
zu der Aussage, J.H. Silbermann habe sich offenbar auf die Herstellung dieser Spinette konzen-
triert.””! Jedoch wurde J.H. Silbermann damals wohl nicht als ,Spinettbauer wahrgenommen. Nach
dessen Tod erschien eine Anzeige, in der seine Leistungen gewiirdigt wurden.’® In dieser werden
keine Spinette erwdhnt, dafiir aber ein 16' klingender Fliigel, sowie ein Fortepiano und ein

Fortepianopedal. Félschlicherweise behauptet Hubbard (dessen Kapitel zum deutschen Cembalobau

"Christian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirty—
Zur Existenz spezieller Cembali fiir das GeneralbaBspiel», S. 119.

21Sjegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 75.

"2Strassburger Gelehrte Nachrichten, erstes Vierteljahr, Jinner, Hornung, Mirz 1783, S. 254-255.
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in vielen Punkten freilich als iiberholt gelten darf), dass in dieser Anzeige ein «aussergewohnlich
groBBer 16 Full Ton klingender Fliigel», welches Silbermann laut Anzeige erfunden habe, aufgefiihrt
wire.”” Jedoch war im Titel der Anzeige lediglich von Erfindungen und Verbesserungen die Rede.
Ob es sich bei diesem Instrument um eine Verbesserung oder Erfindung handelt, wurde in dieser
Anzeige keineswegs erwihnt. Diese Information tiber J.H. Silbermann schaffte es jedoch schnell in
die Lexika. 1784 wurde der Text in &dhnlichem Wortlaut in Leipzig gedruckt. Aus dem

«aussergewohnlich groflen Fliigel» war bereits ein «grosser Fliigel» geworden:

Aber der Verfertiger des Pantaleons ist der jingere Bruder dieses Joh. Andreas und heif3t
Johann Heinrich Silbermann. Dieser ist wegen seiner vortrefflichen Clavier=Instrumente sehr
beriihmt, als welche er theils selbst erfunden, theils verbessert hat. Zu den vornehmsten
gehoren: 1) ein grosser 16 Full Ton klingender Fliigel. 2) ein forte piano en pédales. 2) Ein forte

piano manuel”*

Das besagte Pedal-Fortepiano erinnert an das erhaltene Pedal-Clavicymbel Swanens, welches ein

Fortepiano im Pedal hat. Tatsachlich wurde in einer Quelle ein vergleichbares, vermutlich aus einer

der StraBburger Werkstitten stammendes Instrument erwéhnt:

Er [Organist Heppe in der neuen Kirche, StraBburg] hat vor sein Instrument einen

Silbermannischen bekielten Fliigel mit 2 Klavieren und einem Forte piano Pedal; [...]"*

Sicherlich handelte es sich bei diesen Fortepianos im Pedal um eine StraBburger Spezialitit:

Herr Silbermann in StraBburg hat einen Fliigel mit zwey Clavieren mit sechszehnfiiBiger

"

Abtheilung von Contratonen, und dem viergestrichenen ¢"" nemlich mit 7 ¢ gemacht [=6 volle

Oktaven CC—c""] worunter ein prichtiges Pedal von sechszehnfiiffigen Contraténen gleichfalls,

aber mit Himmern liegt. Und dieses Instrument darf in seiner Art ein Meisterstiick heiflen.”

Letzteres Instrument hatte mit Swanens erhaltenem Fliigel vieles gemein: Darunter wéren das 16'-
Register im Manual sowie das Fortepiano im Pedal zu nennen. Swanens Instrument hat den

ungewohnlichen Umfang EE—a"; das Silbermannische Instrument, welches hier beschrieben wird,

"Frank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, (Havard University, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1965), S. 175.

"4Johann Beckmann, Beytrige zur Geschichte der Erfindungen, Bd 2 erstes Stiick, (Leipzig, 1784), S. 561
»Musikalische Real=Zeitung fiir das Jahr 1789, Erster Band, von Jenner bis Brachmond, 17.08.1789, S. 262
Varrentrapp Sohn und Wenner, Deutsche Encyclopdidie oder Allgemeines Real-Worterbuch aller Kiinste, Bd. 10,
(Frankfurt, 1785) S. 273.
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hatte also nach oben sowie nach unten eine Terz mehr.

Von Jacob Hartmann ist bekanntlich ein Instrument erhalten geblieben (Dresden, 1765). Ein
Instrument von Hartmann wurde in Frankfurt zum Verkauf angeboten. Die Anzeige enthélt eine

Uberraschung iiber Silbermann in Strafburg:

Francfurter Frag= und Anzeige-Nachrichten, 22.03.1776.

Samstag den 23ten dieses Nachmittages 2. Uhr, soll in der Fayhischen Wohnung auf dem
Barfiisser Plitzgen, ein mit einem nuBbaumenen Kasten und FuB3 versehener sehr schoner
Fliigel mit zwey Clavieren von flinf Octaven und vielen Verdnderungen [!] versehen, und von
dem beriihmten Herrn Hartmann so der Lehrmeister des Herrn Silbermanns in Strafburg
gewesen, verfertigt worden; Offentlich an den Meistbietenden gegen baare Bezahlung verkautft,

bis dahin aber in bemeldter Wohnung taglich in Augenscheingenommen werden.”’

Jacob Friedrich Stefan Hartmann (1731-1772) konnte hochstens Johann Heinrich ausgebildet
haben, da dieser der jiingste unter den berithmten StraBBburger Familienmitgliedern der Familie
Silbermann war. Allerdings war Hartmann vier Jahre jlinger als Joh. Heinrich Silbermann. Nicht

auszuschlieen ist, dass der Inserent nur etwas durcheinandergebracht hat.

Selbst Texte, die weder Verkaufsanzeigen waren, noch von Musik handelten, konnten Gottfried
Silbermann iiber alle MaB3en loben. 1767 wurde in einem Text {iber «Freyberg, die vornehmste unter
allen Chur=Sichsischen Bergstadten» erst der Dom mitsamt Kanzel und Orgel genannt (der Erbauer
der Orgel, Gottfried Silbermann, aber nicht genannt), anschlieBend wurde aber Dom=Organist

Erselius erwihnt, welcher «ausnehmende Sibermannische Clavecins und Forte Piano» besaf3!”*

"?"Ich danke Uwe Fischer, Eisenach, fiir diesen Fund.
"2Gottlob Friedrich Krebel, Die vornehmsten Residenz= und Handels=Stddte in Europa, zweyter Theil, (Hamburg,
1767), S. 124
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Abb. 17. Clavicymbel von Jacob Hartmann im Bachhaus Eisenach, Inv-Nr. 178. Original war
es wohl unbemalt. Quelle: Bachhaus Eisenach/Neue Bachgesellschaft e. V.
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Abb. 18. Clavicymbel vermutlich von Johann Heinrich Silbermann, MIM Berlin, Inv.-Nr 5.

Es wiirde jeden mdglichen Rahmen sprengen, wenn ich alle gesammelten Quellen fiir
Silbermannische Fliigel, auflisten wiirde. Klar ist, dass Silbermann der am meisten erwéhnte Name
in Bezug auf deutsche Clavicymbel ist, und sicherlich trdgt zu diesem Befund bei, dass es sich hier
um eine grofle Instrumentmacherfamilie handelt. Andererseits spricht es aber auch fiir das hohe
Ansehen ihrer Instrumente; wurden doch weniger beachtenswerte Instrumente meist anonym
verkauft. Ebenso bemerkenswert wie die unzdhligen Gebrauchtanzeigen mitsamt ausufernder
Lobhudeleien sind die literarischen Erwahnungen von Silbermannischen Clavecins. Silbermanns
Clavecins wurden wiederholt zu den besten Clavicymbeln gezihlt.”” Sogar in Romanen war von
den schonen Silbermannischen Fliigeln die Rede, wie dies in einem Zitat in dieser Arbeit zu sehen

ist.”” Ein weiteres Beispiel ist in vielerlei Hinsicht bemerkenswert, auch weil es 1794, und somit

"Siehe Joseph Martin Kraus, Wahrheiten die Musik betreffend, (Frankfurt am Main, bey den Eichenbergschen Erben,
1779), S. 32, siche auch Nutzbares, galantes und ciirieuses Frauenzimmer-Lexicon, (Leipzig, 1773), S. 749, Zitat in
dieser Arbeit auf S. 112.

Das Beispiel (Johann Heinrich Jung-Stilling, Die Geschichte Florentins von Fahlendorn, zweyter Theil, S. 115.)
befindet sich in dieser Arbeit auf S. 67.
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sehr spét erschien:

Ein Dilettant bewunderte im Konzerte den Ton eines Silbermannischen Fliigels. Wie
durchdringend! rief er, wie ergreifend! was gib' ich nicht, dief3 Instrument in meinem Hause zu
besitzen! — hm, sprach sein Freund, ganz kann ich unmdglich deinen Wunsch billigen. Herrlich
ist die Wirkung, die es in diesem Saal unter voller Begleitung macht, aber ganz anders als das

Rauschen seiner Saiten erfreut uns im kleinen Zimmer das sanfte Flistern unsers Klaviers. —

[“.]731

—Zacharias Hildebrandt

Zacharias Hildebrandt (1688—1757) war neben Friederici einer von Gottfried Silbermanns
bedeutendsten Schiilern. 1723 wurde die Orgel des gerade fertig ausgebildeten Hildebrandt in
Stormthal von Johann Sebastian Bach eingeweiht und in den hichsten Ténen gelobt.”” Um 1735
zog Hildebrandt nach Leipzig und 1750 nach Dresden, wo er Gottfried Silbermann bei groflen
Orgelneubauten half, welche er nach dessen Tod selbst fertigstellte. Sein Sohn Johann Gottfried
Hildebrandt war ebenfalls Orgelbauer. Johann Gottfried ist nach dem Tod seines Vaters ziemlich
bald (1761) nach Hamburg gezogen. Da ich bisher in Leipzig nur sichsische Clavicymbel
nachweisen konnte, grofitenteils sogar Leipziger Instrumente, liegt die Vermutung nahe, dass weiter
gereiste Instrumente dort die Ausnahme bildeten. Immerhin diirfte J.G. Hildebrandt in den vier
Jahren nach dem Tod seines Vaters in Dresden besaitete Instrumente geschaffen haben. In den
Leipziger Zeitungen wurde mindestens ein Instrument von J.G. Hildebrandt angeboten.”™ Belegt
zwar Busch, dass Zacharias Hildebrandts Clavicymbel sogar 1805 noch einen guten Ruf in

Thiiringen hatten,”*

konnte ich bisher nur in Leipzig, und in keiner anderen Stadt, Anzeigen fiir
Hildebrandt-Instrumente finden. Dort war er aber der am meisten namentlich genannte Bauer.
Neben Zacharias Hildebrandt wurde auch in einer Anzeige ein Carl Daniel Hildebrandt erwéhnt,

dessen mogliche Verbindung zu Zacharias nicht bekannt ist.

An dieser Stelle mochte ich nur Anzeigen auffiihren, welche iiber Hildebrandts Schaffen Auskunft

geben:

1 Leipziger Monatsschrift fiir Damen (Leipzig, Bey VoB und Compagnie, 1794), S. 71.

32Ulrich Dahnert, Der Orgel- und Instrumentenbauer Zacharias Hildebrandt, S. 30-33.

B Leipziger Zeitungen, 16.03.1791. Der Vorname wird zwar nicht genannt, es wird aber erwihnt, dass es von dem
Erbauer der beriihmten Orgel in Hamburg sei.

34Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Clavecin, Clavicembalo, Fliigel», S. 149—150.
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Leipziger Intelligenzblatt, 05.01.1765.

Bey dem Orgelbauer Grahnert in der Fleischergasse, ist ein sehr schoner dreychoriger
halb=Fliigel [=ein einziges Manual?] vom alten beriihmten Hildebrand, sowohl als zwey
Violinen, eine Viola, ein Violon chello, so ebenfalls sowohl an Ton als Stirke die auserlesensten

Stiicke sind, sowohl zusammen als einzeln zu verkaufen.

Leipziger Intelligenzblatt, 25.04.1767.
Ein groBer Hildebrandischer Fliigel oder Clavecin, mit 2 Clavieren von Contra C bis F 4 Chor,
mit Fullgestelle und Notenhalter stehet zu verkaufen. Ndhere Nachricht erhdlt man davon in

Herrn Weickarts Hause auf dem Thomas-Kirchhofe.

Leipziger Zeitungen, 29.05.1770.

Denen Freunden und Kennern musikalischer Instrumente wird hierdurch bekannt gemacht, dass
bey Hm. Enoch Richter im Garten ein Hildebrandischer Contra FFliigel [sic!] mit 2 Clavieren,
und ein Fliigel-Pedal von Contra A bis D von eben demselben Meister zum Verkauf stehet, und
ein ieder zu allen Zeiten diese Instrumente in Augenschein nehmen kann. Beyde Instrumente
sind wohl conservirt. Der Fliigel, welcher einer der ersten Grofe, ist sauber mit Nuf3baum
fournirt, nebst Gestelle, hat 5 Registerziige, als Principal 16 Ful3, Octavo 8 FuB3, Octavo 4 FuB,
Spinett 8 Full durch das halbe Clavier, Bass und Cornet 8 Ful}. Das Pedal, welches wie man
sagt, das einzige ist, welches dieser Meister verfertigt, hat 5 Register, als 2 Principal 16 FuB, 2
Principal 8 Ful3 und Quinta 8 Fu3. Wie dann der blofle Name eines Zacharias Hildebrand, dieses
so bekannten Kiinstlers, die groflte Anpreisung beyder Instrumente ohne andere Lobspriiche
seyn kann, und haben auswértige Liebhaber sich an gedachten Hrn. Enoch Richter zu

addressiren.

Leipziger Intelligenzblatt, 06.10.1770.
Ein von dem alten Hildebrandt verfertigter groBer Fliigel stehet zu verkaufen. Er hat zwey
Claviere, vier Register, einen vorziiglich starken Ton, und geht von dem contra F. bis ins

dreymal gestrichene F. Mehrere Nachricht gibt das Intell. Comt.

Leipziger Intelligenzblatt, 04.10.1775.

Es stehet ein vierchorichter schon mit NuBlbaum fournirter Fliigel von Zacharias Hildebrand
zum Verkauf. Selbiger hat 2 Claviere von contra F. bis zum dreygestrichen F. Im Unterclaviere
ist Principal 16 Fufl und Principal 8 Fuf3. Auf dem oberen ist Cornet 8 Fuf3 und Octava 4 Ful3.
Zur Verstarkung der Bésse ist Spinet 8 Full in 2 Octaven von Cornet entlehnet. Hierzu sind 5
Register, mit welchen beym Gebrauch der Kuppel sehr viele Verédnderungen gemacht werden.

Wo, erfihret man im Intell. Comt. [Wiederholung am 14.10.1775]
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Da hier alle Details, mit Ausnahme des fehlenden Pedals, mit der Anzeige vom 29.05.1770
iibereinstimmen, wird vermutet, dass es sich um dasselbe Instrument handelt, welches vom Pedal
getrennt wurde. Die Disposition war wohl 16' und 8' auf dem Untermanual, 8' und 4' sowie Nasal
(=«Spinet») in den unteren zwei Oktaven auf dem Obermanual. Dazu kam ein Umfang von flinf
Oktaven und eine normale Manualkoppel (das Wort «entlehnet» impliziert sicherlich keine
komplexe Konstruktion mit getreppten Springern welche durch Locher in den Tasten des
Obermanuals gefiihrt werden; eine Vermutung, die ich schon gehort habe). Es handelt sich um eine
Form der ,Bach-Disposition‘. Dennoch ist nicht auszuschlieBen, dass es sich stattdessen um ein
weiteres Instrument handelt, welches lediglich das gleiche Modell ist. Angesichts der Menge der

inserierten Instrumente Hildebrandts ist dies keineswegs unwahrscheinlich.

Leipziger Intelligenzblatt, 07.10.1775.

Es ist ein hildebrandischer zweychdrichter Fliigel nebst Gestelle, mit einem Clavier von C. Bis
F. Gehend, ingleichen ein hildebrandisches Clavier von Eichenholz nebst Gestelle, ebenfalls
von C. Bis F. Gehend, zu verkaufen. Wo? Erfahrt man im Intell. Comtoir. [am 14.10.1775

wiederholt]

Leipziger Intelligenzblatt, 25.09.1779.

Ein hildebrandischer 3chdriger Fliigel, mit 2 Clavieren, von F bis F, dessen Tractament sehr
leichte ist, weil, nach einer Verbesserung, das obere Clavier ohne Kuppel mitspielen kann, ist
aus der Hand zu verkaufen. Weitere Nachricht giebt das Intell. Comt. [am 02.10.1779
wiederholt]

Bey Carl Christian Heinrich Rost in seiner Handlung in Auerbachs Hofe zu Leipzig (...),
Ostermesse 1779.

Ein grosser 16 fiissiger ausgespielter Fliigel, mit 2 Clavieren vom alten Zacharias Hildebrandt,
von Contra C bis F"'.

Ein 8 fiissiger neuer Fliigel, mit 2 Clavieren von Carl Daniel Hildebrandt, von Contra F bis F"'.

Leipziger Intelligenzblatt, 29.01.1785.
Es stehet ein vortrefflicher Concert Fliigel von Zacharias Hildebrand, ingleichen ein englisches
Forte piano zum Verkauf. Das Int. Comt. giebt ndhere Anweisung. [Der «vortreffliche

Concertfliigel» wurde am 23.04.1785 erneut angeboten]

Carl Christian Heinrich Rost, Christoph Gottlob Weigel, Anzeige einer ansehnlichen
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Kupferstich-Sammlung alter, neuer und seltener Blitter beriihmter Meister, Bd. 10: [...]: Den
15ten Januar 1791 [...], (Leipzig, 1791).

Ein vortreflicher [sic!] Fliigel von Zacharias Hildebrand, in braun gebeiztem Holz mit 3
Claviaturen, er geht von Contra C. bis drey gestrichenen F. und hat folgende Register, als
Lautenzug, Spinet, Cornet, Principal und Octévgen. Er ist in vollig gutem Stande. Uebrigens

sind die Verdienste des Meisters zur Gniige bekannt. 12.- [Louis d'or|

Letztere Anzeige belegt sogar, dass Hildebrandt dreimanualige Fliigel baute. Ganz klar ist die
Disposition aber nicht. Tatsdchlich ist sie so missverstindlich ausgedriickt, dass ich vermute, dass
sie nicht von einem Musikverstindigen stammt (es ist mir u.a. das einzige bekannte Beispiel einer
Leipziger Anzeige, in der der Lautenzug als Register bezeichnet wird). Bei einem so groflen
Instrument wird man sicherlich einen 16' vermuten, auch kénnte es mehrere Octdvchen gegeben
haben. Falls dies der Fall war, konnte die Disposition wie folgt gewesen sein: Principal 16',
Octévchen 8', Cornet 8' und Spinett von Cornet entlehnt, Octdvchen 4'. Die Frage ist, weshalb ein
mitteldeutscher Fliigel mit vermutlich vier Choren ein drittes Manual braucht. Eine Moglichkeit
wire, dass man damit das Hauptproblem der 16'8'8'4'-Besaitung zu 16sen versuchte. Dieses Problem
besteht darin, dass man sich entscheiden muss, ob der 4' auf dem Unter- oder Obermanual stehen
soll; eine Entscheidung, bei der so oder so interessante Registrierungsmoglichkeiten wegfallen.
Losen kann man dieses Dilemma, indem das Hauptwerk mit den Choren 16'8' das zweite Manual
ist, ein Manual mit Schiebekoppel den anderen 8' und den 4' hat und der 8' des Hauptwerks auf das
dritte (oder erste) Manual getreppt ist. Die wahre Aufteilung, wie iiberhaupt die exakte Disposition

dieses Instruments, ist natiirlich unbekannt.

Aus [...] einem Warschauer SchloB soll das vierte Instrument stammen, das ebenfalls genau dem
oben beschriebenen Cembalotyp in allen Abmessungen gleicht — aber von Zacharias
Hildebrandt signiert ist.

Die Entdeckung dieses Instrumentes begann vor vielen Jahren, als mir das Foto eines Cembalos
des dinisches Cembalobauers Knud Kaufmann aus Briissel in die Hiande fiel, das dieser 1977 in
Brugge bei einer Cembalomesse vorstellte. Es soll die Kopie eines Originalinstrumentes von
Zacharias Hildebrandt sein, das urspriinglich aus dem Warschauer Schlo stammt und sich jetzt
in Privatbesitz in Polen befindet. Um die >Retter< des Instrumentes nicht zu gefdhrden, darf bis
heute niemand wissen, wo sich das Original befindet. 1977 hat sich die Fachwelt nicht
besonders fiir dieses Instrument interessiert, denn der Name Hildebrandt war damals bei
Cembalobauern unbekannt und fiir sichsischen Cembalobau interessierte man sich bei der

vorherrschenden »Bostoner Schule« nur ganz peripher. Uber viele Jahre habe ich erfolglos
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versucht, das Originalinstrument oder die Kopie zu entdecken. Wegen seiner mysteridsen
Unauffindbarkeit habe ich es schon »Bernsteincembalo« genannt — bis mir zumindest die Kopie
durch Zufall doch noch offenbart wurde. Da meine Recherchen noch nicht abgeschlossen sind
und noch viele Fragen offen bleiben, kann ich hier nur ein vorldufiges Ergebnis meiner
Einschétzung des Instrumentes vorstellen: Ich glaube, es handelt sich bei diesem Instrument
tatsdchlich um die duBerst akribische Kopie eines Cembalos von Zacharias Hildebrandt das
dieser um 1730 fiir den sédchsischen Hof bzw. fiir die Warschauer Residenz gebaut hat. Das
Cembalo steht mit allen Merkmalen in der Tradition der Silbermannschen Werkstatt — zeigt
aber, im Gegensatz zu den o.g. Instrumenten, die eher schlicht dekoriert sind und sich nur durch
thre Furnierarbeiten auszeichnen, ein wahrhaft aristokratisches Aussehen, das in allen Details
typische  Stilmerkmale des séchsischen, augusteischen Spitbarock aufweist. Ein
Gesamtkunstwerk mit aufwendigen Marqueteriearbeiten aus NuBBbaum und Ebenholz, einen
Resonanzboden, der im Stil von Meillner Porzellan mit Streublumen bemalt ist und
geschweiften Fiilen aus NuBbaum in Form von barocken Konsolentischen. Eine einzigartige
Besonderheit stellt die Verzierung des Klaviaturraumes iiber den Tasten dar. Dort befinden sich
originale zeitgendssische Kupferstiche, die allgemein bekannt sind, denn sie entstammen dem
»Musikalischen Theatrum« des Johann Christoph Weigel von 1722 und die zu den Stichen
gehorenden Reime finden sich als Inschriften im Innendeckel des Instrumentes wieder.
Uberrascherweise gibt es hier eine Beziehung zu J.S. Bach, denn dieser iiberlieB J.C. Weigel die

Ausfithrung von Stich, Druck und Verkauf des »Zweyten Theils der Clavier Ubung«.”

Diese Textstelle ist sicherlich sehr interessant, aber leider auch recht spekulativ. Wie aus den weiter
oben abgedruckten Anzeigen zu entnehmen, verkaufte ein gewisser Carl Christian Heinrich Rost
gebrauchte Hildebrandt-Fliigel, darunter am 15.01.1791 zusammen mit dem Kupferstecher
Christoph Gottlob Weigel das genannte dreimanualige Instrument. Ob dies nun eine weitere

Verbindung zwischen Hildebrandt und Weigel aufzeigt?

Jedoch muss ich Jirgen Ammer widersprechen, wenn er meint, dass das Cembalo «mit allen
Merkmalen in der Tradition der Silbermannschen Werkstatt» stehen wiirde. Gemeinsam hat dieses
mit den Silbermann zugeschriebenen Instrumenten, dass es sehr gro3 und im sédchsischen Stil erbaut
ist. Jenes in Schloss Pillnitz ist 2,64m lang, das Instrument von Hildebrandt soll 2,75m lang sein.”*

Ein entscheidender Unterschied ist, dass es sich bei Silbermanns Clavicymbeln um sehr massive

5Tiirgen Ammer, «Der Cembalobau in Mitteldeutschland in der ersten Hélfte des 18. Jahrhundertsy, in: Cembalo,
Clavecin, Harpsichord Regionale Traditionen des Cembalobaus, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-
Salzburg: Katzbichler 2011), S. 37-38.

Donald Boalch, Makers of the harpsichord and clavichord, 1440-1840, third edition, Charles Mould (hrsg),
(Clarendon Press, Oxford, 1995), S. 386.
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Instrumente mit hohen Zargen handelt, das Instrument von Kauffmann ist flacher, und geht damit
eher in die Richtung von jenen von Gréabner, allerdings ist es schlanker und langer als die bekannten
Instrumente Grébners. Es ist ein dullerst ausgekliigeltes Modell, und gleicht keinem bekannten
erhaltenen Instrument. Tatsdchlich spricht dies alles fiir Hildebrandt; als sich Hildebrandt von
seinem Lehrer Silbermann unabhingig machte hat er sofort seinen ganz eigenen Orgelbaustil
entwickelt. Es spricht noch Einiges mehr dafiir, dass es eine Kopie eines historischen Instruments
ist: Viele heutige Filschungen sind Mischwesen, die wahllos stilistisch vollig fremde Elemente
vereinen. Das ist hier nicht der Fall, sogar die weissen Untertasten und die Rehbeine sind etwas,
was man aus dem Leipziger Intelligenzblatt kennt. Die Forschung zu diesen Zeitungen hat aber erst
1985 begonnen,”’” auBerdem war der Zugang zu Grébners Instrumenten durch die Innerdeutsche
Grenze 1977 erschwert. Kauffmann diirfte also wenig Interesse oder Mdoglichkeiten gehabt haben,

ein Instrument von Zacharias Hildebrandt zu falschen.

Allerdings spricht auch Manches gegen eine strikte Kopie, oder wirft zumindest Fragen auf. Zum
einen waren da die Vorderpléttchen der Tasten, die libermafig lang erscheinen. Zum anderen ist der

299

Tonumfang GG—e’” fiir sdchsische Instrumente eher ungewohnlich und zum dritten hat dieses
Instrument eine getreppte Koppel, welche in Sachsen offenbar sehr spédt aufkam. Ersteres konnte
einer Freiheit Kauffmanns geschuldet sein, die beiden letzteren Sachen konnten aus Umbauten am
Original im spéteren 18. Jahrhundert hervorgegangen sein. SchlieBlich hat der Umfang GG—e’”
genauso viele Saiten wie der weitaus typischere Umfang FF—d’”. Das alles kann aber unter diesen

Umstidnden nicht tberpriift werden. Dennoch bemerkenswert ist, dass alle meine Zweifel

ausschlieBlich den Tasten gelten.

Obgleich Zacharias Hildebrandts Baustil vermutlich von Silbermanns abwich, sei an dieser Stelle
bemerkt, dass die technischen Eigenschaften von Hildebrandts Instrumenten in den Anzeigen
weitgehend mit den Silbermannischen iibereinstimmen: Die Instrumente haben bis zu fiinf Register,

einen Umfang bis zu CC—""" sowie hdufig Nussbaumfurnier oder einen Korpus aus massiver Eiche.

Angesichts der vielen Anzeigen muss festgestellt werden, dass Hildebrandt sicherlich iiber einen
langen Zeitraum eine groBe Produktion an besaiteten Tasteninstrumenten hatte. Die Mutmalung,
Hildebrandt habe sich um 1738 bis 1740 besonders intensiv mit besaiteten Instrumenten

beschéftigt,”® ist komplett aus der Luft gegriffen. Auch muss bezweifelt werden, dass es sich dabei

"Herbert Heyde, «Der Instrumentenbau in Leipzig zur Zeit Johann Sebastian Bachsy, in: 300 Jahre Johann Sebastian
Bach, Hrsg. Hans Schneider (Tutzing, 1985) S. 73-88.
¥Felix Friedrich, «Orgel- oder Klavierbauer? Historische und soziologische Annotationen» in: Céthener Bach-Hefte,
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nur um einen Nebenverdienst handelte.”’

—Christian Ernst Friederici

Friederici (1709—1780) war zweifellos einer von Silbermanns bedeutendsten Schiilern. Er er6ffnete
seine Werkstatt in Gera im Jahre 1737 welche er bis zu seinem Tode 1780 betrieb. Unzéhlige
Instrumente entstanden dort, wobei die Bedeutung der einzelnen Produkte durchaus eine gesonderte

Betrachtung verdient.

Dass erhaltenen Instrumenten oft eine groflere Bedeutung als nicht erhaltenen beigemessen wird,
lasst sich am Beispiel Friederici gut zeigen. Es sind von Friederici drei aufrecht stehende
Fortepianos erhalten, sogenannte Pyramiden, sowie zwei Clavichorde. So schreibt etwa Siegbert
Rampe iiber Mozart, dass sich Leopold Mozart zwar ein Clavicymbel und ein Clavichord
Friedericis anschaffte, «sich aber nicht fiir die Anschaffung von Friedericis wohl renommierten
Produkten, einen seit 1745 unter dem Namen Pyramide angebotenen aufrecht stehenden
Hammerfliigel mit StoBzungenmechanik und ein Fortbien genanntes Tafelclavier entschied.»™’

Obgleich die erhaltenen Pyramiden vor 1755 gebaut wurden, waren diese offenbar in der folgenden

Werbung keine Erwdhnung wert:

Leipziger Zeitungen, 13.04.1755.

Den Liebhabern der Music hat man hiedurch bekannt machen wollen, dal in der Burg=Strasse
[...] Fliigel oder Clavecins zu haben sind, das Stiick zu 150. Thlr. wie auch Claviere, das Stiick
zu 20. bis 40. und 1 Stiick zu 150. Thlr. Der Ton und die Arbeit wird Kennern gefallen. Der
Verfertiger davon ist der bekannte Orgelbaumeister Friederici aus Gera. Sollten einige
[Instrumente] schon weg seyn, so werden Clavecins mit einem Clavier fiir 60. bis 100 Thlr. das
Stiick, mit 2. Clavieren das Stiick 100. bis 200. Thir. im kurzen bis Leipzig franco geliefert.
[Wiederholungen: 23.4. sowie 4. und 11.10.1755]™

1775 warb Friederici fiir seine Fortbiens,”* welche er schon in groBen Stiickzahlen gebaut habe.

Adlung schreibt 1758, dass Friedericis Fortepianos (welche er jedoch nie gesehen habe) einen guten

Heft 8, Hrsg. Glinther Hoppe (Kothen, 1998), S. 106. Siehe auch Ulrich Déhnert, Der Orgel— und Instrumentenbauer
Zacharias Hildebrandt, S. 83.

"9Ebda. Laut Friedrich handelte es sich um ein Zubrot. Im Kapitel 2.6.1, S. 188 werde ich den finanziellen Aspekt
behandeln.

"Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und Auffiihrungspraxis, S. 41-42.

MZitiert nach Christian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daf3 er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich
qualificirty— Zur Existenz spezieller Cembali fiir das GeneralbaB3spiel», S. 122.

"L eipziger Intelligenzblatt, 23.06.1775, S. 242-243.
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Ruf hitten.”* 1782 schreibt Forkel, dass Friedericis «Claviere, Fliigel und sogenannten Fortbien

liberall geschitzt werden.»™*

Wie man aus der Anzeige von 1755 bereits erahnen kann, war

Friederici in erster Linie fiir seine Clavecins bekannt. Gebrauchtanzeigen zu diesen finden sich

viele, und nicht nur in Sachsen und Thiiringen, sondern beispielsweise auch in Frankfurt.

Francfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 21.04.1767.

Das im Journal No.48 bemeldete Clavicembalo oder Concertfliigel, von dem beriihmten
Instrumentenmacher Herrn Friederitzii in Gehra, welches 6. bis 8. Verdnderungen hat, von

contra F bis dreygestrichen F. gehet, soll nunmehro zu Anfang zweyter MeSwoche ausgespielt

werden, [...]

Leipziger Zeitung, 9.10.1789, S. 1176.

[Verkauf] Liebhabern dchter und guter Instrumente bietet man einen ganz vortrefflichen
Fliigel, der seinem Verfertiger, Hm. Friederici in Absicht des schonen, vollen und sonoren
Tones im Grabe noch Ehre macht, zum Verkaufe an. Er gehet von Contra F bis dreygestrichen
F, hat 2 Claviers, 6 Register oder Verdnderungen, und verbindet mit dem Verdienste, daf3 die
Tastatur, die von schwarz Ebenholz und Elfenbein ist, mit besonderer Sorgfalt gearbeitet ist,

noch ein grofres, dall er nicht tief fallt, und sich sehr sicher héilt. Der duBlerste Preis davon ist

140 Thlr. in Spec. Die hiesige Zeit. Expedition giebt hiervon nidhere Nachricht.

Kaiserlich privilegirter Reichs=Anzeiger, 16.12.1797.

Gottingen, Bey dem Instrumentenmacher Paul Kramer ist ein groBer Fliigel oder Clavecin von
dem bekantlich guten Instrumentenmacher Friederici zu Gera fiir 18 Louis d'or zu verkaufen.
Er hat 2 Claviere, 6 Haupt- und verschiedene Nebenverdnderungen, und ist von vorziiglich
gutem, reinen und heilen Ton, so daB3 er sowohl zum Concertspielen als zur Begleitung stark
besetzter Musiken gebraucht werden kann. Das Corpus, so wie Gestell und Pult, sind von
saubern Eichenholz. Die Claviaturen von gutem Ebenholz und reinem Elfenbein und alles ist

noch ganz unverletzt. Auch sind ein Par messingene Leuchter dabey. Kauflustige werden

ersucht, sich mit portofreyen Briefen an die angegebene Addresse zu wenden.

Die Terminologie Haupt- und Nebenverdnderungen taucht nur in Bezug auf Clavicymbel auf.

Vermutlich handelt es sich bei den Nebenverdnderungen also beispielsweise um Lauten- und

Harfenziige, also Ziige, die den Klang nicht erzeugen, sondern nur verdndern. Demnach hitte ein

Fortepiano ausschlieBlich Nebenverdnderungen. Bemerkenswert ist diese Terminologie im Kontext

Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 563.
™Johann Nicolaus Forkel, Musikalischer Almanach fiir Deutschland, (Leipzig, 1782), S. 197.
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von Fliigeln; sie wurde wohl vor allem fiir Friedericis Instrumente verwendet. Zweifellos
interessant ist, dass Friederici offenbar regelmiBig Fliigel mit sechs Hauptverdnderungen baute, wie
die drei obigen Anzeigen belegten. Ich vermute da vier Chore (16'8'8'4") und sechs Springerreihen,

von denen eine moglicherweise nicht bis in den Diskant gefiihrt wurde.

Leipziger Intelligenzblatt, 18.01.1783.

Ein gut conditionirter Fliigel von Friederici mit zwey Clavieren; jedes Clavier hat zwey
verschiedene Ziige, und gehet von Contra F bis ins dreygestrichene F, ist aus freyer Hand, mit
Gestelle und doppelten Notenhalter, zu verkaufen. Wo der Preil zu erfahren ist, wird im

Intell. Comtoir angezeigt.

Francfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 14.10.1783.

Ein von dem verstorbenen Herrn Friderici zu Gera verfertigtes grosses Clavecin mit 2. Manual
zu 5 Octaven und 4. Register tangenten, stehet um Platz zu gewinnen, billigen Preises zu
verkauffen. Dieses Instrument ist wegen seiner Lieblichkeit und Stircke des Tons, auch
bequemen Traitements, eines der besten, so dieser Meister jemals gemacht hat. Durch die wohl
eingerichtete Ordnung der Register, list es sich wohl 27mal verdndern. Ausgeber dieses giebt

ndheren Bescheid.

Die «4. Register tangenten» beziehen sich vermutlich auf vier Register mit Tangenten, das heifit,
mit Springern. Dieses Instrument hatte mit einiger Sicherheit drei Chore, ein «Spinett-Register»
sowie zwei Lautenzilige (oder einen Lauten- und einen Harfenzug). Nur mit dieser Disposition

kommt man auf genau 27 Verdnderungsmoglichkeiten.

Besonders ist folgende Anzeige. Hier wird noch der Klang eines alten Fliigels in einer sehr spéten

Anzeige gerithmt:

Allgemeine Anzeiger Der Deutschen, Gotha, 1801, S. 1164.

Ein Fliigel von Friederici, sehr gut conditionirt, dreychorig, von F bis F, mit zwey Klavieren,
Koppel, zwey und zwanzig Verdnderungen, von ganz vorziiglichen Ton und der besonderen
Schonheit, dal man beym Anschlagen der tiefen Tone meint, sie seyen sechzehnfiilig, stehet
um billigen Preis zu verkaufen. Kauflustige wenden sich deshalb in frankiren Briefen an den
Kantor Barthel in Greiz, welcher auch Bestellungen auf neue sehr gut gebaute Instrumente und

Kirchen-Musikalien annimmt.
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Leopold Mozart bestellte 1770 einen Fliigel bei Friederici, welcher spitestens 1771 eintraf. Dieser
hatte drei Chore und ein «Spinetty, also vier Register (8'8'*4').”* 1790 kauften die beiden

Hauptkirchen Leipzigs zusammen einen gebrauchten Fliigel mit zwei Manualen von Friederici.”

Nicht {ibersehen werden soll, dass die Instrumente Friedericis in den Anzeigen etwas andere
Eigenschaften aufweisen, als die Silbermannischen. Sie hatten Ofter sechs Register oder
Hauptstimmen und konnten noch zusitzliche Nebenstimmen haben. In den mir vorliegenden
Anzeigen ist der tiefste Ton in der Regel FF, auch C, jedoch nicht CC. Auch war der hochste Ton in
mindestens einem Fall g, was sicherlich damit zu tun hat, dass diese Instrumente bis in die frithen

1780er gebaut wurden.

—Andere Bauer

Der Ruf, den die oben genannten Bauer genossen, diirfte in Deutschland einzigartig gewesen sein.
Lokale Grofen spielten aber durchaus eine bedeutende Rolle. Beispielsweise wurden vom Leipziger
Universitédtsorgelbauer Schweinefleisch, Nachfolger von Zacharias Hildebrandt, in Leipzig einige
Instrumente zum Verkauf angeboten. In Halle wurde ein gewisser Johann Christoph Weickardt
geschitzt, beispielsweise fiir seine unvergleichliche Bekielung.”’ Ein besonderes Instrument aus

seiner Produktion sei an dieser Stelle erwihnt:

Gesammelte Nachrichten von merkwiirdigen Begebenheiten, (1755-1765, hier: 1765), S. 773.

Halle, in Sachsen, vom 20 Apr. Ein hiesiger Kiinstler, ndmlich Herr Joh. Christ. Weickart, hat
fiir die Frau Gemahlinn des Hernn Erbprinzen zu Anhalt=Bernburg ein musikalisches
Instrument verfertiget, welches, wegen seiner vielen mechanischen, sehr accuraten und
prachtigen Arbeit, als ein seltenes Meisterstiick angesehen werden muf3. Es ist dasselbe ein
Fliigel mit zweyen Clavieren, die im BaB} bis zum zwey und dreyssigfiifigen A, oben aber bis
ins dreyfach gestrichene G geht. Die Schonheit des Silber= und Floétentons ist ausnehmend. Es
ist dasselbe mit auslédndischen Holz ausgeleget, und die Claviatur ist von Elfenbein. So grof3
dieses Instrument auch ist; so kann doch ein Kind von acht Jahren sehr leicht alle Variationen
darauf ausfiihren. Die Registerziige sind modern gearbeitet; und die Namen der Stimmen sind
an zehn mefBingenen vergoldeten Knopfen in die kostbar ausgezierte vergoldeten Schilder
eingepresset. Es kann dieses Instrument an die hundert und vierzehn mal verdndert werden.
[...] Schon vor zwolf Jahren [=1753] hat Herr Weickart Pantalons in Form eines Claviers

verfertiget [in form eines Clavichords, nicht wie die fritheren fliigelférmigen Pantalons], die

Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und Auffiihrungspraxis, S. 41.
S Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723 (Leipzig, 1926), S. 113.
™Johann Samuel Petri, Anleitung zur practischen Music, (Leipzig, 1767) S.130.
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mit 122 kleinen Himmerchen [...].

Der Ruhm Silbermanns und seiner Schiiler hielt sich jedoch bis ans Ende der Zeit der Clavicymbel.
Es wurde schon im Kapitel {iber Thiiringen erwéhnt,”*® dass laut Busch 1805 die besten Fliigel von
Zacharias Hildebrandt und Friederici seien.”® Daher kann man auch zu der Vermutung gelangen,
dass das Clavicymbel nicht zuletzt auch ausgestorben ist, weil die groBten Erbauer dieser
Instrumente keine wiirdigen Nachfolger gefunden haben. Gebaut wurden Fliigel jedoch bis weit in
die 1790er Jahre.” Dass zeitgendssische sichsische Instrumentmacher in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts offenbar etwas an Ansehen verloren, sieht man beispielsweise daran, dass in Leipzig
bis 1785 offenbar noch ausschlielich sédchsische Instrumente verkauft wurden, 1785 jedoch wurde
ein «englisches Forte piano» angeboten,”' 1787 folgte eines von Stein.”” Spiter prigten Wiener

Fortepianos den Markt.

2.5.4. Berlin

Berlin hatte eine ganz eigene Tradition. Laut Sprengel hatten zweichdrige Fliigel ein Clavier,
dreichorige zwei Claviere.” Solch eine Festlegung auf zwei Standardmodelle war fiir Deutschland
vermutlich auflergew6hnlich, erinnert jedoch stark an die franzosische Tradition. Dass 16'-Register
zwar vorkamen, aber als selten empfunden wurden, geht auch aus dieser Anzeige eines Fliigels von

Mietke hervor:

Berlinische Intelligenz-Zettel, 22.04.1778.

[...] 16fiiBiger Fliigel mit 2 Clavieren dergleichen von diesem Meister nur zwei existieren.

Dass die Inserentin tatsichlich einen Uberblick iiber Mietkes Produktion, der immerhin Ende der
1720er-Jahre gestorben war, hatte, darf wohl angezweifelt werden.”* Obgleich nicht ausgeschlossen
werden kann, dass Mietke mehr solche Instrumente baute, etwa fiir den Export, ist der Eindruck,

dass dieses Instrument auflergewohnlich war, nicht zu verleugnen. Dennoch erschien in Berlin auch

Siehe S. 119.

Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon, S. 587.

OChristian Salomon Wagner baute im letzten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts dreimanualige Fliigel in Dresden, siche
Johann Gottlieb August Klidbe (Hrsg), Neuestes gelehrtes Dresden (Leipzig 1796), S. 177.

" Leipziger Intelligenzblatt, 29.01.1785.

2L eipziger Intelligenzblatt, 29.12.1787.

3peter Nathanael Sprengel, Handwerke und Kiinste, (Berlin, 1773), S. 267.

**Da Michael Mietkes Sohne nach dem Tod ihres Vaters aus Berlin weggezogen sind, halte ich Dieter Krickebergs
Vermutung, dass diese Anzeige sich auf einen der S6hne beziehen konnte fiir unwahrscheinlich. Auch war, anders als
bei Silbermann und Hildebrandt, in den mir bekannten Inseraten nie vom «alten Mietke» oder vom «éltern Mietke» die
Rede; woraus zu schliefen ist, dass gewdhnlich nicht zwischen verschiedenen Familienmitgliedern unterschieden
wurde. Siehe auch Dieter Krickeberg, «Mietke», in MMG, (Online), abgerufen am 12.02.2021.
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eine Anzeige zu einem vierchorigen Instrument:

Berliner Intelligenzblatt, 06.01.1755.
Ein schoner Fliigel mit 4 Seyten zu jeder Clave folglich zugleich mit dem Contre-Bass zu

einem starken Concert zu gebrauchen, ist zu verkaufen.

Auch ist ein vierchoriger Fliigel mit 16' von Johann Christoph Oesterlein im NachlaBverzeichnis

des Markgrafen Friedrich Heinrich von Brandenburg-Schwedt nachweisbar.”>

Auffillig sind die vielen Anzeigen, in denen eine ausdriicklich zweichorige Disposition erwéhnt ist.
Die doppelt gebogene Hohlwand, welche in Mitteldeutschland nur an zwei Clavicymbeln (die

%6 Alle bekannten Exemplare haben

beiden von Harrass) bekannt ist, galt in Berlin als Norm.
schwarze Untertasten und einen weissen Belag auf den Obertasten. Eine Rosette war in diesen nicht

vorgesehen.

Anders als in Mitteldeutschland waren die Clavicymbel in Berlin in der Regel lackiert oder bemalt.

Dies geht aus vielen Anzeigen hervor. Folgende sind in diesem Zusammenhang interessant:

Wéchentliche Berlinische Frag- und Anzeigenachrichten, 01.01.1731.

[Zweimanualiges Clavicymbel von Mietke, mit feuervergoldeteten Beschliagen. Es ist] von

dem bertihmten Dagely lackiert.”’

Wéchentliche Berlinische Frag- und Anzeigenachrichten, 06.10.1760.

Es wird jemand so gut laquiren kann verlanget um einen Fliigel zu laquiren [...].”%

Neben Mietkes Fliigeln wurden vor allem Instrumente von Johann Rost angeboten. Hatten
einheimische Clavicymbel in Berlin offenbar ein gewisses Monopol, wurden diese auch exportiert.

Hier eine Anzeige aus Weimar:

Weimarische Wochentliche Anzeigen, 1770, Nr. 24.

*Herbert Heyde, Musikinstrumentenbau in Preufen (Tutzing, 1994), S. 44. Siehe auch Christian Ahrens, «Zum Bau
und zur Nutzung von 16'-Registern und von Pedalen bei Cembali und Clavichorden», S. 57 und S. 67, FuB3note 5.
">Speter Nathanael Sprengel, Handwerke und Kiinste, (Berlin, 1773), S. 258: «[...] als den Kasten des Claviers, [...]
auller dass er [der Bauer] den geschweiften Theil a d aus Ahornholz verfertiget, und dieses in Wasser einweichet, auf
einer Form mit Klammern ausgespannet, trocken werden 1d8t, und hiedurch schweifet.»

Dieter Krickeberg, «Einige Nachrichten iiber Musikinstrumente und Instrumentenbauer aus den Berliner
Intelligenzblattern der Jahre 1729 und 1786», S. 123.

8Ebda. Dort lassen sich viele weitere Beispiele von kunstvoll verzierten Instrumente finden.
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Zwey Clavecins, wovon das eine von dem beriihmten Instrumentmacher Mietken gefertiget,

und vorziiglich gut ist; [...].

In Gera ist ein anonymes Instrument aus Berlin erhalten, vermutlich von Michael Mietke.”™ Auch

Walthers Lexicon ist eine Thiiringische Quelle, die Mietkes Clavicymbel lobt.”®

Auch in Hamburg kamen offenbar Instrumente aus Berlin vor:

Hamburger Relations=Courir, Nr. 34, 1.3.1717.

Denen Herren Liebhabern der Musicalischen Instrumenten wird hiemit notificiret / daBl in der
Schiffer=Gesellschafft bevorstehenden Mittwoch / als den 10 Martii 1717 / zwo
wohlconditionirte Fliigel sollen vorspielet werden / einer ist auff Franzosiche Art mit

versilberten Beschlag / der andere auff Berlinsche in grossen Concerten zu gebrauchen; [...].

Im MIM Poznan (Posen) ist ein anonymes Clavicymbel erhalten, welches moglicherweise aus
Berlin kommt.”®" Dariiber hinaus wurden Instrumente aus der Werkstatt Mietke, wie iibrigens auch
die Instrumente aus Hamburgischen Werkstétten, nach Skandinavien exportiert. Das einzige

signierte Clavicymbel von Mietke befindet sich in Schweden.”

> Martin-Christian Schmidt, «Wiederentdeckt: Cembali von Silbermann und Mietke?», in: Concerto, das Magazin fiir
Alte Musik, Nr. 135, Juli/August 1998, 15. Jg., S. 34—42. Sieche Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen
bei Jacob Adlung, S. 18.

"Johann Gottfried Walther, «Mietke», in: Musicalisches Lexicon, oder Musicalische Bibliothec, S. 405. Es heif3t, er
habe schone Clavicymbel verfertigt.

!Jedoch halte ich hier Danzig als Herstellungsort fiir besonders wahrscheinlich.

$2Haalsinglands-Museum, Hudiksvall.
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2.5.5. Hamburg

Abb. 19. Clavicymbel von J.A. Hass, ca. 1760, Photo credit: Alex Contreras.

Die Hamburgische Instrumentenbautradition ist die deutsche Tradition, aus der die meisten
Clavicymbel und Clavichorde erhalten sind. Gemeinsamkeiten mit den Berliner Instrumenten sind
die doppelt gebogene Hohlwand sowie die standardmifig komplexe Bemalung. Auf Instrumenten,

deren duBere Bemalung erhalten ist, befinden sich oft entweder Chinoiserien, oder ein

164



Imitat von Schildpatt. Die Tastaturen konnen schwarz sein, meist sind diese aber entweder mit
Schildpatt oder Elfenbein belegt. Die Instrumente von Fleischer haben einzigartige Rosetten (in
Form einer Hochzeitstorte), die erhaltenen Exemplare der anderen Bauer haben jedoch keine
Rosette. Ein Uberblick iiber die erhaltenen Instrumente ldsst sogar schon einige Bauformen und

Tendenzen erahnen:

1. Johann Christoph Fleischer, Hamburg, 1710, 1 Manual, GG—¢’”, 8'*4', MIM Berlin™

2. Carl Conrad Fleischer, Hamburg, 1716, 1 Manual, 8'8'4', C—c’”’, Museum fiir Hamburgische
Geschichte™

3. Carl Conrad Fleischer, Hamburg, 1716, 1 Manual, 8'8'4', C—c’”, Stibbert Museum Florenz

4. Carl Conrad Fleischer, Hamburg, 1720, 1 Manual, 8'8'4', GG—’", Museo de la Musica,
Barcelona™

5. Hieronymus Albrecht Hass, 1721, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'4'4', FF—d, Museum
Goteborg.™®®

6. Hieronymus Albrecht Hass, Hamburg, 1723, 2 Manuale, 8'8'8'4', FF—c’", Musikhistorisches
Museum Kopenhagen.™’

7. Hieronymus Albrecht Hass, 1726, Hamburg, 1 Manual, 8'4', FF—d’, Leufsta Bruk Manor

8. Christian Zell, Hamburg, 1728, 2 Manuale, 8'8'4', FF—d’”’, Museum fiir Kunst und Gewerbe
Hamburg™®

9. Hieronymus Albrecht Hass, 1732, 1 Manual, C-d’”, 8'8'4", Kunstindustrimuseet Oslo™®

10. Hieronymus Albrecht Hass, 1734, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'*4', GG-d™, MIM
Briissel.”™

11. Christian Zell, Hamburg, 1737, 1 Manual, 8'8'4', C—d*”’, Museu de la misica, Barcelona’'

12. Hieronymus Albrecht Hass, 1740, Hamburg, 3 Manuale, 16'8'8'*42', FFGG—{”, privat,
Musée instrumental de Provins.

13. Christian Zell, Hamburg, 1741, 1 Manual, 8'8'4', C—d’”” Museum Ostfriesische Landschaft

14. Johann Adolph Hass, 1750/60?, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'4"2'*, FF—{", Yale University.

15. Johann Adolph Hass, 1764, 1 Manual, 8'8'4', FF—", Russel Collection, Edinburgh’

"Tnv.-Nr 5083.

"Tnv.-Nr 1979,59.

"%nv.-Nr. MDMB 420

76 Inv.-Nr. 1456.

""Tnv.-Nr A 48.

"8Inv-Nr. 1962.115

"®Inv.-Nr. 10780

7 Siehe S. 87 fiir die Inv.-Nr. Siehe Foto S. 88.
"nv.-Nr. MDMB 418

nv.-Nr. 14.
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Abb. 20: Clavicymbel von Carl Conrad Fleischer, Museum fiir Hamburgische Geschichte, ,,Stiftung Historische Museen

Hamburg, Museum fiir Hamburgische Geschichte®, Foto: Peter Hiibbe.

Dartiber hinaus ist ein Clavicymbel von Ruckers erhalten, welches ein ,Ravalement® durch Johann
Christoph Fleischer erhalten hat.”? Ebenfalls erhalten geblieben ist ein Hauptdeckel ohne
Vorderklappe. Mit seinen 2,150 Metern Liange gehorte es zu einem Hamburger Clavicymbel,

welches grofer war, als jene, die erhalten geblieben sind.”

Dass alle erhaltenen Hamburgischen 16'-Register aus der gleichen Werkstatt stammen, vereinfacht
die Argumentation der heutigen Gegner dieses Registers. Dabei wird gerne festgestellt, dass sich
alle betroffenen Instrumente unterscheiden, demnach allesamt Ausnahmen bilden, und demnach
nicht reprisentativ seien(!). Hubbard schreibt zum Beispiel, dass von den sechs [sic!] erhaltenen
Hass-Clavicymbeln, nur eines als normal disponiert bezeichnet werden kann.”” Offenbar waren
Hubbard die beiden Instrumente von 1726 und 1732 nicht bekannt. Normal wére demnach also das
Clavicymbel in Edinburgh. Auch Lance Whitehead schreibt: «It therefore appears that clavichords

were to some extent mass-produced, whereas Hass harpsichords were probably built individually to

Donald H. Boalch, Makers of the Harpsichord and Clavichord 1440-1840, third Edition, Hrsg. Charles Mould
(Oxford, Clarendon Press, 1995), S. 585.

"MMKG Hamburg, Inv.-Nr. 2000.548.

"SFrank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, (Havard University, Cambridge, Massachusetts, London,
England, 1965), S. 174.
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order».”® Tatsdchlich wurden Anzeigen aus Hamburg vor allem in zwei Artikeln in den Jahren
200077 und 2006 verdffentlicht, welche das Bild vervollstdndigen, und mit deren Hilfe diese
Aussagen widerlegt werden konnen. Beide Artikel belegen, dass es durchaus einige zusédtzliche
Instrumente auf 16’-Basis, sowie einige dreimanualige Clavicymbel in Hamburg gab, auch dass
diese einen durchaus bedeutenden Anteil der Gebrauchtinstrumente ausmachten; leider wurde aber

bisher noch nicht versucht, die Dispositionen genauer miteinander zu vergleichen.

Es lohnt sich, zundchst die Instrumente nach ihren Choren zu sortieren. So fillt auf, dass zwei
erhaltene Instrumente zweichorig mit 8'4', acht dreichorig mit 8'8'4", eines vierchorig mit §'8'8'4",
eines mit 16'8'8'4", eines fiinfchorig mit 16'8'8'4'4' sowie zwei fiinfchorig mit 16'8'8'4'2" bezogen
sind. Bei den kleinsten Instrumenten ist schon bemerkenswert, dass es anstelle der sonst in
Deutschland iiblichen Disposition 8'8' in Hamburg offenbar durchwegs die Disposition 8'4' gab.
Einzigartig scheinen, solange man die schriftlichen Quellen nicht beachtet, innerhalb Hamburgs nur
8'8'8'4', 16'8'8'4", und 16'8'8'4'4" gewesen zu sein. Auch bei 16'8'8'4' war Hubbard aber nicht ganz
konsequent; wird das besagte Instrument (1734, MIM Briissel) von ihm doch zu den ungewdhnlich
disponierten Instrumenten gezdhlt, obgleich Hubbard durchaus feststellt, dass einige Instrumente
deutschlandweit mit diesen vier Choren disponiert waren.””” 8'8'8'4" ist jedoch sonst nur aus
Skandinavien bekannt. Ein Instrument von Broman (1756)"* mit dieser Disposition ist erhalten
geblieben. Es bleibt also nur eine Disposition iibrig, welche unter allen erhaltenen Instrumenten

einzigartig ist: 16'8'8'4'4". Der néchste Schritt besteht darin, schriftliche Quellen mit einzubeziehen.

Zu der Disposition 16'8'8'4'2' gibt es folgende Anzeigen:

Privilegirte Hamburgische Anzeigen, No. 76, 24.9.1755.

[Verkauf] Es ist ein grosser Fliigel von 5 1/2 Octaven, nemlich von contra C. bis
dreygestrichen F. mit 3 Clavieren, welche von Schildpatt und Helfenbein sind, und von 5
Registern, wovon das eine ein 16 Ful}, zwey 8, ein 4 und ein 2 Ful}, dessen Deckel inwendig
ausserordentlich schon gemahlet, zu verkauffen; wovon im AddreBcomtoir weitere

Nachrichteinzuholen.

"Lancelot Edwin Whitehead, The Clavichords of Hieronymus and Johann Hass, S. 2.

""Martin-Christian Schmidt, «Der deutsche Cembalobau und das 16’-Register-Moglichkeiten und Grenzen der
Realisierungy, S. 53—67.

"®Christian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirty—
Zur Existenz spezieller Cembali fiir das GeneralbaB3spiel», S. 111-129.

"PFrank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, S. 184: Er schreibt, die ,Bach-Disposition‘, die seines
Erachtens unhistorisch war, sei der folgenden unterlegen: ,,[...] to that disposition usually [!] found on eighteenth
century harpsichords which places 1x8’ on the upper manual and 1x16°, 1x8’, 1x4” on the lower manual.*

80Stockholm Musikhistorisca Museet, Inv—nr. 83118.
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Diario Curioso Erudito Economico y Nacional, 25.07.1786

[...] un clave de Inglaterra [sic! Bei der Art der Beschreibung eher aus Hamburg] a dos
ordenes [=zwei Manuale], con las singularidades siguientes: tiene contrabajo [=16'], quincena
[=2'], arpa [=Lautenzug oder Spinett?] y clave regular [=8'8'4']; esta dado de un excelente

charol, y bien tratado [=wohlkonditioniert]...

Das erste Instrument scheint eine groflere Variante vom Modell des erhaltenen dreimanualigen
Instruments zu sein. Falls das zutrifft, war es mit 162" im Untermanual mit Schiebekoppel zum
Mittelmanual, 8'4' im Mittelmanual sowie Dogleg 8' auf dem Mittel/Obermanual, sowie vielleicht
noch mit einem Spinett im Obermanual versehen. Der Umfang bis CC diirfte dafiir gesorgt haben,
dass das Instrument um einiges ldnger war, als das erhaltene dreimanualige Exemplar. Das zweite

diirfte in etwa dem Instrument in Yale dhnlich gewesen sein.

Einige Clavicymbel hatten fiinf nicht ndher beschriebene Register, wobei ,Register‘ in Hamburg
offenbar gleichbedeutend mit ,Chor® verwendet wurde, der Begriff ,Chor® aber in Hamburger

Anzeigen, soweit bekannt, nicht vorkam:

Hamburger Relations=Courir, Nr. 196, 12.12.1741.

[Auktion] als: ein neuer Fliigel mit drey Clavir=Schildparten von Contra C. bis drey

gestrichene f, mit fiinf Register [sic!], [...].

Hamburger Relations-Courir, 26.6.1749.
[1 Clavicymbel von Hasse, 2 Manuale, 5 Register]
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Abb. 21. Clavicymbel von H.A. Hass, 1740, Frankreich, Privatbesitz. Foto: ©Musée

Instrumental de Provins.

Die sechschorige Disposition 16'8'8'4'2"2' scheint es auch gegeben zu haben. Ob dabei tatséchlich
zwei 2'-Chore vorhanden waren, wie die Quellen besagen, oder ob es sich um Formulierungsfehler

handelt, bleibe dahingestellt.

Hamburger Correspondent, Nr. 28, 17.2.1781 (Witwe Hass).

[...] ist ein Fliigel von der groBten Sorte mit 2 Clavieren, welche zusammenverbunden werden
konnen, mit 5 Oktaven und 6 Registerziigen, als 1 sechszehn FuB, 2 acht FuB, 1 vier FuB3, 2
zwey Ful3 Ton. Der sechszehn Fuf3 hat seinen Klangboden fiir sich allein. Durch die Register
und Lautenziige konnen einige dreyBig Verdanderungen gemacht werden. Die Claviatur ist von

Schildkréte, und die halben Tone sind von Perlmutter. [...]"%!

The M. Steinert Collection of keyed and stringed instruments, S. 33-34."%
[Harpsichord, with two keyboards, 5 Octaves, built by J.A. Hass, 1710] It containes a long set

of strings, producing a sixteen-foot tone, also two shorter sets, each set producing an eight-foot

BIK omplette Anzeige auf S. 204.

"Charles F. Tretbar (Hrgs), The M. Steinert Collection of keyed and stringed instruments, (Steinway Hall, New York,
1892), S. 33-34.
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tone, and a still shorter one of four-foot tone, and finally two very short sets, each giving a two
foot tone. Furthermore, one stop imitating the lute and another one the harp. On account of the
extraordinary size of such an instruments, [...], it was deemed expedient to supply this

harpsichord with eight strong legs.

Das Clavicymbel in Yale (laut Hubbard 1710 gebaut)’™ soll aus Steinerts Sammlung stammen.
Jedoch ist der zweite 2'-Chor nur einer von vielen interessanten Unterschieden zwischen dem
Instrument in Yale und dem in Steinerts Katalog. Die 8 Beine am Fullgestell sind sowohl in
Steinerts Katalog abgebildet, als auch in seinem Text erwédhnt. Sie stehen jedoch den 6 Beinen in
Yale gegeniiber. Tatsdchlich hatte das Instrument im Katalog, genau wie jenes in Yale, keinen Nasal.
Der bei Steinert so genannte «stop imitating the lute» war demnach wohl ein Lautenzug, der «stop
imitating the harp» ein Harfenzug oder Arpichord. Dieser bestand aus Haken, die bei
eingeschaltetem Register gegen die schwingenden Saiten stieBen und dabei klirrten.”® Das
Instrument in Yale hat jedoch zwei Lautenziige. Keines der genannten Instrumente kann {ibrigens
von 1710 stammen, da Johann Adolph Hass erst 1713 geboren wurde und zwischen 1744 und 1746

die Werkstatt seines Vaters iibernommen hat.

Moglicherweise einzigartig war ein dreimanualiges Instrument in zwei Corpora von Fleischer:

Hamburger Relations=Courir, 8.7.1754.
[Clavicymbel von Johann Christoph Fleischer mit 2 Corpora mit je 2 und 1 Manual, ein

Korpus war mindestens 300 cm lang. Vrmtl. mind. ein 16".]"%

Ein wohl mit den Hamburgischen Clavicymbeln verwandtes Instrument (vermutlich 16'8'8'4'2")

wurde in Braunschweig angeboten:

Braunschweigische Anzeigen, 25.12.1754, 103tes Stiick.

1) Es ist ein groBer Fliigel zu verkaufen; derselbe ist fiinfchorig, und hat 3. Clavire, so alle drey
konnen gekoppelt und die Ziige auf unterschieden Art unter einander verdndert werden,
absonderlich sind dabey 2. Lauten und 2. schnarrende Harfenziige, 16. und 8. fiiig; die Claves
sind Helfenbein, die Semitonia aber schwarz Ebenholz. Die Liebhaber konnen bey dem Fiirstl.

AddreBcomtoir miindlich weitere Nachricht bekommen.”®

"Frank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, S. 178.

"Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 51-52.

®Siehe auch Christian Ahrens, ««der Ton ist so prompt und stark, da} er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich
qualificirty— Zur Existenz spezieller Cembali flir das GeneralbaB3spiel», S. 120—121.

86Fiir die Anzeigen aus Braunschweig mochte ich Uwe Fischer, Eisenach, ganz herzlich danken!
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Es sei einmal der 2' kurz angesprochen. Dieser kann nur, so wie dies auch bei den erhaltenen
Instrumenten der Fall ist, in den tiefsten Oktaven vorgekommen sein. Der breite Registergraben
macht hohere (und somit kiirzere) 2'-Saiten unmdglich. Das Hass-Clavicymbel in Yale hat einen 2'-
Umfang von FF—¢” im Untermanual, im Obermanual (gleicher Saitenchor) ist der Umfang FF-h.
Das dreimanualige Instrument von Hieronymus Albrecht Hass hat hingegen nur einen 2' im
Untermanunal mit dem Umfang FFGG—c’. Diese 2'-Register im unteren Teil des Umfangs erinnern
an die ebenfalls typisch hamburgischen (jedoch nicht ausschlielich dort gebauten) Clavichorde mit
4'-Register im Bass. Auch erinnern diese an das ebenfalls in Norddeutschland beliebte
Pedalzungenregister Cornet 2'. Lisst sich die Existenz des 2' in einigen Féllen belegen, kam dieser
bei deutschen Clavicymbeln offenbar ausschlieBlich in Kombination mit einem 16' vor. Daher ist
Hubbards Versuch, anzudeuten, dass der 2' das erste der beiden Register sei, mit denen die
Hamburger experimentierten, vollkommen unverstindlich.”” Da Hubbard das Clavicymbel von
1734 kannte, welches zwar einen 16' aber keinen 2' besitzt, hitte er es besser wissen miissen.”®
Scheint der 2' ein norddeutsches Phdnomen zu sein, beschrinkte dieses sich jedoch nicht auf
Hamburg. Von Werner Woge aus Danzig ist mindestens ein Instrument mit 2' nachweisbar.”® In

Braunschweig ist ein Instrument mit 2' und merkwiirdiger Disposition beschrieben worden:

Braunschweigische Anzeigen, 21.05. 1791.

Ein griin vermahlt und vergoldetes Klavecin mit dem FuB}, welches von contra f bis 3
gestrichen d gehet, und 2 Klaviere hat, das unterste hat einen 16 und 8 fiifligen, das obere einen
4 und 2 fiiBigen Zug, dieses schon konditionirte Instrument ist bei Hrn. Quitten vor dem

Petrithore zu verkaufen

Zu der ,kleineren® 16'8'8'4'-Disposition gibt es ebenfalls Anzeigen, wobei einige auch in

Braunschweig erschienen:

Hamburger Relations-Courir, 14.12.1742.
[2 Fliigel mit 2 Clavieren] je «4 Register von 16, 8 und 4 Ful3 Thony.

®Frank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, S. 183. «The German makers went further and tried both the
two-foot and the sixteen-foot. The two-foot sounded well enough but the effect it produced was not sufficiently distinct
from that of the foor-foot to be worth the additional complexity it entailed.» sowie S. 185. «The Hamburg makers
usually reserved the sixteen-foot for those instruments which already had a full complement of stops. For example, the
1710 Hass has 2x8°, 1x4’, and a two-foot on the upper manual [...] in addition to the sixteen-foot stop.»

Hingegen wurde erst spéter bekannt, dass das Clavicymbel von 1721 nicht mit 8°’8°8°’4°4’, sondern 16°8°8°4°4’
bezogen war. Daher konnte Hubbard nicht wissen, dass sogar zwei Hass-Instrumente mit 16' aber ohne 2' erhalten
geblieben sind. Siehe: Martin-Christian Schmidt, «Der deutsche Cembalobau und das 16’-Register-Mdglichkeiten und
Grenzen der Realisierung», S. 53—67.

Benjamin Vogel, «harpsichord builder of Danzig (Gdanisk)», in: Muzyka Fortepianowa XII, (2007), S. 3.
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Braunschweigische Anzeigen, 22.04.1747.

Bey dem am Catharinen Kirchhof wohnenden Tischler, Reschken, ist ein wohl conditionirtes
erst vor 4. Jahren verfertigtes und wenig gebrauchtes grosses Clavecimbel, nebst dem Gestelle
zu verkauffen. Es ist dasselbe mit 2. Clavieren von contra F bis drey gestrichen f. und mit 4.

Register, als ein 16. und zwey 8. fiissige nebst einem so genanten Octdvgen versehen.

Hamburger Relations-Courir, 15.01.1750.
«1 Clavicymbel, 2 Manuale, 4 Register»

Braunschweigische Anzeigen, 20.01.1762.

[In Schoppenstadt] [...] 5) Ein groBes und vollstindiges Clavecin ist aus der Hand zu
verkaufen. Dasselbe gehet oben und unten bis ins F. und ist mit 2. Clavieren, welche gekuppelt
werden konnen, und ausser dem Lautenzuge, noch mit 4. Register, 1. Von 4. Ful}, 2. Von 8.
FuB, und 1. Von 16. FuB, auch mit commoden Gestell und Beschlag versehen. Wer Belieben
hat, dieses Instrument zu kaufen, kann solches bey dem Hrn. Cant. Reinhardt das. Besehen und

Handlung pflegen.

Braunschweigische Anzeigen 23./27.04.1768.
Ein wohl conditionirter 16 fiifliger Fliigel mit 4 Ziigen, fiir billigen Preis. Hr. Schmeltzer in der

Witwe Glinnemannen Hause auf dem Bohlwege gibt weiter Nachricht.

Braunschweigischee Anzeigen, 29.09./03.10.1787.

Ein groBer besonders gut gearbeiteter vierchoriger Fliigel, bestehend in 4, zweimal 8, und
einem 16 FuB Ton, von contra F. bis dreigestrichen d. und von vorziiglichen gutem Ton,
welcher neu 21 Louis d’or gekostet, ist, weil dem Eigenthiimer von diesem Instrument der

Raum fehlt, fiir 70 Thlr. zu verkaufen. Fiirstl. Intelligenzkomtoir giebt Nachricht.

Diario de Madrid, 05.10.1789.
[...] un clave hecho de Hamburgo, el cual tiene 5 registros, que son dos de clave [=2x8'], uno
de espineta [4'], uno de arpa [=Spinett oder Lautenzug?] y uno de contrabajo [=16'], el teclado

embutido, y todo €l bien tratado con pinturas de charol a la chinesca [...]

Braunschweigische Anzeigen, 29.01./02.4+05.4+09.02.1791.
Ein vierchoriger Fliigel mit zwei Klaviaturen, der sehr wohl konditionirt und dessen Ton nach
dem Urtheile der Kenner vorziiglich gut ist, ist fiir einen billigen Preis zu verkaufen. Nachricht

giebt der Papierhéndler Hr. Fischer in der Neuenstraf3e.
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Wéchentliche Ostfriesische Anzeigen, 09.09.1748.

Den 23. Septembr. b. a. soll im Schweenischen Hause in Jever bey einer Biicher=Auction ein
noch neues in Hamburg gekauftes Clavecymbel, so beynahe 8. Full lang, mit 2. Clavieren,
welche gekoppelt werden, aus ebben Holz mit elffenbeinern Semitonien, 4 choéricht, einen
Lautenschlag habend, dessen Holz und Full mit einer anstdndigen Farbe versehen, wobey auch
noch der dussere Kasten zum sichern Transport befindlich, an den meistbietenden verkauft

werden: so auch nechstdem ein Clavier.

Beim letzten Instrument spricht die nicht iibermédBige Linge jedoch entweder fiir einen Fliigel mit
drei 8'-Registern und einem 4', etwa wie beim erhaltenen 1723-Fliigel von Hass, oder fiir einen
Fliigel mit gemeinsamem Resonanzbodensteg fiir den 16' und die beiden 8'-Register. Der néchste
Fliigel konnte eine fehlerhafte Beschreibung haben, und ebenfalls 16'8'8'4' gehabt haben, eine

Disposition die mir praktischer erscheint:

Hamburger Relations-Courir, 14.9.1742.
Ein Fliigel mit zwei Manualen F1 bis f4 [sic! Vielleicht eher f37] Koppel und 4 Registern und

dreyfach Transposition" mit 16'16'8'4".

Eine Quelle aus Braunschweig beschreibt die Disposition 16'8'8'. Entweder wurde der 4' bei der

Auflistung vergessen, oder es handelt sich tatsdchlich um das einzige nachweisbare deutsche

Clavicymbel mit 16' ohne 4"

Braunschweigische Anzeigen, 22.12.1784.

Ein Clavecin von 5 Octaven mit einem 16 fiiligen und zwey 8 fiifigen Registern, in des

Schneider Mstr. Daubert Sen. Hause auf der Wendenstralie.

Folgende Anzeige ist nicht ganz klar:

Hamburger Relations Courir, 9.1.1728/18.3.1729.

Grosses Clavicymbel mit dazugehorigen Pedal von 4 Registern mit einer Coppel der zwey

Obersten Clavieren nebst dem Lautenzug bis Contra F.

Man konnte zwar verstehen, dass dieses Instrument drei Claviere hatte, da nur zwischen den «zwey

Obersten Clavieren» eine Koppel war. Tatsdachlich wurde bisweilen das Pedal als «Pedal-
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Clavier» bezeichnet, von daher kdnnte es zweimanualig gewesen sein.

Folgendes hatte lediglich vier unbekannte Register:

Gemeinniitzige Hamburgische Anzeigen, Nr. 65, 8.6.1758.
Es ist ein grofes Clavicymbel von vier Registern und ein Lauten=Zug, mit zwey Clavieren,

nebst der Transposition und Koppelung, und dazu gehorigem Ful, [...].

Die fiir deutsche Verhiltnisse einmalige Uberlieferungssituation lisst auch zu, etwas mehr zu den
Lautenziigen und Harfenziigen zu sagen. Die meisten Instrumente, darunter auch die einma-
nualigen, haben einen Lautenzug. Vier- und mehrchorige Clavicymbel kdnnen zwei oder mehr
haben. Die Anordnung mehrerer Lautenziige folgt keinem erkennbaren Prinzip. In den beiden
Clavicymbeln von H.A. Hass von 1723 und 1740 befindet sich nur ein Lautenzug, im ersteren auf
dem hinteren 8'-Chor (auf dem Untermanual), im zweiten befindet sich der einzige Lautenzug auf
dem 16'. Eine schone 8'-Lautenzugimitation ist auf dem 1740-Hass mdglich, indem man Cornet und
Spinett einschaltet (selber Chor) und auf dem Mittelmanual spielt; die Ddmpfung des Spinetts bleibt
dabei auf dem Obermanual liegen und ddmpft die gespielten Saiten. Im 1734-Hass befinden sich die
beiden Lautenziige auf dem 16' und dem 8' des Untermanuals, im 1760er jedoch auf dem 16' und
dem 8' des Obermanuals. Harfenziige sind nur literarisch belegt. Deren Anordnung ist mir

unbekannt.

Sehr gut mischen sich die 8'-Register der Clavicymbel von Hass, da das Obermanual den ldngeren
8'-Chor anreisst, das Untermanual den kiirzeren, eine Eigenschaft, die sonst vor allem von
englischen Instrumenten bekannt ist. Erkléren 14sst sich dieses Phinomen, wie folgt: Dadurch, dass
der kiirzere 8' (welcher eigentlich von Natur aus spitzer und weniger voll klingt) weiter in der Mitte
gespielt wird, klingt er voller. Der lange 8' hingegen wird ndher am Stimmstocksteg gespielt,

dadurch wird sein sonst runderer Klang ein wenig diinner.
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Abb. 22. Clavicymbel von H.A. Hass, 1734, Hamburg, MIM Briissel Creative Commons CC
BY - KMKG/RMAH/MRAH.

Bei einem Vergleich zwischen den schriftlich iiberlieferten und erhaltenen Instrumenten féllt auf,
dass viele aus heutiger Sicht iibermdBig grofle Instrumente darunter sind, und dass die genauer
beschriebenen groBen Instrumente keineswegs in allen Details mit den erhaltenen Exemplaren
tibereinstimmen. Das hat wohl damit zu tun, dass Instrumente zufillig erhalten geblieben sind, und
dass wohl nur ein verschwindender Anteil, ebenfalls zufillig, jemals in Zeitungen inseriert wurde.
Die Tatsache, dass Clavicymbel aus Hamburg, oftmals mit 16', sowohl in Madrid, als auch in
Amsterdam,” vermutlich aber auch nach ganz Skandinavien verkauft wurden, spricht nicht zuletzt

fiir enorme Produktionen, an denen einige Mitarbeiter in gro3eren Manufakturen mitwirkten.

" Arend Gierveld, «The Harpsichord and Clavichord in the Dutch Republic», S. 123.
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Auch Lautenclaviere kamen in Hamburg vor:

Hamburger Relations=Courir, Nr 48, 25.3.1718.

Bey Johann Christoph Fleischer ist zu bekommen eine gantz neue Invention von
Clavessin=Fliigeln oder Stert=Stiicken/dergleichen in Europa noch nicht gesehen worden: Von
2 Sorten. Das groste ist von 16 FuBl Thon. Hat 3 Register: Wovon 2 mit Darm=Saiten/das 3te
von Metallenen/ so durch alle 4 Oktaven gehen. Wird ein Theorben=Fliigel von 16 Fu3 Thon
genandt. Das Andere ist ein Lauten=Clavessin von 8FuB/mit 2 equal-Registern von Darm-
Saiten. Es ist gantz kein imperfectes Wesen sondern der Maitre hat eine Invention/ daf3 die
Darm=Saiten eben die Temperatur, wie die Metallene/ halten miissen/ und dorffte der beliebige
Augenschein und Probe dasjenige effectuiren was sich mancher vor der Hand nicht wohl

einbilden kan. [...]

Diese waren offensichtlich weder mit denen Johann Nicolaus Bachs, noch mit dem von Zacharias

Hildebrandt vergleichbar.

Bei einer groferen Durchsicht von Quellen fillt auf, dass in Norddeutschland das ,Hamburgische
Clavecin® etwa dem entsprach, was in Mittel- und Siiddeutschland der ,Silbermannische Fliigel*
war.”! Das Ansehen, das diese Instrumente genossen, kann also nicht {iberschitzt werden. Jedoch
fallt auch auf, dass der Name der hamburgischen Bauer in Anzeigen eher selten genannt wurde; das

Giitesiegel war also eher die Stadt als eine bestimmte Werkstatt.

Ganz offensichtlich ist, dass in Hamburg vollkommen andere Bauer als in Mitteldeutschland
beriihmt waren. Mattheson riihmt zunédchst Ruckers, Fleischer und einen gewissen von Brocken. Er
schreibt, dass ein gewisser Middelburg eher in Clavichorden «reussirt».”” Hass und Zell waren

jedoch 1713 offenbar noch nicht von Bedeutung. Uber Hass heisst es spiter hingegen bei Gerber:

Hasse, Vater und Sohn beydes Orgelmacher zu Hamburg, auch beyde nicht mehr am Leben:

machten vortreffliche Fliigel und Klaviere, die noch sehr gesucht werden.”?

Im Ubrigen ist nicht bekannt, ob in der Werkstatt Hass auch Orgeln entstanden, obgleich Gerber

"'Die Anzeige fiir ein Pedal-Clavicymbel in Teterow, in dieser Arbeit auf S. 181 erwihnt, beinhaltet beispielsweise auch
ein «gutes Hamburgisches Chembalo [sic!]».

"2Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 263.

Ludwig Gerber, Historisch-biographisches Lexicon der Tonkiinstler; 2. Band (Leipzig, Breitkopf, 1790), S. 590.
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von «Orgelmacherny schreibt.

Dass Mattheson Ruckers riihmt, passt zu der Tatsache, dass ein von Fleischer ,ravaliertes®
Clavicymbel von Ruckers erhalten geblieben ist. Tatsdchlich scheint sich der Klang der
norddeutschen Clavicymbel an der Brillanz von Ruckers zu orientieren. In Mitteldeutschland
scheint eher ein dunkler gravitdtischer Klang bevorzugt worden zu sein; nicht nur fiel da der 2°-
Chor weg, auch spielten da Instrumente von Ruckers (mit Ausnahme vom Hof in Gotha, wo sich ein
Instrument aus Antwerpen befand”*), soweit bekannt, keine Rolle. Im Gegensatz zu Mattheson

erwdhnen Adlung, Barnickel, Halle, Sprengel, Koch, Busch und Thon Ruckers mit keinem Wort.

Mit acht Clavicymbel ist die Werkstatt Hass die deutsche Werkstatt, mit den meisten erhaltenen
Clavicymbeln. Mit 25 Clavichorden ist diese auch hier in Spitzenposition. Wenn Hubbard iiber die
thm bekannten sechs Clavicymbel schreibt, dass davon nur eines als normal disponiert bezeichnet
werden kann,””” konnte man dem auch gegeniiber setzten, dass man aus der gesamten
Hamburgischen Tradition aus Berliner oder Franzosischer Sicht einzig das Zell-Clavicymbel von
1728 als normal disponiert bezeichnen kann; schlieB8lich ist es dort das einzige erhaltene dreichorige
(8'8'4") Clavicymbel, welches zwei Manuale hat. Diese Bemerkung wiirde aber fiir ein mit Hubbard

vergleichbar bestlirzendes Unverstdndnis der Hamburgischen Tradition sprechen.

2.5.6. Kassel

1732 war Bach in Kassel, um die Orgel der Martinskirche zu tiberpriifen.”® Dort konnte er auch
Clavicymbel gespielt haben, etwa jenes im Besitz von Johann Christian Ziegler aus Rotenburg an
der Fulda, Hofmusiker in Kassel, oder ein vergleichbares.”’ Dieses «Clacimpel»™® wurde 1724 im
Werkstattbuch des Orgelbauers Johannes Creutzburg beschrieben und hatte nur ein Manual und
einen Umfang von vier Oktaven, wobei das tiefe Cis ausgelassen wurde; es orientierte sich also am
Umfang einer Orgel. Es hatte die Disposition 16'8'4' mit einem eigenen 16'-Steg. Creutzburgs
Tagebuch ist eine wertvolle Quelle; sie gibt Bescheid iiber alle Saitendurchmesser und Materialien
von diesem Instrument. Creutzburg kam jedoch aus Thiiringen, und dort hat Adlung die Disposition

16'8'4" auch als Norm beschrieben.” Adlung beschreibt auch ein «Breitenbachisches» Clavecin,

" Christian Ahrens, ,,The Inventory of the Gotha Court Orchestra of 1750%, in: Galpin Society Journal 60 (2007), S. 39.
"Frank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, S. 174.

Christoph Wolf, Die Orgeln J. S. Bachs, ein Handbuch, 2. Aufl. (Evangelische Verlagsanstalt, Leipzig, 2008), S. 57.
Johannes Creutzburg, Werkstattbuch, (Duderstidter Propsteiarchiv) S. 156—157 (unpaginiert). Ich mochte Herrn Uwe
Fischer, Eisenach, ganz herzlich fiir die Aufmerksamkeit auf diese Quelle, sowie fiir seine Transkription danken!

%S, 158 nennt er es «Abdheilung eines Clacimpels H Zigeler rodenburgy.

Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 2, S. 109, Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen
Gelahrtheit, S. 553-554.
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welches die gleichen Chore hatte, jedoch zweimanualig war.*® In Franken, unweit von Breitenbach

(heute GroBbreitenbach, Thiiringen), wurde ebenfalls ein Clavicymbel mit 16'8'4" erwéhnt:

Coburger wochentliche Anzeige, 05.03.1779.
Es ist ein sehr gutes und brauchbares Clavecin mit 3 Ziigen; als neml. 16 Ful3 Ton, 8 Fuf}, und
Octévchen 4 Fufl um sehr billigen Preil zu verkaufen. Das Zeitungscomtoir giebt weitere

Nachricht.?"!

Uber weitere Instrumente in Kassel geben Zeitungsanzeigen Auskuntft.

Casselische Polizey- und Commerzien-Zeitung, 06.08.1770.
Es hat der Organist Kellner [=Johann Christoph Kellner!], wohnhaft in der Wildemannsgasse,
in des Weinhéndlers Fehrs Behausung, ein recht gut und ein wohl conditionirtes Clavicimbel

mit 2 Clavieren und 5 Octaven zu verlassen.

Casselische Polizey- und Commerzien-Zeitung, 10./24.12.1792.
bey dem Organisten Kellner, Ein recht gutes Clavecin mit 2 Clavieren und 5 Octaven, und

auch ein gutes Clavier von 4 2 Octaven.

2.5.7. Zusammenfassung der regionalen Situationen in der ersten Halfte des 18. Jahrhundert

Es sollen hier als vermutlich auBergewohnlich empfundene Instrumente ausgeklammert werden:

Region/Stadt  Manuale Chore Umfiange
Thiiringen 1-2[3?] Meist 8'8', 8'8'4", 16'8'4", bisweilen §', C-—’”, FF-d’”, FF—{”
spater selten auch 8'8'4'4' und 16'8'8'4'
Sachsen 1-2 [3] 8'8', 8'8'4", 16'8'4'", 16'8'8'4' C—t, FF—d, FF—{, CC -7
Berlin 1-2 8'8', 8'8'4' GG—’, FF—" bis GG—-g’’[?]
Hamburg 1-3 8'4', 8'8'4', [8'8'8'4'7], 16'8'8'4', C-d”, GG, FF—d’, FF-{"”,
16'8'8'4'2', [16'8'8'4'2'2'7] cC -

Einige Dispositionen sind nur in Einzelféllen nachweisbar:

1. Hieronymus Albrecht Hass, 1721, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'4'4', FF—d™, Museum

89Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band 2, S. 110.
891 Auch fiir diese Anzeige mochte ich Herrn Uwe Fischer herzlich danken!
%92I¢ch bin Herrn Uwe Fischer fiir diese beiden Anzeigen zu Dank verpflichtet.
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Goteborg.®™

2. Hieronymus Albrecht Hass, Hamburg, 1723, 2 Manuale, 8'8'8'4", FF—¢", Musikhistorisches
Museum Kopenhagen.®

3. Anonym, 1742, Hamburg, 16'16'8'4' [vermutlich ein Fehler, moglicherweise 16'8'8'4'], FF—
£ [vermutlich ein Fehler, moglicherweise ], dreifache Transposition, Vermutlich nicht
erhalten.®

4. Anonym, Besitz von Schneider Dauber, 1784, Braunschweig, 16'8'8' [Nicht auszuschliefSen
ist, dass der 4' in der Anzeige vergessen wurde], 5 Oktaven (wohl FF—""), Vermutlich nicht

erhalten.?*

5. Anonym, 1791, 2 Manuale, 16'8'4'2', FF—d*”, Vermutlich nicht erhalten.®”

Drei einzelne Dispositionen von Clavicymbelpedalen sind bekannt; die Disposition aus Thiiringen
ist 32'16'8'8',**® die aus Sachsen 16'16'8'8'**” und die aus Norddeutschland (zu einem kleinen

Clavicymbel) 16'8'4' 81°

—Dispositionen

Ein ,Spinett-Register* kann nach meinem aktuellen Wissensstand iiberall zu jeder Disposition
hinzugefiigt worden sein. Ein erhaltenes englisches Instrument mit eindeutig sédchsischem Einfluss
(es hat u.a. eine Rosette, die mit denen von Silbermanns Fortepianos beinahe identisch ist) hat eine
Disposition, welche in GroBbritannien ungewohnlich ist: 8'8'*.8!! Dies steht im Widerspruch zu
meiner Vermutung in der vorigen Arbeit, dass das ,Spinett’ bei moderneren mitteldeutschen
Clavicymbeln eher zweimanualigen Exemplaren vorbehalten war, eine Meinung, die ich revidieren
musste.*? Es sei zum Abschluss noch eine weitere neu entdeckte Quelle hinzugefiigt, welche die

relative Verbreitung des 16'-Registers in Frankfurt am Main belegt:

Hauptpfeifen sollte man im Teutschen das nennen, was wir mit dem

Orgelmacher=Kunstworte Principale, die Franzosen [le montre [sic!], die Italiener

803 Inv.-Nr. 1456. Siche Kapitel 2.5.5. Hamburg, S. 164.

5Inv.-Nr A 48. Siehe Kapitel 2.5.5. Hamburg, S. 164.

895 Hamburger Relations-Courir, 14.9.1742, siehe Kapitel 2.5.5, Hamburg.

89 Braunschweigische Anzeigen, 22.12.1784. Es ist das einzige mir bekannte Instrument in Deutschland mit 16' aber
offenbar ohne 4'.

87 Braunschweigische Anzeigen, 21.05.1791.

898 eipziger Intelligenzblatt, 19.04.1766.

8] eipziger Zeitungen, 29.05.1770.

810 fecklenburgische Nachrichten/ Fragen und Anzeigen, Band 6, 04.09.1756.

811Ferdinand Weber, 1746, London, 1 Manual, 8°8’*, FFGG-f*, Cobbe Collection.

812 eonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 65, ,,*Spinett’-Register waren offenbar,
analog zu den spéten englischen Cembali, zweimanualigen Instrumenten vorbehalten und recht verbreitet.*
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fondamentalis bezeichnen. Die Haupt= oder Principalpfeifen sind diejenigen, die im Gesichte
stehen, und die im Tone das ganze Werk unterstiitzen; so wie auf dem Fliigel, der eine Oktave
und Superoktave haben kann, die natiirlich gestimmte Saite der Principalzug heifit. Dieser ist
immer 8 Fullton, die Oktave (la doublette bey den Franzosen) 4 Fullton, die Superoktav, die
man selten findet, (la seconde doublette) 2 Fuliton. Manchesmal hat man bey den Fliigeln 16
FuBiton Principal, dieser ist noch um 8 Tone tiefer, als 8 Fufliton, und so giebt es auch

Hauptpfeifen, die 16 FuBton sind.®"

Im Anschluss werden in dieser Quelle noch einige besondere Orgeln, unter anderem in Hamburg
erwahnt, welche ein 32fiifiges Principal hatten, was an dieser Stelle als etwas AuBBergewohnliches
behandelt wird. Vielleicht spiegelt dieser Text auch die Situation vor allem in Hamburg wieder; ein
8' ist immer vorhanden, ein 4' braucht auch nicht weiter besprochen zu werden. Ein 2' ist (bei

Fliigeln!) selten, ein 16' hingegen kommt vor, und ist keine Seltenheit.

—Umféinge

Da die erhaltenen Instrumente ein sehr unvollstindiges Bild der typischen Manualumféinge bieten,
herrschen diesbeziiglich viele Fehlvorstellungen vor. Selbstverstindlich begradigen die vielen
weiter oben zitierten Quellen bereits dieses Bild. Dennoch sollte an dieser Stelle noch einiges dazu

gesagt werden.

Dass die Tonumfange tendenziell immer groBer wurden, diirfte als gesichert gelten. Bemerkenswert
ist jedoch, dass es je nachdem, ob es sich um Orgeln, Clavichorde oder Clavicymbel handelte
teilweise instrumentenspezifische Abweichungen gab. Als grundlegende Referenz diirfte
selbstverstidndlich die Orgel gelten, nach der sich schlieBlich auch die FuBlagen der Register

orientieren.

Dass Clavichorde schon friih von der Orgel abweichende Umfange haben konnten, belegt
Praetorius.®'* Nach seiner Aussage war bekannt, dass Clavichorde nicht nur bis ¢, sondern bis ins
d’”’, oder sogar £’ gehen konnten. Ein séchsisches Clavichord von ca. 1685 im Bachhaus Eisenach

299

hat beispielsweise den Umfang C/E-e’””. Vermutlich hat man also Clavichorde zunéchst tendenziell

nach oben, als nach unten erweitert.

83Varrentrapp Sohn und Wenner, «Hauptpfeifen» in: Deutsche Encyclopddie, oder Allgemeines Real-Worterbuch aller
Kiinste und Wissenschaften von einer Gesellschaft Gelehrten, Band 10, (Frankfurt, 1789) S. 528.
81¥Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, S. 61.
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Anders war es offenbar bei Clavicymbeln. Diese wurden zundchst wohl eher nach unten erweitert,
wenn nicht gleich in beide Richtungen, vor allem die zweimanualigen Exemplare, wobei aber ein
Umfang von fiinf vollen Oktaven schon sehr friih festgestellt werden kann: Das Harrass-
Clavicymbel im Schlossmuseum Sondershausen wird zwischen 1690 und 1695 datiert, und hat fiinf
volle Oktaven von FF—f". Auch das Clavicymbel von Friedrich Ring (FF—d’”’) von 1700, sowie
das Mietke zugeschriebene in Gera (FFGGAA—d’’) haben einen Umfang bis FF.*"°

Ein tendenziell kleinerer Umfang ldsst sich bei einmanualigen Clavicymbeln feststellen. Diese
hatten entweder vier Oktaven, oder sie waren manchmal nach unten bis GG erweitert, oder Ofters
nach oben, wie bei Clavichorden, bis d’”, teilweise sogar bis f””’. Offenbar hatten einmanualige
Clavicymbel erst relativ spit groere Klaviaturumfange. Obgleich sich vor allem einmanualige
Clavicymbel an den Umfingen von Clavichorden orientierten, kamen gelegentlich auch

zweimanualige Clavicymbel mit erstaunlich kleinen Klaviaturen vor.

—C=¢”

Erhaltene Instrumente:

1. Hermann Willenbrock, 1712, Hannover, 2 Manuale, 8'8'4", CD—c" (Teil eines verloren
gegangenen Claviorganums), Metropolitan Museum of Art, New York.*'®

2. Anonym, um 1715, Thiiringen, 1 Manual, 8'8', Bachhaus Eisenach.

3. Carl Conrad Fleischer, Hamburg, 1716, 1 Manual, 8'8'4", Museum fiir Hamburgische
Geschichte.

4. Carl Conrad Fleischer, Hamburg, 1716, 1 Manual, 8'8'4", Stibbert Museum Florenz.

Schriftlich uberlieferte Instrumente:

Johann Christoph Fleischer, Hamburg, 1718, 16'8'[4'], Theorbenfliigel.®”
Johann Christoph Fleischer, Hamburg, 1718, 8'8', lauten=Clavessin.*'®
Johannes Creutzburg, Duderstadt, 1724, 1 Manual, 16'8'4", CD-c”.
Anonym, Teterow, 1756, 2 Manuale, 4 Oktaven, 8'8'4' (16'8'4' im Pedal).®”

o =N W

815Martin-Christian Schmidt, « Wiederentdeckt: Cembali von Silbermann und Mietke?».

81Tny.-Nr, 89.4.2741.

8 Hamburger Relations=Courir, Nr. 48, 25.3.1718. Es ist die Rede von «allen 4 Oktaven». Es hatte 2 Chdre mit
Darmsaiten, und einen mit Metallsaiten.

818Ebda. Es war vollkommen mit Darmsaiten bezogen.

89Mecklenburgische Nachrichten/ Fragen und Anzeigen, Band 6, 04.09.1756.
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Demnach ldsst sich dieser Umfang vor allem in Norddeutschland und Thiiringen belegen, und war
primdr einmanualigen Instrumenten vorenthalten. Die beiden zweimanualigen Ausnahmen sind die
Instrumente aus Teterow und von Willenbrock, die sich beide auf unterschiedliche Weise (eines als
Pedalinstrument, das andere als Claviorganum) an der Orgel orientieren. Da kleine Tonumfiange
sicherlich kein Verkaufsargument darstellten diirften wir schitzen, dass deren Anteil grofer war, als

er es unter den schriftlich erwédhnten Instrumenten tatsiachlich ist.

—C—-q>”
Dieser Umfang war unter anderem bei Clavichorden verbreitet. Wie Lance Whitehead feststellt,

sind allein aus der Werkstatt Hass sieben Clavichorde mit diesem Umfang erhalten.®*

Hieronymus Albrecht Hass, 1732, 1 Manual, 8'8'4", Kunstindustrimuseet Oslo.

Christian Zell, Hamburg, 1737, 1 Manual, 8'8'4', Museu de la musica, Barcelona.
Christian Zell, Hamburg, 1741, 1 Manual, 8'8'4', Museum Ostfriesische Landschaft.
Philipp Jacob Specken, Stockholm, ca 1740, 1 Manual, 8'8'4', Norbotten Museum, Lulea.

bbb o=

Ein Instrument ist schriftlich tiberliefert:

1. Anonym, Hamburg, 1741, 1 Manual, 3 Register, C-d”.**!

—C—e””

Schriftlich tuberliefert:

1. Anonym, Frankfurt, 1770.%*

—C—»
Schriftlich uberliefert:

$9Lancelot Edwin Whitehead, The Clavichords of Hieronymus and Johann Hass, Doktorarbeit (University of
Edinburgh, 1994), S. 53.

82 Hamburger Relations=Courir, Nr. 196, 12.12.1741

822 Frankfurter Intelligenzblatt, 23.03.1770
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1. Johann Christian Immanuel Schweinefleisch, Leipzig, 1772, 2 Manuale.*”
2. Zacharias Hildebrandt, Leipzig, 1775, 1 Manual, 2 Chore.**
3. Anonym, Danzig, 1779.%%
4. Anonym, Frankfurt, 1752, 2 Manuale.**
5. Anonym, Frankfurt, 1752, 1 Manual.*”’
6. Anonym, Frankfurt, 1752, 1 Manual.**®
7. Anonym, Frankfurt, 1752, 1 Manual.*”
-C=?

Schriftlich uberliefert:

1. Johann Rost, 1747, Berlin, «klein».3*

2. Anonym, Leipzig, 1765, 1 Manual.®'

Uniibersehbar ist die grofle Zahl an Instrumenten mit einem Umfang bis f*”. Sicherlich werden
diese ganz Carl Philipp Emanuel Bachs Vorstellung entsprochen haben, wenn er forderte, dass man
einen guten Fliigel zum Repertoire iiben braucht, und dieser einen Umfang mindestens bis e’”,

bestenfalls bis f”” haben sollte.®*?

—Clavicymbel mit einem tiefsten Ton zwischen C und FF.

Davon lassen sich erstaunlich wenig nachweisen. Drei mit AA-Orientierung sind mir bekannt:

1. Werner Woge, Danzig, 1777, AA—{ %%
2. Abraham Christian Kliem (aus Briiheim bei Gotha), Amsterdam, 1784, AA—f”, 3 Register,
und einem Harfenzug fiir alle drei Chore.®*

3. Anonym, Halle, 1799, 2 Manuale, 3 Chore, 6 Verdnderungen (!), AA-g™ .%°

83 eipziger Intelligenzblatt, 30.05.1772.

84 eipziger Intelligenzblatt, 07.10.1775.

85Wochentliche Danziger Anzeigen und dienliche Nachrichten, Nr.27, 10.7.1779.

8 Intelligenz-Blatt der freien Stadt Frankfurt, No.77, 14. 09. 1752, S. 51.

$7Ebda.

828Ebda.

$29Ebda.

80Wichentiche Berlinische Frag- und Anzeigenachrichten, 16.01.1747.

8L eipziger Intelligenzblatt, 16.03.1765.

$32Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 9.
83Danziger Anzeigen und dienliche Nachrichten, 1777, no. 8 S. 85-86.

84Arend Jan Gierveld, «The Harpsichord and Clavichord in the Dutch Republic», S. 123.
85Hallisches Patriotisches Wochenblatt, 1799, S. 80.
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Neun mit GG-Orientierung (Zum Vergleich sind es weit {iber hundert mit FF als tiefsten Ton!):

299

Kein Instrument mit GG—¢’”’-Umfang ist mir aus den schriftlichen Quellen bekannt, vier sind

jedoch erhalten geblieben:

1. Michael Mietke, Berlin, um 1700, Berlin, 1 Manual, GGAA-¢’”, 8'8', Schloss
Charlottenburg.

2. Michael Mietke, 1710, Berlin, 1 Manual, GGAA-", 8'8', Haalsinglands-Museum,
Hudiksvall.

3. Johann Christoph Fleischer, Hamburg, 1710, 1 Manual, 8'4'*, MIM Berlin.

4. Carl Conrad Fleischer, Hamburg, 1720, 1 Manual, 8'8'4', Museo de la Musica, Barcelona.

Der Umfang GG—d’” entspricht einem Grofteil von Bachs Repertoire, ist jedoch nur in zwei

Instrumenten nachweisbar, darunter einem aus Mitteldeutschland. Eines ist erhalten:

1. Hieronymus Albrecht Hass, 1734, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'4"*, MIM Briissel.

Ein weiteres ist schriftlich tiberliefert;

2. Anonym, Weimar, 2 Manuale, 1785.%3¢

299

Ebenfalls sparlich ist die Quellenlage zu GG—e’”. Dazu gibt es folgende erhaltene Instrumente,

wobei die Existenz des ersten durchaus nicht gesichert ist:
1. [Zacharias Hildebrandt (?), Leipzig, ca. 1730, 2 Manuale, 8'8'4", Polen, Privatbesitz].*’
2. Christian Vater, 1738, Hannover, 1 Manual, GG/HH-¢’”, 8'8', Germanisches

Nationalmuseum, Niirnberg.®*

Eines mit GG—”” wurde in Kassel inseriert:

836 Weimarische wéchentliche Anzeigen , 12.11.1785.

87Jlirgen Ammer, «Der Cembalobau in Mitteldeutschland in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts», S. 137-139.
Existenz nicht verifizierbar.

88Tnv.-Nr. MI 449.
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1. Instrumentmacher Steinbach, Kassel, 1788, dreichorig.®*

Tendenziell scheint die GG-Orientierung eher ein Berliner und norddeutsches Phinomen gewesen

zu sein, und war wohl auch eher bei einmanualigen Instrumenten verbreitet.

—FF als tiefster Ton, aber ohne > als hochsten

Der Umfang FF—c’” ist mir in vier Fillen bekannt. Erhaltene Instrumente:

1. Michael Mietke (zugeschrieben), Berlin, um 1700, 2 Manual, 8'8'4', vermutlich FFGGAA-
c’, Schloss Charlottenburg.

2. Hieronymus Albrecht Hass, Hamburg, 1723, 2 Manuale, 8'8'8'4", Musikhistorisches Museum
Kopenhagen.*

Schriftlich uberlieferte Instrumente:

1. Anonym, Danzig, 1729, FF, FFis-c"", 16'8'8'4' *!
2. [Vorname?] Fleischer, Hamburg, 1754, 3 Manuale.?*

Der Umfang FF—d”” war offenbar recht verbreitet. Erhaltene Instrumente:

1. Anonym, vormals Michael Mietke zugeschrieben, um 1700, 2 Manuale, vermutlich 8'8'4’'
oder 16'8'8'4', FFGGAA-d””, Stadtmuseum Gera.’*

2. Friedrich Ring, StraBburg, 1700, 2 Manuale, 8'8'4", Wiirttembergisches Landesmuseum
Stuttgart.
Hieronymus Albrecht Hass, 1721, Hamburg, 2 Manuale, 16'8'8'4'4', Museum Goteborg.™

4. Johann Heinrich Gribner der Altere, Dresden, 1722, 2 Manuale, 8'8'4', Prag, Museum Villa
Bertramka.

5. Hieronymus Albrecht Hass, 1726, Hamburg, 1 Manuale, 8'4', Leufsta Bruk Manor.

89Casselische Polizey- und Commerzien-Zeitung, 07.01.1788(14.01.1788/21.02.1788.

$9Tnv.-Nr A 48.

841Sankt-Peterburgische Anzeigen, 03.06.1729.

$2Hamburger Relations-Courir, 08.07.1754, Das Instrument bestand aus 2 iibereinander gelegten reich verzierten
Korpora und war ungefahr 3 Meter lang.

83 Martin-Christian Schmidt, «Wiederentdeckt: Cembali von Silbermann und Mietke?», in: Concerto, das Magazin fiir
Alte Musik, Nr. 135, Juli/August 1998, 15. Jg., S. 34—42. Siehe Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen
bei Jacob Adlung, S. 18 fiir die Grundlage dieser Vermutung.

84 Tnv.-Nr. 1456.
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6. Christian Zell, Hamburg, 1728, 2 Manuale, 8'8'4', Museum fiir Kunst und Gewerbe
Hamburg.

Schriftlich uberlieferte Instrumente:

7. Werner Woge, Danzig, 1751, 1 Manual, 3 Register.*

8. Anonym, Frankfurt, 1760, 16'+[?].%¢

9. Gottfried Silbermann, Leipzig, 1782, 2 Manuale, 4 Register.*’
10. Anonym, Braunschweig, 1787, 16'8'8'4" 34

11. Werner Woge, Danzig, 1802.%

Ganz offensichtlich wurde dieser Umfang iiberall in Deutschland gebaut. Den Umfang FF—{
mochte ich an dieser Stelle auslassen, da dessen Bedeutung als gesichert gelten darf.

Nur zwei Instrumente von FF—g”” sind mir bekannt, diese sind auch eher spit nachweisbar:

1. Wilhelmi, Kassel, 1788, 2 Manuale.®
2. Friederici, Leipzig, 1801, 2 Manuale, 3 Chore und 22 Veranderungen.®!

—Fliigel mit einem tiefsten Ton zwischen CC und FF

Der Grofiteil der Cembalisten, Cembalobauer und Organologen wird davon ausgehen, dass nur sehr
wenige Instrumente mit Tonen unter FF gebaut wurden. Tatsdchlich lassen sich einige nachweisen.
Erhalten sind immerhin zwei: der Swanen-Fliigel von EE-a’ welcher im deutschen Stil gebaut
wurde, sowie das Clavicymbel von Griabner mit DD—d’”’-Umfang. Sowohl EE als DD lassen sich

auch in Gebrauchtanzeigen nachweisen:

1. Abraham Christian Kliem (in Britheim bei Gotha), A. S. Hempenius in Franeker,
Amsterdam, 1783, 2 Manuale, EE—{> 3>
2. Anonym, Danzig, 1799, «contra D».*>

¥ Danziger Anzeigen und dienliche Nachrichten, 1754, no. 24 S. 115.

88 Frankfurter Frag- und Anzeigungs — Nachrichten, 20.05.1760.

8] eipziger Intelligenzblatt, 04.05.1782.

88 Braunschweigische Anzeigen, 29,09./03.10. 1787

¥Danziger Anzeigen und dienliche Nachrichten, 1802, no. 12 S. 13.

80Casselische Polizey- und Commerzien-Zeitung, 21.07.1788/28.07.1788.

81 Leipziger Zeitung, 22.6.1801, S. 1107.

82Arend Jan Gierveld, «The Harpsichord and Clavichord in the Dutch Republic», S. 123.
83Wochentliche Danziger Anzeigen und dienliche Nachrichten, 1799, Nr. 11, 6.2., S. 99.
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-CC-”

Dieser Umfang von fiinfeinhalb Oktaven hat sich in keinem deutschen Clavicymbel erhalten.
Zunichst mochte man die Anzeigen, welche diesen Umfang beschreiben, als absolute Ausnahmen
oder gar als Schreibfehler betrachten, doch bei umfassenderem Durchsichten hiufen diese sich
erstaunlich schnell. In Kapitel 2.5.3** wurde aufgezeigt, dass allein in Leipzig sieben Instrumente
mit CC als tiefster Taste angezeigt wurden, worunter mindestens flinf, aber vermutlich sechs, mit
diesem Umfang versehen waren. Auch in Hamburg wurden mindesten zwei solche Instrumente
angezeigt, beide fiinfchorig mit drei Manualen, darunter das erste schon 1741 gebraucht. Aus
Danzig sind sechs Anzeigen fiir Fligel von Werner Woge mit diesem Umfang bekannt.*> 13
Instrumente aus Deutschland sind also mit diesem Umfang bekannt und bei einem weiteren besteht

ein dringender Verdacht.

—CC=¢?”
Das beriihmte monumentale Pedal-Clavicymbel von Johann Caspar Vogler war wohl diesbeziiglich

nicht einmalig:

1. Anonym, Breslau, vor 1709.%°
2. Anonym (im Besitz Voglers), 1766, 2 Manuale, CC—c””, 8'8'4", (+ Pedalinstrument).*’
3. Silbermann (StraBburg), 1785, 2 Manuale, CC—¢”, 16'+?, (+ Pedalinstrument).**®

Auch sind Clavichorde mit 6 vollen Oktaven Umfang nachweisbar, interessanterweise beide aus

Hamburg:

4. Anonym, Hamburg, 1755, CC-¢””, «bundfrey».*”’
5. Johann Adolph Hass, Hamburg, 1781, 6 Oktaven.®

84Tabelle zu den Umféngen, S. 134.

$Benjamin Vogel, Johann Werner Woge — harpsichord builder of Danzig (Gdarsk), in: Muzyka Fortepianowa XII,
(2007), pp. 541-552, Annex.

86Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte [...], S. 409.

ST Weimarische Wochentliche Anzeigen, 16.07.1766, Leipziger Intelligenzblatt, 19.04.1766.

$8Varrentrapp Sohn und Wenner, Deutsche Encyclopidie oder Allgemeines Real-Worterbuch aller Kiinste, Bd. 10,
(Frankfurt, 1785) S. 273.

89 Hamburger Relations=Courir, Nr. 196, 12.12.1741

80Hamburger Correspondent, Nr. 28, 17.2.1781 (Witwe HaB).
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Ubrigens liegen alle Umfinge von Barthold Fritzens ersten 322 Clavichorden, welche er zwischen
1721 und 1757 baute, vor.**' Sie hatten alle den Umfang C—c oder FF—f"” wenn sie gebunden
waren, FF—"” oder FF—a’” wenn sie ungebunden waren. Auch baute er ab 1722 schon fiinf volle
Oktaven (1721 baute er nur ein einziges Clavichord, welches vier Oktaven hatte). Der Umfang C—
¢’ war allerdings 1757 noch nicht veraltet, und wurde von Fritz immer wieder neu gebaut. Es ist
auch keine Tendenz bemerkbar, dass dieser Umfang innerhalb seines Schaffens langsam weniger

gebaut wurde, obgleich der Prozentsatz der verschiedenen Modelle merklich variierte.

Priazise Manualumfinge, wie auch die Anzahl der Register, wurden besonders hdufig in Inseraten
erwihnt. Seltener wurden jedoch die genauen Register, die Anzahl der Chore, oder die Fulllage der
Chore genannt. Dass unter den grofften Modellen mit vielen Kontratonen vierchorige Clavicymbel
dennoch verbreiteter, als Clavicymbel bis CC waren, sicht man auch daran, dass in vielen Lexika
Tonumfiange von bis zu flinf Oktaven (also wohl FF—f""") erwihnt werden, sowie Dispositionen bis

zu vier Choren. GroBere Umfdnge waren also nur in (relativen) Ausnahmefillen erwdhnenswert.

2.6. Von den Besitzern der Clavicvymbel

2.6.1. Preise und Werte

Es wird oft und gerne behauptet, dass sich professionelle Musiker keine komplexen Instrumente
leisten konnten, woraus meist der Schluss gezogen wird, dass komplexe Instrumente in der
professionellen Musik keinen Platz gehabt hétten, und deshalb nur teure Spielereien fiir Amateure
sein konnten, und daher keine vollwertigen Musikinstrumente gewesen seien. Demnach hitte sich
beispielsweise die Familie Hass bei dem Bau groBerer Clavicymbel eher mit dekorativen

Prunkgegenstinden,*®

als mit der musikalischen Praxis, beschiftigt. Ist dies lediglich eine
Schlussfolgerung, die aus einer atemberaubenden Abfolge von Behauptungen gezogen wird, muss
diese dennoch, wegen ihrer hidufigen Wiederholung durch heutige Halbwissende, wissenschaftlich
untersucht werden. Auch wird oft aus der Feststellung, dass die Erbauer deutscher Clavicymbel
auch Orgelbauer waren, der Schluss gezogen, dass es sich beim Bau besaiteter Instrumente meistens

um einen Nebenerwerb handelte. Mochte man sich historische Preise anschauen, muss man

natiirlich bedenken, dass Lebenskosten und Preise moglicherweise regional stark variierten.

Um sich ein Bild zu machen, was die Preise bedeuten, seien einige Beispiele fiir damalige Preise

8! Andrew Talle, Beyond Bach, S. Plate 2 (nach S. 110)

82Dass es sich bei grofien Clavicymbeln eher um optisch imponierende Instrumente handeln soll, wird schon beim
Vergleich zweier Instrumente von H.A. Hass zweifelhaft. Das Clavicymbel von 1732, obgleich es nur einmanualig ist,
hat eine qualitativ hochwertigere Dekoration als das dreimanualige Instrument von 1740.
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und Gehalter genannt. Die Séngerin Anna Franziska Hattasch in Gotha hatte ein Jahreseinkommen
von 230 rthlrn (Reichsthalern), ihr Mann, der Violinist Dismas Hattasch von 220 rthlrn. Obgleich
sie ein gutes Einkommen hatten, konnte beide im Jahr 1762 eine Gehaltserhohung von je 70 rthlrn
durchsetzen.*® Laut Andrew Talle verdienten erfolgreiche Musiker in der Regel 200 bis 300 rthlr im
Jahr, Bach am Hohepunkt seiner Laufbahn sogar 700.%* Dabei darf aber nicht vergessen werden,
dass sich Bachs Einkommen aus vielen Beschéftigungen zusammensetzte und seine Arbeit als
Kantor nur einen Teil ausmachte. Bei dem Paar Hattasch hingegen handelt es sich hier nur um ihre
hofische Anstellung; zusétzliche Nebentitigkeiten sind nicht bekannt, aber wahrscheinlich. Zum
Vergleich verdiente ein Tagelohner an einem Tag 4 Groschen (24 gr=I rthlr), und kam somit auf

ungefahr 40 bis 52 rthlr im Jahr.®®

Es soll mit den Neupreisen begonnen werden. AufschluBreich sind auch Vergleiche mit Clavi-

chorden und Fortepianos, die an dieser Stelle ebenfalls einbezogen werden sollen.

Ein Clavicymbel von Mietke kostete in der Regel 60-80 rthlr.*® Jenes fiir den Kothener Hof
(allerdings inklusive Transport und Reise- sowie Ubernachtungskosten in Berlin fiir Johann
Sebastian Bach) stolze 130 rthlr.*’ In Hildebrandts Specificatio sind Clavichorde fiir 10~15 rthlr,
Spinette fiir 24 rhtlr, 2 Clavicymbel fiir je 100, eines fiir 120 und 2 weitere fiir je 185 rthlr
angegeben.®® Friederici bot 1755 Clavicymbel mit einem Manual fiir 60—100 rthlr, Clavicymbel mit
zwei Manualen fiir 100-200 rthlr an.?® Friedericis Clavichorde kosteten von 20 bis zu 40 rthlr. Ein
einzelnes Clavichord wurde sogar fiir 150 angeboten; es konnte sich um ein besonders komplexes
mit zwei (oder drei?) Manualen und Pedal gehandelt haben (also um vermutlich drei oder vier
Instrumente in einem). Wer den Markt des 21. Jahrhunderts kennt, wird sich {iber den enormen
Preisunterschied zwischen Clavichorden und Clavicymbeln aus denselben Werkstitten wundern;
heute sind die teuersten Clavichorde meist vergleichbar mit den gilinstigsten Clavicymbeln
desselben Bauers. Diese Diskrepanz zwischen den Preisen war aber offenbar die Norm. In Gottfried
Silbermanns Nachla3 (71753) befand sich ein Brief eines Johann Tobias Peinemann aus Leipzig,

«worinn 30 Thaler in Spanischem Golde liegen, so dem Defuncto vor ein Clavier iiberschicket

83Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelley, Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, S. 78-79.

84 Andrew Talle, Beyond Bach, S. 24.

865V gl. Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelle», Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, S. 106.

866J{irgen Ammer, «Zwei Cembali aus Thiiringen vom Anfang des 18. Jahrhunderts und ihre Beziehungen zu Johann
Sebastian Bachy, S. 103.

%7Ebda.

868Zacharias Hildebrandt, Specificatio, Stadtarchiv Naumburg, (Leipzig, 1745).

89 Leipziger Zeitungen, 1.04.1755. Vgl. Christian Ahrens, «Das Cembalo in Deutschland — Daten und Fakteny, S. 15.
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wordeny». Da das Instrument nicht geliefert wurde, wurde dem Kunden das Geld zuriickgeschickt.®”
Laut Anzeigen, hatte eines von Silbermanns Clavicymbeln neu 300 rthlr gekostet,*”! ein anderes
sogar 500.8> Das zweite hatte nur die Disposition 8'8'4"' und fiinf Oktaven, entsprach also langst
nicht den groften Modellen Silbermanns. Fortepianos von Silbermann kosteten in der Regel
ebenfalls 200-300 rthlr, in manchen Fiéllen sogar einiges mehr.®” Die beiden erhaltenen Fortepianos
von Silbermann, die Friedrich der Grofe fiir das Neue Palais erwarb, kosteten 373 und 420 rthlr.®
Ein Fortepiano Silbermanns soll laut einer Anzeige neu 100 Louis d’or gekostet haben.®” Das
entsprach 500 rthlrn. Zum Vergleich verlangte Silbermann fiir seine Orgel in GroBhartmannsdorf,
welche 2 Manuale und 21 Stimmen hat, 600 rthlr.*” Die ebenfalls zweimanualige Silbermann-Orgel
in Rochlitz mit 18 Registern kostete 575 rthlr.*”” Der erstaunlich geringe Preisunterschied zwischen
einer ausgewachsenen Kirchenorgel und einem Fortepiano oder Clavicymbel ldsst sich nur dadurch
erkldren, dass Silbermann exorbitant hohe Liebhaberpreise fiir seine besaiteten Tasteninstrumente
verlangen konnte. Es sei auch erwihnt, dass Silbermanns Preise flir Orgeln stark variierten, und
manchmal bei Orgeln vergleichbarer Grofe um einiges hoher lagen als bei den beiden hier
genannten Orgeln. Die These, deutsche Orgelbauer hitten den Clavierbau als Nebenerwerb
angesehen und seien diesem womdglich nur in den Wintermonaten (oder bei schlechter

Auftragslage) nachgegangen, ist nach wie vor populdr.?” Sie wurde aber mittlerweile widerlegt.*”

Handelt es sich bei den bisherigen Quellen zweifellos um die beriihmtesten und teuersten Bauer,
war der Preis von Clavicymbeln von weniger bekannten oder auch élteren Bauern deutlich tiefer.
1670 wurde ein «grofies Clavicymbel» fiir 21 fl. 3 gr. fiir die Thomaskirche Leipzig angeschafft. %%
Dies entsprach 18' rthlrn. Dessen Erbauer, Ludwig Compenius war immerhin als Orgelbauer
beriihmt. 1692 wurde fiir den «Durchlauchtigsten Erbprinzen» von Gotha ein «doppelt

Clavicordiumy, also vermutlich zwei miteinander fest verbundene Instrumente, fiir insgesamt 18

$0Werner Miiller, Gottfried Silbermann, Persénlichkeit und Werk, S. 47.

81 eipziger Zeitungen, 15.05.1800. Siehe auch: Christian Ahrens, «Musikalische Nutzung und Einsatzbereiche von
Cembali in Deutschland», S. 18.

82"Von Hagensche Kupferstich-Sammlung...worunter ein sehr wohlerhaltener  Silbermannische  Fliigel"
Auktionskatalog. (G.A.F. Loper, Leipzig, 1788), 25.02.1788.

83Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelley, Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, S. 247.

$4Ebda.

85 eipziger Intelligenzblatt, 11.05.1776.

86Werner Miiller, Gottfried Silbermann, Personlichkeit und Werk, S. 314.

$7Ebda, S. 214.

$78Siche Felix Friedrich, «Orgel- oder Klavierbauer? Historische und soziologische Annotationen».

89Christian Ahrens, «Organbuilders and the Making of Stringed Keyboard Instruments: A Wintery Sideline?», in:
Clavichord International, (Vol. 20,2, Nov. 2016).

80 Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723 (Leipzig, 1926), S. 111.
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rthlr angeschafft.*' Fiir denselben Prinzen wurde 1707 ein weiteres Clavichord fiir nur 3 1/3 rthlr
angeschafft, sowie 1709 ein «Clavier» fiir 40 rthlr. Der hohe Preis des letzteren ldsst ein
einmanualiges Clavicymbel vermuten.® 1708 kaufte die Hofkapelle in Gotha ein «Clavicimbel»
fiir 24 rthlr.® 1713 zahlte dieselbe Hofkapelle 50 rthlr fiir ein «Clavicimpel». 1750 verkaufte ein
gewisser Hoffmann an die besagte Kapelle ein «Clavecimbel» mit einem Clavier und fiinf Oktaven
fiir 50 rthlr.*®* 1756 sah die Nikolaikirche in Leipzig von dem Neukauf eines Clavicymbels ab, da
keines unter 70 rthlr zu haben war.*®* Ein neues Clavicymbel mit 16'8'8'4'-Disposition hat in

Braunschweig 21 Louis d'or (107 rthlr) gekostet.®

Die dreimanualigen Lautenwerke von Johann Nicolaus Bach sollen um 1726 bis zu 60 rthlr gekostet
haben.®®” Laut Agricola, der diesen Text im Druck kommentiert, war dies eine «erschreckliche
Summe, nach den heutigen Preisen». Dieser Kommentar von 1768 ist bemerkenswert, denn
anscheinend waren die Preise der besaiteten Tasteninstrumente tendenziell am Steigen.

Moglicherweise war der Wert von Lautenwerken aber am Sinken, da diese aus der Mode kamen.

Dass aber auch vor Silbermanns Aktivitit teure Instrumente gebaut wurden, belegt die Tatsache,
dass der Hof in Gotha 1711 ein Clavicymbel von Grébner kaufte, welches immerhin 100 rthlr

kostete.5®

Der enorme Preisunterschied zwischen Clavichorden und Clavicymbeln aus derselben Werkstatt —
bei Friederici war ein komplexes Clavicymbel bis zu 10 Mal so teuer wie ein einfacheres

Clavichord, bei Hildebrandt sogar bis zu {iber 18 Mal — ist schwer nachzuvollziehen.

Nicht zu iibersehen ist jedenfalls, dass die Preise tendenziell stiegen. Sicherlich spielte dabei eine
Rolle, dass immer grofere Instrumente gebraucht wurden. War im spdten 17. Jahrhundert
vermutlich ein einchoriges Instrument mit vier Oktaven und kurzer Oktave als kleinstmogliches

Clavicymbel akzeptabel, kann vermutet werden, dass Friederici in Gera in der zweiten Hélfte des

881Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelley, Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, S. 132.

$82Ebda.

83Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelley, Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, S. 237, FuBinote 294.

884Christian Ahrens, «Zu Gotha ist eine gute Kapelley, Aus dem Innenleben einer thiiringischen Hofkapelle des 18.
Jahrhunderts, S. 243-245. Laut Ahrens kdnnte es sich hier um ein Fortepiano gehandelt haben.

85 Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723 (Leipzig, 1926), S. 113.
886Braunschweigische Anzeigen, 29.09./03.10. 1787.

887Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 138.

888Christian Ahrens, «The Inventory of the Gotha Court Orchestra of 1750», S. 39.
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18. Jahrhunderts mindestens zwei Chore und einen vollkommen chromatischen Umfang von C bis
£ voraussetzte. Im Extremfall hatten die groBten frithen Instrumente lediglich drei Chore und vier
Oktaven, die spiten aber wohl vier Chore, 5% Oktaven und 2 bis 3 Manuale, und/oder sechs
Register. Auch konnen spétere Instrumente wegen ihrer Furniere oder Fuligestelle besonders teuer

gewesen sein. Vermutlich war aber vor allem das Ansehen der Bauer gestiegen.

Es sei noch einiges zu Hildebrandts Specificatio angemerkt. Es wurde bisher vermutet, dass dort die
beiden billigsten Instrumente einmanualig waren. Dies ist aber keineswegs vorauszusetzen. Es
handelt sich hier schlieBlich nicht zwangsliufig um einen vollstindigen Uberblick {iber
Hildebrandts Modelle. Bei insgesamt nur fiinf Clavicymbeln innerhalb der Quelle besteht also
absolut keine Sicherheit, dass in dieser Quelle ausgerechnet alle Bauformen, welche in Hildebrandts
Produktion vorkamen, vorhanden sein miissen. Tatsdchlich kann ein Vergleich mit Friedericis
Produkten aufschluBreich sein. Kosteten Hildebrandts Claviere 10 bis 15 rthlr, und Friedericis 20
bis 40, kann man wohl zu dem Schlu8 kommen, dass Hildebrandt grundsétzlich tiefere Preise
verlangte. Friedericis Fliigel kosteten 60 bis 200 rthlr; das teuerste Modell war also mehr als
dreimal so teuer wie das billigste. Die Grenze zwischen einmanualigen und zweimanualigen
Modellen lag bei 100 rthlrn. Wurden manchmal Fliigel von Friederici mit sechs Registern
angeboten, ist es durchaus anzunehmen, dass diese groen Fliigel nicht nur zu den komplexesten
Fliigeln Mitteldeutschlands gehorten, und demnach vierchorig bezogen waren, sondern auch, dass
es sich bei diesen um die besagten Modelle fiir 200 rthlr handelte. Sollte Hildebrandt einigermal3en
dhnliche Preisrelationen, wie Friederici gehabt haben, wére anzunehmen, dass Hildebrandts teuerste
Fliigel tatsdchlich um die 185 rthlr. kosteten und dass seine Grenze zwischen ein- und
zweimanualigen Instrumenten deutlich unter 100 rthirn lag. Demnach wéren alle fiinf Clavicymbel
in der Specificatio zweimanualig gewesen. Das wiirde auch den enormen Preisunterschied zwischen
Spinetten und einfachen Fliigeln Hildebrandts etwas reduzieren. Ist dies nur eine Vermutung, ist
diese meines Erachtens die wahrscheinlichste Moglichkeit.*® Die zwei Fliigel fiir 185 rthlr gehorten
sicherlich zu den komplexesten Fliigeln Hildebrandts. Demnach wire aber auch jener fiir 120 rthlr
sicherlich nicht gerade ein schlichtes zweimanualiges Modell gewesen.®” Dieser war laut
Specificatio fiir «Herrn Richter der Coffe Schencke» in Leipzig vorgesehen. Dennoch wurde bisher
vermutet, dass der Preis von 120 rthlrn zu gering gewesen sei, als dass es sich um das Manual- oder

Pedalinstrument von Richters monumentalen Pedal-Clavicymbel handeln konnte.*' Da aber in

$9[ch vermute, dass Hildebrandts einmanualige Fliigel zwischen ca. 50 und 80 rthlrn. kosteten.

$9Dghnert vermutet hier félschlicherweise ein einmanualiges Cembalo. Siehe: Ulrich Diahnert, Der Orgel- und
Instrumentenbauer Zacharias Hildebrandt, (Leipzig, 1962), S. 197.

$1Matteo Messori, «Ein 16'-Cembalo mit Pedalcembalo von Zacharias Hildebrandt», S. 288 und S. 295, FuBnote.
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Braunschweig ein vergleichbar groes Manualinstrument neu 107 rthlr gekostet hat, ist dies an
dieser Stelle keineswegs auszuschlieBen.*”” Eine weitere Quelle gibt im Ubrigen eine genaue
Preisliste von einem Bauer an: Die Gebriider Wagner aus Thiiringen verlangten 150 rthlr fiir einen
groflen «Contra-Fliigel» mit 16'8'8'4'-Disposition, fiir einen «ordindren Fliigel» mit zwei Manualen
verlangten sie 80 rthlr, fiir einen mit einem Clavier 50 rthlr, fiir ein franzdsisches Spinett «von 8
FuB, einchorigy 40 rthlr, ein Fortepiano 100 rthlr. und ein Clavier 20 rthlr.*”® Der Contra-Fliigel und
das Clavichord, aber vermutlich auch alle anderen Instrumente aus Wagners Produktion, hatten fiinf
volle Oktaven. Auch weil Wagners Spinette und Clavichorde signifikant teurer waren als
Hildebrandts (ungeféhr eineinhalb bis zu zweimal so teuer!) und Wagners teuerstes Modell, ein
vierchoriger Fliigel, nur 150 rthlr kostete, ist es nicht unwahrscheinlich, dass der Hildebrandt-Fliigel

in der Specificatio fiir 120 rthlr ebenfalls vierchorig war.

Bauer Neupreis (in rthlrn)

Grébner, 1711 100

Mietke In der Regel 60 bis 80, 1719 jedoch einmal 130.
Hildebrandt, 1745 100, 120, 185. Clavichorde: 10 bis 15. Spinette: 24.
Silbermann (Gottfried?) 300, 500. Clavichord (Gottfried!): 30.

Friederici, 1755 60, 100, 150, 200. Clavichorde: 20 bis 40.

Wagner, 1764 50, 80, 150. Clavichorde: 20. Spinette: 40.

$2Braunschweigische Anzeigen, 29.09./03.10.1787. Anzeige auf S. 172.
83Johann und Michael Wagner (Obm. in Schmiedefeld/Thiiringen), in Katalog Breitkopf u. Sohn, (Leipzig, Breitkopf u.
Sohn, zur Neujahrsmesse 1764).
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Preise nach Modell (teilweise in eckigen Klammern rekonstruiert, in rthlrn):

Bauer Clavichord Fliigel mit 2 Manuale, Grofler Teuerstes Modell

1 Clavier ab:
Wagner 20 50 80 / 150: 16'8'8'4".
Friederici 2040 60-100 100 150 [4 Register? 200 [6 Hauptregister?

oder gar 4 Chore?] z.B. 16'*8'8'*4'?]

Hildebrandt 10-15 [ca 50-80?] [ca 807] 120 [16'8'8'4'?] 185 [CC—7, 16'8'8'4"?

3 Manuale?]

Anonym®* / / / 107 fiir 16'8'8'4’ /

Schaut man sich die Preise von gebrauchten Instrumenten an, stellt man fest, dass diese oft sehr tief
waren. Der gebrauchte zweimanualige Fliigel von Friederici, den die beiden Hauptkirchen Leipzigs
1790 zusammen kauften, kostete 75 rthlr.¥> Vermutlich hat dieser neu 100 rthlr oder weit mehr
gekostet. 1787 wurde ein «wohl conditionirtes Positiv», mit immerhin drei Registern, fiir nur 16
rthlr inseriert.*® Fiir 6 Groschen konnte man ein Clavichord haben, welches laut Adlung allerdings
nur gut zum Fische kochen war.*’ Dies entsprach 6 Broten mit 6 Portionen Butter, oder 1%, Tage
Arbeit eines Tagelohners. 1751 wurde eine Orgel mit «10 Registern und einem 16 fiiligen General-
BaB, mit dem Pedal» fiir 100 rthir angeboten.®® Immerhin wurde 1770 ein «Fliigel mit 2 Clavieren»
von Friederici fiir 32 Species Ducaten (120 rthlr) inseriert.*” Ein vierchoriger Fliigel in
Braunschweig der neu 107 rthlr gekostet hat wurde 1787 fiir 70 rthlr angeboten.’® Auch wurde 1794
noch ein zweimanualiger Fliigel von einem gewissen Lencker, mit drei Choren und vier Registern
fir 100 rthlr angeboten.”' In dem mir bekannten Exemplar der Anzeige fiir einen dreimanualigen
Fligel von Hildebrandt steht handschriftlich der Preis von 12 Louis d'or vermerkt [=60 rthlr].””* Da
der Neupreis bei etwa 185 rthlrn gelegen haben diirfte, kostete er nur noch ein knappes Drittel,
wenn nicht sogar weniger. Dass der Fliigel Silbermanns der neu 300 rthlr gekostet hatte, welcher

oben bereits erwidhnt wurde, 1800 nur noch fiir 50 rthlr angeboten wurde, kann als Indiz dafiir

$4Braunschweigische Anzeigen, 29.09./03.10. 1787.

85 Arnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723, S. 113.

8] eipziger Intelligenzblatt, 05.01.1787.

%7Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd 2, S. 158.

$8Wochentliche Anfragen und Nachrichten auf die Jahre 1751 und 1752, 13.08.1751.

891 eipziger Intelligenzblatt, 21.07.1770.

9 Braunschweigische Anzeigen, 29.09./03.10. 1787. Anzeige auf S. 172.

' Der Reichsanzeiger oder Allgemeines Intelligenz-Blatt zum Behuf der Justiz, Gotha 03.03.1794.

%2Carl Christian Heinrich Rost, Christoph Gottlob Weigel, Anzeige einer ansehnlichen Kupferstichsammlung [...], Bd.
10, 15.01.1791.
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gelten, dass das Ansehen dieser Instrumente bereits geradezu am abstiirzen war.””® Andererseits
wurden auch Fortepianos giinstig verkauft, etwa wurde 1795 ein edles Fortepiano angeboten,
«welches einen beriihmten Meister neu mit 30 Carolin [=ca. 180 rthlr] bezahlt worden, ist wegen
Mangel an Platze, und weil der Besitzer mehrere Instrumente hat, um den billigen Preis von Acht
Louis d’or [=40 rthlr] zu verkaufen».”® Andrew Talle berichtet von einigen weiteren erstaunlich tief
geschitzten Gebrauchtinstrumenten, welche in Leipziger Auktionen verkauft werden sollten.’®
Daraus ist zu schlieen, dass es einen enormen Bedarf gab, und man deshalb auch suboptimalen

oder fast unbrauchbaren Instrumenten eine Verkaufschance einrdaumte.

Folgende Anzeige beinhaltet keinen absoluten Preis, ist aber ein zusdtzlicher Beleg fiir den geringen

Verkaufswert von offenbar hochwertigen Gebrauchtinstrumenten:

Wéchentliche Gothaische Anfragen und Nachrichten, 15.11.1793.
Ein groBer doppelchdriger [vermutlich eher doppelmanualiger] Concert=Fliigel, von
vorziiglich prachtigem Ton und besten Zustande, wird unter der Hélfte seines Ankaufpreises

zum Verkauf offerirt.

Aus diesen Betrachtungen kann man schlieen, dass der Ruhm der Bauer durchaus so viel zum
Preis beitrug, wie die Komplexitéit der Einrichtung des Instrumentes, und dass die Preise der neuen
Instrumente zu Bachs Lebzeiten tendenziell stiegen. Dabei kann man aber auch feststellen, dass
gebrauchte Instrumente dazu tendierten, deutlich giinstiger zu sein, was sicherlich nicht nur auf
deren Zustand zuriickzufiihren war, sondern nicht zuletzt auch auf ein relativ groes Angebot an

neuen Instrumenten. Dies wird bei der Beachtung des Nekrologs von Bedeutung sein.

Diese Situation ldsst einige Schliisse zu: Es bestand ein enormer Bedarf an Tasteninstrumenten. Im
Leipziger Intelligenzblatt wurden nur wenige Anzeigen zwei Mal, keine ofter wiederholt, was
diesen Bedarf wohl belegen diirfte. Dies hatte zum einen zur Folge, dass sehr viele Instrumente
gebaut wurden, zum anderen, dass die Behorden duldeten, dass nicht anerkannte Instrumentmacher
(darunter Organisten, Geigenbauer und Schullehrer, aber auch Miiller und Bauern) ihre eigenen
(gegen das Zunftrecht verstoBende) Werkstitte betrieben, was beispielsweise Tobias Gottfried

Heinrich Trost 1738 beklagte.”® Dass die Behorden nicht einschritten, hatte unter anderem zur

93] eipziger Zeitungen, 15.05.1800.

"Wochentliche Gothaische Anfragen und Nachrichten, Nr. 25, 19.6.1795, S. 166.
% Andrey Talle, Beyond Bach, S. 24.

%6 Andrew Talle, Beyond Bach, S. 24.
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Folge, dass fiir solche illegalen Produktionen ganz 6ffentlich in der Zeitung geworben wurde:

Leipziger Intelligenzblatt, 09.06.1765.

In dem Dorfe Crosse bei Zwickau, verfertiget der dortige Miiller Beck, sehr gute Clavire,
Clavecins, und Piano Forts. Wer dergleichen zu haben wiinschet, der kann sich hierunter an die
Herren Oeler und Seifert in Crimmitschau addreBliren, welche diesen geschickten Mann,

bekannter zu werden wiinschen.

Die Folge war ein Konkurrenzkampf, der die Preise von ,gewohnlicheren® neuen Instrumenten,
sowie von Gebrauchtinstrumenten driickte. Offenbar senkte dies sogar die Gewinnmarge eines so
beriihmten Bauers wie Trost. Von der groBBen Beliebtheit der besaiteten Tasteninstrumente
profitierten also neben den ,illegalen® Werkstitten vor allem ganz grofle Meister, deren Namen

praktisch zu Marken wurden, allen voran Gottfried Silbermann.

2.6.2. Die Besitzer der Instrumente

—Teure Clavicymbel im Besitz von professionellen Musikern

Eine hiufig gehdrte Vermutung ist, dass professionelle Musiker zum Uben meist nur Spinette oder
Clavichorde besaBen, groBe Clavecins jedoch die Ausnahme bildeten.””” In Kapitel 1.5. habe ich
bereits festgestellt, dass von vielen professionellen Musikern nicht bekannt ist, welche Instrumente
diese besaBen, und dass, falls doch die Existenz eines Instruments in deren Besitz belegt ist, dies
nur selten auf das komplette musikalische Inventar schlieBen 148t. Trotz dieser Umstidnde ldsst sich
iiber erstaunlich viele professionelle Tastenspieler sagen, dass diese Clavicymbel mit 16'-Register

besallen, oder in ihrer Wohnung stehen hatten. Von folgenden Musikern ist dies bekannt:

1. Kantor Diive, Braunschweig, 1722, 16', FF, sehr verziert.”®

2. Hofmusiker Johann Christian Ziegler, Kassel (aus Rotenburg a.d. Fulda), 1724, Johannes
Creutzburg, 1 Manual, 16'8'4', CD-¢’”.*%”

3. Kantor Theophil Andrea Volckmar, Danzig, 1729, FF, FFis-¢>”, 16'8'8'4"'°

4. Kantor Reinhardt, Braunschweig, 1762, anonym, 2 Manuale, 16'8'8'4', FF—f>>°"

Y7V gl: Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 79-80.

*SHans Schroder, Verzeichnis der Sammlung alter Musikinstrumente im Stddtischen Museum Braunschweig,
(Braunschweig, 1928), S. 40.

"Johannes Creutzburg, Werkstattbuch, (Duderstéidter Propsteiarchiv) S. 158.

19Sankt-Peterburgische Anzeigen, 03.06.1729.

" Braunschweigische Anzeigen, 20.01.1762.

196



5. Stadtmusiker Renke, Jever (Ostfriesland), 1771, Silbermann, 3 Chore, 3 Register, 16', FF—
f”’.9]2

6. Wolfgang Amadeus Mozart, 1781, 16', «mit einer Maschine».”"

7. Organist Johann Werner Woge (Junior, Sohn vom gleichnamigen Bauer), 1782, 4 Register,
16'.914

8. Georg Friedrich Héndel, 1788, London, Burkat Shudi, 16'8'8'4".°">

Folgende Instrumente hatten zwar keinen durchgehenden 16' im Manual, oder zumindest keinen
ausdriicklich beschriebenen, aber waren dennoch aullergewo6hnlich grofle Clavicymbel entweder mit
Pedal, Umfang bis CC oder mit 16' im Bass, im Besitz von professionellen Musikern:

9. Andreas Rauch (Nachlass) 1656, «ein fliig[el] mit ein pedall, mehr einander instrument»’'®

10. G.H. Stoelzel, Breslau, um 1709, 2 Manuale und Pedal, CC—¢*>.°"

11. Firstlicher Hofmusiker Schwanberger, Braunschweig, 1761, Christian Zell, 2 Manuale, 3
Register, Lautenzug, 5 volle Oktaven, «Contra-Tone [...], gesponnene Sayte[n], [...] 16.
fiBig».”'®

12. Organist und Biirgermeister Johann Caspar Vogler, Weimar, 1766, 2 Manuale, 8'8'4', CC—
c””, Pedal: 32'16'8'8'.°"

13. Organist Heppe (Neue Kirche), StraBburg, 1789, Silbermann, «bekielter Fliigel»: 2

Manuale, Fortepiano im Pedal.*®

Auch kaufte Kantor Doles aus Freiberg um 1745 ein Clavicymbel fiir 185 rthlr bei Zacharias

Hildebrandt.”! Aufgrund des hohen Preises hatte dieses vermutlich nicht nur einen 16', sondern

"2Wichentl. Ostfriesische Anzeigen, 18.11.1771. Komplette Anzeige S. 145.

9B37itiert nach Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, Bd. 3, (Kassel, Basel, 1965), S. 135. Siehe Zitat in dieser Arbeit, S.
40.

"“Danziger Anzeigen und dienliche Nachrichten, 1782, no 22 S. 256. Die Verkduferin war die Witte des Besitzers.
"SMorning Herald, Oxford, 26.06.1788.

l6zitiert nach Martin-Christian Schmidt, «Das Pedalcembalo—ein fast vergessenes Tasteninstrument» in: Céthener
Bach-Hefte, Heft 8, Hrsg. Giinther Hoppe (K&then, 1998), S. 103.

Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte [...], (Hamburg 1740), S. 409.

" Braunschweigische Anzeigen, 30.05.1761.3

Y Weimarische Wochentliche Anzeigen, 16.07.1766, Leipziger Intelligenzblatt, 19.04.1766.

"Musikalische Real=Zeitung fiir das Jahr 1789, Erster Band, von Jenner bis Brachmond, 17.08.1789, S. 262.
Silbermann in StraBburg (wohl Joh. Heinrich) baute auch einen 16-fiiigen Fliigel mit CC—c”””’-Umfang und Fortepiano
im Pedal. Es ist moglich, dass es sich hier um Heppes Instrument handelte. Noch wahrscheinlicher ist jedoch, dass
Silbermann mehrere solche Instrumente baute, wobei Umfinge und Dispositionen moglicherweise variierten. Siche
Varrentrapp Sohn und Wenner, Deutsche Encyclopddie oder Allgemeines Real-Wirterbuch aller Kiinste, Bd. 10,
(Frankfurt, 1785) S. 273.

9217acharias Hildebrandt, Specificatio, Stadtarchiv Naumburg, (Leipzig, 1745). Dass Rampe hier ein einmanualiges
Cembalo vermutet, erschlieit sich mir nicht. Siehe Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen
1600 und 1750», S. 79-80.
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sicherlich auch andere teure Eigenschaften.

Vergleichbar mit solch groflen Clavicymbeln war bekanntlich der Preis von Silbermédnnischen
Fortepianos. Auch diese befanden sich im Besitz von professionellen Musikern. Es seien folgende

Fortepianos genannt:

1. Kantor Erselius, Freiberg, 1767, «Fortepianos und Clavessinsy (!), Gottfried Silbermann.’*
2. Kantor Doles, Freiberg, 1789, Fortepiano, Gottfried Silbermann.’”
3. Kantor Zimmermann, Freiberg, 1795, Fortepiano und zweimanualiges Pedalclavichord,

Gottfried Silbermann.”**

Obgleich die meisten Instrumente uns nur dank Verkaufsanzeigen iiberliefert sind, ist nur von fiinf
der oben genannten bekannt, dass sich deren Besitzer zu Lebzeiten davon zu trennen gedachten.
Dabei handelte es sich um Diives, Volckmars, Reinhardts, Schwanbergers und Renkes Instrumente,
wobei Schwanbergers Instrument nur in Kommission gegeben wurde, ihm also nicht gehorte. Auch
Reinhardt und Renke konnten die Instrumente nur in Kommission verkauft haben. Volckmars
Instrument war aber aus seinem Besitz, wie auch die Orgel und das Clavichord die er mitverkaufte.
Auch bei Mozart ist nicht klar, ob es sich wirklich um ein Instrument in seinem Besitz handelte (er
duBlerte sich aber durchaus positiv iiber den Fliigel). Das Clavicymbel stand in seiner Wohnung im

Haus seiner Schwiegermutter, in dem er zeitweise wohnte, konnte also auch ihr gehort haben.”

Auch sei angemerkt, dass es sich in dieser Liste durchwegs um Tastenspieler in einer guten,

angesehenen Positionen handelte. Wichtig ist auch die Feststellung, dass sowohl Diives,®

7 928

Zieglers,”” Stoelzels®® als auch Mozarts®® Fliigel in seltenen Quellenarten, und nicht in
Zeitungsanzeigen, iiberliefert sind. Dass diese Quellen heute bekannt sind, darf also als reiner Zufall

gewertet werden. Von diesen vier Instrumenten wurde auch nur Stoelzels Instrument zweifellos

92Gottlob Friedrich Krebel, Die vornehmsten Residenz= und Handels=Stddte in Europa, zweyter Theil, (Hamburg,
1767), S. 124.

23 Allgemeine musikalische Zeitung, IX. Jahrgang, Jan. 1807, S. 259. Siehe auch Werner Miiller, Gottfried Silbermann,
Personlichkeit und Werk, S. 46.

"M Intelligenzblatt der Allgem. Literatur-Zeitung, Nr 156, 30.12.1795.

925V gl: Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und Auffiihrungspraxis, S. 44.

926Herr Diive gedachte seinen Fliigel in der Lotterie zu verspielen, und fragte nach einer Erlaubnis dazu. Bittschriften,
die eigene Instrumente beinhalteten waren nicht sehr héufig.

*21Gliicklicherweise ist Creutzburgs Werkstattbuch erhalten. Historische Werkstattbiicher von Orgelbauern sind selten.
98Bedauerlicherweise werden Instrumente in Theoretikerschriften selten erwihnt.

"YEs sind libermdBig viele Briefe Mozarts erhalten. Das muss 2 zwei Ursachen haben, die hier gliicklicherweise
zusammengekommen sind: Zum einen hat Mozart tatsichlich viele Briefe geschrieben, und zum anderen wurden diese
dann zu jeder Zeit als erhaltenswert angesehen.
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ausgerechnet wegen seiner auBergewdhnlichen Einrichtung erwihnt. Ubrigens besa3 Stoelzel laut
Mattheson auch ein Pedalclavichord; er war also zum Orgel iiben nicht auf sein Pedalclavicymbel
angewiesen. Auch steckte nicht Zimmermanns gesamtes Kapital in seinem Fortepiano: er besall
zusitzlich ein Silbermannisches zweimanualiges Pedalclavichord. Daraus ist wohl zu schlielen,
dass sich gut positionierte professionelle Tastenspieler sehr wohl teure Instrumente anschaffen
konnten und dies auch taten. Auch liegt die Vermutung nahe, dass viele extravagante Instrumente
im Besitz von professionellen Musikern unerwéhnt blieben, oder dass die Quellen dazu noch nicht

gefunden wurden.

Dass professionelle Musiker iiberhaupt so grofle Clavicymbel besaBlen, ist aus verschiedener
Hinsicht bemerkenswert. Es belegt nicht nur, dass diese Instrumente (inkl. die Modelle mit 16'-
Register) von professionellen Musikern akzeptiert wurden und dass diese sogar dazu bereit waren,
fiir solche Instrumente viel Geld auszugeben; Es ist vor allem bemerkenswert, da regelmiBige
Konzertveranstalter wie Hofe, Opernhiduser, Kirchen und Kaffeehduser ihre eigenen Instrumente
besaen. Demnach hitten vermutlich auch kleine Instrumente mit Mindestaustattung (einmanualige

Fliigel und Pedalclavichorde) zum Uben geniigen kdnnen.

—Weitere Clavicymbel im Besitz von Musikern
Leider wurden manche von diesen Instrumenten nicht genau beschrieben. Andere, die ebenfalls

aufgefiihrt werden, waren nicht iibermaBig grof3:

1. Kammerorganist Christian Petzold, Dresden, 1723, Gottfried Silbermann.**

2. Organist Bolle (Oberkiche), Frankfurt/Oder, 1737, Mietke.”!

3. Organist Gottfried August Homilius (Frauenkirche), Dresden, 1745, Zacharias Hildebrandt,
100 rthlr.?*

4. Kantor Gerahten, Berlin, 1747, Johann Rost, klein, «schwarz laquirt», C-?2?.%%

5. Cammer-Musico Johann Christian Jacobi, in erster Linie Oboist, 1754, Mietke, 3 Register,

«vollstindige Tastatur» [=vermutlich fiinf volle Oktaven], Feuer vergoldete Beschlige.”**

6. Leopold Mozart, Salzburg, 1770/71(?), C.E. Friederici, 2 Manuale, 8'8'*4', FF—{> %%

%9Werner Miiller, Gottfiied Silbermann, Personlichkeit und Werk, S. 35-36.

S Wochentliche Berlinische Frag— und Anzeigenachrichten, 02.09.1737. Das "Clavesceng" war 1726 gebaut worden.
927 acharias Hildebrandt, Specificatio, Stadtarchiv Naumburg, (Leipzig, 1745).

93 Wochentliche Berlinische Frag— und Anzeigenachrichten, 16.01.1747.

S Wochentliche Berlinische Frag— und Anzeigenachrichten, 08.04.1754. Der Fliigel sollte verkauft oder vermietet
werden, weil Herr Jacobi «nicht ruinirt werden» wollte.

935Siegbert Rampe, Mozarts Claviermusik: Klangwelt und Auffiihrungspraxis, S. 41.
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7. Koniglicher Opernsénger Porporino, Berlin, 1784, Mietke.
8. Kantor Barthel, Greiz, Christian Ernst Friederici, 2 Manuale, 3 Register, kein 16', FF—" %%

Selbstverstdndlich konnen einige Instrumente dem Musiker auch «in Commission» gegeben worden
sein, d.h, dass diese dem Musiker zu keinem Zeitpunkt gehdrt haben. Dies wire aber lediglich eine
Vermutung. Bei den meisten der oben genannten Instrumente scheinen die Umstinde darauf
hinzuweisen bzw. sie beweisen es sogar, dass das Instrument tatsdchlich im Besitz und Gebrauch
des genannten Musikers war. In der Quelle zu Kantor Gerahten befindet sich der Fliigel jedoch in
einer so langen Liste an Instrumenten, dass eine Handelstétigkeit naheliegend erscheint. Auch bei
Kantor Barthel, welcher laut Anzeige, «auch Bestellungen auf neue sehr gut gebaute Instrumente
und Kirchen-Musikalien annimmt» scheint dies der Fall gewesen zu sein. Zusitzlich hat Kellner in
Kassel wiederholt Instrumente angeboten, was auch auf eine Handelstitigkeit hinzuweisen
scheint.”*® In den Fillen von Petzold, Homilius und Porporino hingegen ist klar, dass es sich um
eigene Instrumente handelte.

Uniibersehbar ist, dass unter den hier genannten Bauern und Besitzern keine Vermischung zwischen
Mitteldeutschland/Siiddeutschland und Berlin/Norddeutschland stattfand, obgleich Instrument-
macher durchaus nicht nur ihre eigene Stadt oder Gegend belieferten.

Tatsédchlich schafften sich laut Hildebrandts Specificatio einige Musiker auch Spinette an. Darunter
der bereits erwdhnte Doles sowie Bachs Mitarbeiter Johann Carl Gotthelf Gerlach.”® Daraus zu
schlieBen, dass sich professionelle Musiker oftmals an Stelle von groflen mit kleinen Instrumenten
begniigten, wire eine reine MutmaBung (Doles schaffte sich gleichzeitig(!) noch ein grofes
Clavicymbel an).”*® Es kann aber wohl als Hinweis dafiir verstanden werden, dass selbst bei
Anwesenheit eines groflen Clavicymbels auch Spinette ihre Existenzberechtigung hatten. Diese
kann im Gebrauch bei kleiner besetzten Kammermusiken, oder zum Uben und Spielen in kleineren
Réumen bestanden haben. Dies war sicherlich von Bedeutung, da bei angesehenen Organisten
oftmals Schiiler wohnten, welche wohl parallel zu ihrem Meister iiben mussten. Allzu endgiiltige
Schliisse iiber die Standardaustattung professioneller Organisten ldsst die spdrliche sowie
heterogene Quellenlage keineswegs zu. Als gesichert darf gelten, dass Organisten sehr

unterschiedliche, nicht selten auch extravagante Instrumente besaf3en.

98Berlinische Intelligenz—Zettel, 24.01.1784. Dieses Instrument ist aus Porporinos NachlaB.

%7 Aligemeine Anzeiger der Deutschen, Gotha, 1801, S. 1164.

38Siehe Kapitel 2.5.6, S. 177.

997 acharias Hildebrandt, Specificatio, Stadtarchiv Naumburg, (Leipzig, 1745).

%0Vgl. Siegbert Rampe, «Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere zwischen 1600 und 1750», S. 79-80.
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—Instrumente an Hofen

Hofe besallen oft sehr unterschiedliche Instrumente, wobei Importe eine wichtige Rolle spielten. Es
gibt ein Inventar vom Hof in Gotha aus dem Jahre 1750.°*' Demnach hatte die Hofkapelle in diesem
Jahr 15 Tasteninstrumente (mogliche private Instrumente, die den Adligen, und nicht der Kapelle
zur Verfiigung standen, konnten hier fehlen), darunter 9 Clavicymbel, ein Clavichord, ein «Stahl
Clavier», ein Pantalon, ein «Lauten Clavier» und ein «Gamben Clavier». Das «Lauten Clavier» und
«Gamben Clavier» waren bereits unbrauchbar, andere Instrumente waren nicht im Gebrauch der
Kapelle, sondern wurden verschiedenen Personen zur Verfiigung gestellt, unter anderem war
beispielsweise das grofle Trost-Clavichord 1750 verliehen. Ein Clavicymbel war aus Antwerpen,
eines aus Hamburg und eines aus Dresden. Es gibt keinen Hinweis dafiir, dass eines davon einen 16'
gehabt hitte. Das Instrument aus Hamburg hatte drei Register, darunter einen 4'.**> Das Dresdner
Instrument hat Ahrens als eines von Gribner identifiziert, welches laut den Dokumenten 1711
angeschafft wurde. Bei diesem wiirde mir ein 16' noch am wahrscheinlichsten erscheinen, obgleich
es fiir solch eine Vermutung keine Anhaltspunkte gibt. Allerdings war das «Dre3dner» nicht mehr
am Hof, sondern stand leithweise bei einem Herrn Rotberg; es wurde also 1750 nicht (mehr?)

t.943

gebrauch

Von den Instrumenten aus deutschen Bestinden sind iibermiBig viele hofische Instrumente erhalten
geblieben. Genannt seien die beiden Instrumente in Schloss Pillnitz (eines ist Silbermann
zugeschrieben, welches bei der Bodenreform der DDR aus einem anderen Schloss kam, das andere
ist das Gribner von 1739), das Harrass-Clavicymbel im Schloss Sondershausen®, das aus dem
Schlossinventar zu stammen scheint, die beiden Mietke-Clavicymbel in Berlin im Schloss
Charlottenburg, die beiden englischen Shudi-Fliigel im neuen Palais, von denen der eine noch dort
steht (der andere wurde im zweiten Weltkrieg nach Moskau mitgenommen wo er sich heute noch im
Glinka-Museum befindet), sowie die beiden Silbermannischen Fortepianos im neuen Palais und in
Sans-Soucis. Die grofiten darunter sind die englischen Instrumente von Shudi, welche jedoch erst
1766 angeschafft wurden, dreichorig sind, und den Umfang CC—"> haben. Das Clavicymbel von
Grébner in Pillnitz, ebenfalls dreichdrig, hat immerhin den Umfang DD—d”’. Mit Ausnahme einiger
Instrumente von Mietke und Silbermann in Berlin sind diese hofischen Clavicymbel keineswegs
besonders dekoriert; man kann wohl annehmen, dass der Dekorationsstandard bei hofischen

Instrumenten in Deutschland relativ nah am gehobeneren regionalen Standard war, wobei in Berlin

*Christian Ahrens, ,,The Inventory of the Gotha Court Orchestra of 1750%.

%?Ebda, S. 39.

*Ebda.

*Vgl, Christian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich
qualificirt»— Zur Existenz spezieller Cembali fiir das GeneralbaB3spiel», S. 119.
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die Instrumente standardméfig bemalt oder lackiert waren, dabei nicht selten kunstvoll. Die beiden
Instrumente von Harrass und Gribner sind schlicht, das Clavicymbel, welches Silbermann
zugeschrieben wird, immerhin edel mit NuBbaum furniert.

Zwei besonders grof3e Clavessins lalen sich an Hofen nachweisen. Es handelt sich um einen Fliigel
von Weickart, aus Halle, welcher fiir die Frau Gemahlin des Herrn Erbprinzen zu Anhalt-Bernburg
gebaut wurde.”” Er ging bis ins zweiunddreiBigfiiBige A und konnte 114 Mal verandert werden. Da
sowohl der «Silber-» als auch der «Flotenklang» gelobt wurden, scheint es sich hierbei um ein
Claviorganum gehandelt zu haben. Auch ist ein vierchdriger Fliigel mit 16' von Johann Christoph
Oesterlein im Nachlaverzeichnis des Markgrafen Friedrich Heinrich von Brandenburg-Schwedt

nachweisbar.”*

—Clavicymbel in Kirchen

Seit dem ausgehenden 17. Jahrhundert besalen Kirchen zunehmend eigene Clavicymbel. Dies
wurde immer mehr gefordert. So ist unter anderem ein Schreiben vom Freiberger Kantor Petri
erhalten, in dem sich dieser die Anschaffung eines Fliigels zum «aparte[n] Accompagnement mit
einem Cavecimbel [Sic!]» wiinscht.””’ Dies sei «hochst notign und «in Leipzig und andern
vornehmen Orten gebrduchlichy». Der Hof in Gotha besal3 sogar ein Clavicymbel, welches, wie eine

Orgel, im hohen Chorton gestimmt war.**

Vermutlich waren aber im 18. Jahrhundert einige Instrumente in Kirchen liberméBig alt. Zwischen
1670 und 1756 ldsst sich beispielsweise keine Neuanschaffung eines Clavicymbels fiir die
Thomaskirche Leipzig nachweisen, wobei nicht auszuschlieBen ist, dass zwischendurch ein
Leipziger Biirger ein Instrument gestiftet haben konnte.”*® Dieses wiirde in den Rechnungsbiichern
naturgemal nicht erwédhnt. Dass die Clavicymbel der Thomaskirche und Nikolaikirche in Leipzig
bis 1790 einmanualig waren, darf vermutet werden, da es sich erst bei dem 1790 neu angeschafften
Instrument ausdriicklich um ein zweimanualiges Exemplar handelte.” Ein ebenfalls altmodisch
anmutendes einmanualiges Instrument stand, laut Adlung, in der Predigerkirche Erfurt, wo dieser

als Organist tdtig war:

" Gesammelte Nachrichten von merkwiirdigen Begebenheiten, (1755-1765, hier: 1765), S. 773.

6K apitel 2.5.4, S. 161.

*TChristian Ahrens, «der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirty—
Zur Existenz spezieller Cembali fiir das GeneralbaB3spiel», S. 116-117.

%*Ebda,, S. 113.

*Vgl. Thekla Schneider, «Die Orgelbauerfamilie Compenius.», In: Archiv fiir Musikforschung. Band 2, (1937), S. 14
und .rnold Schering, Musikgeschichte Leipzigs, Zweiter Band: von 1650 bis 1723, S. 113.

%'Ebda.
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Ob schon die vielen Docken miihsam zu machen sind, so ist doch auch ein anderer Nutzen
darbey: nemlich wenn eine Reihe Docken den Anschlag ndher nach dem vordersten Stege zu
thut, giebt es einen schérferen Klang, als wenn eine andere Reihe eben diese Saiten weiter von
dem Stege klingend macht; daher bisweilen zu einerley Saiten mehrere Reihen gemacht
werden, da wohl nur ein Clavier ist, wie auf dem Prediger Chore dergleichen Anlage zu sehen.
Wenn eine solche Reihe Docken sehr nahe am Stege angebracht wird, klingt es fast wie eine

Spitzharfe, und wo ich es gesehen, nennte man diesen Zug ein Spinet.*!

—Clavicymbel bei Konzertveranstaltern
Einige Konzertveranstalter besaflen eigene Instrumente. Diese Instrumente sind heute dann

nachweisbar, wenn diese zum Verkauf angeboten wurden. Folgende sind bekannt:

1. Enoch Richter (Coffeehaus am Markt), Leipzig, 1745, Zacharias Hildebrandt, 120 rthlr.”>

2. Enoch Richter, Leipzig, 1770, Zacharias Hildebrandt, 2 Manuale, Pedal, FF—{",
16'8'8'*4'/Ped: AA-d’, 16'16'8'8'* %5

3. Hotel de Baviere, Leipzig, 1799, [?] Silbermann, 2 Manuale, 3 Register, darunter ein 4',
CC—.

Nicht auszuschlieflen ist, dass die beiden ersten Instrumente in der Liste ein und dasselbe waren.
Wahrscheinlich ist, dass sich unter den von vielen namentlich genannten wohlhabenden Amateuren
inserierten Instrumenten auch solche befanden, welche regelmiBig bei mehr oder weniger privaten
Konzerten verwendet wurden. Wegen dieser Moglichkeit darf man nicht automatisch davon

ausgehen, dass die Inserenten, oder ihre Familien, diese Instrumente tatsdchlich auch spielten.

—Clavicymbel bei Instrumentmachern

Wie auch im 20. und 21. Jahrhundert iiblich, besalen einige Instrumentmacher selbstgebaute
Instrumente, die nicht verkduflich waren. Drei Anzeigen mit solchen Instrumenten aus Nachldssen
von Instrumentmachern sind mir bekannt. Die Formulierung zeigt in zwei Féllen eindeutig, dass die
Bauer nicht vorhatten, diese zu Lebzeiten zu verkaufen. Daraus ist auch zu schlieBen, dass die
Bauer sich vor allem mit diesen Modellen identifizierten, diese Instrumente also als deren

Idealmodelle zu betrachten sind.

%! Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, S. 555-556, Fufinote 1).

927 acharias Hildebrandt, Specificatio, Stadtarchiv Naumburg, (Leipzig, 1745).

93 Leipziger Zeitungen, 29.05.1770. Das Instrument stand im Richterschen Garten, im ehemaligen Zimmermannischen
Garten, welches vormals zum Zimmermannischen Coffeehaus gehorte.

9 eipziger Zeitungen, 16.04.1799.
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Braunschweigische Anzeigen, 29.06.1774.
In Wolfenbiittel. Ein vierfiiig Orgelwerk von 10 Register, welches gut aptirt, nebst einen
grossen 16 fiifigen Fliigel mit 3 Registern, braun gebeizt, nebst Gestell dazu, um billigen Preis,

bey der Witwe Hiilemann daselbst.

Hamburger Correspondent, Nr. 28, 17.02.1781.

Die Wittwe HaBe ist gesonnen, zwey vortreftliche Claviere von der Arbeit ihres verstorbenen
Ehemannes, des beriihmten Kiinstlers, Johann Adolph Hal3, zu einem billigen Preise unter der
Hand zu verkaufen. Er hatte diese beyden Stiicke fiir sich selbst, und zu einem beweise, wie
hoch er es in seiner Kunst gebrach[t] hatte, verfertigt, und sowol auf das Werk selbst allen
ersinnlichen Fleil3, als auf die duleren Verzierungen grof3e Kosten gewandt. Das erste Stiick ist
ein Fliigel von der groften Sorte mit 2 Clavieren, welche zusammen verbunden werden
konnen, mit 5 Oktaven und 6 Registerziigen, als 1 sechszehn Ful}, 2 acht FuB}, 1 vier Ful3, 2
zwey Full Ton. Der sechszehn Ful3 hat seinen Klangboden fiir sich allein. Durch die Register
und Lautenziige kdnnen einige dreyBig Verdnderungen gemacht werden. Die Claviatur ist von
Schildkréte, und die halben Tone sind von Perlmutter. Das zweyte ist ein Clavichordium von 6
Octaven. Die Claviatur ist von Perlmutter, und die Briistung mit Schildkréte und Perlenmutter

ausgelegt und schon gravirt. Der Deckel ist vortrefflich gemahlt, und auswendig lackirt.

Der Reichsanzeiger oder Allgemeines Intelligenz-Blatt zum Behuf der Justiz, Gotha
03.03.1794.

Avertissement. Der hiesige beriihmte Instrumentenmacher Lencker hat bey seinem Absterben
einen Fliigel mit 2 Clavieren von massif nulbaumnen Holze, mit Messing beschlagen, welcher
4 Veranderungen, als Prinzipal, Cornett, Spinet und Kuppel hat, deren Ton recht gut gerathen
und tibrigens auch sehr gut und mit vorziiglichem Fleifle gearbeitet ist, hinterlassen. Ob ihm
gleich verschiedenemale 100 rthl. dafiir geboten worden, so konnte er sich doch nicht
entschlieen, dieses ausserordentlich gut ausgefallene Instrument dafiir zu iiberlassen. Nun
aber, da seiner einzigen hinterlassenen Tochter der Platz mangelt, solches fernerhin schicklich
aufzubewahren, ist sie entschlossen, es fiir 100 rthl. In hiesigem Courant gegen baare
Bezahlung wegzugeben, welches andurch den Liebhabern bekannt gemacht wird, damit
selbige sich dieserwegen an mich adressieren kénnen.

Rudolstadt im Schwarzburgischen, den 19. Febr. 1794.

Hottelet, Buchbinder.

Der erste Bauer war Johann Christoph Hiisemann (1702—1774) welcher heute ausschlie3lich

204


https://de.wikipedia.org/wiki/1774
https://de.wikipedia.org/wiki/1702

als Orgelbauer bekannt ist.

Es sei an dieser Stelle erinnert, dass 16'-Register in Thiiringen, wo Lencker herkam, offenbar
weniger verbreitet waren, als in Sachsen oder Hamburg. Dennoch hatten alle drei Bauer grof3e
Instrumente als Vorzeigeobjekte, was die Bedeutung solcher groBen Clavicymbel erneut
unterstreicht. Selbst beim Clavichord hat sich Hass offensichtlich entschieden, seinen Meister nicht

gerade in der Beschriankung zu zeigen.

Neben diesen eindeutigen Vorzeigeinstrumenten scheinen einige besonders erfolgreiche
Instrumentbauer nicht auf Auftrag, sondern praktisch auf Lager zu bauen, wobei die fertigen
Instrumente teilweise an Handler in fremde Stidte geschickt wurden. Dies ldsst sich beispielsweise
aus folgender Formulierung «Will jemand statt des eichnen Holzes lieber eine Fournirung von
NufBbaum haben, so werden sie sich dabey billig finden lassen.» entnehmen.’® Offenbar konnte
man also beim Instrumentmacher Wagner zwischen bereits hergestellten Instrumenten entscheiden.
Dies wiirde auch zu seinen standardisierten Bauformen mit Festpreis passen. Auch Friederici baute
«Fliigel oder Clavecinsy, welche bei Zwischenhdndlern besehen und gekauft werden konnten.
Sollten diese «schon weg seyn, so werden Clavecins [...] im kurzen bis Leipzig franco geliefert».”*
Dies spricht fiir eine enorme Produktion, sowie fiir eine, zumindest innerhalb der einzelnen
Werkstitten, starke Standardisierung. Andere Bauer scheinen trotz nachweislich groBBer Produktion
nur auf Auftrag gearbeitet zu haben. Gottfried Silbermann war vermutlich solch ein Bauer. Dies
geht beispielsweise daraus hervor, dass ihm ein Kunde kurz vor seinem Tod Geld fiir ein noch nicht
gebautes Clavichord gesendet hat.””” Dass Silbermann dennoch sehr viele besaitete Instrumente
gebaut hat, geht unmifverstindlich aus den vielen Gebrauchtanzeigen, wie auch aus den 8 (!)

Stimmhdmmern aus Messing in seinem Nachlass hervor.”®

Diese belegen indirekt auch, dass
mehrere seiner Mitarbeiter parallel an Saiteninstrumenten arbeiteten. Dennoch besall er keinen
«Vorzeige-Fliigel» der in Silbermanns Nachlass erwiihnt worden wire. Ahnlich diirfte Hildebrandt

gearbeitet haben, wie man aus der Specificatio schlieBen mdchte.

%3Johann und Michael Wagner (Obm. in Schmiedefeld/Thiiringen), in Katalog Breitkopf u. Sohn, (Leipzig, Breitkopf u.
Sohn, zur Neujahrsmesse 1764).

98] eipziger Zeitungen, 13.04.1755.

%TWerner Miiller, Gottfried Silbermann, Personlichkeit und Werk, S. 47.

%8Ebda, S. 51.
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2.6.3. Exporte

One of Zedler's most interesting remarks is this: "Some harpsichords of his [Gottfried
Silbermann's] make have been taken to England and were welcomed with especial applause."”
This is a reversal of the usual trend in which English harpsichords were received with

admiration on the Continent.’

Dass Hubbard den deutschen Bauern nicht zutraute, exportwiirdige Instrumente zu bauen, ist
symptomatisch fiir seine grandiosen Fehleinschitzungen sowie fiir seine allgemeine Skepsis
deutschen Clavicymbeln gegeniiber. Tatsdchlich waren deutsche Clavicymbel an vielen Orten
Europas beliebt, und wurden deshalb in groBen Mengen exportiert. Darunter befanden sich nicht
nur ,internationale‘ Standardmodelle mit 8'8'4'-Disposition, sondern auch deutsche Spezialitdten mit
16"

Beispielsweise wurden in den Niederlanden Instrumente von Christian Vater (Hannover),
Silvermann [sic!], «Zilbermann a Berlin» (eher Silbermann in Dresden?), Abraham Christian Kliem
(Briiheim/Gotha), Hieronymus Albrecht Hass (Hamburg), H.H. Hass [sic! vermutlich ein Fehler],
und Harrass (Breitenbach) angeboten.”® Englische Bauer verkauften auch in den Niederlanden,
wobei diese offenbar einen weitaus kleineren Anteil darstellten, da sie viel seltener erwéhnt
wurden.” Im Gegensatz dazu lassen sich dort nur ein franzosisches und zwei italienische
Instrumente bezeugen, was die Bedeutung der deutschen Instrumente erneut unterstreichen diirfte.’®
Ein Clavicymbel von Werner Woge aus Danzig wurde nach GroBbritannien exportiert.’®

Wie bereits erwithnt lassen sich Clavicymbel aus Hamburg in Spanien bezeugen. Uberhaupt scheint
die Spanische Instrumentenbautradition seit jeher eine enge Verbindung zum Norddeutschen gehabt
zu haben, wie man aus den erhaltenen Instrumenten schlieBen mochte. Dies miisste unbedingt
untersucht werden.

Wie auch in Spanien war der Skandinavische Instrumentenbau mit dem norddeutschen erstaunlich
nah verwandt. Auch ist es sicherlich nicht verwunderlich, dass in Skandinavien (wie auch in

Spanien) einige deutsche Clavicymbel erhalten geblieben sind.”* Selbst die beiden Clavicymbel die

%9Frank Hubbard, Three Centuries of harpsichord making, S. 173.

9%0Arend Jan Gierveld, «The harpsichord and Clavichord in the Dutsch Republicy, S. 122-123.

%'Ebda.

%2Ebda, S. 123-124.

%3Benjamin Vogel «Musical instruments of Danzig’s citizens at the second half of the 18th century», S. 7.

**Instrumente befinden sich aufgelistet bei Christian Ahrens, «Das Cembalo in Deutschland—Daten und Fakten», S. 18—
22. 3 Drei davon befinden sich heute in Spanien, das 1740-Hass (als viertes Instrument in der Liste) soll in Spanien
entdeckt worden sein. 7 befinden sich heute in Skandinavien. Zwar muss der heutige Standort nicht mit Exporten im 18.
Jhdt. zusammenhdngen, dennoch scheint es hier insofern zu passen, als dass es sich dabei iibermdBig oft um
norddeutsche Instrumente handelt.
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sich heute in Hamburg befinden konnen Exportinstrumente sein. Jenes von Fleischer (1716)°
wurde in New York entdeckt und jenes von Zell (1728) befand sich 1900 im Privatbesitz in
Frankreich.”® Das bekriftigt meine Vermutung, dass aus Deutschland vor allem Exportinstrumente

und hofische Instrumente erhalten sind.

2.7 Gebrauch der unterschiedlichen Clavicymbeltypen

Wie Christian Ahrens feststellt, wurden grofe Clavicymbel vor allem als Continuo-Instrumente
wahrgenommen und eingesetzt.””” In diesem Zusammenhang ist es durchaus bemerkenswert,
wieviel grofle Clavicymbel in Anzeigen als ,Orchesterfliigel® oder ,Concertfliigel‘ angepriesen
wurden. Ebenso bemerkenswert ist, dass (neben vielen Registern) vor allem mit der Gravitdt und
Lautstidrke dieser Instrumente geworben wurde. Bei der Menge solcher Inserate wiirde eine
Auflistung solcher ,Orchesterfliigel* oder ,Concertfliigel‘ an dieser Stelle ausufern.”®® Stattdessen
mochte ich mich mit der Frage beschiftigen, ob ,Concert® und ,Orchester® gleichbedeutend
verwendet wurden.

In den meisten Féllen scheint dies der Fall zu sein. In einer Anzeige taucht die Formulierung
«zugleich mit dem Contre-Bass zu einem starken Concert zu gebrauchen» auf.’® Diese setzt
zweifellos das Wort ,Concert® mit ,Orchester® oder ,Ensemble (mdglicherweise aus Orchester und

Chor bestehend) gleich. In folgender Anzeige ist dies aber offensichtlich anders:

Kaiserlich privilegirter Reichs=Anzeiger, 16.12.1797.
[Fligel von Friederici] Er hat 2 Claviere, 6 Haupt- und verschiedene Nebenverdnderungen,
und ist von vorziiglich gutem, reinen und heilen Ton, so daf} er sowohl zum Concertspielen als

zur Begleitung stark besetzter Musiken gebraucht werden kann. [...]

Da ,Concertspielen® als Gegensatz zur ,Begleitung® verwendet wird, ist an dieser Stelle ein
solistischer Gebrauch zu verstehen. Ob es sich hier eher um Cembalokonzerte mit Orchester, oder
um ein rein solistisches Spiel handelt, oder moglicherweise um beide Moglichkeiten, muss an dieser

Stelle offen bleiben.

%5Donald H. Boalch, Makers of the Harpsichord and Clavichord 1440-1840, third Edition, S. 315.

*°Ebda, S. 685.

%7Christian Ahrens, ««der Ton ist so prompt und stark, daB er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirty—
Zur Existenz spezieller Cembeali fiir das Generalbaf3spiel».

%8[n Kapitel 5.2 sind einige aufgelistet. Siche Kapitel 5.2. Einige ,Orchesterfliigel* und ,Concertfliigel®, S. 263.

9 Berliner Intelligenzblatt, 06.01.1755. Anzeige auf S. 263.
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Dass einige ,Concertfliigel® eine Transpositionsvorrichtung hatten (und diese demnach zum
,Concerte* spielen niitzlich sein konnte!) ldsst sich durch mindestens zwei Quellen belegen.””” Ein
weiteres grofles Clavicymbel wurden zwar nicht ausdriicklich als Konzertinstrument verkauft, hatte

aber dennoch eine solche Vorrichtung.””!

Interessant ist zumindest, dass in zwei Anzeigen, in welchen Silbermannische Fliigel mit drei
Registern und Tonumfang von CC—f"” angeboten wurden, vor allem auf deren ,Orchester‘-, bzw
,Accompagnement‘-Fihigkeiten hingewiesen wurde.””> Das ist gut nachvollziehbar, schlieBlich
kommen im Solorepertoire solche tiefen Tone nicht vor. Um im Generalball Oktaven in der linken
Hand zu spielen, sind diese Kontratdne aber sehr willkommen. Im iibrigen wurde der Vorteil, dass
man bei solch einem Umfang bis CC «den Generalbal auf selbigen auf zweyerley Art, nemlich 8-
fiiBig oder 16-fiiBig haben kann» in einer weiteren Anzeige genannt.’”® Hier ist ein Vergleich mit der
Orgel von Interesse. Der Gemeindegesang wurde grundsitzlich auf 16'-Basis im Manual begleitet
(Pedal vrmtl. 16' oder 32').°"* Daraus ist beispielsweise zu schlieBen, dass ein Clavecin mit
«kriftigen Orgelbass» welches gut zur Begleitung von Chorilen (!) geeignet war, vermutlich ein
16'-Register besaB.””” Wenn die Orgel jedoch klein war und keine 16'-Register im Manual hatte
wurde empfohlen, eine Oktave tiefer zu begleiten.”’® Vergleichbar dazu kann der Generalbass auf
solchen Fliigeln bis CC tatsdchlich komplett eine Oktave tiefer gespielt worden sein. Immerhin
konnte man aber auch im Solorepertoire einige Schlusstone nach unten oktavieren, oder die linke
Hand ,generalbassmédfig® Oktaven spielen lassen. Der Handlungsspielraum ist dabei jedoch
deutlich begrenzter, oftmals allein schon, weil die linke Hand im Solorepertoire oft schwerer gesetzt

ist, und nicht selten mehrere Stimmen zu spielen hat.

Auch waren Pedalclavicymbel in erster Linie keineswegs Ubeinstrumente fiir Organisten, sondern
teure Konzertinstrumente, in erster Linie wohl fiir Continuo, wie Christian Ahrens in einer weiteren
Publikation feststellt.”’” Dafiir sprechen unter anderem die komplexe Einrichtung und Disposition
sowie wie die teure Dekoration dieser in den Quellen beschriebenen Instrumente, welche zum Uben

keineswegs notig gewesen wiren. Ein grofes Pedalclavicymbel stand im Richterschen Garten in

OFrancfurter Frag= und Anzeigungsnachrichten, 24.06.1766, Wiederholung am 12.08.1766. Anzeige auf S. 103 sowie
Francfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 12.8.1766, Anzeige auf S. 103.

ISiehe S. 102.

[ eipziger Zeitungen, 05.05.1792 und Leipziger Zeitungen, 16.04.1799.

B Hannoversche Anzeigen, 09.09.1765. Anzeige auf S. 65.

*"Jaarboek voor de Eredinest, Musik und Gottesdienst, Heft 6/1977, S. 159-169.

9 Anzeige auf S. 41.

"Johann Samuel Petri, Anleitung zur practischen Music (Lauban, 1767), S. 114. Siehe auch Stefan Gehrt, «Bachs
Schlusschoréley in: Klanggut (2017, 1.) S. 4-18.

97Christian Ahrens, «Ausstattung, Verbreitung und Verwendung von besaiteten Tasteninstrumenten mit Pedal.
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Leipzig, dem ehemaligen Zimmermannischen Garten, welcher vormals zum Zimmermannschen
Coffeehaus gehorte, wo Bach regelmiBig musizierte. Dass dieses Instrument schon zu Bachs Zeit
vorhanden war, darf als wahrscheinlich gelten.””® Auch besaf3 beispielsweise ein Notar solch ein
Clavicymbel mit unabhingigem Pedal.””” Diese Instrumente waren also nicht ausschlieBlich im

Besitz von professionellen Musikern, welche sie zum Uben der Pedaltechnik gebraucht hitten.

Besonders klar wird der Gebrauch unterschiedlicher Instrumente durch Carl Philipp Emanuel Bach
beschrieben. In seinem Versuch beschreibt er an zwei Stellen, wie ein guter Fliigel beschaffen sein
muB. In diesen Stellen spricht er aber vollkommen unterschiedliche Eigenschaften an. Diese sind
aus ihrem Kontext heraus von besonderer Bedeutung. Am Anfang beschreibt er, weshalb ein
Clavier-Schiiler sowohl ein Clavichord als auch einen Fliigel braucht.”® Dabei geht es aber vor
allem um das abwechselnde Spielen und Uben eines Repertoires auf verschiedenen Instrumenten.
Deshalb brauchte ein Clavichord, wie auch ein Fliigel, genligend hohe Tone, bis ¢ oder £.%!
Ubrigens besteht er auch darauf, dass der Fliigel nicht zu leicht im Anschlag sein soll. Von
Registern oder verschiedenen Manualen ist hier — zumindest zum ,gewdhnlichen Uben von
Repertoire — keine Rede. Daraus ist wohl zu schlie3en, dass dies dazu nicht absolut notwendig war.
Auch waren Kontratone wohl nicht wichtig genug, um an dieser Stelle erwdhnt zu werden.
SchlieBlich kann man die wenigen Kontratone, die im Repertoire vorkommen, meist ohne allzu
groflen Verlust hoch oktavieren. Ganz anders setzt Carl Philipp Emanuel Bach seine Schwerpunkte,
wenn es um den Generalbass geht. Er verlangt sogar, dass man wéhrend des Spielens die
Registrierung édndert und lobt FuBtritte (=Registerpedale), die ein gewisser Holefeld erfunden habe,
die dieses ermoglichen.”® Im Anschluss bespricht er Moglichkeiten fiir Dynamik auf dem Fliigel,
wobei er selbstverstidndlich auch Manualwechsel mit einbezieht. Wenn man Carl Philipp Emanuel
Bachs Anforderungen zusammenfasst, scheint wohl ein einmanualiges Clavicymbel mit Umfang
von C—f und wenigen Registern fiir einen Clavierschiiler auszureichen, wobei dieses hier als
Ergidnzung zum Clavichord zu sehen wire. Ein Clavicymbel fiir Continuo hingegen braucht mehr
Moglichkeiten, vor allem dynamische. Dass er nicht auf Kontratone und 16'-Register eingeht, kann
damit zu tun haben, dass er nicht mehr ein Anhénger der hochbarocken Gravitit war, sondern eher

spritzige Kontraste bevorzugte.

98Matteo Messori, «Ein 16'-Cembalo mit Pedalcembalo von Zacharias Hildebrandt».

‘Mecklenburgische Nachrichten/ Fragen und Anzeigen, Band 6, 04.09.1756.

%0Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, (Christian Friedrich Henning, Berlin,
1753), S. 10-11.

%!Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, S. 9.

%82Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Band 2, (Christian Friedrich Henning,
Berlin, 1762), S. 244-245.
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Zwar beschreibt Carl Philipp Emanuel Bach nicht den Gebrauch von Spinetten, aber andere Quellen
legen einen Gebrauch nahe, der dem von kleinen Clavicymbeln nicht undhnlich war. In Walthers
Musicalischem Lexicon heilit es beispielsweise zum «Buonaccordo», dass es sich um ein «kleines
besaitetes Schlag=Instrumentgen oder Spinettgen» handle, «worauf kinder, wegen ihrer kurzen
Finger, zu lernen pflegen».”® Auch hat laut Hildebrandts Specificatio Johann Carl Gotthelf Gerlach

ein Spinett fiir einen «Purschen» in Leipzig bestellt.”*

% Johann Gottfried Walther, «Buonaccordoy, in: Musicalisches Lexicon, oder Musicalische Bibliothec, S. 119.
%4Zacharias Hildebrandt, Specificatio, Stadtarchiv Naumburg, (Leipzig, 1745).
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3 Johann Sebastian Bach

3.1. Tasteninstrumente und Textur des Repertoires

Es wurde schon viel iiber Bachs Instrumente spekuliert. Dabei sind die Fragen, ob Bach allgemein
ein bestimmtes Instrument bevorzugte, wie auch die Frage, ob ein spezielles Stiick fiir ein
bestimmtes Instrument gedacht war, besonders beliebt. Geprigt sind diese Uberlegungen oft von
duBerst subjektiven Empfindungen, welche diese, zumindest fiir mich, nicht selten komplett
unnachvollziehbar machen.

Einige Stiicke sind ausdriicklich fiir Clavicymbel bestimmt.’® Darunter Band II und IV der Clavier-
Ubung, sowie die Cembalokonzerte. Wenn man diese Werke zusammennimmt, hat man bereits
einen guten allgemeinen Uberblick iiber die von Bach verwendeten Texturen in der Tastenmusik.
Die Kadenz im 5. Brandenburgischen Konzert beinhaltet beispielsweise einstimmige Passaggi, die
Aria aus den Goldberg-Variationen langsame Arpeggio-Figuren mit liegenbleibenden Tonen und
nicht festgelegter Stimmenanzahl. Zusitzlich kommen in diesen Werken vom zweistimmigen Satz,
iiber den akkordischen Satz (beispielsweise am Anfang des [falienischen Konzerts), strengsten
Kontrapunkten mit unterschiedlicher Stimmenanzahl (etwa die Kanons in den Goldberg-
Variationen) alle moglichen Schreibarten vor. Genau die gleichen Schreibarten finden sich auch in
Werken, die nicht ausdriicklich fiir das Clavicymbel bestimmt sind. Man kann daraus schlieBen,
dass das vorgesehene Instrument nicht in erster Linie mit der Textur der Komposition, sondern mit
anderen Faktoren zusammenhéangt.

Diese Faktoren sind vor allem von instrumentenbaulicher und spieltechnischer Natur. Etwa schreibt
Bach im [ltalienischen Konzert und der Franzosischen Ouverture (Clavier-Ubung II) die
Manualwechsel mit piano und forte vor. Diese implizieren bei zwei Manualen nicht nur
unterschiedliche Lautstirken, sondern durchaus unterschiedliche Klangfarben. Der Notentext 143t
sich dennoch mitsamt der vorgeschriebenen Dynamik am Clavichord und Fortepiano darstellen,
obgleich diese Klangfarbenunterschiede, welche durch Manualwechsel entstehen, wegfallen. Wie
grof} dieser Klangfarbenverlust fiir uns heute ist, ist sicherlich Geschmackssache. Diese Kontraste
werden aber durch die fein schattierte Dynamik, welche der Vorteil dieser dynamischen Instrumente
ist, und die auf diesen beim Musizieren zweifellos unumgénglich entsteht (es sei denn, man drischt
alle Forte—Stellen von Anfang bis Ende durch, und hélt sich im piano so gut es geht zuriick, was
sicherlich geschmacklos wire), abgeschwicht. Richtig unumgénglich ist das Spiel auf zwei

Manualen in der Clavier-Ubung IV (Goldberg-Variationen); dort stehen beim Spiel auf einem

%5Siehe auch Kapitel 1.1.
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Manual viele Stimmkreuzungen einer guten Artikulation im Wege. Das Clavicymbel scheint bei
diesen Werken vor allem aus diesen spieltechnischen und den wirklich abgesetzten Klangfarben
geschuldeten Griinden vorgeschrieben worden zu sein. Bei den Concerti und obligaten Sonaten

%6 wobei bei dem leiseren

steht jedoch als Bezeichnung das etwas vielseitige Wort Cembalo,
Fortepiano und noch leiseren Clavichord vor allem deren Lautstirke dem Gebrauch im Wege
standen.

Auch spielten Bearbeitungen fiir unterschiedliche Besetzungen in Bachs Schaffen eine bedeutende
Rolle. So waren viele Cembalokonzerte original Violinkonzerte oder vermutlich verschollene
Werke fiir Violine oder ein anderes Instrument. Vieles iiber Bachs Bezug zu den Instrumenten 143t
sich in diesen Bearbeitungen untersuchen. Beispielsweise sei das Cembalokonzert in d-Moll BWV
1052 erwédhnt. Dabei handelt es sich vermutlich um die Bearbeitung eines verschollenen
Violinkonzerts. Es existiert noch zwei weitere Fassungen; BWV 1052.1 und BWV 1052.2. Die
beiden ersten Sétze befinden sich auch in der Kantate Wir miissen durch viel Triibsal BWV 146.
BWV 1052.1 ist vermutlich am néchsten an der urspriinglichen Vorlage; der Cembalopart ist
weitgehend zweistimmig, die rechte Hand bewegt sich strikt im Tonumfang einer Violine, die linke
Hand ist dem Continuopart sehr dhnlich und hat praktisch keine eigenen Sechzehntel-Figuren.”’ In
der Kantate iibernimmt die Orgel den Cembalopart, wobei die rechte Hand, also die mutmaBliche
Solovioline, oft runter oktaviert wird. Bet BWV 1052.2 wird vor allem die linke Hand relativ
unabhidngig vom Continuo und dabei ziemlich aktiv gefiihrt, gelegentlich werden an wenigen
Stellen im Cembalo zu den zwei Hauptstimmen noch Fiillstimmen hinzugefiigt. Diese Unterschiede
scheinen zu belegen, dass Bach nicht mit einem grundsétzlich anderen Klangideal an die
unterschiedlichen Instrumente ging; die Artikulation wurde nur in Details verdndert, ein ,Style
luthé® wie in Frankreich wurde beispielsweise nicht in den Cembalopart eingefiigt. Bach bezog
lediglich die unterschiedlichen Mdglichkeiten ein, beim Cembalo zum Beispiel den groferen
Tonumfang und die Moglichkeit, die Anzahl der Stimmen problemlos zu variieren. Bei der Orgel
wiederum war die Oberstimme dank verschiedenster Register wohl laut genug, auch wenn man sie
teilweise nach unten oktavierte; dabei blieben aber beispielsweise die originalen (violinistischen)
,Bariolage‘-Figuren der Violinfassung in allen Versionen erkennbar.

Es gibt viele vergleichbare Bearbeitungen von Bach selbst, vor allem von Violinwerken die zu
Tastenwerken wurden. Dabei hat er sowohl eigene, als auch andere Werke, zum Beispiel von
Vivaldi, verwendet. Im Ubrigen hat er Streicher-typische Artikulationen auf andere Instrumente,

darunter auch Tasteninstrumente, iibertragen, dies auch in Werken, welche nicht urspriinglich fiir

%6Siehe Kapitel 1.1.
87Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, D-B Mus.ms. Bach St 350. Siehe auch:
https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource source 00002550
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Streichinstrumente geschrieben waren. Beispielsweise kommen manchmal Tonwiederholungen,
meist Achtel oder Viertel, mit einem Legatobogen, vor (u.a. zu beobachten in der sechsten
Triosonate fiir Orgel BWV 530, erster Satz, ab Takt 14). Das ist sogenanntes Bogenvibrato, wobei
alle Tone auf demselben Bogenstrich gespielt werden, und dabei nur einen leichten Akzent
bekommen. Dies auf Tasteninstrumenten zu imitieren ist zwar weder leicht, noch idiomatisch,
wurde aber dennoch gefordert.

Es wurde auf Tasteninstrumenten jedoch nicht nur das Spiel auf Streichinstrumenten imitiert. Eine
bekannte Ausnahme ist das Arpeggio, welches im Ubrigen eher auf besaiteten Tasteninstrumenten

Anwendung fand, wie Adlung bezeugt:

§. 522.
Das Spielen auf solchen beseyteten Instrumenten ist anders, als auf der Orgel. Man muB sich
mehr der Brechungen und dergleichen befleiffigen, als dal man man die Claves zusammen

oder allzulangsam anschlégt; denn die Seyten horen bald auf zu klingen. ™

Obgleich dies im Kapitel iiber Clavicymbel steht, ist dies sicherlich auch auf Clavichorde zu
iibertragen, wie im Ubrigen auch die Formulierung «auf solchen beseyteten Instrumenten» nahelegt.
Selbstverstindlich kommen auch in Bachs Werken fiir besaitete Tasteninstrumente Arpeggiozeichen

vor, dies jedoch weniger in kontrapunktischen Werken.

Fasst man diese Beobachtungen zusammen, scheint es weder einen ,clavichordischen‘, noch einen
,clavicinistischen® Bachstil gegeben zu haben. Die Werke vors Clavyicimbal zeichnen sich nur durch
ihre Verwendung der beiden Manuale aus. Aulerdem ist Bachs Vorliebe fiir Bearbeitungen nicht zu
vergessen. Daraus ist wohl zu schlieBen, dass einerseits Anpassungen der Clavicymbelwerke fiir das
Clavichord, vor allem fiir mehrmanualige Clavichorde (welche im Prinzip nur zwei {ibereinander
liegende Clavichorde sind), oder fiir mehrmanualige Kombinationsinstrumente durchaus legitim
sind. Da in diesen Werken die gleichen Schreibarten vorherrschen, wie in den Werken, welche nicht
ausdriicklich fiir Clavicymbel bestimmt sind, und die daher vermutlich teilweise eher fiir
Clavichord gedacht waren, ist also das Spiel aller Werke auch am Clavicymbel legitim. Dabei kann
der in Quellen immer wieder bemingelte Mangel an Dynamik keine uniiberwindbare Blockade
gewesen sein. Auch sind weder das Fortepiano, noch das Lautenwerk zu vergessen, welche auf
jeden Fall eine weitere Alternative darstellten. Sicherlich stellt das bewusste abwechselnde Spiel

dieser Werke auf unterschiedlichen Instrumenten die ,informierteste® Losung dar.

%8 Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 112.
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Aus diesen Beobachtungen jedoch zu schliefen, dass das Instrument gleichgiiltig, und beliebig
austauschbar war, ist sicherlich nicht richtig. Aus den Orgelgutachten, und anderen Quellen (welche
spater noch betrachtet werden sollen), ist wohl zu schlieBen, dass auch Bach, wie sein Umfeld, nicht
nur Wert auf gute Instrumente legte, sondern prizise Anforderungen an deren Klang und
Moglichkeiten stellte. Sicherlich wurde also auch von Clavicymbeln ein ganz bestimmtes
Bachisches Klangideal gefordert.

Dennoch diirfte dieses Ideal so vielseitig wie die instrumentale Situation in Deutschland gewesen
sein. Bei mitteldeutschen Clavicymbeln wird vor allem eine Mischung aus einem kréftigen Ton,
Gravitét, auch etwas Lieblichkeit (vermutlich vor allem im Diskant) und vielen Registern von
Bedeutung gewesen sein. Die Brillanz norddeutscher Clavicymbel wurde dort vermutlich weniger
gesucht. Selbstverstindlich ldsst diese Beschreibung viel Interpretationsfreiraum, welcher auch von

den damaligen Bauern auf unterschiedliche Weise genutzt wurde.
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3.2. Bachs Geschmack

Abb. 23. Registrierungsanweisung im Concerto a 2 Clav: &
Pedale, BWV 596 in der Handschrift Johann Sebastian Bachs.
Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBlischer Kulturbesitz, D-B
Mus.ms. Bach P 330.

3.2.1. Gravitit und Orgelklang

Obgleich es sich bei der Gravitdt um ein grundlegendes Ideal aus Bachs Zeit handelt, ist dieser ganz
offensichtlich weiter gegangen als einige seiner Zeitgenossen. Ersichtlich ist dies beispielsweise bei
Bachs Orgelgutachten zu Miihlhausen, 1708. Die Orgel sollte umgebaut werden, und Bach lieferte

dazu eine Liste von Verbesserungsvorschligen.” So schreibt er beispielsweise:

3. Die alten Bass Windladen, miiflen alle ausgenommen, und von neiien mit einer solchen
Windfiihrung versehen werden, damit mann eine einzige Stimme alleine, und denn alle
Stimmen zugleich ohne Verdnderung des Windes konne gebrauchen, welches vormahln noch

nie auff diese Arth hat geschehen kénnen, und doch hochstnétig ist.

Dass die Forderung danach, alle Pedalregister zugleich zu verwenden, recht neu war, geht aus
diesem Zitat unmissverstindlich hervor. Dabei begniigte er sich jedoch nicht mit den bereits

vorhandenen Registern:

4. Folget der 32 Full SubBass oder so genandter Untersatz von Holz, welcher dem ganzen

Werke die beste gravitdt giebet. Dieser mufl nun eine eigene Windlade haben.

% Disposition der neiien reparatur des Orgelwercks ad D. Blasii, siehe: Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J. S.
Bachs, ein Handbuch, hrsg Bacharchiv Leipzig (Evangelische Verlagsanstalt, Leipzig, 2. Auflage, 2008), S. 144—-145.
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Auch war wohl einer der vorhandenen 16-Fiile im Pedal ausbaufahig:

5. MuB der Posaunen Bass mit nelien und grosern corpibus versehen, und die Mundstiicke viel

anders eingerichtet werden, damit solcher eine viel beBere gravitdt von sich geben kan.

Sogar eine 8-fiifige Zunge aus dem Manual musste einem 16' weichen:

Was anlanget das Obermanual, so wird in selbiges anstatt der Trompette (so da heraus
genommen wirdt) ein
7. Fagotto 16 Fulithon eingebracht, welcher zu allerhandt neiien inventionibus dienlich, und in

die Music sehr delicat klinget.

Unter einer Music wurde in der Regel eine Kantaten- oder Passionsauffithrung verstanden. Ein 16-
fiiBiges Fagott fiir Kantatenauffiihrungen erinnert an die erhaltene Bassono Grosso-Einzelstimme
der Johannespassion.” Es ist aber auch ein Beleg fiir den Gebrauch von 16'-Zungenregister zur

Verstiarkung der Basslinie im Generalbass.”"

Im dritten Band von Friedrich Wilhelm Marpurgs Periodikum Historisch-Kritische Beytréige zur
Aufnahme der Musik (Berlin 1758, Sechstes Stiick, S. 486-518) ist ein Text Johann Friedrich
Agricolas iiber Orgeln abgedruckt, welcher auch einen Abschnitt {iber Orgelregistrierungen
enthlt.”? Agricola ist nicht nur von etwa 1738 bis 1741 Schiiler bei Bach gewesen,”” er war ein
groBBer Verehrer Bachs, und versah beispielsweise Adlungs Musica Mechanica Organoedi im Druck
1768 mit vielen Hinweisen auf Bach. In Agricolas Text steht etwa Folgendes zu der Plenum-

Registrierung:

9Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, D-B Mus.ms. Bach St 111, Faszikel 1.

'Weitere Belege fiir den Gebrauchs von 16'-Registern im Generalbass findet man hier: Leonard Schick,
Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 77-79. Auf S. 78 ist ein Beleg fiir den Gebrauch des 16'
eines Clavicymbels zur Verdopplung aller Stimmen im vollgriffigen Generalbass. Siehe auch: Georg Andreas Sorge,
Vorgemach der musicalischen Composition, oder: Ausfiihrliche, ordentliche und vor heutige Praxin hinldngliche
Anweisung zum General=Baf}, Erster Theil, (im Verlag des Autoris, 1745, Lobenstein), S. 63—64.

"2Siehe auch Quentin Faulkner, Die Registrierung der Orgelwerke J. S. Bachs, DigitalCommons@University of
Nebraska - Lincoln Faculty Publications: School of Music, (University of Nebraska - Lincoln, 1995), S. 7.

%3Ebda, S. 8.
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Wenn man recht stark spielen will; so zieht man das volle Werk, zu welchem alle [!] oben
beschriebenen Principalstimmen gehdren. Diesen kann man noch die Trompeten von 16. 8 und
4 FuB3, wenn sie rein gestimmet sind, beyfugen; man koppelt auch wohl ein anders Clavier, auf
welchem gleichfals das volle Werk gezogen ist, dazu. Hierauf kann man nicht nur langsam,
sondern auch, wenn die Orgel gut anspricht, und die Finger es erlauben wollen, geschwinde
Sachen spielen. Doch muBl die Vollstimmigkeit hierbey vorziiglich herrschen. Die
franzosischen Organisten ziehen die Rohrwerke [=Zungenregister] nicht mit zum vollen
Werke, weil sie, wenn man in der Tiefe mit vollen Griffen spielt, gar zu widrig klingen. Man
mulB sich ja aber iiberhaupt aller solcher Griffe, auf der Orgel, wenn 16 oder 8fiilige [!]
Stimmen gezogen sind, enthalten. Das Flotenwerk wird bey dem vollen Werke nicht mit
gezogen. AuBler wenn das Principal nur achtfiifig ist; so kann und muB} [!] ein 16fiifig
Gedackt, Bordun Quintadena oder Rohrfléte dazu gezogen werden. Ein 16fiiBiger Bordun
erhebt die Gravitét auch eines 16fiiigen Principals sehr. Ein gleiches ist zu beobachten, wenn
das Principal nur 4fiifig ist: da denn nothwendig ecin S8fiifiges Flotenwerk, als die

Fundamentalstimme, dazu gezogen werden muf.”*

Laut dieser Beschreibung war der 16'-Klang im Manual im Pleno durchaus présent, und nicht nur
als eine subtile Verstirkung, etwa in Form einer Quintadena, vorhanden. Vor allem wenn mehrere
16'-Register oder sogar eine 16-fiifige Zunge involviert war, diirfte der 16' deutlich hervorgetreten

sein. Zum Pedal schreibt Agricola weiter unten lediglich:

Das Pedal muf3 sich nach der Stidrke des Manuals richten.

Quentin Faulkner bemerkt dazu:

Die thiiringischen Orgeln des 18. Jahrhunderts verfiigten in der Tat {iber eine Reihe von 16'-
Registern, wie sie in solcher klanglichen Klarheit und Schirfe in modernen Orgeln
normalerweise nicht zu finden sind. Doch Unterschiede in Mensur und Stimmqualitét erkléren
die ausgeprégte Vorliebe des 18. Jahrhunderts fiir den 16'-Klang nur zum Teil; in erster Linie
diirfte dafiir ein anderes Klangideal verantwortlich sein. Adlung (§231) stimmt in der
Empfehlung, stets mehr als einen 16' zu verwenden, mit Agricola iiberein, und auch Gronau

folgt dieser Richtlinie.”

97 itiert nach Quentin Faulkner, Die Registrierung der Orgelwerke J. S. Bachs, S. 14.
95Ebda, S. 18.
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Abb. 24. Registrierungen be1 Georg Friedrich Kauffmann, Harmonische Seelenlust, 1733, S. 4, 6, 12, 13, 20, 41, die
komplettesten erhaltenen Registrierungsanweisungen aus Deutschland. Verschiedene 16'-Register konnten in belden
Hénden, sowie im Pedal verwendet werden. Das stirkere Fagott 16' wurde dabei offenbar gerne fiir Oberstimmen (!)
verwendet und schwicheren 16'-Labialstimmen im Bass entgegengesetzt. Es sind die verschiedensten Kombinationen
feststellbar, dabei ist wohl die einzige Regel, dass bei Anwesenheit von 16'-Registern mindestens eines die Bassstimme
betrifft. Durchaus bemerkenswert ist, dass diese Noten in Leipzig gedruckt wurden als Bach dort lebte.
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Bachs Vorliebe fiir tiefe Register ist auch in Bezug auf die Orgel in der Katharinenkirche Hamburg

bezeugt. Agricola schreibt in der Musica Mechanica Organoedi:

Der seel. Hr. Kapellmeister Bach in Leipzig, versicherte eine @hnliche gute und durchaus
vernehmliche Ansprache bis ins tiefste C, von dem 32fiiligen Principale, und der Posaune im
Pedale der Catharinenorgel in Hamburg: er sagte aber auch, dies Principal wére das einzige so

grof} von dieser guten Beschaffenheit, das er gehoret hétte.”

Erst 1757, sieben Jahre nach Bachs Tod, wurde unter dem Bach-Schiiler und Thomaskantor Doles
das Pedal in der Leipziger Thomaskirche um fiinf Register, darunter einem 32' erweitert, womit
wahrscheinlich ein alter Wunsch Bachs in Erfiillung ging.””” Johann Friedrich Doles hat zweifellos
einige Ansichten seines Lehrers {ibernommen.”® Er hat eine interessante Registrieranweisung
hinterlassen, welche nicht nur ganz dem Ideal der Gravitit entspricht; sie enthélt auch erstaunliche
Parallelen zu der 1733 in Leipzig gedruckten Harmonischen Seelenlust von Kauffmann. Doles
beschreibt hier Registrierungen fiir Choralvorspiele mit 1 bis 3 Manuale und Pedal sowie Registrie-
rungen zur Begleitung des Gemeindegesangs. Eine Beschreibung des Plenums fehlt. Charakte-
ristisch fiir Doles ist beispielsweise, dass im Pedal vor allem tiefe Stimmen verwendet werden,
welche nicht, wie bei einigen Zeitgenossen, durch viele hohe Register verstirkt wurden. Kréftiger
wird das Pedal bie Doles vor allem durch die Verwendung mehrerer 16'-Register. Die ausdriicklich
genannten Pedalregister sind bei Doles alle in 16'- und 8'-Lage, dabei ist in seinen Beispielen die
16'-Lage immer vorhanden, die 8'-Lage aber nur meistens. Damit stimmt Doles nicht mit
Kauffmann iiberein, welcher sehr gerne auch hohe Register im Pedal hinzufiigte. Passend zu Doles'
Geschmack empfahl der Leipziger Orgelbauer und Hildebrandt-Schiiler Schweinefleisch, das Pedal
im Meiflner Dom um folgende Stimmen zu erweitern: Subbass 16', Violonbass 16' und Violonbass
8'.%” Der Dresdner Orgelbauer Schwartze (welcher sicherlich weniger von Bach beeinflusst war)
hingegen hatte den Zusatz folgender Pedalregister empfohlen: Bordun Bass 16', Oktav Bass 8,
Super Octav Bass 4' und Mixtur. Fiir den Begleitsatz in der linken Hand empfiehlt Doles
durchgehend Registrierungen in 8'-Lage, fiir den Cantus Firmus in der rechten Hand empfiehlt er
einige Varianten sowohl auf 8'- wie auch auf 16'-Basis. Bei der Vorliebe fiir Registrierungen mit

rechter Hand und Pedal in 16'-Lage und linker Hand in 8'-Lage stimmen Doles und Kauffmann

9%Johann Friedrich Agricola in: Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Band I, S. 288.

97Siehe auch Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgein J. S. Bachs, ein Handbuch, S. 143.

9% Christian Ahrens, «Eine Registrieranweisung des Bachschiilers Johann Friedrich Doles (ca. 1769)» in: Ars Organi,
48. Jahrgang, Heft 2, Juni 2000, S. 76-79.

% Ebda, S. 78.
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tiberein.'” Doles hat 1744 oder 1745 bei Hildebrandt ein Clavicymbel fir 185 rthlr. gekauft,
welches aufgrund seines hohen Preises mit groBter Wahrscheinlichkeit einen 16' besaB.'™' Mit
Sicherheit handelte es sich aber nicht um das imposanteste Clavicymbel, welches sich je im Besitz
eines Bach-Schiiler befand. Johann Caspar Vogler (1696—1763), welcher in Weimar bei Bach

Unterricht nahm, besal3 bis zu seinem Tod folgendes Instrument:

Was Allen Musicis und Liebhabern der Musik wird hiermit geziemend zu wissen gethan, daf3
des seel. Burgermeister und Hoforganisten allhier, Herrn Joh. Casp. Voglers, selbst
angegebenes iiberaus schones Clavecin, mit untergesetztem Clavicymbelpedal, bey dessen
hinterlassnen Frau Wittwe in Weimar, um einen billigen Preil zu verkaufen stehet. Das
Clavecin ist bezogen zweymal 8fiissig und einmal vierfiissig, und bestehet aus 6 Octaven CC
bis ¢ 4 gestrichen, hat auch einen Lautenzug. Das oberste Clavier regiert einmal 8 Ful}, das
untere die {ibrigen, und wenn das obere hintergeschoben wird, dal man unten spielt; so sind
die Tastaturen gekoppelt und doch sehr leicht zu spielen. Die Fasen der Ziige sind auf der
Decke, diese ist aber gelbrétlich lacquiret. Die Docken sind sehr zart und leicht, die Federn
gehen aufwirts daher sie nicht stocken kénnen. Das Deckenholz ist sehr dicke, dass manche
denken solten, es konne nicht klingen, und gleichwohl hat es den angenehmsten und schonsten
Klang, und eine ungemeine Force. Die innerliche Verwahrung des Korpers ist durch viele
Eisen verstérkt, sonderlich sind an dem Pedalkorper eiserne Schrauben, zumal nach der Spitze
zu, wo die Saiten die mehrere Gewalt spiiren lassen. Dieses Pedal ist zweymal 8 Fuf}
ungesponnen, einmal 16 Full gesponnen, und einmal 32 Ful} gleichfalls gesponnen, hat auch 2
Lautenziige, und kann stark und schwach gespielet werden, nachdem man es verlangt. Oben im
Deckel ist eine Thiir, um es wegen der Stirke 6ffnen zu kénnen. Beyde Kdorper sind sauber
fournirt, ganz Nuffbaum mit vielen schonen Beschldgen versehen. Das Clavecin ist 5 12 Elle
und das Pedal ist 6 12 Elle lang. Cf. Adelungs Einleitung zur musicalischen Gelahrtheit p. 556
seq., der dieses schone Werk, nachdem er es in Augenschein genommen, richtig und
unpartheyisch als Muster beschrieben, ausgenommen, dal} vielleicht durch einen Druckfehler
ausgelassen, dall das Pedal einmal 32 Full gesponnen ist. Die Herren Liebhaber werden
ersucht, ihre Briefe an die verwittwete Frau Burgermeisterin franco einzusenden. Ingleichen ist
vorgemeldten Herrn Hoforganistens sdmtlicher Vorrath an Musicalien, von J. S. Bach und
anderen beriihmten Musici, um einen billigen Preis zu verkaufen, und kann den Herren

Liebhabern auf Verlangen mit dem dariiber gefertigten Catalogo gedient werden. Weimar den

100Vergleich: Pedalinstrument im Besitz von Enoch Richter, vermutlich aus dem Zimmermannischen Coffeehaus, nur
mit 16'- und 8'-Registern im Pedal. komplette Anzeige auf S. 152, siehe auch S. 203. Weitere Uberlegungen befinden
sich in Kapitel 3.3.2, S. 237, sowie in Kapitel 3.3.2 auf S. 237 und in Kapitel 3.3.3 auf S. 237. Die Anzeigen sind hier
auf S. 152 abgedruckt.

11Siehe auch S. 42 und S. 197.
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15den Jul. 1766.1%2

Dass Bachs Schiiler dieses Ideal pflegten, ist natiirlich nicht verwunderlich, diirften diese nicht nur
mit Bachs Stil, sondern auch mit den satztechnischen Implikationen des 16'-Registers schon im
Unterricht hdufig konfrontiert worden sein.'®” Dass bei Chormusik ein (instrumentaler) 16' zur
Verstiarkung der Basslinie vorausgesetzt wurde, belegt Carl Philipp Emanuel Bach in einem Zitat
iiber seinen Vater. Es geht hier um Choréle, welche eigentlich auf vier Systemen (fiir Sénger,
Generalbass und méglicherweise instrumentale Verdopplung aller Stimmen) notiert waren, und nun

auf zwei Systemen fiir Clavier gedruckt wurden:

Der seelige VerfaBer hat wegen des letzteren Umstandes [dass der Bass manchmal den Tenor

tiberschreitet] auf ein sechzehnfiiBiges baBirendes Instrument, welches die Lieder allezeit

mitgespielt hat, gesehen.'***

Carl Philipp Emanuel Bach empfiehlt im Ubrigen, an den Stellen wo der Bass den Tenor

iiberschreitet, bei Auffiihrung auf einem Clavier ohne Pedal, den Bass nach unten zu oktavieren.

Lange ist Bach als Sinnbild der Gravitit und des ernsten, basslastigen Barocks in Erinnerung
geblieben, eine Vorstellung, die offensichtlich nicht so falsch ist. Passend zu diesem Bild wird Bach
vor allem als Organist wahrgenommen. Wenn Mozart schreibt, dass er einen Fliigel «der
durchgeendes mit der tiefen octav gestimmt ist, [...], folglich wie eine orgel; auf diesem [Mozart]
Capricit und fugen gespiellt»'® habe, dann ist dies sicherlich aufschlussreich dafiir, womit Mozart
das 16'-Register (und moglicherweise auch das etwas altmodische Soloinstrument Clavicymbel)
assoziierte; mit Orgeln und Kontrapunkten. Dabei waren Mozarts Referenzen fiir Kontrapunkt und
Kirchenstil bekanntlich Bach und Hiandel. Vergleichbar mit dem Mozart-Zitat ist folgende Textstelle
von 1860:

Und wiahrend man die Bach'schen Claviersachen unabénderlich im 8 Fusstone in dem
Umfange von 5 Oktaven wiederzugeben pflegt, rechnete er auf die in verstindiger Weise

wechselnde Mitwirkung von 16 und 4 Fusston und auf einen Tonbereich von 7 vollen Oktaven.

1992 Weimarische Wéchentliche Anzeigen, 16.07.1766, sowie Leipziger Intelligenzblatt, 19.04.1766.

13Giinther Wagner, «Die Besonderheit des 16-Fuss-Registers am Beispiel des Berliner «Bach-Cembalos»», S. 122—
123.

10047 itiert nach: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750—1800, Bach-Dokumente Bd. 3 (Kassel,
Basel, 1972), S. 179. Siehe Giinther Wagner, «Die Besonderheit des 16-Fuss-Registers am Beispiel des Berliner «Bach-
Cembalos»», S. 123.

13Siehe Kapitel 1.4.8, S. 40.
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Eine gewisse, durch Stabilitdt des geringen Tonumfanges erzeugte Monotonie, abgeschwichte
Klangfiille und zu jung klingende Bésse sind daher Resultate, welche Bach unseren Clavieren

verdankt.'%%

Der Begriff «jung» wurde als Gegensatz zur Gravitdt verwendet, im Sinne eines Jungen, dessen
Stimme noch keine Klangfiille hat.'®” Anders als die unverstindige Artikulation in Czernys und
Busonis Bach-Ausgaben und Bearbeitungen, sind die vielen dazukomponierten Oktaven in der
linken Hand in Klavierausgaben des 19. Jahrhunderts wohl nicht mangelnder Kenntnis
geschuldet.'™ Wie auch schon Heinichen und Mattheson das Hinzufligen von Oktaven in der linken
Hand im Generalbass besprachen und einige Umfiange von Clavicymbeln (bis CC) sich aus dem
Solorepertoire (meist bis C, gelegentlich bis GG) nicht erkldren lassen (sondern offensichtlich fiir
solche Oktavverdopplungen ausgelegt sind), waren die Autoren des 19. Jahrhunderts bemiiht, dieses
alte Ideal der Gravitidt in Bachs Musik weiterhin zu pflegen. Allerdings waren grofle Miss-
verstandnisse vorprogrammiert: Es wurde nicht der Klang der Clavicymbel und Clavichorde mit
allen ihren Facetten vermisst; der ganze Fokus wurde nun zunehmend auf die Register in
unterschiedlichen Oktavlagen gelegt. Dabei wurde beispielsweise zunehmend verkannt, dass
Gravitét nicht automatisch mit 16' gleichzusetzen ist. Von dort an war der Weg nicht mehr weit zu
behaupten, dass der 16' fir Bachs Werke ohne Pedal absolut notwendig war. Dies musste dazu
fithren, dass der alte Fliigel auf seine Registrierungsmoglichkeiten reduziert wurde. Diese Situation
wurde spiter mit Wanda Landowska erreicht, wobei die neuen Fliigel aufgrund der Rastenbauweise
sehr schwach klangen, und vor allem schwache Bisse hatten, welche man offenbar durch den 16’

auszugleichen versuchte. Von Gravitét kann hier wohl keine Rede mehr sein.

Von 1860 bis zu Wanda Landowska war jedoch noch ein weiter Weg. Ein gewisser H. Bellermann
besprach 1872 in einer Rezension zu Bearbeitungen von Chorwerken Bachs den Gebrauch des

Generalbasses, wobei Folgendes einen GroBteil seiner Asthetik und Vorstellung widerspiegelt:

Eben so wenig darf man bei Anwendung der wirklichen Orgel diese als Orgel selbst horen; sie
muss gleichsam in den Vocalstimmen aufgehen. Es geniigt daher beim Accompagnement
(selbst eines starkbesetzten Chores) fiir die oberen Stimmen einige [!] 8-fiissige und daneben

vielleicht ein 4-fiissiges Register zu ziehen und fiir den Bass einige ein wenig stirkere §-

10067 S. Bachs Werke, Bd 8, a.a. O., S. XIV.

"Giinther Wagner, «Die Besonderheit des 16-Fuss-Registers am Beispiel des Berliner «Bach-Cembalos»», S. 120—
121.

19%8Siehe auch Erwin Bodky, The Interpretation of BACH's Keyboard Works, (Harvard University Press, Cambridge,
Massachusetts, 1960), S. 56.
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fiissige und 16-fiissige. Hierbei hat man sich natiirlich aller libermissigen und kreischenden
Zuthat von Mixturen zu enthalten, sowie auch der 4'-Ton in den Oberstimmen génzlich gegen
den 8'-Ton (der die eigentliche Tonhdhe in jedem Musikstiick représentirt) verschwinden muss.
[...] “Was nun das Clavier betrifft, so hat Deppe dasselbe selbstverstindlich als Clavier
(Pianoforte oder Fliigel) bestehen lassen, nur die Stimme, die sonst der Accompagnist nach
dem Generalbasse spielt, hat er in Noten ausgesetzt. Meiner Meinung nach ist das schon zu
viel, da sich ein solches Accompagnement nicht gut fixiren ldsst und der Begleitende nach
Bediirfniss einmal die Accorde in etwas tieferer, ein andermal in etwas hoherer Lage, einmal
vollgriffiger, ein andermal etwas diinner greifen wird [...].

In den Franz'schen Partituren muss zunichst einem Jeden auffallen, dass in thnen das Clavier,
der Mittelpunkt des alten Orchesters, ginzlich gestrichen ist; dagegen enthalten dieselben eine

auf drei Sytemen ausgeschriebene Orgelstimme [also inklusive Pedal!] [...]."*”

Diese Auffassung zum Generalbass ist in vielen Punkten noch erstaunlich nah an den Texten aus

dem 18. Jahrhundert.'*'° Weiter im Text heisst es:

Ferner hitte er [Robert Franz, der Bearbeiter] aus der Anwendung der Orgel und des Cembalo
vorher ein Studium machen sollen: da hétte er z. B. in Chrysander's Aufsatz iiber Handel's Saul
(Jahrbiicher fiir musikalische Wissenschalft, Bd. I S. 408-428) viel, sehr viel Belehrendes
finden konnen. Statt dessen experimentirt er munter darauf los und spricht sich dann S. 6 und 7
seines offenen Briefes folgendermaassen [sic] iiber die Ergebnisse seiner Versuche aus, wobei
er mit einer seltenen Offenheit und einer wirklich reizenden Naivitdt seine Unwissenheit in
diesen und anderen musikalischen Dingen eingesteht, nur um einen scheinbaren Grund fiir
seine willkiirlichen Bearbeitungen zu haben.

»Zu Bach's und Héndel's Zeit hatte man sich des Cembalo und der Orgel bedient; zuweilen
sollen sogar zwei Cembali und zwei Orgeln in Thitigkeit gewesen sein. Abgesehen davon,
dass gegenwirtig Niemand die sehr wichtige Vorfrage, wann jenes Instrument und wann dieses
mitzuwirken habe, bestimmt zu entscheiden vermag, mahnen noch andere Griinde von einer zu
ausgedehnten Anwendung beider ab. Das Cembalo ist im Strome der Zeit untergegangen und
mit ihm eine Menge contrastirender Klangfarben, die, aus der Mischung des 4-, 8- und 16-
Fusstones entspringend, ohne Zweifel liberraschende Wirkung hervorgebracht haben mdgen.
So sehr dieser Verlust zu bedauern ist, wird man sich ihm doch fiigen miissen: schwerlich ist
der heutige Fliigel ein passendes Aequivalent fiir das alte Cembalo. [...]«

Zunichst Folgendes iiber das Cembalo: [...]. Bei dieser Mechanik war es nicht moglich durch

den stirkeren Anschlag einen Unterschied in der Tonstérke hervorzubringen, wesshalb man auf

199 4llgemeine musikalische Zeitung, No 32, 07.08.1872, S. 506.
19Siehe: Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 77-79.
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jenen Fliigeln wie auf den Orgeln zwei Manuale hatte, das eine fiir das forte bestimmte Manual
hatte neben dem achtfiissigen noch einen vierfiissigen Saitenchor. Von einer besonderen
Mannigfaltigkeit in der Klangfarbe kann hier also nicht die Rede sein; im Gegentheil, eine
solche ist auf unseren heutigen Fliigeln in weit grosserem Maasse vorhanden, [...]. Auf solche
Klangfarben und noch dazu »contrastirende«, wie sich Herr Franz auszudriicken beliebt, gaben
aber die Alten {iberhaupt dusserst wenig, da ihnen die Schonheit der menschlichen Stimme und
daneben eine richtige saubere, wirklich reine, den Gesang hebende und unterstiitzende
Begleitung viel hoher stand. Der alte Fliigel klang gegen den nicht selten fast zu gewaltigen
Ton der neueren spitz (beinahe diinn); er hatte aber vielleicht durch seinen bestimmten und
harfendhnlichen Klang einen Vorzug. Doch ist dies im Ganzen unwesentlich. Wesentlich ist

dagegen, dass er den Mittelpunkt des ganzen Orchesters bildete. "

Diese Uneinigkeit auf die Rolle des Clavicymbels, sowie auf die Dispositionen ist selbst-
verstdndlich darauf zuriickzufiihren, dass es sich beim Generalbass um eine bereits ldnger schon
ausgestorbene Praxis handelte. Es ist zweifellos bemerkenswert, dass bereits damals Unklarheit

dariiber herrschte, ob der 16' zum barocken Cembalo gehorte.

Das Orgelideal war auch bei Spittas Bach-Beurteilung wichtig:

Das Idealinstrument, das Bach fiir seine Inventionen und Sinfonien, Suiten und Clavierfugen
vorschwebte, war nicht ganz das Clavichord: zu wuchtig lasteten die aus der erhabenen
Alpenwelt des Orgelreiches herabgebrachten Gedanken auf dem zarten Baue desselben. Aber
die Orgel war es auch nicht. Aus ihrem Gebiete emanirte eben das Bediirfnil nach reicherem
Gefiihlswechsel, das in der Kammermusik Befriedigung suchte, [...]. Das Cembalo konnte die
Ausgleichung nicht herstellen; erst ein Instrument, das die Klangfiille der Orgel mit der
Ausdrucksfahigkeit des Clavichords in richtigen Verhéltnissen vereinigte, war im Stande, dem
Erscheinungen zu geben, was in des Meisters Phantasie erklang, wenn er fiir Clavier
componirte. Dal unser moderner Fliigel dieses Instrument ist, sieht jeder. Nichts kann
verkehrter sein, als zur Ausfithrung Bachscher Clavierstiicke sich das Clavichord zuriick-
zuwiinschen, oder gar das Cembalo, das fiir Bachs Kunstiibung iiberhaupt die wenigst
selbstidndige Bedeutung gehabt hat; dies mag fiir Kuhnau, fiir Couperin und Marchand passen,
Bachs Gestalten verlangen ein wallendes Tongewand, seelenvollen Blick und sprechende

Mienen. '’

1 gllgemeine musikalische Zeitung, No 32, 07.08.1872, S. 508-509.
12Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, Band 1, (Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1871), S. 655.
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Dieses Zitat sagt wohl mehr iiber Spitta aus als liber Bach. Ende des 19. und Anfang des 20.
Jahrhunderts wurde FEiniges entdeckt und erforscht, verschiedene Instrumente kamen in
Sammlungen und wurden katalogisiert. Das Gribner-Cembalo von 1774 tauchte auf.'”® Der
Berliner ,Bach-Fliigel* kam in das Berliner Instrumentenmuseum, und dessen Disposition wurde
Bach zugeschrieben.'”* Das Hartmann-Cembalo wurde ebenfalls entdeckt, jedoch Silbermann
zugeschrieben.'’” Diese Instrumente hatten zu diesem Zeitpunkt alle einen 16'.1'¢

Die Wahrnehmung &nderte sich beziiglich der Gravitdt in der Zeit der Orgelbewegung. Damals
wurden die vielen «tiefen» 8'-Register der romantischen Orgel als einseitig betrachtet und hohe
Mixturen und Aliquoten als farbig und ,barock® geschitzt. Offensichtlich énderte sich dabei auch
die Wahrnehmung von Bachs Musik. Albert Schweitzer etwa besprach nicht mehr die Gravitdt in
Bachs Klavierstiicken, wohl aber die Frage nach Bachs Klavier.'”"” Schweitzer war beziiglich
Auffiihrungen von Bachs Werken am Cembalo oder Klavier einer nuancierten Meinung, wobei aber
anstelle der Gravitdt nun die Klarheit der Stimmen im polyphonen Spiel im Fokus stand.''® Laut
Schweitzer hatten sowohl das Clavichord, als auch das Cembalo diese Klarheit, welche dem
dumpfen Klang des Klaviers gegeniiberstand.'”" Sicherlich hatte im Barock der gravitétische Klang
auch etwas mit dessen Lautstirke zu tun; jedenfalls waren Schweitzer wohl hauptsichlich die
Cembali Pleyels bekannt.'”” Dies erklart wiederum, dass Schweitzer schreibt, dass selbst der
«Cembalo-Fanatiker» einsehen miisse, dass das Cembalo sogar fiir den kleinen Konzertsaal zu leise
wire, und dieses sich daher eher zur Hausmusik eigne. Obgleich bei Schweitzer offenbar das Ideal
der Gravitit dem der Transparenz gewichen war, war dieser dennoch der Meinung, dass Bach mehr
«Organist», «als Klavierist» sei, denn Bachs Musik sei eher «architektonisch als sentimentaly.'*!
Etwas von dem Johann Sebastian Bach aus der Sicht der Generation seiner S6hne war also noch
geblieben; Bachs Musik wurde in erster Linie nicht als expressiv empfunden.

Wurde Bachs Klaviermusik bei Schweitzer noch ohne Bewertung als ,organistisch® angesehen, hief3

es bereits bei Hubbard tiber deutschen Cembalobau:

83 eonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 19. Siehe auch: Hubert Henkel,
Musikinstrumenten-Museum Leipzig, Katalog, Band 2, Kielinstrumente (Leipzig, Graphischer GroBbetrieb, 1979), S.
99-121.

1%140skar Fleischer, «Das Bach’sche Clavicymbel und seine Neukonstruktion», in: Zeitschrift der Internationalen
Musikgesellschaft, Jg. 1 (1899/1900), S.62.

0I5 Zeitschrift fiir Instrumentenbau, Officielles Organ, Hrsg. Paul de Wit (Leipzig, 21.12.1901).

1016Siehe auch Kapitel 2.4.2, S. 87.

107 Albert Schweitzer, J. S. Bach, 4. u. 5. Auflage (Breitkopf und Hirtel, Leipzig, 1922), S. 326-329.

1"8Ebda, S. 326.

"9Ebda.

120Ebda, S. 327.

12'Ebda, S. 329.
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The commanding position of German composers in the history of Baroque music forces us to
take German harpsichords seriously. If it were not for this fact we should dismiss them as well
made but not well thought out. Those of Saxon school seem to be inferior imitations of the
Flemish as altered by the French, and their peculiar characteristics, such as the decor and
scaling, are not admirable. The Hass instruments, superb technical achievements, strike us as
the grotesque result of the barbarous imposition of tonal concepts appropriate to the organ on

the unresting but equally unresponding harpsichord.'*

Dies zeigt auf eindriickliche Weise, dass die Wiederentdeckung der historischen Bauweise im
Cembalobau zur Folge hatte, dass zundchst flamische und franzdsische Cembali vermehrt
nachgebaut wurden. Dabei wurde vor allem ein Ideal gepflegt, welches nicht mehr viel mit Bach zu
tun hatte. Der Cembalobau, welcher wohl in erster Linie zur Bach-Pflege wiedereingefiihrt wurde,
war dieser nun zugunsten der franzosischen Clavecinisten und englischen Virginalisten entglitten.
Welchen Schaden Hubbard mit seiner subjektiven Wahrnehmung am deutschen Cembalobau
anrichtete stellt man fest, wenn man folgenden Text, der 1960, also 5 Jahre vor Hubbards Buch
geschrieben wurde, liest. Dort kann man sich vorstellen, welche Entwicklung sowohl die

Forschung, als auch der Nachbau solcher Instrumente ohne Hubbard hitten nehmen kdnnen:

Great variety can be found in the types of harpsichords. [...]
The finest type of harpsichord was probably the so-called "Bach harpsichord" of the Berlin
State Collection of Early Instruments. This wonderful instrument, which was originally, but

erroneously, believed to have belonged to Johann Sebastian Bach himself, has the following

dispositon: upper keyboard—8", 4", and lute; lower keyboard-8', 16', with coupler.'**

Der Autor Bodky widmet sich in seinem Buch recht systematisch dem Thema des Gebrauchs des
Clavichords und Clavicymbels in Bachs Solomusik. Obgleich er einige sehr interessante
Beobachtungen macht, muss es heute in vieler Hinsicht als veraltet betrachtet werden; schlieBlich
war der Grofiteil der Forschung zum deutschen Cembalobau noch nicht erfolgt. Dennoch gebiihrt
Bodky der Verdienst, die Spielmdglichkeiten des Clavichords und Clavicymbels in Bezug auf Bach
genauestens untersucht zu haben, wobei er leider, dem Geiste seiner Zeit geschuldet, von hidufigen

Registrierungswechseln ausging. Als Anhinger der industriellen Instrumente kann er jedoch nicht

"“2Frank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, S. 191.
""“BErwin Bodky, The Interpretation of BACH's Keyboard Works, (Harvard University Press, Cambridge, Massachusetts,
1960), S. 7.
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betrachtet werden; er kritisiert Registerpedale'®

und an einigen Stellen den Klang der Instrumente
seiner Zeit.'"”” Auch stellte Bodky fest, dass der 16' in Deutschland zwar selten, aber nicht
auBergewohnlich war und dass die Disposition 8'8'4' verbreiteter war, als Dispositionen mit 16'.'°%
In seinen Uberlegungen riumt er dem 16' eine wichtige Rolle ein. Auch beleuchtet Bodky die
Stromungen seiner Zeit kritisch.'”” Sein Buch weist also in einiger Hinsicht in die richtige
Richtung.

Ulrich Déhnert ist ebenfalls einer der wenigen Autoren, die in den 1960er-Jahren der Gravitit im
Barock noch eine zentrale Rolle beimaBen.'"® Er hitte sogar herausfinden kénnen, dass Zacharias
Hildebrandt 16-fiifige Clavicymbel baute. Leider ist er an dieser Erkenntnis haarscharf
vorbeigeschrammt. In seinem Standardwerk iiber Hildebrandt nennt er eine Verkaufsanzeige zu
einem Hildebrandt-Halbfliigel sowie zu einem Hildebrandt-Spinett, beide aus dem Leipziger
Intelligenzblatt." Da sich Didhnert die unbeschreibliche Miihe gemacht hat, Rechnungsbiicher
einiger Kirchen, sowie viele andere Quellen, welche Hinweise auf Hildebrandt geben, systematisch
zu durchsuchen, ist es rétselhaft, dass er nicht auch das Leipziger Intelligenzblatt weiter durchsucht
hat. Daher schitzt er wohl irrtimlicherweise, dass in der Specificatio drei einmanualige
Clavicymbel und zwei, «die kostbarsten Cembali zu je 185 Thalern zweimanualig und mit drei
Saitenbeziigen versehen, von denen zwei, in der Achtfull- und in der VierfuB-Tonlage, in der
iiblichen Weise zur unteren Klaviatur, sowie ein achtfiifiger zur oberen gehorten» aufgelistet
seien.'”® Da er dies 1962 verpasst hat, musste die Fachwelt nun 23 Jahre lang warten, bis diese
Vermutung 1985 widerlegt werden konnte.'®! In dieser Zeit diirfte sich Hubbard mit seiner Aussage
iber sdchsische Bauer durchgesetzt haben «None of their instruments known to me shows original
sixteen-foot stops.».'” Dass die Forschung zum Thema 16' bereits weiter ist, ist bedauerlicherweise

in der Praxis nahezu unbekannt.

3.2.2. Hervorheben von Stimmen und Transparenz
Transparenz sowie das Hervorheben wichtiger Stimmen sind Forderungen fiir Bachs

kontrapunktische Musik, die mir relativ neu erscheinen. Albert Schweitzer fand 1922, dass die

1024Ebda, S. 23, FuBnote 35.

1923 Auf Seite 38 lobt er beispielsweise historische 4'-Register.

126Erwin Bodky, The Interpretation of BACH's Keyboard Works, S. 9-10.

127Beispielsweise kritisiert er auf S. 20 Wanda Landowska dafiir, dass sie das Clavichord nicht ernst nimmt.

198Ulrich Déhnert, Der Orgel- und Instrumentenbauer Zacharias Hildebrandt, S. 11.

1Ebda. S. 227.

1%%Ebda, S. 107. Vgl Kapitel 2.6 in dieser Arbeit auf S, 188.

%1Herbert Heyde, «Der Instrumentenbau in Leipzig zur Zeit Johann Sebastian Bachs», in: 300 Jahre Johann Sebastian
Bach, Hrsg. Hans Schneider (Tutzing, 1985).

1%2Frank Hubbard, Three centuries of harpsichord making, S. 174.
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Klarheit ein Aspekt wire, welcher fiir das Clavichord und Cembalo sprechen wiirden. '™ Bodky war
1960 iiberrascht, dass ausgerechnet die kontrapunktischsten Goldberg-Variationen ausdriicklich fiir

ein einziges Manual gedacht waren:

All canons in the Goldberg Variations (with the exception of the canon in the ninth, Variation
27) are meant for one keyboard only. This causes some surprise because it stands in

contradiction to our expectations. Would not one think that a composer would do his best to

have us hear the canonic voices with greatest clarity?'%*

Auch wurde spiter in den Publikationen zu den Mietke-Clavicymbeln die Klarheit von Mietkes

Instrumenten gelobt, welche fiir Bachs Kontrapunkte vorteilhaft sei.'*

Wolfgang Schults beschiftigt sich in seinem Artikel «Komponierte Bach seine Musik im Gedanken

an Zuhorer» auch weitgehend mit der Frage der Transparenz:

Ahnlich wie in der Interpretationsgeschichte der Orgelwerke, die es mit sich brachte, daB auf
einer Orgel mit lauter 8'-Registern komplizierte Spielanweisungen erst ermdéglichten, einzelne
Stimmen deutlich heraus zu horen, gaben die Klavierausgaben der Cembalowerke (und als
Klavierausgaben, nicht Cembaloausgaben, miissen wir sie wohl allesamt betrachten)
dynamische Angaben, Fingersitze und Handverteilungshinweise, die nur das eigentliche Ziel
vor Augen hatten, dal dem Horer von heute alles, aber auch alles horbar gemacht wurde, was
die Komposition an Auffilligkeiten bot — wenn der Horer denn willig war, sich darauf
einzulassen. (Unsere Generation hat noch im Orgelunterricht gelernt, das Fugenthema im

dichten Satz mit zwei Daumen auf einem anderen Manual zu greifen.)'*

Aus Bachs Zeit hingegen scheint am ehesten noch der Titel zu den Inventionen auf eine
vermeintliche Klarheit hinzuweisen: Dort wird eine «cantable Art» genannt, welche mit den
Inventionen erlernt werden soll.'®” Allerdings sagt dies nichts {iber die Instrumente aus; es bedeutet

nur, dass jede Stimme wie natiirlich ,gesungen‘ gespielt werden soll.

1033 Albert Schweitzer, J. S. Bach, S. 326.

1934Erwin Bodky, The Interpretation of BACH's Keyboard Works, S. 44.

1%35Carlo Bianchi, Bach al cembalo Mietke. Documenti e ipotesi, https://www.williamhorn.de/download/mietke.pdf
(2019), S. 30. Hier wird die "alta percezione polifonica" gelobt.

10836Wolfgang Schult, Komponierte Bach seine Musik im Gedanken an Zuhérer, in: Das deutsche Cembalo, Symposium
im Rahmen der 24. Tage Alter Musik in Herne 1999, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-Salzburg:
Katzbichler, 2000), S. 95.

1%7Siehe Kapitel 1.4.4, S. 36.
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Es ist wohl anzunehmen, dass man vollklingende, gravitdtische, basslastige Instrumente allzu
klaren, durchsichtigen Instrumenten vorzog. Mir ist beispielsweise keine Anzeige oder
Beschreibung eines Instruments bekannt, in der die Vorziige der Klarheit eines Instruments im
Kontrapunkt gelobt wurden. Auch scheinen die Quellen grundsétzlich auf einen satten, vollen Klang
zu verweisen. Das Clavichord wurde zwar fiir seine ,cantable Art‘, jedoch nach meinem Wissen
nicht fiir seine Klarheit im Kontrapunkt gelobt. Aus eigener Erfahrung kann ich sagen, dass sowohl
auf einer guten mitteldeutschen Orgel im Pleno, als auf guten Clavicymbel mit 16'8'8'4'-
Registrierung Kontrapunkte verstidndlich gespielt werden konnen.'™ Auch wenn Carl Philipp
Emanuel Bach durchaus despektierlich {iber Kontrapunkte schreibt, dass es bei diesen nur «aufs
bloBe Treffen der Tone ankommt», scheinen ihm nicht gerade die Schwierigkeiten einer
durchsichtige Spielart (etwa durch dynamisches Hervorheben einer Stimme am Clavichord) oder
durch Registrierungen (mit verschiedenen Manualen) in den Sinn zu kommen.'™ Man kann diese
,Fugen-Klanglichkeit* auf Tasteninstrumenten durchaus mit den Fugen der Ouverturen aus Bachs
Orchestersuiten vergleichen. Sind Oboen dabei, verdoppelt jede eine andere Stimme aus dem
Streichersatz. Ist keine dritte Oboe vorhanden, bleibt der Viola-Part unverstiarkt, wie dies in der
Ouverture in C-Dur (BWV 1066) und einer in D-Dur (BWV 1068) der Fall ist. In der anderen D-
Dur Ouverture (BWV 1069) werden alle Streicherstimmen der Fuge durch Oboen bzw. Fagott
verstirkt. Es geht also nicht um das besondere Hervorheben unterschiedlicher Stimmen, sondern um
einen vollen ausgewogenen Klang (nur das Continuo war sicherlich durchschnittlich etwas starker
besetzt). Ahnlich verhilt es sich wohl auch mit Chor-Fugen. Dies steht beispielsweise im Gegensatz
zu der franzosischen Gattung der ,Fugue a 5°¢ fiir Orgel, wo die beiden Mittelstimmen dadurch
hervorgehoben werden, dass sie auf einem separaten Manual gespielt werden. Solche ,Fugues a 5°
von Nicolas de Grigny waren Bach bekannt, hat er aber bezeichnenderweise nicht als Vorlage fiir

eigene Fugen verwendet.

Selbstverstindlich gibt es auch ein Bachisches Ideal mit hervorgehobenen Stimmen in
unterschiedlichen Klangfarben. Dieses findet vor allem in konzertanten Stiicken, wie den
Brandenburgischen Konzerten und einigen Anfangschdren von Kantaten Ausdruck, oder auch in
diversen kammermusikalischen oder kammermusikalisch inspirierten Werken. Dazu kann man wohl

auch die choralgebundenen Orgelwerke auf zwei Manualen rechnen sowie die Triosonaten.

Dass das dynamische Hervorheben einzelner Stimmen nicht das Ziel einer Fuge oder von Bachs

198Sjehe auch Mozart, der gerne auf dem 16'-Fliigel Fugen und Capricci spielte, Kapitel 1.4.8.
1%9Siehe Peter Wollny, Anmerkungen Zu Carl Philipp Emanuel Bachs Kompositionen im ,,Strengen Stil", in Jahrbuch
des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz, 1997, S. 71.
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Musik gewesen sein kann, erkannte auch Wolfgang Schult (Bemerkenswert ist, wie sehr bei Schult,
wie iibrigens auch bei Carl Philipp Emanuel Bach, die Fuge fiir Johann Sebastian Bach steht!).'*?
Daraus schlief3t er jedoch, dass diese Musik nicht in erster Linie fiir Zuhorer gedacht war. Sicherlich
ist es richtig, dass die Tastenmusik eher fiir Schiiler sowie Kenner und Liebhaber vorgesehen war,
also zum selbst Spielen. Jedoch ist die kontrapunktische Tastenmusik nicht wirklich anders
konzipiert, als Bachs Chor- und Orchesterwerke; wie Schult selbst feststellt, ist dieses
«HerausmeiBeln der Stimmen» heute auch in groBeren Ensembles ein Thema.'™' Diese letzteren
Werke waren jedoch ganz klar fiir 6ffentliche Anlésse vorgesehen. Es ist daher wohl anzunehmen,
dass es wohl eher dem Spieler, als Bach anzulasten ist, wenn man das Publikum mit einer

analytischen Spielart langweilt.

3.2.3. Ausgewogenheit und Prazision

Es gibt Textstellen, in denen Bach die fehlende Gleichheit oder Ausgewogenheit durch die ganze
Klaviatur bemingelt. Dies konnte sich sowohl auf einen ungleichen Klang, als auch auf einen
ungleichen Anschlag beziehen. Die fehlende «egalite, so wohl in der Intonation, als Clavitur, und
Registeratur» wurde bei der Hildebrandt-Orgel in Naumburg beméngelt.'” Eine klangliche
Unausgewogenheit kritisierte Bach bei dem friihesten Silbermann-Fortepiano welches er spielte; es
«lautete» in der Hohe «zu schwach».'”® Auch wurden in Anzeigen Instrumente wegen ihrer
Ausgewogenheit angepriesen.'” Daraus kann man schlieBen, dass man nicht aus einer falsch
verstandenen Gravitdt ein allzu groBBes Ungleichgewicht entstehen lassen darf. Auch war es wichtig,
dass die tiefen Pedalregister auch bis ganz unten klar, und nicht «blatternd» klangen, wie Bach und

Kuhnau 1716 mit Orgelmacher Rolle in einem Gutachten bemingelten:

Hingegen ist ihm [Orgelmacher Christoph Contius] zu imputiren, wenn der Klang der groflen
Pfeiffen sich nicht deiitlich vernehmen lidsset, wenn es an der gehorigen Intonation mangelt:
wie denn dergleichen Defect sich auch allhier an unterschiedenen solchen Corpibus, unter

andern im Sub- und Posaunen Bass von 32 Ful, wie auch in iibrigen Rohrwercken [...].'"*

110Wolfgang Schult, Komponierte Bach seine Musik im Gedanken an Zuhdrer, S. 94-100. S. 98: «Tun wir also den
anderen Konzertbesuchern kein Unrecht, in dem wir, auf welchem Instrument auch immer, formale Gegebenheiten so
herausmeilleln, dal auch der Unerfahrenste sie wahrnehmen kann. Wir entstellen dabei vermutlich die Musik zum
Fratzenhaften.»

1"41Ebda, S. 97.

1%2Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J. S. Bachs, ein Handbuch, S. 151.

"3 Johann Friedrich Agricola, in: Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd. 2, S. 116.

044 Beispielsweise: Von Hagensche Kupferstich-Sammlung...worunter ein sehr wohlerhaltener Silbermannische Fliigel,
Auktionskatalog. (G.A.F. Loper, Leipzig, 1788), 25.02.1788. Der Fliigel vom "alten Silbermann" wurde wegen seiner
"vollkommene[n] Uebereinstimmung zwischen Bass und Discant" gelobt.

1%5Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J. S. Bachs, ein Handbuch, S. 147.
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Zu der Prézision gehorte auch, dass alle Register gleichzeitig ansprechen sollen, wie ein anonymes

Dokument, welches auf Silbermann zuriickgehen soll, besagt:

Die Schnarrwerke, als Regal, Voxhoman und Posaunen-BaB, miissen nicht so grausam sondern

fein lieblich ansprechen, sonderlich der Posaunen-Bal3, dafl derselbige mit seinem Anspruch

gleich da ist, und nicht etwa einige Zeit hernach kommt, welches was recht drgerliches ist.'**

3.2.4. Besondere Klangfarben

Schaut man sich die deutsche Orgellandschaft im 17. und 18. Jahrhundert an, stellt man fest, dass in
Norddeutschland besonders bunte Dispositionen mit vielen Mixturen und Aliquoten sowie
Zungenregister vorkamen. In Mitteldeutschland waren hingegen viele fein schattierte 8'-Register
beliebt. Dabei war die mitteldeutsche Situation im Detail tiberhaupt nicht einheitlich; manche
Bauer, darunter Gottfried Silbermann, verbauten beispielsweise wenig Zungenregister, andere
hingegen, darunter Hildebrandt und Trost, etwas mehr. Adlung begegnete Zungenregistern mit

einiger Skepsis. Daher reagierte Agricola mit folgenden Worten:

(**) In vielen alten Orgeln Deutschlands, z. Ex. in der St. Catharinenkirchen Orgel in
Hamburg, und in andern mehr; und noch in vielen neuen herrlichen Orgeln Frankreichs, sind
der Rohrwerke eine ziemlich grofle Anzahl. Der grofite Orgelkenner, und Orgelspieler
Deutschlands, und vielleicht Europas, der seel. Kapellmeister Bach, war ein grof8er Freund
davon: der mufite doch wohl wissen, das und wie darauf gespielet werden konne. Ist die
Commoditdt mancher Organisten und mancher Orgelbauer wol Ursach genug, so schone

Stimmen zu verachten, zu schimpfen, und auszumérzen?'*’

Dartiber hinaus war Bach wohl ein Liebhaber von vielfiltigen 8'-Labialregistern. Bach wiinschte
beispielsweise in Miihlhausen anstelle des wohl ,normaleren‘ Gemshorns 8' eine ViodiGamba §',
welche mit dem Salicional 4' im Riickpositiv «admirabel concordiren wirdty.'™® Am

bemerkenswertesten ist diesbeziiglich wohl folgendes Zitat Agricolas:

9% Eine richtige und griindliche Anweisung wie ein rechtschaffener Examinatore eine neue Orgel aus dem Fundamente
examiniren soll damit er vor Gott und der Welt bestehen mége, so aus des seel. Herrn Gottfried Sllbermann's
gewesenen Konigl. Hof-Orgelbauers zu Freyberg Munde, nachgeschrieben, zitiert nach Christoph Wolff, Markus Zepf,
Die Orgeln J. S. Bachs, ein Handbuch, S. 155

"Johann Friedrich Agricola, in: Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd. 1, S. 66.

Y8 Disposition der neiien reparatur des Orgelwercks ad D. Blasii, siehe: Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J.
S. Bachs, ein Handbuch, hrsg Bacharchiv Leipzig (Evangelische Verlagsanstalt, Leipzig, 2. Auflage, 2008), S. 144—-145.
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Ich habe in einer gewissen Orgel das liebliche Gedackt, die Vugara. die Quintadena und die

Hohlfléte alle von 8 FuB}, ohne irgend eine andere Stimme, zusammen gehoret, welches eine

schone und fremde Wirkung that.'*”

Wie Faulkner feststellt, kommen diese 8'-Register selten im gleichen Manual einer Orgel vor, daher
handelt es sich mit einiger Sicherheit um die Altenburger Trost-Orgel, welche von Bach 1739, also
wihrend Agricolas Studienaufenthalt in Leipzig, getestet wurde.'”® Demnach hat Agricola Bach
vermutlich dort gehort.

Auch lésst sich bei Bach eine Vorliebe fiir Terzregister (Sesquialtera, Cornett, usw.) bezeugen.'*"

Zuletzt sei noch folgendes aus Bachs Nekrolog zitiert:

Er verstund [...] die Art die Orgeln zu handhaben, die Stimmen derselben auf das geschickteste

mit einander zu vereinigen [...] in der groBten Vollkommenheit (Dok 111, Nr. 666, S. 88).'%2

Ganz klar zum Ausdruck kommt jedenfalls, dass sich Bach ausgesprochen fiir Dispositionen und
Register interessierte und dabei besondere Klangfarben liebte. Unter den besaiteten Instrumenten
scheint das Clavicymbel fiir dhnliche Moglichkeiten am ehesten pradestiniert zu sein; somit kann es
wohl als wahrscheinlich gelten, dass Bach Clavicymbel mit vielen bunt, klingenden Registern

bevorzugte.

3.2.5. Dynamik
Hier lag wohl ein groBer Vorteil des Clavichords vor, der zweifellos auch fiir Bach von grof3er

Bedeutung war.'" So schreibt Forkel:

Am liebsten spielte er [=Sebastian Bach] auf dem Clavichord. Die sogenannten Fliigel,
obgleich auch auf ihnen ein gar verschiedener Vortrag statt findet, waren ihm doch zu
seelenlos, [...]. Er fand es [=das Clavichord] zum Vortrag seiner feinsten Gedanken am
bequemsten, und glaubte nicht, dafl auf irgend einem Fliigel oder Pianoforte eine solche
Mannigfaltigkeit in den Schattirungen des Tons hervor gebracht werden konne, als auf diesem

zwar Ton-armen, aber im Kleinen auBerordentlich biegsamen Instrument.'***

10497 itiert nach Quentin Faulkner, Die Registrierung der Orgelwerke J. S. Bachs, S. 27.

19%Ebda.

%51Ebda, S. 24-25.

1%2Ebda, S. 27.

1953Siehe Kapitel 1.4.2, S. 32.

1% Johann Nikolaus Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, (Leipzig, 1802), S. 17.
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Ist diese Aussage in Bezug auf diese beiden bereits altmodischen Instrumente erstaunlich

t, 1055

rucksichtsvoll formulier wurde sie dennoch durch Karl Friedrich Zelter in dessen

Handexemplar mit einem bemerkenswerten Kommentar versehen:

Wie ist das beschaffen? am liebsten? und doch ist das Clavichord ein Ton-armes Instrument?

Auch sind bekielte Fliigel keines wegen Seelelos. Der Hamburger Bach [Carl Philipp Emanuel
Bach] und [Carl Friedrich Christian] Fasch spielten diesen Fliigel so trefflich und Seelenvoll
daB es herrlich anzuhoren war. Die Orgel ausgenommen, ist mir kein Klavierinstrument

bekannt, worauf man sich so brillant vernehmen lassen konnte als ein solcher Fliigel. '

Der Begriff «seelenlos» zielt auf die dynamischen Fahigkeiten des Fliigels ab. Ob dieser Begriff
bereits von Bach in diesem Sinne verwendet wurde darf bezweifelt werden; den Gebrauch von
«beseelt» im Sinne von musikalischem Ausdruck (etwa «beseelter Vortrag») konnte ich erst in
Texten des 19. Jahrhunderts finden. Vermutlich hatte Forkel diese Information von Carl Philipp
Emanuel Bach, dessen Verhéltnis zu der Musik seines Vaters alles andere als einfach war (Carl
Philipp Emanuel empfand die Musik seines Vaters gewissermaflen als seelenlos!).'™” War diese
Aussage wahrscheinlich etwas drastisch formuliert, enthilt sie sicher einen wahren Kern; namlich

das Bach eine besondere Beziehung zum Clavichord hatte.

Sowohl die Orgel, als auch das Clavicymbel, sind undynamisch. Dennoch hat Bach einige Werke
ausdriicklich fiir diese Instrumente komponiert. Bodky schreibt etwas, was man in diesem

Zusammenhang nicht vergessen darf:

Although there exist many documents from the eighteenth century that complain of the
mechanical deficiencies of harpsichord and clavichord — blaming the harpsichord especially for
its lack of tone shading and the clavichord for the smallness of its tone — Bach, Handel, and all
the other composers would never have written so many important works for these instruments
had they not believed them to be at least tolerably well suited to expressing their musical ideas.
The true reason for the defeat of the old instruments was, of course, the gigantic change in
style and taste that shocked the musical world at the time of Bach's death. Had the new style
left any elements in the musical language for which harpsichord and clavichord could have

been appropriate media, the piano would not have become victorious so easily, and both old

% Immerhin attestiert Forkel dem Fligel einen «gar verschiedenen Vortragy», welches vermutlich auch auf dessen
Register zuriickzufiihren ist.

1%6Bach-Archiv, Leipzig (Hrsg), Bach-Dokumente, Band VII, (Kassel, Basel, London, New York, Praha, 2008) S. 154.
1%%7Sjehe Peter Wollny, «Anmerkungen Zu Carl Philipp Emanuel Bachs Kompositionen im ,,Strengen Stil"».
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instruments might perhaps have survived in use, even to our time.'%*®

Bodky geht jedoch davon aus, dass fiir das Clavicymbel nur Werke mit Manualwechsel- und
Umregistrierungsmoglichkeiten in Betracht kommen,'* dies wohl, weil er den einfarbigen Ton des
Clavicymbels fiir ermiidend hélt. Dass aber Werke ohne Moglichkeit von variierenden Registrie-
rungen auf dem Clavicymbel ausgeschlossen sein sollen, ergibt sich mir jedenfalls aus den
vorliegenden Quellen nicht; es handelt sich also um eine subjektive Meinung Bodkys. Vermutlich

war es vorgesehen, dass man grofle Praeludien und Fugen fiir Orgel durchgehend im Pleno spielte,

hier also der einfarbige gleichbleibende Ton der Orgel unveridndert verwendet wurde.'*®

3.2.6. Continuo
Bach war als Continuo-Spieler und Ensembleleiter berithmt. So schrieb der ehemalige Direktor

Gessner der Thomasschule:

Dies alles [die legendédren Harfenspieler des Altertums] wiirdest Du, Fabius, vollig unerheblich
nenne, wenn Du [...] Bach sehen konntest — um nur ihn anzufiihren, denn er war vor nicht allzu
langer Zeit mein Kollege an der Leipziger Thomasschule; wie er mit beiden Hianden und allen
Fingern etwa unser Clavier spielt, das allein schon viele Harfen fast, oder jenes Grund-
Instrument [die Orgel], dessen zahllose Pfeifen von Bélgen angeblasen werden, wie er hier mit
beiden Hénden, dort mit schnellen Fiilen iiber die Tasten eilt und allein gleichsam Heere von
ganz verschiedenen aber doch zueinander passenden Tonen hervorbringt;

wenn Du ihn sdhest, sag ich, wie er bei einer Leistung, die mehrere Eurer Harfen- und zahllose
Flotenspieler nicht erreichten, nicht etwa nur eine Melodie singt wie der Harfenspieler und
seinen eigenen Part hilt, sondern auf alle zugleich achtet und von 30 oder gar 40
Musizierenden diesen durch ein Kopfnicken, den néachsten durch Aufstampfen mit dem Fub,
den dritten mit drohendem Finger zu Rythmus und Takt anhélt, dem einen in hoher, dem
andern in tiefer, dem dritten in mittlerer Lage seinen Ton angibt; wie er alle zusammenhélt und
iberall abhilft und wenn es irgendwo schwankt, die Sicherheit wiederherstellt;

wie er den Takt in allen Gliedern fiihlt, die Harmonien alle mit scharfem Ohre priift, allein alle
Stimmen mit der eigenen begrenzten Kehle hervorbringt.

Sonst ein begeisterter Verehrer des Altertums, glaub' ich doch, das [sic] Freund Bach allein,

und wer sonst ihm vielleicht &hnlich ist, den Orpheus mehrmals und den Arion zwanzigmal

8B rwin Bodky, The Interpretation of BACH's Keyboard Works, S. 13-14.

19Ebda, S. 60—-63 kommt er zu dem Schluss, dass man im ersten Pracludium im Wohltemperierten Clavier nicht
registrieren kann, und es deswegen nicht fiir das Clavicymbel sein kann.

10Siehe Quentin Faulkner, Die Registrierung der Orgelwerke J. S. Bachs, S. 19-20. Faulkner schreibt, dass die Quellen
durchaus besagen, dass die freien Orgelwerke im Pleno gespielt werden. Ob es sich dabei immer um das gleiche Pleno
handelt, und ob iiberhaupt innerhalb der Sitze registriert wird, sei nicht bekannt.
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iibertrifft. %"

Bachs Schiiler Kittel berichtete 1808:

Wenn Seb. Bach eine Kirchenmusik auffiihrte, so musste allemal einer von seinen féhigsten
Schiilern auf dem Fliigel accompagniren; man kann wohl vermuten, dass man sich mit einer
mageren Generalbassbegleitung nohnehin nicht vorwagen durfte. Dem ohngeachtet musste
man sich darauf gefasst halten, dass sich plétzlich Bachs Hande und Finger unter die Hénde
und Finger des Spielers mischten und ohne diesen weiter zu genieren das Accompagnement
mit Massen von Harmonien ausstaffirten, die noch mehr imponirten, als die unvermuthete nahe

Gegenwart des strengen Lehrers.'*

Beide Texte beschreiben eine Situation mit dem Fliigel als zentrales Instrument: Sitzt Bach im

ersten Text personlich am Fliigel, steht dieser beim zweiten unmittelbar hinter demselben, und

mischt sich nur gelegentlich ein. Im Ubrigen geht Bachs vollstimmiger Generalbassstil nicht nur aus

diesen beiden Texten hervor. So bespricht Daube beispielsweise drei Arten, Generalbass zu spielen,

wobel die dritte die kunstvollste ist:

Der vortreffliche Bach besall diese dritte Art im hochsten Grad. Durch ihn muBte die
Oberstimme brilliren. Er gab ihr durch sein grundgeschicktes Accompagniren das Leben, wenn
sie keines hatte. Er wullte sie, entweder mit der rechten oder lincken Hand so geschickt
nachzuahmen, oder ihr unversehens ein Gegenthema anzubringen, dafl der Zuhorer schworen
solte, es wire mit allem Fleil so gesetzt worden. Ueberhaupt sein Accompagnement war
allezeit wie eine mit dem grofften Fleie ausgearbeitete, und der Oberstimme an die Seite
gesetzte concertirende Stimme, wo zu rechter Zeit die Oberstimme brilliren mufte. Dieses
Recht wurde sodenn auch dem Basse ohne Nachtheil der Oberstimme iiberlassen. Genug! wer

ihn nicht gehoret, hat sehr vieles nicht gehoret. '

Dass Bach in Kantatenauffithrungen zumindest manchmal am Clavicymbel saB ist im Ubrigen

belegt:

§. 25. Wie nun, bis alle ihren Sitz eingenommen, mit der Orgel pracambuliret, und die von
Herrn M. Johann Christoph Gottscheden, Collegii Mariani Collegiato, gefertigte Trauer=Ode

unter die Anwesenden durch die Pedelle ausgetheilet war; also lieB sich auch darauf die

106

"Marcus Fabias Quintilianus, De institutione oratoria, Hrsg. Johann Matthias Gessner (Gottingen, 1738), S. 61.

1%2Johann Christian Kittel, Der angehende practische Organist, (Erfurt, 1808), S. 33.
1%3Johann Friedrich Daube, General-Bass in drey Accorden, (Leipzig, 1756), S. 204.
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Trauer=Music, so dieBmahl der Herr Capellmeister, Johann Sebastian Bach, nach Italidnischer
Art componiret hatte, mit Clave di Cembalo, welches Herr Bach selbst spielete, Orgel, Violes

di Gamba, Lauten, Violinen, Fleutes douces und Fluetes traverses &c. und zwar die Hellfte

davon vor= die andere Hellfte aber nach der Lob= und Trauer=Rede héren. '

Bemerkenswert ist unter anderem die grofle Continuo-Gruppe, die neben Clavicymbel, Orgel und

Gamben auch Lauten enthielt.

Lorenz Mizler beschreibt 1739, dass Bach «einen jeden General-Bal zu einem Solo so
accompagnirt, das man denket, es sey ein Concert, und wire die Melodey so er mit der rechten
Hand machet, schon vorhero also gesetzet worden.»'** So zieht sich der Bachsche vollstimmige
Generalbass durch die damaligen Quellen; er muss also gehorigen Eindruck gemacht haben. Nicht

zuletzt deshalb diirften vortreffliche laute Clavicymbel fiir Bach eine zentrale Rolle gespielt haben.

3.3. Bachs Instrumente

3.3.1. Dispositionen

Die einzige Quelle, die mit Sicherheit eine Disposition betriftt, die Bach selbst in Auftrag geben hat,
also sicherlich seinem Wunsch entsprach, betrifft ein dreichdriges Lautenclavicymbel von Zacharias
Hildebrandt. Leider ist diese Quelle ungenauer, als sie auf den ersten Blick scheint.'%%

Was ,gewohnliche‘, also mit Metallsaiten bezogene Clavicymbel betrifft, konnte Bach sehr wohl
die sogenannte ,Bach-Disposition‘ erfunden haben.'®” Diese Annahme wurde erstmals um 1900
verdffentlicht.'*® Die ,Bach-Disposition‘ besteht nicht nur darin, dass das Instrument mit den
Choren 16'8'8'4' bezogen war; eine wichtige Eigenschaft ist, dass das Untermanual mit 16'8' und das
Obermanual mit 8'4' ausgestattet ist. Der Berliner ,Bach-Fliigel‘, welcher der Uberlieferung nach
Bach gehort haben soll, ist das einzige erhaltene historische Instrument mit dieser Disposition.'*®
Da dieser wohl um 1700 in Breitenbach (heute GroBbreitenbach, Thiiringen) gebaut wurde, und vor
1714 (Tod des Erbauers Johann Heinrich Harrass) in der Ursprungswerkstatt zur ,Bach-Disposition®

umgebaut wurde, ist dies zumindest ganz sicher ein Instrument aus Bachs geographischem Umfeld;

schlieBlich hat Bach zu dieser Zeit seine erste Frau Maria Barbara geheiratet, welche aus der

1%4Christoph Ernst Siculn (hrsg), Das thrdnende Leipzig, oder, Solennia Lipsiensia, womit Ihro Konigl. Majest |...],
(Leipzig, 1727), S. 22-23.

1965 orenz Mizler, Neue erdffnete musikalische Bibliothek oder griindliche Nachricht nebst unpartheyischem Urtheil
von musikalischen Schriften und Biichern, Bd 1, Teil 4, (Leipzig, 1739), S. 48.

10%Siehe S. 239.

1067Siehe auch Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 32-33, sowie S. 66—67.
1%8Qgkar Fleischer, «Das Bach’sche Clavicymbel und seine Neukonstruktion», in: Zeitschrifi der Internationalen
Musikgesellschaft, Jg. 1 (1899/1900), S.62.

10690 /IM Berlin, Inv.—Nr. 316.

236



Nachbarstadt Gehren kam. Auch Zacharias Hildebrandt, welcher zeitgleich mit Bach in Leipzig
lebte, baute Clavicymbel mit der ,Bach-Disposition‘."””® Diese Disposition, welche sonst offenbar

noch einmal etwas unklar in Frankfurt beschrieben wurde,'"”!

muss also zumindest als Eigenart aus
Bachs Umfeld betrachtet werden. Es sei angemerkt, dass sechzehnfiilige Instrumente, die nicht in
Bachs Umfeld entstanden, offenbar meistens nach wie vor den 4' auf dem Untermanual hatten. Das
trifft fiir Wagners angebotene Contra-Fliigel mit und ohne Flotenregistern, dem Hass-Fliigel von
1734 und das Stein-Vis-a-vis von 1777 (wobei der 4' auch ein halber §' ist), sowie fiir das

Instruments Swanens von 1786, zu. Auch das 1760er-Hass hat 16'8'4"2' auf dem Untermanual, und

8'2" auf dem Obermanual, und kann somit nicht als erweiterte ,Bach-Disposition® gelten.

3.3.2. Unvolistindige Register im Bass

In der Blasiuskirche Miihlhausen forderte Bach den Einbau eines sechzehnfiiBigen Fagotts im
Manual, welches vor allem zum Continuo spielen gebraucht wurde.'®”* Eine spétere Beschreibung
der Orgel zeigt ein wichtiges Detail zur Umsetzung dieses Umbaus: Der Umfang dieses Fagotts
betrug nur zwei Oktaven (C—¢’).""” Solch ein Kuriosum ist mir sonst nur zu dem Hildebrandt-
Clavicymbel bekannt, welches im Richterschen Coffeehaus stand, und aller Wahrscheinlichkeit
nach aus dem Zimmermannischen Coffechaus stammte.'””® Hier war im Obermanual das
(achtfiiBige) Spinett-Register unvollstindig; laut Anzeige war «zur Verstirkung der Bésse [...]
Spinet 8 Full in 2 Octaven von Cornet entlehnet». Sollte sich dieses Instrument tatsdchlich im
Zimmermannischen Coffeehaus befunden haben, wiirde es sich auch an dieser Stelle um ein
Instrument aus Bachs unmittelbarem Umfeld handeln. Wahrscheinlich ist, dass Bach sich das
Register wiinschte, welches die Gemeinsamkeit mit der Miihlhauser Orgel erkldren wiirde.

Vermutlich war auch dieses Register vor allem fiir den Generalbass vorgesehen.

3.3.3. Pedalclavicymbel

Offenbar spielten Pedalclavicymbel in Bachs Leben eine besondere Rolle, obgleich sich ein solches

Siehe Leipziger Zeitungen, 29.05.1770, und Leipziger Intelligenzblatt, 04.10.1775.

""Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S 33.

1"2Sjehe Zitat S. 216.

" Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd I, S. 261. Siehe auch, Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J.
S. Bachs, ein Handbuch, S. 87-88. Im Ubrigen war die originale Trompete (welche auf Bachs Anregung hin ersetzt
wurde) aller Wahrscheinlichkeit nach achtfiifig und nicht sechzehnfiiBBig, wie bei Wolff wohl félschlicherweise steht.
Bach schreibt keine Tonlage zu der Trompete, jedoch handelte es sich um die einzige Zunge in diesem Manual, dass
diese also sechzehnfiiig war, diirfte als unwahrscheinlich gelten. Auch wire der Ersatz einer langbechrigen Zunge
durch eine kurzbechrige in selber Tonlage sicher keine Verbesserung. Leider erwdahnt Wolff auch nicht den Umfang des
Fagotts welcher durchaus bemerkenswert ist.

"L eipziger Zeitungen, 29.05.1770, und Leipziger Intelligenzblatt, 04.10.1775. Siehe auch: Matteo Messori, «Ein 16'-
Cembalo mit Pedalcembalo von Zacharias Hildebrandt», in: Bach-Jahrbuch 2010 (Bd. 96), Hrsg. Peter Wollny
(Leipzig, Evangelische Verlagsanstalt Leipzig, 2010), S. 288-295.
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Instrument in seinem Besitz nicht nachweisen lasst. Moglicherweise hat er aber wiederholt seine
verschiedenen Arbeitgeber dazu angeregt, welche anzuschaffen. 1722, also leider kurz vor Bachs
Weggang aus Kothen, kaufte der Kothener Hof ein Pedalclavecin, wobei es sich wohl bei dem
niedrigen Preis von 52 rthlrn. vermutlich nur um ein Pedalinstrument ohne Manuale handelte,
welches wohl unter ein bereits vorhandenes Clavicymbel gelegt wurde. Es wurde von
Ratsorgelbauer und Instrumentmacher Christian Joachim aus Halle a. d. Saale verfertigt.'’”

Das bereits haufig erwédhnte Clavicymbel von Hildebrandt, welches vermutlich im
Zimmermannischen Coffeehaus stand, hatte ebenfalls ein Pedal.'”” Dieses Pedal war vierchorig
(16'16'8'8'*) und hatte den Umfang AA—d'. Es handelt sich dabei um den einzigen bekannten
Umfang eines deutschen Clavicymbel-Pedals.

Auch besall der Bach-Schiiler Vogler, der in Bachs Weimarer Zeit Unterricht bei diesem nahm, ein
Clavicymbel mit zweiunddreiBigfiiBigem Pedal.'””” Letzteres konnte wohl unter Einfluf eines
Pedalinstruments, welches Bach in Weimar entweder fiir den Hof, oder einen anderen Veranstalter,
anschaffen lie3, entstanden sein.

Vermutlich wurden diese Pedalinstrumente in erster Linie zum Generalbal3 spielen verwendet.
Dabei wurden die Ba3tone der linken Hand im Pedal verdoppelt. Allerdings ist auch ein solistischer
Gebrauch denkbar: etwa zum Improvisieren, oder zum Spielen der heute als ,Orgelrepertoire’
bekannten Werke. SchlieBlich war Bach sowohl fiir sein GeneralbaB3spiel, als auch fiir sein
Pedalspiel bekannt. Letzteres diirfte vor allem auch optisch besser zur Geltung gekommen sein, als
auf einer Orgelempore. Durchaus bemerkenswert ist, dass sich drei Pedalclavicymbel sowie ein
Pedalclavichord, also Instrumente mit einem ,orgelmédBigen‘ Pedal, in Bachs direktem Umfeld
nachweisen lassen. Bachs Néhe zur Orgel hétte zusétzlich zu Pedalinstrumenten auch das eine oder

andere Claviorganum hervorbringen konnen; leider 14sst sich sowas aber nicht nachweisen.

Wichtig ist noch Forkels Hinweis, dass Bach «ferner aus einer ihm vorgelegten, oft schlecht
bezifferten einzelnen BaB3stimme augenblicklich ein Trio oder Quartett abspielen [konnte]; [...]. Zu
solchen Kiinsten bediente er sich zweyer Claviere und des Pedals, oder eines mit einem Pedal

versehenen Doppelfliigels.»'*7

9% Jiirgen Ammer, «Der Cembalobau in Mitteldeutschland in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts», in: Cembalo,
Clavecin, Harpsichord Regionale Traditionen des Cembalobaus, Hrsg. Christian Ahrens, Gregor Klinke (Miinchen-
Salzburg: Katzbichler 2011), S. 134. Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part II»,
S. 46.

1076Siehe auch Matteo Messori, «Ein 16'-Cembalo mit Pedalcembalo von Zacharias Hildebrandty.

Y Weimarische Wochentliche Anzeigen, 16.07.1766, Leipziger Intelligenzblatt, 19.04.1766. Anzeige hier auf S. 220.
1%8Njicolaus Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, S. 16-17.
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3.3.4. Lautenclavicymbel

Graf Ernst August von Sachsen Weimar besal} ein Lautenwerk von Johann Nikolaus Bach, welches
1715 angeschafft wurde.'”” Wie Wolff schreibt, wire es verwunderlich, wenn Bach nicht als
Vermittler des Instruments seines Vetters malBgeblich beteiligt gewesen wiére. 1718 wurde die
angebliche Erfindung des Lautenclavecins durch Fleischer in Hamburg bekannt gemacht.'*

Ein unbekannteres Dokument, welches offenbar im frithen 20. Jahrhundert noch vorlag, soll
belegen, dass Bach bei einem Tischler in Kothen ein Lautenclavicymbel fiir 60 rthlr. bestellte.'*!
Laut diesem Text soll Bach selbst das Lautenclavicymbel erfunden haben. Offenbar war der Kunde
nicht Bach, sondern der Hof, denn die Rechnung soll der Autor noch im Hofarchiv gesehen und das
Instrument im Inventar aufgelistet gefunden haben. Wiirde es sich um ein Lautenclavicymbel
handeln, welches Bach selbst bestellt hat, diirfte er es hingegen nach Leipzig mitgenommen haben.
Der Preis von 60 thlrn. stimmt auch mit dem von J.N. Bachs Lautenclavicymbeln iiberein.

1740 présentierte Bach ein Lautenclavicymbel, welches er selbst entworfen hat:

Der Verfafler dieser ** Anmerkungen erinnert sich, ungefédhr im Jahre 1740. In Leipzig ein von
hrn. Johann Sebastian Bach angegebenes, und von hrn. Zacharias Hildebrand ausgearbeites
Lautenclavicymbel gesehen und gehoret zu haben, welches zwar eine kiirzere Mensur als die
ordentlichen Clavicymbel hatte, in allem {ibrigen aber wie ein ander Clavicymbel beschaffen
war. Es hatte zwey Chore Darmseyten, und ein sogenanntes Octdvchen von meBingenen
Seyten. Es ist wahr, in seiner eigentlichen Einrichtung klang es, (wenn nédmlich nur ein Zug
gezogen war,) mehr der Theorbe, als der Laute dhnlich. Aber wenn der bey den Clavicymbeln
sogenannte, und auch hier §. 561. angefiihrte Lautenzug, (der eben so wie auf den
Clavicymbeln war,) mit dem Cornetzuge gezogen wurde, so konnte man auch bey nahe
Lautenisten von Profeflion damit betriigen. Herr Friderici hat auch dergleichen gemacht, doch

mit einiger Veranderung.'*®

Unbekannt ist, was der Autor an dieser Stelle mit Cornetzug meint. Nach dem Sprachgebrauch aus
Bachs Umfeld wire es wohl der normale 8' vom Obermanual. Aus Agricolas Umfeld in Berlin, wo
dieser Text gedruckt wurde, wire dies ein Nasalregister. Etwas unwahrscheinlicher ist, dass der
Cornetzug der 4' war. Dagegen spricht, dass dieser in diesem Text expliziert Octdvchen genannt

wurde. Zumindest wurde der Prinzipalklang weit vom Steg nicht als lautenhaft empfunden.'® Die

1Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, (New York, London, Norton, 2000), deutsche Fassung, S. 194.

"0 Hamburger Relations=Courir, Nr. 48,25.3.1718.

18R udolf Bunge, "Johann Sebastian Bachs Kapelle zu Céthen", in: Bach-Jahrbuch 1905, Hrsg Neue Bachgesellschaft
(Breitkopf und Hartel, Leipzig, Briissel, London, New York), S.29.

1%2Johann Friedrich Agricola in; Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd. 2, S. 138, (**).

"Ein weiterer Beleg fiir eine Spielart nah am Steg auf der Laute. Siehe auch die Tabelle auf S, 82 fiir Registernamen.
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Anzahl der Manuale ist unbekannt. Es sei aber bemerkt, dass dieses Instrument anders als jene von
Nikolaus Bach disponiert war. Es hatte also offenbar die Disposition 8'8'4" oder 8'8'*4', und somit
mehr Chore als jene aus Thiiringen, vermutlich ein bis zwei Manuale und den Lautenzug am
kiirzeren 8'-Chor («Lautenzug [...] mit dem Cornetzuge»). Unklar ist ebenfalls, was der Lautenzug
dampfte. Laut Déhnert ddmpfte der Lautenzug den 4'.' Dies geht zwar aus Agricolas Zitat nicht
hervor und wire bei Clavicymbeln auch eher ungewohnlich, im Falle eines Lautenwerks wére dies
hingegen nachvollziehbar, da die beiden Choére aus Darmsaiten sowieso schon wie eine Laute
klingen. Unwahrscheinlich wird diese Vermutung jedoch dadurch, dass der Lautenzug offenbar den
Cornetzug dampfte. Die zwei Chore Darmsaiten miissen aber keine zwei 8'-Chore gewesen sein;

wie auch Fleischer in Hamburg, kann Hildebrandt einen 16' und einen 8' gemacht haben.

Ganz bemerkenswert sind die Messingsaiten im 4'. Diese konnten auf Bachs Geschmack
zuriickzufiihren sein. Unter heutigen Cembalobauern wird diskutiert, ob die Instrumente Mietkes
komplett in Messing-, oder im Diskant auch mit Eisensaiten bezogen waren. Falls diese mit
Messing bezogen waren, konnte Mietke die Inspirationsquelle fiir Bachs Bevorzugung von Messing

gewesen sein.

Dass in Bachs Nachlall zwei Lautenwerke aufgelistet sind, ist bekannt. Es liegt die Vermutung nahe,
dass dies zwei sehr unterschiedliche Modelle waren, und aus verschiedenen Lebensphasen Bachs
stammten. Da Bachs Stiicke fiir Laute nicht in Lautentabulatur notiert sind, sondern wie
Tastenmusik auf zwei Systemen stehen, und dariiber hinaus fiir Laute sehr schwer zu spielen sind,
konnten diese fiir Lautenclavier bestimmt sein. Das hiufig vorkommende GG spricht dafiir, dass

mindestens ein Lautenclavier einige Kontratone besall.

Es sei bemerkt, dass Agricolas Geschmack nicht automatisch mit jenem von Bach gleichgesetzt
werden darf. Quentin Faulkner meint zwar, dass Agricolas «Feststellungen [...] nicht aufgrund der
Tatsache verworfen werden [konnen], da3 ihr Autor nicht der Generation Bachs, sondern der

Folgegeneration angehortey,'™

jedoch schreibt Agricola selbst, dass er nicht mit Adlung
libereinstimmt, dass das Lautenwerk das schonste aller Claviere nach der Orgel sei.'®® Vielleicht
wire Bach in seinem Enthusiasmus fiir das Lautenclavier auch nicht so weit wie Adlung gegangen.
Dennoch ist eine gewisse Begeisterung seinerseits fiir dieses Instrument nicht zu verleugnen,

obgleich Agricola diesbeziiglich eher zuriickhaltend war.

1%4Ulrich Déhnert, Der Orgel- und Instrumentenbauer Zacharias Hildebrandt, S. 84.
1%35Quentin Faulkner, Die Registrierung der Orgelwerke J. S. Bachs, S. 28.
1% Johann Friedrich Agricola in: Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd. 11, S. 133, §. 555.
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3.3.5. Fortepiano

Herr Gottfr. Silbermann hatte dieser Instrumente im Anfange zwey verfertiget. Eins davon
hatte der sel. Kapelm. Hr. Joh. Sebastian Bach gesehen und bespielet. Er hatte den Klang
desselben gerithmet, ja bewundert: Aber dabey getadelt, daB3 es in der Hohe zu schwach lautete,
und gar zu schwer zu spielen sey. Dieses hatte Hr. Silbermann, der gar keinen Tadel an seinen
Ausarbeitungen leiden konnte, hochst {ibel aufgenommen. Er ziirnte deswegen lange mit dem
Hrn. Bach. Und dennoch sagte ihm sein Gewissen, dal Hr. Bach nicht Unrecht hatte. Er hielt
also, und das sey zu seinem groflen Ruhme gesagt, fiir das beste nichts weiter von diesen
Instrumenten auszugeben; dagegen er desto fleifiger auf Verbesserung der vom Hrn. J.S.Bach
bemerkten Fehler zu denken. Hieran arbeitete er viele Jahre. Und daf dies die wahre Ursache
des Verzugs sey, zweifelte ich um so viel weniger: da ich sie selbst vom Hrn. Silbermann
aufrichtig habe bekennen horen. Endlich, da Hr. Silbermann wirklich viele Verbesserung,
sonderlich in Ansehnung des Tractaments gefunden hatte, verkaufte er wieder eins an den
Fiirstlichen Hof zu Rudolstadt. [...] Kurz darauf liessen des Konigs von Preussen Maj.
eines dieser Instrumente, und als dies Dero allerhochsten Beyfall fand, noch verschiedene
mehr, vom Hrn. Silbermann verschreiben. An allen diesen Instrumenten sahen und hérten
sonderlich die, welche, so wie auch ich, eines der beyden Alten gesehen hatten, sehr leicht, wie
fleiBig Hr. Silbermann an deren Verbesserung gearbeitet haben mufite. Hr. Silbermann hatte
auch den I6blichen Ehrgeiz gehabt, eines dieser Instrumente, seiner neuern Arbeit, dem seel.
Hrn. Kapellmeister Bach zu zeigen und von ihm untersuchen zu lassen; und dagegen von ihm

vollige Gutheissung erlangt.'®’

In Kapitel 1.6.4. findet man Uberlegungen dazu, wann sich dies ereignet haben konnte. Bodky
spricht hier bemerkenswerterweise nur von einem «hesitant approval», also einer zodgerlichen
Zustimmung des neuen Instruments «seines Freundes» Gottfried Silbermann.'***

Sollte Agricola die Begebenheiten treffend beschrieben haben (was nicht gesichert ist), tritt Bach
hier erstaunlich passiv auf. Hatte dieser bei Orgeln Dispositionsdnderungen angeregt, und
mindestens ein ganzes Lautenwerk «angegeben» (entworfen), beurteilte Bach hier lediglich nur,
was man ihm vorsetzte. Daraus konnte man etwas vorschnell schlielen wollen, dass Bach an einer
Verbesserung des Instruments nicht interessiert war. Man miisste aber einwenden, dass Silbermann

wohl nicht kritikfahig war, und Bach deshalb vermutlich eine Zusammenarbeit mit diesem mied.

Auch war Silbermann wohl bewusst, dass Bach einen anderen Geschmack hatte, als er; schlieflich

1%7Johann Friedrich Agricola in: Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd. 2, S. 116.
"8Erwin Bodky, The Interpretation of BACH's Keyboard Works, S. 13.
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scheint Silbermann aktiv vermieden zu haben, dass Bach, trotz seines Rufs als Gutachter,
Silbermanns Orgeln beurteilte. Dass Silbermann Bach anstelle einer Orgel zwei Fortepianos
vorsetzte, war sicherlich wohl iiberlegt. Es musste sich um einen besonderen Ehrgeiz Silbermanns
handeln, da Bachs Zustimmung sicherlich nicht so leicht zu erlangen war. Im Ubrigen lésst sich ein
freundschaftliches Verhéltnis zwischen beiden Herren nicht nachweisen; es scheint auch eher
unwahrscheinlich. Bei der einzigen Orgelabnahme, in der beide Meister zusammen eine Orgel
beurteilten (jene zu der Hildebrandt-Orgel in Naumburg) wird im von beiden Gutachtern
unterschriebenen Dokument alles vermieden, was einen personlichen Geschmack ausdriicken

konnte. '

Silbermann baute seine ersten Fortepianos vor 1733, Bachs Kritik folgte vermutlich kurz spéter. '
Es ist in diesem Zusammenhang sicherlich von Bedeutung, dass eines von Fickers Hdmmer-
pantalonen 1731 nach Leipzig kam, Bach also wohl frith mit der Hammermechanik bekannt war.
Einerseits hitte Bach bei groBem Bedarf Kontakt zu anderen erstklassigen Bauern gehabt, die ihm
ein Instrument mit Himmern nach seinen Vorstellungen hétten entwickeln kénnen, dies auch
billiger als Silbermann. Andererseits hielt ihn das Wissen iiber diese Mechanik auch nicht davon ab,
1740 ein bekieltes Lautenclavicymbel neu zu entwerfen. Es wiirde also doch sehr viel
Wunschdenken dazu gehoren, um zum Schlul zu kommen, dass Bach gewollt hitte, dass die

Fortepianos die anderen Tasteninstrumente seiner Zeit verdrangten.

Obgleich Bach letztlich von Silbermanns Arbeit {iberzeugt war, ist nicht bekannt, welche Rolle
Bach idealerweise dem Fortepiano zugestanden hitte. Der Einsatzbereich eines Fortepianos war
aber noch in der ndchsten Generation, etwa bei CPE Bach, durchaus begrenzt, es galt bis ins 19. Jh.
als leiser als das Clavicymbel, und deshalb nur fiir Continuo in kleineren Gruppen einsetzbar.
Solistisch war es nicht fiir alle Bach-Werke geeignet, da einige Werke zwei Manuale erforderten,
und auBlerdem konnte Bach solistisch 6ffentlich durchaus das lautere, brillantere und gravitatischere
Clavecin bevorzugt haben. Immerhin besorgte Bach einem Kunden 1749 ein Silbermannisches

1091

Fortepiano fiir (fiir Silbermannische Verhdlnisse) moderate 115 rthlr.;"™" wieviel er von dieser

Summe behalten konnte, ist nicht bekannt.

Auch Spitta meint, dass Bach «wahrscheinlich» kein Fortepiano besall, obgleich es Bachs

«uneingeschrinktes Lob» erlangte. Sein Grund fiir diese Aussage erscheint allerdings etwas

1%9Siehe Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J. S. Bachs, ein Handbuch, S. 151.
19%0Siehe Kapitel 1.6.4.
191 Bach—Dokumente, Bd 3, S. 633.
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ritselhaft: die «Hammermechanik fiigte sich nicht willig genug allen Kiinsten der Bachschen
Fingerséitzung».'® Wie Forkel und Wolff feststellen, spielte fiir Bach, ganz im Gegensatz zu den
nachsten Generationen, die Orgel noch eine zentrale Rolle.'”? Das traditionelle Ausbildungs-
instrument dafiir war bekanntlich das dynamische Clavichord. Die Bedeutung des Generalbasses
sowie der Gravitét erkldren die Beliebtheit des Clavicymbels; gut moglich, dass in diesem Kontext

fiir das Fortepiano noch nicht allzu viel Platz war.

3.3.6. Bauer

Es ist nur von vier Bauern belegt, dass Bach deren bekielte Instrumente gekannt hat. Es handelt sich
um Johann Nicolaus Bach (ein Lautenwerk), Michael Mietke (ein Clavicymbel, moglicherweise mit
16", Christian Joachim (ein Clavicymbel-Pedal) und Zacharias Hildebrandt (ein Lautenwerk).
Dartiber hinaus kannte Bach nachweislich Silbermanns Fortepianos und Contius' sowie
Hildebrandts Clavichorde. '

Weitere Instrumentmacher und Instrumente haben nur eine ungesicherte Verbindung zu Bach. Der
Berliner ,Bach-Fliigel‘ stammt aus der Werkstatt Harrass, GroBbreitenbach. Das Instrument der
Thomaskirche, welches Ludwig Compenius 1670 gelieftert hat, war zu Bachs Amtszeit
moglicherweise noch im Gebrauch. Johann Heinrich Gribner der Jiingere war Schiiler in der
Thomasschule Leipzig zu Bachs Amtszeit.'”* Wie Phillips feststellt, ist es unwahrscheinlich, dass
Bach die Instrumente der Familie Griabner nicht kannte. Dariiber hinaus diirften viele Orgelbauer,
von denen eine Zusammenarbeit mit Bach nur in Bezug auf Orgeln bekannt ist, Bach auch als

Instrumentmacher bekannt gewesen sein.

Einige Instrumente diirfte Bach auf Konzertreisen kennengelernt haben. Mindestens zwei Mal
konzertierte Bach in Gotha.'”® Der Hof in Gotha besal zwei Clavicymbel von einem gewissen

Severin, davon eines im hohen Chorton. Vermutlich handelte es sich dabei um Severin Holbeck

192Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, Band I, (Breitkopf und Hirtel, Leipzig, 1873), S. 657.

193Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, (New York, London, Norton, 2000), deutsche Fassung, S. 155.

%Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part II», S. 45.

195 John Phillips, «The 1739 Heinrich Gribner Harpsichord, an Oddity or a Bach-Fliigel?», S. 124.

19961711 wurden dem «Organist Bachen von Weymar zur abfertigung» 12 rthlr. gezahlt. Siehe: Christian Ahrens, "Zu
Gotha ist eine gute Kapelle...", S. 163.

1717 hat Bach in Gotha eine Passionsmusik aufgefiihrt (es ist anzunehmen, dass er sie selbst komponierte), und bekam
wieder 12 rthlr. dafiir. (Ebda).

1724 wurdem «dem Director und Studiosis von Leipzig welche Music an Unserer Gdsten. Hertzogin hohen Geburthstag
in Altenb[urg]. aufgefiihret» 142 rthlr. 2 gr. gezahlt. (Christian Ahrens, "Zu Gotha ist eine gute Kapelle...", S. 164.)
Ahrens vermutet hier zwar Bach, weist aber darauf hin, dass Johann Gottlieb Gérner Director Musices der Leipziger
Universitit war. Da aber im Zitat nur vom «Director» die Rede ist, Bach aber Director Musices von Leipzig (jedoch
nicht der Universitit) war, und Bach zu den Auffiihrungen in den Hauptkirchen durchaus héufig Studenten heranzog,
wire diese Bezeichnung fiir Bach durchaus richtig. Zudem ist Bach hier viel wahrscheinlicher als Gorner, da Bach viel
bekannter war, und vor allem in Gotha bereits einen Namen als Organist, Komponist und Dirigent hatte.
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(1647-1700)."7 Ein weiteres war von Gribner, 1711, vermutlich zweimanualig, und
moglicherweise war das Clavicymbel aus Antwerpen, welches sich 1750 am Hof befand, auch zur
Zeit von Bachs Besuchen schon vorhanden.!”® Weitere Instrumente befanden sich 1750 am Hof,

darunter konnte auch das Lautenclavier schon vor 1720 angeschafft worden sein.

3.3.7. Instrumente im Nachlass

Folgende Instrumente befanden sich in Bachs Nachlass:'*”

rthl. gr. pf
1. fournirt Clavegin, welches bey der Familie, so viel moglich bleiben soll 80
1. Clavesin 50
1. dito 50
1. dito 50
1. dito kleiner 20
1. Lauten Werck 30
1. dito 30
1. Stainereische Violine 8
1. schlechtere Violine 2
1. dito Piccolo 1 8
1. Braccie s
1. dito 5
1. dito 16
1. Bassettgen 6
1. Violoncello 6
1. dito 16
1. Viola da Gamba 3
1. Laute 21
1. Spinettgen 3

Bachs Nachlass, inklusive Instrumente, mit Ausnahme der Noten und Biicher, wird auf 1160 rthir

geschétzt. Dabei diirfte der Gebrauchtwert vieler angefiihrter Gegenstiande unter dem Anschaffungs-

wert gelegen haben.''®

Bach besal3 auch Clavichorde, welche nur in einem anderen Dokument genannt wurden:

Und weiln der jlingste Herr Sohn, Herr Johann Christian Bach 3. Clavire nebst Pedal von dem
Defuncto seelig bey Lebzeiten erhalten und bei sich hat, solches auch um deBwillen nicht in
die Specification erhalten zu haben angefiihret, und dieserwegen unterschiedene Zeligen

angegeben, der Frau Wittbe auch sowohl als Herrn Altnickoln und Herr Hesemann solches

'%7Christian Ahrens, The Inventory of the Gotha Court Orchestra in 1750, S. 37-38.

10%Ebda, S. 39.

1998 pezifikation der Hinterlassenschaft Johann Sebastian Bachs, Leipzig, Herbst 1750, Bach-Dokumente II, no. 627, S.
492-493.

1%Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, S. 202 und S. 497.
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willend ist, der Vormund auch daher diesen seinen Miindel etwas darinne zu vergeben billig
Bedencken gefunden, gleichwohl die Kinder ersterer Ehe, Herr Wilhelm Friedemann Bach,
Herr Carl Philipp Emanuel Bach und Jgfr. Catharina Dorotea Bachin solche Schenckung
gedachten ihren jlingsten Bruder zur Zeit nicht so gleich zustehen wollen; so haben letzere ihre
Rechte dief3falls wieder denselben auszufiihren sich vorbehalten, da hingegen die Frau Wittbe,
der Vormund Herr Gdrner wegen seiner iibrigen 3. Miindel, die Frau Altnickolin und Herr

Hesemann, als Curator Herr Gottfried Heinrich Bachs demselben die Schenckung

zugestanden, und der Anspriiche dieBfallf} an selbigen sich begeben.'”!

Noten wurden im Nachlass nicht erwihnt. Diese mussten bereits vor dessen Herstellung verteilt
worden sein. Daher vermutet Wolff, dass Bach sie selbst noch zu Lebzeiten unter seinen Erben
verteilt haben konnte. Das bringt Potvlieghe wiederum zu der Vermutung, dass Bach auch diese
Claviere nebst Pedal verschenkte, weil diese seine geliebtesten Instrumente gewesen seien.''®
Rampe vermutet sogar, dass Bach noch weitere Instrumente innerhalb der Familie verteilte.''” Dies
ist unwahrscheinlich: SchlieBlich 16ste die Bevorzugung eines Sohnes nachweislich Diskussionen
aus. Tatséchlich scheint es kein schriftliches Testament gegeben zu haben, sonst wire es zum Disput
beziiglich der Instrumente nicht gekommen.''* Wahrscheinlich ist, dass Bach einen sehr praktischen
Grund hatte, diese Instrumente seinem jlingsten Sohn zu geben: Dieser war als einziger noch nicht
fertig ausgebildeter Organist, und brauchte ein zweimanualiges Pedalclavichord, um seinen Beruf
zu erlernen. Den ausdriicklichen Wunsch, dass ein Instrument in der Familie bleiben sollte, dullerte
Bach jedoch bei dem fournirt Clavegin. Es wurde aber niemandem speziell zugesprochen.

Die Versuchung, sich vorzustellen, welche Instrumente sich hinter diesen knappen Begriffen
versteckten, ist groB3. Selbstverstindlich ist hier alles sehr unsicher. Zum einen waren bekanntlich
Gebrauchtinstrumente meistens deutlich giinstiger, als neue.''”” Dass ein Instrument fiir die Halfte
seines Neuwertes verkauft wurde war keine Seltenheit, oftmals betrug der Preis weniger als ein
Drittel. Von einem richtig defekten Zustand muss man also nur bei sehr tief geschitzten Preisen
ausgehen. Beispielsweise wurde ein kleines «verdorbenes» Clavicymbel in Leipzig bei einer
Auktion auf zwei gr. geschitzt.!'® Obgleich es 1/12 Thaler wert war, war es offenbar die Miihe
wert, unter den Hammer zu kommen! Zum Vergleich bekam man in einem Leipziger Coffeehaus

«Butterbrodte mit kaltem Braten oder Servelat-Wurst» fiir vier gr. und «Die Portion Chocolate in

W Bach-Dokumente II, no. 628, S. 504.

"2Joris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part II», S. 51.
193Siegbert Rampe, Zur Sozialgeschichte der Saitenclaviere, S. 79.

"% Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, S. 498.

"05Fjir Preise von Instrumenten, siche Kapitel 2.6.1, S. 188..

1% Andrew Talle, Beyond Bach, S. 24.
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Wasser gekocht» fiir sechs gr.''""”” Bei einem Instrument, welches gut gebaut und gut erhalten, aber
schon einige Jahre alt war, diirfte hingegen der halbe Neupreis ein guter Wert gewesen sein.

Es sei erinnert, dass J.N. Bach dreimanualige Lautenwerke fiir 60 rthlr. baute''®® und dass Bach fiir
den Hof in K6then wohl eines bei einem Tischler ebenfalls fiir 60 rthlr. kaufte. ' Sollten sich Bachs
eigene Lautenwerke in derselben Preiskategorie befunden haben, haben diese sich wohl gut
gehalten, wenn sie noch 30 rthlr. wert waren.

Das fournirt Clavegin kann neu durchaus an die 160 bis zu 240 rthlr. gekostet haben. Falls es in
schlechtem Zustand oder bereits dlter war, ist damit zu rechnen, dass Bach dafiir neu sogar noch
mehr bezahlt hatte. Es diirfte somit sehr grol und umfangreich disponiert gewesen sein. Zacharias
Hildebrandt fillt einem natiirlich als mdglicher Erbauer ein. Ein weiterer wére aber Heinrich
Andreas Cuntius (auch Contius); schlieBlich hat Bach Cuntius Johann Gottlieb Graun, dem
Geigenlehrer von Friedemann 1726-1727 als Clavichordbauer als «noch habilern als den
Hildebrandt redommandirt».'' Auch hat Bach 1748 Cuntius fiir ein Orgelbauprojekt in Frankfurt
an der Oder empfohlen.'"" Cuntius hatte keinen mit Hildebrandt vergleichbaren Ruf; somit diirfte es
als wahrscheinlich gelten, dass Cuntius fiir seine besaiteten Instrumente weniger verlangen konnte
als Hildebrandt. Der hohe Wert des fournirt Clavegin kann ein unabhidngiges Pedal beinhaltet
haben. Auch ist es mdglich, dass dieses die ,Bach-Disposition‘ oder eine gar komplexere
Disposition (welche ebenfalls von Bach entwickelt worden sein kann) hatte.

Die Instrumente fiir 50 rthlr. diirften ebenfalls groBle, respektable Instrumente gewesen sein.
AuBerlich waren diese jedoch vermutlich eher schlicht, da Bachs wertvollstes Instrument durch sein
Furnier auffiel. Der hohe Wert spricht aber fiir bekannte Bauer und komplexe Dispositionen. So wie
Bach sich in den sonstigen Quellen pridsentiert, war er an sehr unterschiedlichen Instrumenten
interessiert, somit ist es am wahrscheinlichsten, dass diese keineswegs alle gleich disponiert waren,
oder vom selben Bauer stammten. Sollte der berithmte ,Bach-Fliigel* darunter gewesen sein, scheint
mir der Wert von 50 rthlrn. bei einem guten Erhaltungszustand durchaus plausibel. Einerseits war
das Instrument alt und optisch nicht mehr auf der Hohe der Zeit, andererseits waren die iippige
Disposition und der gro3e Tonumfang noch durchaus brauchbar, vor allem, wenn man bedenkt, dass
die hohen Tone iiber d”” um 1750 im Solorepertoire immer hdufiger vorkamen und selbst jiingere,
modernere, besser klingende Instrumente diese hohen Tone nicht immer hatten. Es konnte aber
auch das eine oder andere modernere Instrument eines berithmten Bauers darunter gewesen sein,

das zwar bescheidener in der Aufmachung war, dessen Wert aber dafiir nicht so sehr gesunken war.

107Ebda, S. 264.

1%Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, S. 138.

19Rudolf Bunge, «Johann Sebastian Bachs Kapelle zu Cothen», in: Bach-Jahrbuch 1905, S.29, siehe Kapitel 3.3.4.
"1%J0ris Potvlieghe, «The Clavichord in the Life of Johann Sebastian Bach: Part II», S. 45.

'"IChristoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J. S. Bachs, ein Handbuch, S. 158.
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Gegen allzu bekannte Namen (die fiir Leipziger ein Begriff waren) spricht, dass offenbar nur der
Name des Erbauers der Stainer-Geige als erwiahnenswert betrachtet wurde.'"'? Dennoch sollte hier
nichts ausgeschlossen werden.

Das Clavicymbel fiir 20 rthlr. war vermutlich einmanualig. Sicherlich war es aber noch
einigermalen brauchbar (40 bis 70 rthlr. neu wiren durchaus vertretbar), denn dagegen fiel das
«Spinettgen» geradezu dramatisch ab. Moglicherweise wurde letzteres sogar bei der Auflistung der
Instrumente vorerst vergessen, denn es taucht nicht bei den anderen Tasteninstrumenten, sondern
ganz zum Schlufl der Liste, nach der Laute, auf. Dieses konnte tatsdchlich ,verdorben® gewesen

sein.

1763 erschien diese bemerkenswerte Anzeige:

Leipziger Intelligenzblatt, 09.07.1763.
Es ist ein sehr schones Clavecin zu verkauffen, nebst dazu gehorigen 16 fiiligen Pedal, mit 2

Clavieren, die Claves von Elfenbein und duf3erlich schon fourniret.

Ingleichen ein Lauden=Clavecin welches der Laude in allem vollkommen é&hnlich ist, mit 3
Clavieren so von Elfenbein, und sehr schon gearbeitet sind. Das Intelligenz-Comptoir giebt

weitern Bescheid.

Diese Anzeige muss in diesem Zusammenhang erstaunlich ,bachisch® erscheinen. Nicht nur, dass
ein Pedalinstrument, sowie ein Lautenwerk vorhanden waren, nein, das Lautenwerk dhnelt auch
noch den thiiringischen Modellen Johann Nicolaus Bachs mit ihren charakteristischen drei
Manualen (J.N. Bachs Lautenwerke hatten aber nur Buchsbaum-Untertasten mit Ebenholz-
Obertasten)."""® Auch war beim Clavecin der Name des Erbauers offenbar nicht erwidhnenswert;
dafiir aber wird das schone Furnier hervorgehoben."'* Dennoch scheint es ein «sehr schonesy
Instrument gewesen zu sein. Nicht auszuschlieen ist, dass das Pedal an das Clavecin angehingt
war, wenn es einen 16' im Untermanual hatte. Besonders ist diese Anzeige auch, weil sie eines der
beiden Lautenwerke im gesamten Leipziger Intelligenzblatt beinhaltet. Es muss sich also um ein

sehr seltenes Instrument gehandelt haben, was diesen Verdacht zusitzlich erhérten 1ésst.

"2 Ahnlich ist das Inventar von 1750 aus Gotha insofern, als dass nur die einheimischen Bauer Hoffmann, Severin und
Trost genannt werden. Die anderen Clavicymbel werden als das Hamburger und das Antwerper bezeichnet. Selbst jedes
von Grébner wird nur als das "DreBdner" bezeichnet. Siehe Christian Ahrens, The Inventory of the Gotha Court
Orchestra in 1750, S. 39—40. Stainer—Geigen kamen da ebenfalls vor.

"B3Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Bd. 2, S. 138.

"4Riickwirkend konnte man auch beim Nachlass vermuten, dass bei einem einzigen Instrument das Furnier erwéhnt
wurde, weil dieses Furnier hier besonders kunstvoll gestaltet war, und nicht nur, weil es liberhaupt furniert war.
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Sollte Bach tatsichlich bis zum Schluss den ,Bach-Fliigel‘ von Harrass sowie ein Lautenwerk von
Johann Nicolaus Bach besessen haben, scheint die Frage berechtigt, wie ,thiiringisch® sein
Klangideal in seiner Zeit in Sachsen geblieben ist, und auch, ob es sich iiberhaupt im Verlauf seines
Lebens grundlegend gedndert hat. SchlieBlich ist auch die durch und durch thiiringische Trost-Orgel
in Altenburg (1739) die einzige grole Orgel, von der man heute weiss, dass sie Bach begeistert

hat'lllS

3.4. Bach am Fliigel: Lebenslauf

Da vermutlich alle Orgelbauer auch Instrumentmacher waren, ist auch deren Zusammenarbeit mit

Bach an dieser Stelle zumindest teilweise vermerkt.

1685—1695: Kindheit in Eisenach. Sein Onkel Johann Christoph Bach war Stadtorganist und Hof-
Cembalist in Eisenach.''® Der Orgelbauer Georg Christoph Stertzing musste um 1690 oft die sehr
alte Orgel in der Georgenkirche Eisenach reparieren.'''” Ab 1697 arbeitete er an einem Orgelneubau,
welcher diese alte Orgel ersetzen wiirde. Der kleine Sebastian konnte die vielen Reparaturen
miterlebt und sich somit schon friih fiir Orgelbau interessiert haben. Sicherlich hat er in diesem
Zusammenhang auch Clavicymbel gesehen, welche wohl ganz in der alteren Thiiringischen
Tradition standen. Ahnlich diirfte die Situation mit besaiteten Instrumenten in Bachs folgenden
Lebensjahren (1695-1700) in Ohrdruf gewesen sein.

1700-1703: Liineburg. In dieser Zeit wird Bach bereits die norddeutschen Instrumente, darunter

auch Clavicymbel, kennengelernt haben, welche laut Mattheson 3 oder 4 Register hatten.'''®

1703—1707: Im Jahre 1703 erfolgte Bachs erste Orgelabnahme, worauthin er in der betreffenden
Kirche gleich als Organist angestellt wurde. Die neue Orgel in Arnstadt wurde von Johann Friedrich
Wender gebaut.'''” 1707 heiratete Bach Maria Barbara, die Tochter von Michael Bach, der
wiederum ein Cousin von Ambrosius Bach, dem Vater von Johann Sebastian, war.'?° Michael Bach,
der verstorbene Organist und Stadtschreiber von Gehren, hatte wenige Kilometer von Breitenbach

(heute GroBbreitenbach) entfernt gelebt. Aus diesem Grund ist die Annahme entstanden, dass Bach

5Siehe auch Quentin Faulkner, Die Registrierung der Orgelwerke J. S. Bachs, S. 29.

M8Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, (New York, London, Norton, 2000), deutsche Fassung, S. 30.

""Ebda, S. 32-33.

"8Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 264.

"9Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, S. 90, Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgein J. S. Bachs, ein
Handbuch, S. 28-31.

12Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, S. 99.
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bei Familienbesuchen nach Gehren kam, und bei dieser Gelegenheit auch die Werkstatt Harrass
kennengelernt haben konnte, wo Bach den ,Bach-Fliigel‘ erwarb, und mehr oder weniger nach

norddeutschem Vorbild zum vierchorigen Instrument umbauen lie."*!

1707-1708: Miihlhausen. Bach regte einen Orgelumbau an, wobei er grundsitzlich mehr

Klangfarben und vollere, gravititische Basse wiinschte.
1708—1717: Weimar. Anschaffung eines Lautenwerks von Johann Nicolaus Bach durch den Hof.
1717: Wettstreit mit Louis Marchand in Dresden.

1717-1723: Kothen. 1719: Anschaffung eines Clavicymbels von Michael Mietke. 1722:
Anschaffung eines Pedals von Christian Joachim aus Halle. Auch da soll Bach ein Lautenwerk

angeschafft haben. Brandenburgisches Konzert Nr 5. Sonaten fiir Violine und obligates Cembalo.

1723-1750: Leipzig. 1724: Abnahme der Hildebrandt-Orgel in Stérmthal.''” Die viel gepriesenen
Clavicymbel von Silbermann (1720er) und Hildebrandt (spitestens ab den 1730ern) werden
bekannt. 1738 macht sich auch Friederici selbststdndig. Drucke von Bachs Werken fiir Clavicymbel
mit zwei Manualen (1735 und 1741), zahlreiche Cembalo-Konzerte. Bach lernt das Fortepiano
vermutlich Anfang der 1730er-Jahre kennen. Lautenwerk von Zacharias Hildebrandt um 1740.
Zahlreiche Bach-Schiiler bestellen ebenfalls bei Hildebrandt, wie in dessen Specificatio 1745

vermerkt.

"2Sjehe Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 32 sowie S. 67.
"122Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J. S. Bachs, ein Handbuch, S. 100-102.
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4 Schlussfolgerungen und Hypothesen

4.1. Allgemeine Schlussfolgerungen

Natiirlich darf man ,allgemeine‘ Aussagen aus Quellen nicht zu wortlich nehmen. Dass Bach
beispielsweise das Clavichord wegen seiner dynamischen Moglichkeiten bevorzugte, bedeutet
keineswegs, dass er die undynamische Orgel oder das undynamische Clavicymbel als suboptimal
empfand. Im Gegenteil scheint Bach in die beiden letzteren Instrumente (inkl. der Variante mit
Darmsaiten, dem Lautenwerk) sogar mehr Erfindungsreichtum gesteckt zu haben. Folgende

grundsitzliche Schliisse iiber Bach und sein Umfeld sind zu ziehen:
—Das Clavichord war als Lern- und Soloinstrument unumgénglich.
—Dennoch wurden in Zeitungsanzeigen und Inventaren tendenziell 6fter Clavicymbel erwéhnt.

—Clavicymbel waren nicht unbeliebt, und existierten in Form von sehr billigen bis zu sehr teuren

Exemplaren.

—Uberhaupt wurde sehr viel zwischen den Instrumenten gewechselt; Musiker waren mit allen Arten

von Tasteninstrumenten vertraut.

—Kuriose Tasteninstrumente fanden eine erstaunliche Verbreitung. Dass Hofe oft kuriose
Instrumente anschafften, ist von besonderer Bedeutung, da dies vermutlich meistens nach
Riicksprache mit dem Kapellmeister (wenn nicht sogar auf dessen Wunsch hin), der haufig

professioneller Tastenspieler war, geschah.

—Clavicymbel wurden vor allem mit Continuo in Verbindung gebracht.''” Continuo war sehr

wichtig, musste gut horbar (=laut!) sein und wurde auf einem sehr hohen Niveau gepflegt.
—Einheimische Instrumente wurden bevorzugt.

—Der Ruhm der Clavicymbel Silbermanns, Hildebrandts und Friedericis gldnzte weit iiber Sachsen

hinaus.

—Die heute viel nachgebauten Instrumente Mietkes waren in Thiiringen zwar einigermallen bekannt,
jedoch offenbar nicht in Sachsen. Hamburgische Instrumente waren in ganz Norddeutschland und
Skandinavien bekannt und beliebt. Deren Bedeutung in Mitteldeutschland war aber sogar noch
begrenzter, als die Bedeutung Mietkes. Der heutige Fokus auf Mietke und Zell ist also fiir Bachs

Musik, vor allem nach 1723, historisch nicht zu begriinden.

—Gravitdit und Lautstirke waren besonders wichtig. Lieblichkeit war damit keineswegs

""23Siehe u.a. den Text zum Silbermannischen Fliigel S. 151.
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ausgeschlossen und wurde ebenfalls gerithmt. Ein ausgeglichener Klang war ebenfalls eine Tugend.

—Ebenso waren besonders viele Verdnderungen beliebt. Zwei Manuale waren keine Seltenheit. Eine
besondere, heute verbreitete ,Keuschheit®, welche bunte Registrierungen betrifft, ist historisch nicht

zu begriinden.

—Der 16' war vor allem in Sachsen, Hamburg und Braunschweig verbreitet. Dispositionen waren
regional relativ standardisiert.

—Anstelle eines 16'-Registers oder zusitzlich zu einem solchen konnten Orchesterfliigel einen nach
unten erweiterten Manualumfang haben. Es war also bei Konzertinstrumenten keineswegs mit

einem 16'-Register zu rechnen, obgleich dieses besonders in représentativen Instrumenten beliebt

war.

—Pedale kamen vor allem bei reprisentativen Clavicymbeln vor. Zu Ubungszwecken schaffte man

sich eher Pedalclavichorde an.

—Es fehlt der Beweis fiir eine Verbindung zwischen der ,Bach-Disposition‘ und Bach. Dennoch kam
sie nachweislich in seinem unmittelbaren Umfeld in Thiiringen und spiter in Leipzig vor. Eine

Verbindung zu Bach wiirde diesen Zufall am plausibelsten erkléren.

4.2. Konsequenzen fiir die heutige Praxis
4.2.1. Probleme

Unter heutigen Cembalistinnen und Cembalisten ist Bach der am meisten gespielte Komponist.
Dass dies bei der Wahl des Instruments, etwa bei Neubestellungen durch Cembalistinnen und
Cembalisten oder Musikschulen wenig Beriicksichtigung findet, ist rational nicht zu begriinden, und
miisste dringend gedndert werden. Das beginnt bereits beim Wissen iiber die Quellen, welches in
der Praxis kaum vorhanden ist. Dennoch stellen sich einer ,bewussteren‘ Herangehensweise viele

Schwierigkeiten in den Weg:

—Clavicymbel von Bachs Lieblingsbauern sind kaum erhalten. Die repriasentativen Instrumente aus
seinem unmittelbaren Umfeld fehlen nahezu vollstdndig (mit Ausnahme des Grébner-Fliigels von

1739, vermutlich ein richtiger Concertfliigel).

—Instrumente, die letzteren zumindest nahekommen, sind heute nicht sonderlich bekannt, und
werden nur in Ausnahmefillen nachgebaut. Daher ist eine musikalische Erkundungstour beinahe
unmdoglich. Falls solche Originalinstrumente oder Kopien zuginglich sind, befindet sich meist nur

eines an einem Ort. Die mitteldeutschen Instrumente waren aber sehr vielfiltig, daher wéren
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sehr viele Kopien und Rekonstruktionen fiir einen Uberblick nétig.

—Eine informierte Herangehensweise muss das Clavichord und die Orgel mit einbeziehen.
Mitteldeutsche Barockorgeln und Clavichorde sind sowohl im Original, als im Nachbau, ebenfalls
selten, und weit verstreut. Mochte man eine informierte Herangehensweise entwickeln, was viel

Zeit beansprucht, miisste man zum Kennenlernen dieser Instrumente viel reisen.

—Fraglich ist, ob alle bisher besprochenen Aspekte ausreichen wiirden. SchlieBlich war der
Unterricht letztlich auf Improvisation, Generalbass und Komposition ausgerichtet. Ob ein moderner
,Interpretationsunterricht’ unter Einbeziehung der richtigen Instrumente die richtige Losung, um

Bach zu verstehen, wire, ist also fraglich.

—Man spielt nicht nur Bach, sondern alles Mdgliche, unter anderem Komponisten von mindestens
Frescobaldi bis Scarlatti und Rameau. Eine ebenso umfassende Herangehensweise fiir alle barocken

Komponisten ist begreiflicherweise unmoglich.

4.2.2. Heutige allgemeine Situation

Heutige Cembali, mit Ausnahme einiger meist kleinerer Exemplare, miissen ,Allrounder® sein.
Sicherlich ist dies nicht grundsétzlich vermeidbar, schlieBlich sollten Konzerte, die darin bestehen,
dass eine Musikerin oder ein Musiker auf einem und demselben Instrument ein heterogenes
Solorepertoire-Programm spielt, in Zukunft nicht abgeschafft werden. Bei der Wahl eines
Instruments, beispielsweise bei Bestellungen, kommen oft folgende Gedanken ins Spiel, welche

teilweise nachvollziehbar sind, teilweise aber auch einer nidheren Betrachtung nicht Stand halten:

—Couperin und Rameau fordern einen ganz speziellen Instrumententyp. Dieser wird aber heute

oftmals auch auf friihere franzosische Musik, etwa d'Anglebert, oder Louis Couperin, {ibertragen.
—Bach und Scarlatti sind angeblich an keine besonderen Instrumente gebunden.

—Es wird oft entweder die Ansicht vertreten, dass kein Instrument fiir Bach ideal ist oder, im

Gegenteil, dass Bach auf allen Instrumenten (gleich-)gut klingt.

—Alle Tone die im Solorepertoire vorkommen, miissen auf der Klaviatur vorhanden sein. Das ganze

Repertoire muss ausfiihrbar sein.

—Besondere Register sind nicht von Bedeutung. Sie gelten als storungsanféllig und haben teilweise
den Ruf, den Gesamtklang negativ zu beeinflussen. Dariiber hinaus ist ihr Gebrauch in den Noten

nicht vorgeschrieben. SchlieSlich mochte man sich nicht nur vom modernen Fliigel, sondern
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auch von der Orgel abgrenzen, weshalb ,liberméBig*® viele Register als ,suspekt‘, oder bestenfalls

nur als ,nice to have® betrachtet werden.

Wegen dieser Ansichten haben sich heute vor allem zwei Instrumentenmodelle durchgesetzt: ein
franzosisches aus dem spiten 18. Jahrhundert und ein fldmisches mit sogenanntem ,Grand
Ravalement‘. Ersteres gilt als weicher und wird deshalb meist leichter intoniert, zweiteres wird oft
als kréftiger und kontrapunktisch klarer empfunden und hérter intoniert. Deutsche Instrumente sind

heute meistens Mietke oder Zell, manchmal auch Hass nachempfunden.

Leider sind aber die meisten dieser Instrumente stark mit Kompromissen behaftet. Franzosische
Instrumente sind im Original auf einen leisen subtilen Klang ausgelegt; um aber auch in Konzerten
verwendet zu werden, sind sie heute meistens zu stark bekielt. Damit verlieren diese Instrumente
ihre Subtilitit, werden aber etwas lauter, wobei der neue Klang weniger voll und rund, sondern eher
etwas ,iberfordert® wirkt. Die flamischen Instrumente mit ,Grand Ravalement® stellen nichts
anderes dar, als Instrumente, welche an den franzdsischen Geschmack angepasst wurden. Der
Stimmton, der heute grundséitzlich hoher ist, als in Frankreich im 18. Jahrhundert, erfordert bei all
diesen Instrumenten weitere Anpassungen, die den Klang ebenfalls hérter, oder bestenfalls brillanter

werden lassen.

Die Mietke-Kopien sind in der Regel auch stark kompromissbehaftet. Der originale Stimmton, wie
in Frankreich zu jener Zeit, um 392 Hz wird heute durch den {iblicheren Stimmton 415 Hz ersetzt,
was den Klang sicherlich verdndert. Die kleineren Klaviaturumfinge der erhaltenen Originale
werden heute fast immer durch 5 Oktaven ersetzt. Die Innenkonstruktion, welche im Original grof3e
statische Mingel aufweist, und sich deshalb leicht verzieht, wird in heutigen Nachbauten meist
stark abgedndert. Auch verbirgt die Verbindung zu Bach weitere weniger offensichtliche Fragen.
Hatte das Instrument, welches der Kothener Hof bestellte, ein 16'-Register? War es sonst noch an
besondere Wiinsche angepasst? War die Wahl Mietkes als Bauer Bachs Idee, oder jene von Fiirst
Anhalt-K6then? Welches Mitspracherecht hatte Bach {iberhaupt? Hatte Mietke mittlerweile die
statischen Maingel seiner fritheren Instrumente erkannt, und seinen Baustil dementsprechend
verdndert? SchlieBlich konnte Mietke 1719 mehr Erfahrung als 1710 gehabt haben. Dieses

Instrument kann also moderner gewesen sein, als die erhaltenen Exemplare.
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Die Zell-Kopien werden heute auch hauptsichlich fiir Bachs Musik verwendet. Eine Verbindung

zwischen Zell und Bach ist aber unwahrscheinlich.

Hass-Kopien mit 16" kommen heute zwar relativ selten vor, stellen aber, im Gegensatz zu den
mitteldeutschen Modellen, keine wirklichen Ausnahmen dar. Dabei ist das am meisten nachgebaute
Exemplar jenes von 1734, mit 16'8'8'*4'-Disposition. Auch jenes in Yale und jenes mit 3 Manualen
werden gelegentlich nachgebaut. Auch hier ist aber der Klang unverkennbar norddeutsch. Heute
spielen Zell-Kopien eine groBere Rolle, als Hass-Kopien, was aber weder mit der Anzahl der
erhaltenen Instrumente, noch mit der Bedeutung der Bauer in den Quellen, sondern einzig mit dem

heutigen Geschmack zu tun haben diirfte.

Selten sind Nachbauten von mitteldeutschen Instrumenten und beinahe inexistent sind
Rekonstruktionen nach Beschreibungen. Ofter als ernsthafte Rekonstruktionen sind moderne
Phantasie-Instrumente. Zu den letzteren muss man auch die heutigen mir bekannten Lautenclaviere
zdhlen, welche in vielen Varianten existieren, aber einem Vergleich mit historischen

Beschreibungen nicht standhalten.

Problematisch ist, dass die erhaltenen mitteldeutschen Instrumente kein vollstindiges Bild liefern.
Die einzigen signierten Instrumente, jene von Grdbner und Hartmann, haben keine nachweisbare
Verbindung zu Bach und sind alle gleich disponiert; wodurch weitere Varianten lediglich

rekonstruiert werden mussten.

4.2.3. Moglichkeiten

Einige wenige Bauer, die heute aktiv sind, haben bereits mitteldeutsche Instrumente nachgebaut.
Beispielsweise baut John Phillips Clavicymbel, welche auf den Instrumenten Grébners von 1722
und 1739 basieren. Amerigo Olivier Fadini baut Clavicymbel nach dem (Johann Heinrich?)
Silbermann zugeschriebenen Fliigel in Lourdes. Huw Saunders hat Nachbauten des in
Sondershausen erhaltenen Clavicymbels von Harrass im Programm. Jan Becicka und Stanislav
Huttl bieten zusammen vierchorige Nachbauten des Berliner ,Bach-Fliigels® mit ,Bach-Disposition*

an.
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Ernsthafte Rekonstruktionen nach schriftlichen Quellen wiren aber auch empfehlenswert. Ich habe
bei Andrea Restelli eine Rekonstruktion eines vierchdrigen Hildebrandt-Clavicymbels bestellt. Da
moglicherweise kein vierchoriges Instrument von Hildebrandt (bzw. liberhaupt kein Clavicymbel
von Hildebrandt) erhalten ist, wird das Silbermann zugeschriebene Instrument in Pillnitz als
Grundlage genommen. Wie in den Clavicymbeln von Swanen, Stein und Creutzburg wird der 16'
iiber seine eigenen Stege laufen. Die GesamtgroBe wird dementsprechend angepasst. Vermisst
werden neben vielen vierchorigen Fliigeln auch Rekonstruktionen von Instrumenten mit CC-f*”-
Umfang, verschiedenste Clavicymbel wie sie bei Adlung aufgelistet sind (beispielsweise welche mit
)1,

8'8'4'4'-Disposition, Instrumente mit Harfenzug, zwei Manualen und vielen Dockenreihen wie

auch weniger frei interpretierte Rekonstruktionen von Lautenclavicymbeln.

4.3. Repertoire und Registrierungen; Hypothesen

Einiges zu den Registrierungen wurde schon an anderer Stelle gesagt.''” Hier sollen lediglich

weitere Gedanken und Spekulationen zu Registrierungen in Bachs Werken genannt werden.

Dem Gebrauch des 16'-Registers stehen im ersten Satz der franzosischen Ouverture sowie in den
Ecksédtzen des Italienischen Konzerts die Tatsache im Weg, dass die rechte Hand stellenweise auf
dem Untermanual (,forte‘) spielt, und die linke auf dem oberen (,piano‘). Dies hitte mit einem 16'
unschone, satztechnisch falsche, in der Komposition nicht vorgesehene Stimmkreuzungen zur
Folge."'* Ebenfalls unpraktisch ist es, wenn der 4' auf dem Obermanual ist, denn dies schlief3t die
Moglichkeit des 4' als Verstiarkung fiir die Forte-Registrierungen aus. Daher ist hier wohl ein
dreichoriges Instrument, oder zumindest eines mit 4' auf dem Untermanual, am passendsten. Zu
dieser Erkenntnis, zu der bereits Erwin Bodky gelangt ist, mochte ich hinzufiigen, dass es noch eine
weitere Moglichkeit gibt, welche vor allem die franzosische Ouverture betriftt; da dreimanualige
Fliigel nicht nur in Hamburg, sondern auch in Leipzig vorkamen, ist es nicht undenkbar, nur die
Eckteile der Ouverture im Pleno auf dem Hauptwerk zu spielen. Ein weiteres Manual hétte
demnach eine Forte-Registrierung ohne 16'. Daraus ldsst sich eine weitere Mdglichkeit ableiten, die
das [talienische Konzert betriftt; dort ldsst sich auf einem dreimanualigen Fliigel das Problem der
Stimmkreuzungen 16sen, indem man nur die Ritornelle auf dem Hauptmanual mit 16' spielt, und
alle anderen ,piano‘- und ,forte‘-Angaben durch Abwechslung auf den beiden weiteren Manualen
ausfilhrt. Diese Moglichkeiten sind nicht nur auf 16'-Instrumenten denkbar, auch auf

dreimanualigen Lautenwerken nach J.N. Bach konnte man so verfahren.

124Siehe Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 47.
13Siehe Ebda, S. 76-79.
126V gl. Erwin Bodky, The Interpretation of BACH's Keyboard Works, vor allem S. 35, S. 33-43.
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In den Goldberg-Variationen gibt es Variationen, in denen zwei Manuale vorgesehen sind, und
weitere, die nach nur einem Manual verlangen. Ebenfalls gibt es einige, in denen dies offengelassen
wird. Die meisten Variationen fiir zwei Manuale beinhalten viele Stimmkreuzungen. Ein 16' ist
dabei sicherlich eher stérend, da dieser unter anderem die Stimmkreuzungen ,zerstéren‘ wiirde.
Anders sieht es bei den Variationen 13 und 25 aus; diese sind zwar fiir zwei Manuale, aber in Form
von Arien; die rechte Hand spielt eine verzierte Oberstimme, die linke Hand tiefere Begleitstimmen.
Dies konnte man durchaus mit 16' und 8' in der linken Hand darstellen, allerdings miisste man
dieser etwas Kréftiges entgegensetzen, daher braucht man hier den 4' auf dem Obermanual. Falls
einem dies zu stark und zwischen rechts und links klanglich zu &hnlich ist, ist es gut, wenn man
einen Lautenzug fiir den unteren 8' und den 16' hat. Die Variationen fiir ein Manual kann man

hingegen je nach Charakter mit einem 8' allein bis zu 16'8'8'4' registrieren.

Weitere Werke sind zwar nicht ausdriicklich fiir Clavicymbel bestimmt. Hier wiirde ich am
Clavicymbel dennoch dhnlich vorgehen. Dabei ist es sicherlich nicht falsch, sich an der Orgel zu
orientieren, und beispielsweise fiir ,orgelmiBige* Fugen eine Art Pleno zu benutzen. Stiicke, welche
mehr als zwei Stimmen haben, kann man auf einem Manual spielen, und je nach Charakter
registrieren. Stiicke mit zwei Stimmen, kann man auf zwei Manualen spielen, wobei die ,Bach-
Disposition‘ sicherlich Vorteile bringt; nimlich indem man geniigend Register auf dem Obermanual

hat (8' und 4') um gegen die linke Hand mit 16' und 8' anzukommen.

Was den Gebrauch des Lautenzugs betrifft, kann man sich zunichst an der Sonate von Carl Philipp
Emanuel Bach orientieren.'?” Hierin fiihrt er vor, dass es sich durchaus lohnt, den Lautenzug zu
verwenden, um beide Hénde moglichst unterschiedlich auf zwei Manualen horen zu lassen.
Zusiatzlich gibt es aber weitere Inspirationsquellen, etwa in Form von Lautenclavieren. Baute
Fleischer Lautenwerke mit 16'- und 8'-fiifigen Darmsaiten mitsamt metallischem 4', hat der
erhaltene Hass-Fliigel von 1734 allein am Untermanual die Disposition 16' mit Lautenzug, 8' mit
Lautenzug und einen 4'. Auch Hildebrandts Lautenwerk von 1740 hatte einen 4' aus Messing.
Sicherlich war die Kombination aus einem geddmpften 8' mit ungeddmpften 4', beliebt, und eine
bekannte Klangfarbe; dies geht im Ubrigen auch aus Carl Philipp Emanuel Bachs Registrierungen

hervor.

"127Siehe Leonard Schick, Cembalobauformen und -dispositionen bei Jacob Adlung, S. 76.
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S Anhang

5.1. Textstellen, welche Clavicymbel beschreiben

—Michael Praetorius, Syntagma Musicum 11, 1619:

Clavicymbalum oder Gravicymbalum ist ein lenglicht Instrument, wird von etlichen ein Fliigel/
weil es fast also formiret ist/ genennet: Von etlichen sed male, ein Schweinskopft/ weil es so
spitzig/ wie ein wilder Schweinskopff fornen an zugehet& und ist von starckem hellen/ fast
lieblichern Resonanz und Laut/ mehr als die andern/ wegen der doppelten/ dreyfachen/ ja wol
vierfiachtigen Siitten: wie ich dann eins gesehen/ welches 2. a Equal, eine Quinte, und ein
Octavlin von eittel Siitten gehabt hat: Und gar wohl lieblich und préichtig in einander

gesungen. '

—Johann Mattheson, Das Neu=Eroffnete Orchestre, 1713:

Will einer eine delicate Faust und reine Mannier horen/ der flihre seinen Candidaten zu einem
saubern Clavicordio; denn auff grossen/mit 3. a. 4. Ziigen versehenen Clavicymbeln, werden
dem Gehor viele Brouillerien echappiren, und schwerlich wird man die Manieren mit

distinction vernehmen kénnen.''?

—Johann Christoph Barnickel: Kurzgefafstes musicalisches Lexicon, 1737

Clavicymbal, ist ein ChorméBiges langliches Instrument, dergleichen auch einige die Spinetten,
Instrumenten, oder Virginale heissen, die mit Docken= und Raben=Kielen gespielet werden,
welche die mefingen und stéhlernen Saiten klingend machen. Es wird wegen seiner Figur auch

ein Fliigel genannt, weil es spitzig zugeht. Es hat offt gedoppelte, dreyfache und vierfache

Saiten, wird auch mit 3. Registern und Ziigen gefunden.'*

"28Michael Praetorius, Syntagma Musicum, Band 2: De Organographia, S. 63.
"12Johann Mattheson, Das Neu=Erdffnete Orchestre (Hamburg, 1713), S. 264.
"%Johann Christoph Barnickel, Kurzgefafites musicalisches Lexicon (S. 90.
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—Jacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, 1758:

Sie sind selten 1fach oder 4fach, mehrentheils 2 oder 3fach. Die 2fachen sind dem Tone nach
8fiifig, die 3fachen mehrentheils 2mal 8 und Imal 4fiiig, bisweilen ist fiir einmal 8 Ful} eine
gesponnene Saite von 16 F. Ton darauf befindlich. Die 4fachen sind entweder mit zwo
8ftiBigen und zwo 4fiifigen Saiten bezogen, oder von den letzteren bleibt die eine weg, und
man nimmt ein 16fliBige gesponnene oder ungesponnene darzu. Man begreift leicht, dass sie
nicht alle auf einem Stege liegen kdnnen, sondern bisweilen sind deren zweene, bisweilen hat

die 16fiiBige Saite auch einen dritten Steg'"!

—Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, 1768 gedruckt/1726 geschrieben:

Etliche Clavicymbel sind einchoricht, andere haben 2 Seyten auf jedem Clave; noch andere 3.
Die Struktur der einfachen ist die vorhin beschriebene. Wenn sie 2choricht sind; so werden 2
Reihen Docken neben einander gesetzt, daf3 also ein Clavis deren 2 in die Hohe hebt, und deren
eine die Seyten auf der einen Seite, die andere aber die Seyte auf der anderen Seite anschlégt.
[...] Wo 3. Chore Seyten sind, da stehen 3 Docken auf jedem Clave. Allein die 3. Seyte ist
ordentlich eine 4fiilige Octave, die nicht {iber den vordersten Steg weggeht, sondern durch

denselben, daB also die Docken etwas tiefer anschlagen miissen, als die andern 2 Docken. ''*

[.]

Pritorius sagt, (wie es denn wohl mdglich ist) er habe vierchorichte gesehen, und unter denen
eins, so zwo dqual Seyten gehabt (das heiit bey ihm 8 Full Ton) und eine Oktave, auch eine
Quinte. Die 3te und 4te Seyte diirfen die Linge nicht bekommen, wie die 8fiiligen; also miissen
sie gegen die Seiten einen ndhern Steg bekommen. Die zwo 8 fiiligen stehen ordentlich, und
ihre Seyten liegen auf beyden Stegen; (wo man sie spinnt, konnen sie 16' werden) aber die
Oktave und Quinte gehen unten durch den vordersten Steg, und da also der niedrig

anschlagenden Docken auch 2 seyn miissen, so schlégt eine gegen die rechte [...].""*

—Varrentrapp Sohn und Wenner, 1789:

131 JTacob Adlung, Anleitung zu der Musicalischen Gelahrtheit, hrsg. Johann David Jungnicol (Erfurt, 1758), S. 553-554

§246.

32Jacob Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Zweyter Band, Hrsg. Johann Lorenz Albrecht (Berlin, 1768, Friedrich
Wilhelm Birnstiel, konigl. privileg. Buchdrucker), S. 105 § 511.
13Ebda, S. 109 § 516.
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Hauptpfeifen sollte man im Teutschen das nennen, was wir mit dem Orgelmacher=
Kunstworte Principale, die Franzosen le montre [sic!], die Italiener fondamentalis bezeichnen.
Die Haupt= oder Principalpfeifen sind diejenigen, die im Gesichte stehen, und die im Tone das
ganze Werk unterstiitzen; so wie auf dem Fliigel, der eine Oktave und Superoktave haben kann,
die natiirlich gestimmte Saite der Principalzug heif3t. Dieser ist immer 8 FuB3ton, die Oktave (/a
doublette bey den Franzosen) 4 Fufiton, die Superoktav, die man selten findet, la seconde
doublette) 2 Fullton. Manchesmal hat man bey den Fliigeln 16 FuBiton Principal, dieser ist noch

um 8 Tone tiefer, als 8 FuBton, und so giebt es auch Hauptpfeifen, die 16 FuBton sind.'**

—Johann Gottfried Grohmann, Kurzgefasstes Handwdrterbuch iiber die schonen Kiinste:

Zweiter Band, Band 2, 1795:

Clavicembalo, Cembalo, Clavecin. Dieses Instrument, welches fiir eine ausfihrliche
Beschreibung zu bekannt ist, kommt sowohl mit einfacher als doppelter Tastatur, zwei- drei
auch vierchorig vor. Seit der Erschaffung der fliigelformigen Pianofortes hat es sehr viel von
dem Ansehn verloren, das es so lange her und mit so vielem Rechte bei grossen Musiken

behauptete.''

—Johann Klein, Lehrbuch der theoretischen Musik, 1801:

§. 356.
Das Clavizimbel ist unter den Saiten=Klavierinstrumenten das stérkste und préchtigste im
Klange, weil die Saiten gerissen werden. (§. 354.) Daher solches in groflen Sélen bey Concerts,

Opern x. pflegt gebraucht zu werden, in kleinen Zimmern aber seine Wirkung nicht thut.

[.]
§. 258.

Das Clavizimbel ist gewdhnlich mit 2 und 3 und zuweilen mit 4 Choren Stahlsaiten bezogen,
und mufl wenigstens zu jedem Chor Saiten seine eigene Reihe Docken haben. Ist es dreychorigt,
so ist gemeiniglich das dritte Chor eine Octave hoher gestimmt und hat, da die Saiten kiirzer
seyn miissen, hinten einen besonderen Steg. Dahingegen, wenn bey einem vierchorigten Fliigel
etwa ein Chor Saiten um eine Octave tiefer und also 16 Fuliton stehen soll, das ganze besagte

Instrument um ein betréchtliches lédnger als sonst gebauet seyn muf.

3%Varrentrapp Sohn und Wenner, Deutsche Encyclopdidie oder Allgemeines Real-Wérterbuch aller Kiinste ..., Band 14,
(Frankfurt, 1789) S. 528.

35Johann Gottfried Grohmann, Kurzgefasstes Handwérterbuch iiber die schonen Kiinste: Zweiter Band, (bei Voss und
Compagnie, Leipzig, 1795), S. 426.
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§. 359.
Wenn ein Clavicymbel drey= oder vierchorigt ist, so sind gemeiniglich zwey Claviere iiber
einander daran angebracht, in welchem Fall fiir das unterste Klavier, das starkste im Klange, die
zwey ersten Reihen Docken bestimmt sind; das oberste hat die dritte Reihe, und oft bringt man
noch eine Reihe Docken an, welche ein Chor Saiten in mehrerer Entfernung vom Stege
beriihren, wodurch ein sanfter und weicher Ton entsteht. Die vorderste Reihe Docken, welche
eben dieses Chor Saiten ndher dem Stege anschlégt, heilit das Prinzipal; und hat man eine Reihe
Docken, welche ein Chor Saiten ganz nahe am Stege anschlégt, so klingt es wie eine Spitzharfe
und wird das Spinett genannt. Auch kann man beyde Klaviere zusammenkoppeln und dadurch

das Instrument in seiner vollen Stirke horen lassen. '3

—Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, 1802:

Fliigel, Clavicimbel, ital. Cembalo, franz. Clavecin. Ein sehr bekanntes Claviatur=Instrument
von langer und spitzig zulaufender Form, [...]. Die iibrigen Gattungen dieser Clavierart,
nehmlich das Spinet und das Clavicytherium, sind génzlich auBler Gebrauch gekommen; des
Fliigels aber bedient man sich noch in den mehresten groflen Orchestern theils zur
Unterstlitzung des Séngers bey dem Recitative, theils und hauptsédchlich aber auch zur
Ausfiillung der Harmonie vermittelst des Generalbasses. Die neuesten Fliigel haben gewohnlich
einen Umfang von fiinf vollen Oktaven, nemlich vom Contra=F bis zum dreygestrichenen f;
dabey enthalten sie mehrentheils drey bis vier Chore Saiten, von welchen das eine vierfiiig,
oder ein so genanntes Oktidvchen ist. Diese Chore konnen vermittelst verschiedener Ziige
sowohl einzeln, als auch zusammen vereinigt, gespielt werden. Ueberdies hat das Instrument
gemeiniglich zwey Claviere, die gekoppelt werden kdnnen.

Weil unter allen Arten der Claviatur=Instrumente auf dem Fliigel der Ton am wenigsten
unterhalten werden kann, so ist er auch zum Vortrage cantabler Sitze, so wie {iberhaupt zu
Feinheiten des Geschmackes, nicht geeignet. Sein starker durchschlagender Ton macht ihn aber
bey vollstimmiger Musik zur Ausfiillung des Ganzen sehr geschickt; daher wird er auch
wahrscheinlich in grolen Opernhédusern und bey zahlreicher Besetzung der Stimmen den Rang
eines sehr brauchbaren Orchester=Instrumentes so lange behaupten, bis ein anderes Instrument
von gleicher Stirke, aber von mehr Mildheit oder Biegsamkeit des Tones erfunden wird,
welches zum Vortrage des Generalbasses eben so geschickt ist. In einem Concertsaale, und bey

minder starker Besetzung der Stimmen ist der durchschlagende Ton dieses Instruments,

!136Johann Klein, Lehrbuch der theoretischen Musik, (Leipzig und Gera), 1801, S. 144-145.
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besonders bey Stellen, die mit einem schwachen Tone und mit Feinheit des Ausdruckes
vorgetragen werden miissen, zu grob, und klingt zu gehackt, weil theils der Spieler mit der
rechten Hand die Akkorde anzuschlagen hat, theils weil das Instrument keiner andern
Modificationen der Stirke und Schwiéche des Tones fahig ist, als die durch die Abwechslung
des Vortrages auf den beyden Clavieren hervorgebracht werden konnen. Durch diesen
Ubelstand veranlaBt, der in Tonstiicken nach dem Geschmacke der Zeit, besonders bey
schwachen Besetzung der Stimmen, allerdings merklicher ist, als in dltern Tonstiicken, hat man
seit geraumer Zeit angefangen, den Fligel durch den zwar schwichern, aber sanftern,
Fortepiano zu vertauschen. In den neuern Zeiten haben sich viele Mechaniker bemiihet den
Fliigel zu vervollkommen; so hat z. B. Friederici in Gera demselben eine Bebung angebracht,

und Palcal [sic!] Taskin in Paris hat sich anstatt der Rabenfedern kleiner Stiickchen von dazu

besonders zubereiteten Ochsenleder bedient. '’

—Gabriel Christoph Benjamin Busch, Handbuch der Erfindungen, 1805:

Clavecin, Clavicembalo, Fliigel, ein musikalisches Schlaginstrument, dessen Form hinldnglich
bekannt ist; es ist mit Dratsaiten und Tangenten versehen, deren Federkiele die Saiten beriihren
und klangbar machen. Es giebt Clavessins oder Fliigel sowohl mit einfachen als doppelten
Tastaturen. Sie sind zwey= drey= oder vierchorig, das heif3it, wo jeder Clavis zwey, drey oder
vier Saiten anschlégt, die also zur Verstdrkung des Tons dienen. So sehr auch gegenwiértig das
Ansehn der Clavecin’s gesunken zu seyn scheint, wozu freylich das Miliche in Ansehung einer
guten Bekielung, und der etwas ungleiche und schwere Anschlag das ihrige beygetragen haben,
so gewil3 es ist, daB} sie zu dem guten ausdrucksvollen Vortrage eines einzelnen Tonstiicks
keineswegs passen, wozu das Clavier wegen seines sanften einschmeichelnden Tons doch
immer noch das schicklichste Instrument bleibt; so kann man ihnen doch bey Ausfithrungen
groBBer Musiken, besonders in Singstiicken, wo der Fliigel vorziiglich auch bey Recitativen
durch Anschlagen den Accorde dem Sidnger sehr zu statten kommt, ihre Wirkung
schlechterdings nicht absprechen. In neuern Zeiten hat man auch auf Verbesserung dieses
Instruments sehr viele Miihe verwendet; so hat z. B. Friederici in Gera eine Bebung angebracht,
Pascal Taskin in Paris anstatt der Rabenkiele eine Art Federn aus Ochsenhaut zubereitet, und

Hopkinson eine ganz neue Art, den Fliigel zu bekielen, ausfindig gemacht. Die besten Fliigel,

die man gegenwiirtig hat, sind die von Friederici, Zacharias Hildebrand, u. s. w. [...]""®

"37Heinrich Christoph Koch, «Fliigel», in: Musikalisches Lexikon (Frankfurt a. M. 1802), S. 586-588.
38Gabriel Christoph Benjamin Busch, «Clavecin, Clavicembalo, Fliigel», in: Handbuch der Erfindungen: Den
Buchstaben C enthaltend, Band 3, Ausgabe 1 (Eisenach, 1805), S. 149-150.
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—Christian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber Klavierinstrumente, 1817:11%

Eine Anweisung, wodurch ein ieder Liebhaber ein Instrument — es sey Klavier, Fortepiano oder

Fliigel — auswihlen, richtig behandeln und zu stimmen erlernen kann, [...]"*

4) Das Clavecin, sonst gewohnlich Fliigel genannt, hat zwar die Form, aber bei weitem nicht
die iibrigen guten Eigenschaften des Fliigel=fortepiano. Der Ton wird durch kein Hammerwerk,
sondern durch Docken oder Tangenten erzeugt, deren Zungen mit Rabenkielen bekielet werden
und die Saiten in Vibration setzen, wenn sie durch den Druck gehoben an letztere schnellen.
Dieses Instrument wurde bald drei= bald vierfach bezogen und nicht selten findet man zwei
gangbare Klaviere, die sich auf= und abwiérts schieben lassen, entweder um ein Stiick zu
transponiren, oder den Klang zu verdndern [also eine Koppel]. Dieser ist gegen den Klang des
Fliigelfortepianos mehr singend und stahlartig, als voll und kréftig und aus diesem Grund,
sowohl zum Alleingebrauch, als auch zur Begleitung mehrerer Instrumente weniger brauchbar,
als dieses. Jedoch ist dieser Unterschied der geringste Mangel; bei weitem mehr
Unvollkommenheit liegt in der ganzen Mechanik, die den Ton erzeugt. Denn da derselbe durch
das Anschnellen der eingezogenen Rabenkiele an die Saite entsteht, und diese niemals
gleichformig elastisch sind, noch weniger bleiben: so kann das fortlaufende Verhéltnif3 der
Tone, so wenig als der anzuwendende Druck der Finger, genaue Gleichheit behalten [...]. Aus
diesem und andern Griinden werden diese Art Metallsaiteninstrumente iezt wenig oder gar nicht
mehr gebaut und das Fliigelfortepiano ist mit Recht an dessen Stelle getreten und hat selbst den

Namen Fliigel ausschlussweise angenommen.''*!

—Neuauflage von Koch, 1865

Fliigel, Clavicymbel, Clavicymbalum, Cembalo, Clavecin. Bekannes Claviatur-Saiteninstrument von
langgestreckter, vorne breiter und nach dem hinteren Ende sich verjingende Form, welche sich
ergab, als man die tieferen Saiten auf die flir einen kriftigen Klang erforderliche Lange brachte, und
deren Aehnlichkeit mit dem Fliigel eines Vogels den Namen Fliigel *) veranlasst hat. Unser
moderner, zu den Arten des Hammerclavieres oder Pianoforte gehoérender Fliigel ist im
Art.Pianoforte beschrieben; hier handelt es sich nur um die édltere jetzt ganz ausser Gebrauch

gekommene Gattung, deren Saiten auf eine andere, sowohl vomHammerclaviere als

¥Christian Friedrich Gottlieb Thon, Ueber Klavierinstrumente, fiir ieden Besitzer dieser Art Metall=Saiten-
instrumente, Sondershausen, 1817.

140Ebda., Vorrede, Seite IV. Es handelt sich dabei tatsdchlich noch um das Clavichord, Fortepiano und Cembalo!
14Ebda, S. 8-9.
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Tangentenclavichorde abweichende Art intonirt wurden. Auf dem hinteren Ende der Tastenhebel
namlich befanden sich aufrecht stehende Holzer, die Docken oder Springer, welche durch den
Resonanzboden hindurch zwischen die Saiten reichten; in die Springer waren die sogenannten
Zungen eingesetzt, die mittels eingeschobener Rabenkiele beim Niederschlagen der Tasten die Saite
durch Reissen und Schnellen zum Klingen brachten. Von den Rabenkielen nannte man den Fliigel
auch Kiel- oder bekielten Fliigel (instrumentum pennatum), das Geschéft des Einsetzens der Kiele in
die Zungen der Springer, Bekielen. In neuerer Zeit hatte der Fliigel gewdhnlich einen Umfang von
fiinf Octaven, von F1 bis f3 und war zwei-, drei bis vierchorig (das nur einchdrige, hinsichts der
Klangerregungsart wennach nicht hinsichts der Form mit dem Fliigel iibereinkommende Spinett
ausgenommen), mit Messing- und Stahlsaiten bezogen. Der zweichdrige war dem Tone nach
achtfiissig, der dreichdrige gewdhnlich zweimal acht- und einmal vierfiissig, ndmlich eines der
Saitenchore stand im 4-Fusston, war ein sogenanntes Octédvchen oder Spinett; der vierchorige hatte
einen Chor im 16-Fusston; Pritorius beschreibt ein vierchoriges Clavicymbel (Syntagma 11, 63),
welches neben zwei achtflissigen und einem vierfiissigen Chore eine Quint enthielt. Mittels
verschiedener Ziige konnten diese Chore sowohl vereinigt als auch einzeln gespielt werden.
Mitunter liess sich die Claviatur, zum Zwecke der Transposition, nach rechts und links verschieben,
in welchem Falle dann oben und unten einige Chore Saiten mehr sein mussten. Viele Fliigel hatten
zwei, manche sogar drei Claviere iiber einander, die auch gekoppelt werden konnten; war der
Saitenbezug zweimal acht- und einmal vierfiissig, so enthielt das eine Clavier den einen achtfiissigen

Chor, das andere den zweiten und die vierfussige Octav. [...].""*

5.2. Besondere Anzeigen

5.2.1. Einige ,Orchesterfliigel‘ und ,Concertfliigel*
Berliner Intelligenzblatt, 06.01.1755

Ein schoner Fliigel mit 4 Seyten zu jeder Clave folglich zugleich mit dem Contre-Bass zu einem

starken Concert zu gebrauchen, ist zu verkaufen.

Gemeinniitzige Hamburgische Anzeigen, 08.06.1758

Es ist ein groBes Clavicymbel von vier Registern und ein Lauten=Zug, mit zwey Clavieren, nebst
der Transposition und Koppelung, und dazu gehorigem Ful3, welches in Concerten sehr guten
Dienste thun kann, unter der Hand zu verkaufen, wovon weitere Nachricht im Adre3=Comtoir zu

erhalten ist.

"2 Arrey von Dommer, «Fliigel», in: Musikalisches Lexicon auf Grundlage des Lexicons von H. CH. Koch, (Heidelberg,
1865), S. 310-311.
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Wéchentliche Berlinische Frag- und Anzeigenachrichten, 21.01.1765
Es sind 2 neue Fliigel, nehmlich ein dreychorichter bleumeranter [=blauer] Concert-Fliigel, auch ein

schwartz laquirter Fliigel, beyde mit Kupferstichen ausgelegt und verguldet; |[...]

Francfurter Frag= und Anzeigungsnachrichten, 24.06.1766

Ein schoner groBer wohl conditionirter Concert=Fliigel mit vier Ziigen, doppelten Griff=Brett
iibereinander, deren jedes aparte, und zwar das oberste in einem Octav hoher als das unterste, beym
Zusammenziehen der beyden Griff=Bretter aber auch in einem gecoppelten Laut mit einander
gespielet werden kann, stehet nebst FuB, Mangel Platzes, billig zu verkaufen, wobey noch dieses
noch anzufiigen, dafl durch auf und Abriickung des Grif-Bretts, dasselbe halbe Thonweill um zwey
Thon hoher, und auch so viel tieffer gestellt, folglich zu allen Instrumenten gebraucht werden kann,

das mehrere ist bey Ausgeber dieses zu erfragen.

Francfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 12.8.1766

Denen resp. Liebhabern, welche Lust haben mitzuspielen, wird hierdurch avertiret, dal3 erster Tagen
ein Concert=Fliigel, (mit nuBbaumen Holz fourniret, nebst neumodischen Ful3, von Contra F. bis
drey gestrichen f. und doppelten Clavidur, nebst dreymahligen Transposition, zehnerley

Veranderungen habend, ...) ausgespiehlet werden soll.

Francfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 21.04.1767
Das im Journal No.48 bemeldete Clavicembalo oder Concertfliigel, von dem berithmten
Instrumentenmacher Herrn Friederitzii in Gehra, welches 6. bis 8. Verdnderungen hat, von contra F

bis dreygestrichen F. gehet, soll nunmehro zu Anfang zweyter MeBwoche ausgespielt werden, [...]

Wéchentl. Ostfriesische Anzeigen, 18.11.1771.

3. Es soll ein ganz neues Clavecin von Silbermannischer Arbeit, welches dreychdrig ist, hoch
Cammer=Thon hilt, und drey Register mit einem Dampfer hat, wodurch man 6 verschiedene
Stimmen, unter andern die Stimme einer Flote und einer Laute, hervorgebracht werden kdnnen,
dessen Clavicatur [sic!] 5 Octave [sic!], von viergestrichen F [recte: dreigestrichen] bis contra F, im

Umfang, und welches einen 16fiiligen Bal} hat, so da3 es in den groflen Concerten mit dem
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besten Erfolg zu gebrauchen, auch iiberdem, da sowohl die Claves theils von schwarz ebenem
Holze, theils von Elfenbein, als der vordere Auszug mit Nusbaum und Elfenbein allenthalben
eingelegt und der ganze Corper mit einem gelben Lack wie auch der Resonanz=Boden mit einen
Firnis liberzogen ist und das vortreflichste Ansehen macht, den 20sten November zu Jever in des
Herrn Stadt=Musici Renken Hause des Nachmittags um 4 Uhr, das Loos zu einer halben Pistole,
ausgespielet werden. Die Liebhaber konnen sich desfals bey dem Herrn Renke zu Jever melden,
auch das Instrument selbst in Augenschein nehmen, und wer nicht belieben hat, in Person
gegenwidrtig zu seyn, der kan dem Herrn Renken desfalls die Commission auftragen. Es soll dieses

Instrument zu 30 Pistolen ausgespielet werden.

Francfurter Frag- und Anzeigungsnachrichten, 26. 03. 1784.
Ein vom beriihmten Claviermacher Heul3 verfertigter Concert méBiger Fliigel, mit Gestell, stehet

um Platz zu gewinnen, zu verkaufen, [...].

Leipziger Intelligenzblatt, 29.01.1785.

Es stehet ein vortrefflicher Concert Fliigel von Zacharias Hildebrand, ingleichen ein englisches
Forte piano zum Verkauf. Das Int. Comt. Giebt ndhere Anweisung. [Der «vortreffliche

Concertfliigel» wurde am 23.04.1785 erneut angeboten]

Morning Herald, Oxford, 26.06.1788.

[Zum Verkauf:] Handel's Harpsichord, at Mr. Cross's opposite the Town Hall, Oxford. On
Thues[day]. the 26th june 1788, at two o'clock in the afternoon. A capital double Key'd
HARPSICHORD by BUREAT [sic!] SCHUDI, made for the immortal Handel and used by him till
his death, at the different Concerts in London. It consists of four stops, which are as follow: two

unisons, an upper and lower octave, has a powerful tone and is well calculated for Concerts.

Leipziger Zeitungen, 05.05.1792.

Ein grofler Silbermannischer Orchester=Fliigel, von Contra C bis ins dreigestrichene F, mit zwey

Clavieren, in sehr gutem Stande, zu verkaufen in Dresden.
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Wéchentliche Gothaische Anfragen und Nachrichten, 15.11.1793.

Ein groBer doppelchdriger [vermutlich eher doppelter oder doppelmanualiger?] Concert=Fliigel,
von vorziiglich priachtigem Ton und besten Zustande, wird unter der Hélfte seines Ankaufpreises

zum Verkauf offerirt.

Wéchentliche Gothaische Anfragen und Nachrichten, 13.05.1796.

Ein von Friederici verfertigter groBer noch fast neuer Fliigel mit Kiehlen, und 2 kleinen [Sic!
gemeint sind Manuale], dessen Tones Umfang von Contra F. bis ins 3gestrichene F. sich erstrecket,
dessen Kasten ganz von eichen Holz, sehr dauerhaft und gut gearbeitet ist, und wegen seines

Klanges bey einem ganz groflen Orchester sehr wohl zu gebrauchen werden kann, ist zu verkaufen.

Kaiserlich privilegirter Reichs=Anzeiger, 16.12.1797.

Gottingen, Bey dem Instrumentenmacher Paul Krédmer ist ein groer Fliigel oder Clavecin von dem
bekantlich guten Instrumentenmacher Friederici zu Gera fiir 18 Louis d'or zu verkaufen. Er hat 2
Claviere, 6 Haupt- und verschiedene Nebenverdnderungen, und ist von vorziiglich gutem, reinen
und heilen Ton, so dall er sowohl zum Concertspielen als zur Begleitung stark besetzter Musiken
gebraucht werden kann. Das Corpus, so wie Gestell und Pult, sind von saubern Eichenholz. Die
Claviaturen von gutem Ebenholz und reinem Elfenbein und alles ist noch ganz unverletzt. Auch
sind ein Par messingene Leuchter dabey. Kauflustige werden ersucht, sich mit portofreyen Briefen

an die angegebene Addresse zu wenden.

Leipziger Zeitungen, 16.04.1799.

[Verkauf: ein gut conditionirter Fliigel von Silbermann] Er hat 2 Manuale, geht bis contra C, hat
eine Octave [das heisst, ein 4’-Register], kann 3fach verdndert werden under Ton ist prompt und

stark, dal} er sich zum Accompagnement ganz vorziiglich qualificirt. Hotel de Baviere.

Leipziger Zeitung, 20.5.1799, S. 843.

[Verkauf] [2 Fliigel] Der 1ste hat eine Octave, kann 4 fach verdndert werden, ist von Silbermann
gebauet [...; der Ton ist stark, der Fliigel eignet sich daher besonders zum Accompagnement]. Der
2te in Gestalt eines Dreiangel geht bis contra F, und hat ebenfalls einen sehr starken Ton. Freyburg

a.d. Unstrut.
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Leipziger Zeitungen, 09.11.1802.

[Silbermannischer Concertfliigel: 2 Manuale, Koppeln, 5 Hauptstimmen und damit erreichbare 25

Veranderungen]

5.2.2 Continuo-Orgeln

Sankt-Peterburgische Anzeigen, 03.06.1729 (sowohl auf Russisch als auf Deutsch gedruckt).

Denen curieusen Liebhabern der Chor- und Cammer-Musique, wird hiemit kuno (sic!) gethan, daf3
in Dantzig zum Verkauffen fertig stehen: 1) Eine kleine Orgel, Chor- und Cammer-Thon
zugebrauchen mit 7. klingenden Stimmen, und einem Tremulanten, a 200 Rubel. 2) Ein
vollenkommenes schones ClaveBin von Contra-F Fis bi3 zum ¢ mit vier Ziigen, deren einer 4 fiilig,
zwey 8 fiiig, und der vierdte 16 fiilig, a 100. Rub. 3) Ein extra schones und vollenkommenes
Clavichordium mit 3 Choren, fiirtrefflichen Resonnance, und sehr sauber gearbeitet, a 30 Rubel.
Alle drey durchgehends sind von so incomparabler Resonance und sauberer Arbeit, dal am Klange

derselben nichts zu verbessern, an der Arbeit auch nichts auszusetzen sich befindet.

Wire es, dal} diese extra-schone Wercke, ihren raisonnablen Liebhaber bald fanden, wird sich
selbiger binnen 6 a 8§ Wochen Frist bey Besitzern derselben Theophilo Andrea Volckmar, Organisten
der Alt-Stadtischen Pfarr-Kirchen zu St. Catharinen in Datzig nach Belieben zu melden haben. Am
Preise aber wird nichts zu remittiren seyn, auch werden Herren Liebhaber solche gegen Zahlung

nicht anders denn in Loco zu empfangen haben.

Wéchentliche Anfragen und Nachrichten auf die Jahre 1751 und 1752, 13.08.1751.

[Verkauf] Eine Orgel mit 10 Registern und einem 16 fiiBigen General-Bal}, mit dem Pedal, stehet a
100 Thlr. [...] allhier zum Verkauf vorrithig.

Leipziger Intelligenzblatt, 05.05.1794.

Da dem geehrten Publico von mir endesbenanntem vor wenig Jahren in den Leipziger Zeitungen
angezeigt worden, wie ich gesonnen, auf Verlangen eine Orgel im Cammer= und Chortone, so

durch einen einzigen Registerzug verdndert werden konne, zu verfertigen, und ich ein
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dergleichen Werk auf meine eigenen Kosten gebauet, mit vier FuB3 Principal, zusammen aus 8
Stimmen mit Pedal, welches man sowohl im Cammer= als Chortone spielen kann; so habe ich
davon den Musikkennern, und denen welche diese Orgel um billigen Preifl zu kaufen gefillig ist,
hiervon schuldigst Nachricht geben, und dal3 solche allhier in meiner Behausung zum Ersehen und
Probiren parat stehe, hierdurch melden wollen; wie ich denn auch dergleichen Verdnderung in

bereits verfertigten Orgeln anzubringen offerieren.
Johann Christian Pfiitzner,

Orgelbaumeister in Meiflen
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