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Interpretationspraktische Stemmatik. Philologische Methoden in der
Interpretationsforschung am Beispiel annotierter Notenausgaben

von Rodes 24 Capricen und Beethovens Violinkonzert

Die Interpretationsforschung als Vergleichsweise junge Disziplin der Musikwissenschaft
erfordert oft neue Herangehensweisen, allein schon, da sie in vielen Fillen Queﬂen
konsultiert, die bisher entweder ﬁberhaupt nicht fiir die Musikwissenschaft herangezo-
gen oder unter Véﬂig anderen Gesichtspunkten ausgewertet wurden. In einigen Fillen
lassen sich dennoch bereits etablierte Untersuchungsmethoden fiir die Interpretations-
forschung nutzen, um sie auf solche bisher weitgehen& unerschlossene Quellen an-
zuwenden. Ein Beispiel sind die sogenannten praktischen Ausgaben des 19. und frithen
20. Jahrhunderts, die in traditionellen musikwissenschaftlichen Diskursen ﬁberwiegend
als wenig wertvoll fiir die musikwissenschaftliche Forschung und im besten Falle als
Zeugnis eines veralteten, heute nicht mehr zeitgem's'dgen Umgangs mit einem >Origina1—
text gesehen wurden.”

Durch die zunehmende Ausweitung einer historisch informierten Auffﬁhmngs-
praxis auf’ das 19. Jahrhundert erfahren diese Quellen eine Neubewertung. Vor allem fiir
die Beantwortung aufﬁihrungspraktischer Fragen etwa zum Fingersatz oder der Strich-
einrichtung der Streicher werden praktische Ausgaben und handschriftlich bezeichnete
Notenqueﬂen herangezogen.2 Auch einige Einze]untersuchungen konnten zeigen,3 dass
Praktische Ausgaben fiir die aufﬁihrungs- und interpretationspraktische Forschung er-
giebige Quellen darstellen, deren Potenzial erst nach und nach erschlossen wird. Neben
praxisorientierten Herangehensweisen werden auch vergleichende Methoden genutzt,
um Eingriffe eines Herausgebers erkennen und einordnen zu kénnen und sowohl den

Umgang mit dem Originaltext als auch die instmmentalspeziﬁsche Realisierung dessel-

1 Das SNF-Forschungspro_jekt »Die Idee des Componisten ins Leben zu rufen< — Instruktive
Notenausgaben als Basis fiir historisch orientierte Interpretationsforschung im Repertoire des
19. Jahrhunderts« (2011-2016) an der Hochschule der Kiinste Bern HxB konzentrierte sich ins-
besondere auf die sogenannten instruktiven Notenausgaben, die sich an professionelle und an-
gehende Musiker richten; vgl. www.hkb-interpretation.ch/index.php?id=140 (13. Juni 2019).

2 Vgl. beispielsweise das von Clive Brown geleitete Forschungsprojekt an der University of Leeds,
»Collection of Historical Annotated String Editions (cHASE). 19th and Early 20th-Century Anno-
tated Editions of String Music. Bﬂ)liographical Problems, Editorial Content and Implications
for Performance Practice, http://chase.leeds.ac.uk (2. Februar 2019).

3 Vgl beispielsweise Vasiliki Papadopoulou: Zur Editions- und Auffithrungsgeschichte von J.S. Bachs
Sonaten und Partiten fir Violine solo in der Zeit von 1802 bis 1940, unv. Diss. Universitit fiir Musik

und Darstellende Kunst, Wien 2015.
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ben zu beschreiben. Es wird dabei durchaus erkannt, dass die verschiedenen Heraus-
geber oft in Traditionslinien zueinander stehen und sich dies még]icherweise in der
praktischen Einrichtung zeigt, etwa wenn Details derselben dhnlich oder identisch sind.
Dabei stand aﬂerdings in der Rege] eine inhaltliche Bewertung im Vordergrund, bei
welcher die Bedeutung der Einrichtung fiir den Interpreten oder die Praxis untersucht
wurde.

In der Editionsphﬂo]ogie, sowohl in der Literatur- als auch in der Musikwissen-
schaft, wird die sogenannte textkritische Methode angewendet, um aus mehreren Uber-
1ieferungen eines Textes einen >Origina1-< beziehungsweise >Urtext< zu rekonstruieren.
Dafiir werden die Queﬂen in ihren Details Verglichen; im zweiten Schritt wird anhand
der Ubereinstimmungen und Lesarten ein Stemma abgeleitet, welches die Abhéingigkei-
ten einzelner Quellen und Fassungen offenlegen soll. Dabei wird auf die inhaltliche
Bewertung zunichst verzichtet; vielmehr wird versucht, eine Chronologie der Entste-
hung der Quellen sowie deren Beziehungen an philologischen Details zu erkennen. In
vielen Fillen lisst sich so relativ schliissig rekonstruieren, welche dieser Lesarten aus den
oft verlorenen Urqueﬂen stammen und was in spdteren Uberlieferungen nachtriglich
hinzugeﬁigt oder verindert wurde.

Obwohl es bei der Arbeit mit praktischen Ausgaben in der Rege] nicht um die
Rekonstruktion eines >Origina1textes< geht, liisst sich die etablierte textkritische Metho-
deder Editionsphﬂologie nutzen, um Abhéingigkeiten einzelner Ausgaben eines Werkes
zu erkennen und darzustellen. Durch die Abkoppelung von inhaltlichen Fragen lassen
sich — dhnlich wie in der Phﬂologie — textliche Abh'zingigkeiten ob_jektivieren und so
Beziige oder auch Abgrenzungen sichtbar machen, die durch eine inhaltliche Bewer-
tung allein nicht ausreichend belegbar wiren. Es soll hier anhand von einigen Beispie-
len gezeigt werden, welches Potenzial diese Methode fiir die Interpretationsforschung
bietet.

I. Ein geeignetes Untersuchungsobjekt fiir die Erprobung dieser Methode findet sich
in den zahlreichen Ausgaben der 24 Capricen fiir Violine allein von Pierre Rode (1774-1830).
Dieses Werk kann als eine Art Kompendium der zu Beginn des 19. Jahrhunderts mo-
dernen franzésischen Interpretationspraxis der Viotti-Schule verstanden werden, als
deren berithmtester Vertreter und Prototyp eines »icht classischen Violinstils« Rode um
1810 angesehen wurde.4 Die Capricen selbst sind keineswegs nur als Etiiden zur Ein-
ﬁbung speziﬁscher Techniken zu sehen; vielmehr sind diese Techniken in ausgespro-

chen kunstvoll gea_rbeiteten Solostiicken gefasst, sodass nicht nur die Technik, sondern

4 Vgl Julius Rithlmann: Die Kunst des Violinspiels. Eine historische Studie [Teil 7], in: AmZ, NF 3
(1865), Sp. 681687, hier Sp. 684.
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auch die Vortragsart beziehungsweise die Ausdruckspalette dieser Schule vermittelt
wird.5

Dieses Werk eignet sich vor allem wegen der zahlreichen Neuausgaben im 19. und
frithen 20. Jahrhundert fiir eine Vergleichende Untersuchung. Begonnen bei den Origi-
nalausgaben konnten mehrals zwanzig Ausgaben untersucht werden, die einen Zeitraum
von annihernd einhundert Jahren von 1818 bis 1915 abdecken; unter den Herausgebern
finden sich zahlreiche namhafte Geiger des 19. und frithen 20. Jahrhunderts. Als letzte
untersuchte Ausgabe wurde jene von Lucien Capet gewﬁhlt; einerseits handelt es sich
dabei um die letzte Ausgabe vor Ende des Ersten Weltkriegs, derals wichtiger Einschnitt
auch fiir die Interpretationsgeschichte gesehen werden muss, andererseits ist gerade
Capet durch seine pi&agogische Titigkeit ein wichtiges Bindeglied vom 19. zum 20. Jahr-
hundert, da er einige der schulbildenden Pédagogen des 20. Jahrhunderts — wie Jascha
Brodzky und Ivan Galamian - ausgebﬂdet hat.

Die zwei Erstausgaben des Werks erschienen offenbar zeitgleich 1818 bei J. Frey in
Paris und C.F. Peters in Leipzig,6 beide Ausgaben verweisen auf dem Titelblatt auf die
_jeweﬂs andere. Es handelt sich dabei nicht um eine Druckplattenﬁbemahme, sondern
um voneinander unabhingige Notenstiche. Die Erstausgaben sind, neben der aus-
fithrlichen dynamischen Bezeichnung, bereits Weitgehend liickenlos mit Fingerséitzen
und Strichbezeichnungen versehen und voﬂstéindig metronomisiert, was spitere Ein-
griffe in Rodes Originalbezeichnungen umso relevanter erscheinen lisst. Der Notentext
der beiden Originalausgaben ist iﬂ)erwiegend identisch, weist jedoch einige Unter-
schiede in Details auf, die fiir die weitere Untersuchung wesentlich sind. In beiden
Ausgaben finden sich gelegenﬂiche, voneinander unabhé’mgige Fehler; auch zeigen sich
einige Abweichungen zwischen den Editionen, bei denen nicht mit Gewissheit gesagt
werden kann, welche Version die >richtigere< ist. So sind bei den Akzentbezeichnungen
gelegenﬂiche Unterschiede zu finden, beispielsweise nutzt Peters in der zweiten Caprice
in den Takten 25 bis 28 ein /2, wihrend Frey hier das einfache >-Betonungszeichen
verwendet.” In der elften Caprice weicht in Takt 49 der Notentext der Ausgaben vonein-

ander ab:

5 Die Untersuchung simtlicher Ausgaben der 24 Capricen von Pierre Rode von 1818 bis 1915 erfolgte
im Rahmen des Forschungsclusters zur sNr-Férderungsprofessur von Kai Képp an der Hoch-
schule der Kiinste Bern.

6  Pierre Rode: 24 Caprices en forme d’Etudes pour le Violon, Dans les 24 Tons de la Gamme. Dédiés a
Monseigneur le Prince Chimay, Paris: J. Frey [1818]; Pierre Rode: Vingt-Quatre Caprices. En forme
d’Etudes pour le violon seul dans les Vingt-Quatre tons de la Gamme composés et dédiés & Monseigneur
le Prince Chimay, Leipzig: C. F. Peters [1818].

7 Drucktechnische Griinde hierfiir sind auszuschlieflen, da sich bei Peters an anderen Stellen
ebenfalls das Zeichen > findet.
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AeBiLbunG 1 Caprice Nr. 11, Takt 49, in den Ausgaben Frey 1818 (links) und Peters 1818 (rechts)

In beiden Originalausgaben fehlen gelegenﬂich Fingerséitze, die in der jeweﬂs anderen
Ausgabe vorhanden sind. All diese Unterschiede sind fiir die spitere Einordung von
Abhingigkeiten und die daraus resultierende Stemmatik von Bedeutung. V('jﬂig iiber-
raschend ist die Erkenntnis, dass es offenbar zwei Versionen der Peters-Ausgabe gibt, die
sich nur in einem sehr geringfiigigen, aber fiir die weitere Editionsgeschichte ungemein
Wichtigen Detail unterscheiden. Wihrend eine dieser Varianten im vierten Takt der
vierten Caprice den identischen Notentext wie die Pariser Ausgabe enthilt, weicht die
andere hier ab; die Kadenz endet hier statt auf einem einfachen h" auf einer Terz mit

einem zusitzlichen g":8

AeBiLDUNG 2 Caprice Nr. 4, Takt 4, in den Ausgaben Frey 1818 (links),
Peters 1818a (Mitte) und Peters 1818b (rechts)

Esist Vt')llig unklar, ob es sich bei einer der beiden Versionen der Peters -Ausgabe um eine
nachtréigliche Korrektur der Druckplatten handelt, die ansonsten Véﬂig identisch zu sein
scheinen und auch dieselbe Plattennummer haben. Da beide Lesarten — hier als Lesart a
und Lesart b bezeichnet - in spateren (eindeutig auf den Peters-Ausgaben basierenden)
Neuausgaben auftauchen, miissen von beiden Versionen Exemplare im Umlauf gewesen
sein. Lesart b findet sich aufler in Exemplaren der Originalausgabe ausschlieflich in drei
Neuausgaben von in Wien ansdssigen Geigern, was zumindest die Vermutung erlaubt,
dass diese Variante der Leipziger Ausgabe vor allem in Wien verbreitet war. Eine Chro-
nologie Lisst sich aber nicht herleiten — esist nicht feststellbar, ob Variante b eine Revision
von a darstellt oder umgekehrt.

1853 gab Ferdinand David eine Neuausgabe der Capricen bei Peters heraus, welche

die Originalausgabe im selben Verlag ersetzte.9 Fiir seine Revision zog er sowohl die

8  Dasverwendete Exemplar befindet sich in der Bibliothek der Universitit der Kiinste Berlin unter
der Signatur RA 9249. Die hier sichtbare nachtrigliche Korrektur mit Bleistift erfolgte nach einer
spiteren Ausgabe, erkennbar am hinzugeﬁigten# vor ¢

9  Pierre Rode: Vingt-Quatre Caprices. En forme d’Etudes pour le violon seul dans les Vingt-Quatre tons

de la Gamme composés et dédiés o Monseigneur le Prince Chimay. Nouvelle Edition, adoptée au Conser-
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Leipziger als auch die Pariser Erstausgabe heran, wie sich aus einigen Lesarten ergibt. So
finden sich beispielsweise bei David einerseits in der zweiten Caprice die fp- statt der bei
Frey gedruckten >-Zeichen, andererseits folgt David in Takt 49 der elften Caprice (Abbil-
dung 1) der franzésischen Ausgabe. Offensichtliche Fehler korrigiert David nach der
jeweﬂs anderen Ausgabe, er erginzt auch die gelegent]ich in einer Version fehlenden
Fingersitze. Dariiber hinaus ﬁ'igt er an einigen Stellen weitere Fingersatzziffern hinzu,
wenn die Oﬁginalausgabe unklar bleibt.

Ein fiir den weiteren Verlauf dieser Untersuchung wesentlicher Eingriff Davids
findet sich im schon erwihnten Takt 4 der vierten Caprice. David lag die Variante a der
Leipziger Ausgabe vor, die er aber offenbar fiir unbefriedigend oder fehlerhaft hielt. Statt
_jedoch analog zu Variante b die Unterterz g'zu erginzen —was im Grunde unvermeidlich
gewesen wire, hitte ihm die Variante b ebenfalls Vorgelegen —erginzte er stattdessen ein

# vor ¢, was diese Kadenz nach h-Moll auflést statt nach G-Dur:
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ABBILDUNG 4 Stemma der Vererbung, Lesarten Caprice Nr. 4, Takt 4

Anhand dieses Eingriffs lisst sich der enorm groﬁe Einfluss von Davids Ausgabe nach-
weisen, denn Davids Lesart, die von allen fritheren Queﬂen abweicht, findet sich in der
Folge in simtlichen spateren Editionen — mit Ausnahme der drei Wiener Ausgaben,

welche die Variante b iiberliefern.

vatoire de Leipzig et soigneusement revue et corrigée, hg. von Ferdinand David, Leipzig: C.F. Peters

[1853].
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Sogar Ausgaben, die ansonsten nicht von Davids Ausgabe abhingig zu sein scheinen,
wie etwa jene von Lambert Massart von 1890, iiberliefern das hinzugefiigte Vorzeichen
— offenbar hatte sich zu diesem Zeitpunkt diese Lesart bereits durchgesetzt.

Allein die Analyse der Lesarten und Vererbung von Einzelheiten der Einrichtung -
noch bevor jedoch eine inhaltliche Bewertung erfolgt - ergibt ein klares Stemnma, wel-
ches die Beziehungen zwischen den einzelnen Ausgaben offenlegt. Der groﬁe Ein-
fluss von Ferdinand Davids Revisionsausgabe ist im Stemma iiberdeutlich sichtbar, dar-
tiber hinaus ergeben sich weitere Querverbindungen, die zunichst nicht zu erwarten

‘waremn.

Peters 1818(a) f‘ | Peters 1818(b)
{ David 1853 ,

Senff 1869

' G
Blumenstengel 1872
vy

Singer 1875 y ¥ |
ot @emer 1885

Courvolsier 1894

De Vito 1850

Vieuxtemps 1870

Y vy

David 1891
Togni 1907

Y L

o

'y

ABBILDUNG 5 Pierre Rode: 24 Caprices, Stemma der Ausgaben von 1818 bis 1915

Capet 1915

So hat sich Henri Vieuxtemps auf die Pariser Originalausgabe gestiitzt - erkennbar ist
dies beispielsweise an der Verwendung des >-Zeichens in der zweiten Caprice in Takt 25
bis 28 -, dabei aber Davids Ausgabe ebenfalls herangezogen und in vielen Fillen Davids
Fingersatzerginzungen iibernommen. Sein belgischer Landsmann Lambert Massart
verzichtet dagegen auf diese Ergéinzungen, iibernimmt aber ebenfalls das von David
hinzugeﬁigte und auch von Vieuxtemps iibernommene Vorzeichen im vierten Takt
der vierten Caprice. Lucien Capet dagegen verwendet als Quelle fiir seine ausfiihr-

lich kommentierte instruktive AusgabeIo eine Revisionsausgabe von Davids Edition von

10 Pierre Rode: 24 Caprices, hg. von Lucien Capet, Paris: Sennart 1915.
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1891,11 erkennbar an der Ubernahme simtlicher Modemisierungen dieser Ausgabe, wie

beispielsweise der portato-Notierung mit Strichen statt mit Punkten:
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ABBILDUNG 6 Caprice Nr. 1, Takt 3: Peters 1818 (links),
David 1891 (Mitte), Capet 1915 (rechts)

Im Stemma fillt vor allem die klare Abgrenzung der drei Ausgaben auf, die von in Wien
ansissigen Geigern stammen und die sich aus der Quellenwahl und der Unabhéingigkeit
von anderen Herausgebern ergibt. Die weitere Untersuchung offenbart, dass diese Edi-
tionen nicht nur hierin, sondern auch in vielen inhaltlichen Details der Stricheinrichtung
klar von anderen, nicht zuletzt von Rodes Originalbezeichnungen abweichen. Was sich
bereits in der textkritischen Untersuchung gezeigt hat, wird spiter in der inhaltlichen
Untersuchung iiberdeutlich. Die Wiener Geiger Verfolgen Véﬂig andere Stricheinrich-
tungsstrategien, als es von Rode vorgesehen war. Charakteristische franzésische Strich-
arten werden sowohl von Jakob Dont als auch von Josef’ Heﬂmesberger seniorund dessen
Sohn Josef Heﬂmesberger junior in vielen Fillen in >gef§ﬂigere< beziehungsweise kon-
ventionellere Stricharten abgeindert. Allen drei Wiener Ausgaben gemeinsam ist ein
offensichtliches Unverstindnis gegeniﬂ)er klassisch-franzosischen Stricharten. Vor al-
lem im Falle von Jacob Dont ist dies umso bemerkenswerter, da er als Schiiler von Joseph
Bshm bisher als >Enkelschiiler« von Pierre Rode galt.IZ

Eine so deutliche Abgrenzung der Wiener Ausgaben sowohl durch den textkriti-
schen als auch durch den inhaltlichen Befund war zunichst nicht zu erwarten, sie deckt
sich aber mit neuen Erkenntnissen zur Verwendung von Wiener Bogenmodeﬂen und

der zugehérigen Spielpraxis.13 Uberraschend ist vor allem, dass sich die starke Abgren-

11 Pierre Rode: 24 Caprices en forme d’Etudes pour Violon seul dans les 24 Tons de la Gamme, hg. von
Ferdinand David, Leipzig: C.F. Peters [1891].

12 Neuere Untersuchungen konnten allerdings belegen, dass Joseph Bshms Unterricht bei Pierre
Rode nur wenige Lektionen umfasste und vermutlich viel weniger prigend war, als bisher ange-
nommen wurde; Vgl. hierzu das Kapitel »Exkurs: ]oseph Bshm, ein Schiiler von Pierre Rode ?«
in Johannes Gebauer: Der »Klassikervortrage. Joseph Joachim und die Interpretationspraxis des 19. Jahr-
hunderts, unv. Diss. Universitit Bern, Bern 2017.

13 Im Rahmen des Forschungsprojektes »Ein Bogen fiir Beethoven« an der Hochschule der Kiinste
Bern konnte Kai Képp unterschiedliche »repertoirespeziﬁsche Spieleigenschaften« an Wiener
beziehungsweise Pariser Bégen nachweisen; vgl. www.hkb-interpretation.ch/index.php?id=132
(4. Juni 2017) sowie Kai Képp: German Bows. From »Cramer Bow« to »Biedermeier Bow, in:

L’Archet Révolutionnaire Tome 11 [Katalog London 2015), hg. von Jéréme Akoka, Paris 2015, S. 9-12.
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zung einer traditionellen Wiener Violinpra:xis offenbar bis in das spite 19. Jahrhundert
(und dariiber hinaus) in den Notenqueﬂen nachweisen lisst. Bei genauerer Betrachtung
ergeben sich hier fiir die Geschichte des Instrumentalspiels durchaus bemerkenswerte
Parallelen, etwa im Klavierbau (franzésische beziehungsweise Wiener Mechanik)."

Es zeigt sich, dass eine Untersuchung von praktischen Ausgaben nach editionsphi-
lologischen Prinzipien sinnvoll ist, um Querverbindungen und Traditionslinien zwi-
schen Herausgebern zu erkennen und offenzulegen. Das resultierende Stemma — das auf’
verschiedene Art und Weise ausgearbeitet und, wie im Beispiel, um eine >topograﬂsche<15
Komponente erweitert werden kann, indem Cluster nach bekannten oder angenomie-
nen>Schulen<, Traditionen oder auch Ausbﬂdungs- und Auffiihrungsorten gebﬂdet wer-
den - erlaubt eine Sichtbarmachung von klaren Abgrenzungen oder Identifikationen, sei

es durch die Vorlagenwa_hl oder durch die Ubernahme der inhaltlichen Ergéinzungen

oder Anderungen.I(’

Il. Wie eine solche textkritische Untersuchung fiir eine speziﬁsch interpretationsge-
schichtliche Fragesteﬂung genutzt werden kann, soll hier am Beispiel des Violinkonzertes
op.61 von Ludwig van Beethoven gezeigt werden. Die Interpretation dieses Werkes
wurde in der zweiten Hilfte des 9. Jahrhunderts von ]oseph Joachim so stark dominiert,
dass Eugene Ysaje Joachim als »Teil des Konzertes« bezeichnete.”7 Die Forschung ging

dabei bisher ﬁberwiegend davon aus, dass sich die von Joachim vertretene Auffassung

14 Auch die sogenannte Wiener Mechanik wurde von Wiener Klavierbauern bis in das frithe
20. ]ahrhundert angeboten und gebaut, so konnten noch bis Anfang des 20. ]ahrhunderts Bo-
sendorfer-Flﬁgel wahlweise mit Wiener oder >moderner< Mechanik bestellt werden. Vgl. auch
Kai Képp: French or German Bows for Beethoven. A Political Choice, London 2015, https://tarisio.com/
archet-revolutionnaire/videos/ (23. August 2019).

15 KaiKépp bezeichnet diese Methode als >topograﬁsche Stemmatiks, weil sie neben dem Notentext
vor allem die auf die Interpretationspraxis bezogenen Textanteile in stemmatische Beziehung
setzt und dadurch bislang unbekannte Zusammenhéinge der Interpretationsgeschichte offen-
1egen kann, wie die Vorliegenden Beispiele zeigen. Der Begriff >topograﬁsch< ist in zweierlei
Hinsicht bezeichnend: Einerseits nimmt er Bezug auf interpretationspraktische >T0poi<, deren
Standardisierung allein dadurch angedeutet ist, dass eine symbolische Chiffrierung vorliegt.
Andererseits werden Beziige zwischen diesen >Topoi< hergesteﬂt, die mit einer Landschaft ver-
g]eichbare Profile und Konturen der Interpretationsgeschichte erkennen lassen, zumal tatsich-
lich regionale und nationale Unterschiede sichtbar werden.

16 Eine Veréffentlichung der Gesamtuntersuchung simtlicher Ausgaben der 24 Capricen von Pierre
Rode von 1818 bis 1915 ist in Vorbereitung.

17 »Il y a quarante ans que le maitre hongrois joua cette ceuvre, peu remarquée avant lui, etil la joua
si bien que depuis lors, il semble inséparable de I'ceuvre.« Vgl. Antoine Ysaje: Eugene Ysaje. Savie
— SOTL euvTe — Son inﬂuence d’aprés les documents recueillis par son ﬁls, Briissel 1947, S.387; Vgl. auch

Robin Stowell: Beethoven. Violin Concerto, Cambridge u.a. 1998, S.36.
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oder zumindest die Einrichtung mit Strichbezeichnungen und Fingersitzen an einer
1844 bereits bestehenden Leipziger Auffﬁhrungstradition, vertreten durch Ferdinand
David als maﬁgeblichem Exponenten, orientierte und diese im Wesentlichen iibernahm.
Es stellt sich dabei, nicht zuletzt ausgelést durch einige Bemerkungen von Joachims
Assistenten Andreas Moser, die Frage, ob ]oachim eine frithere Wiener Auffiihrungstra-
dition bekannt war, die er — teilweise — mit nach Leipzig »importiertes, oder ob ]oachim
vor allem von einer bereits existierenden Leipziger Interpretation des Werks beeinflusst
war, die er beispielsweise vom Spohr-Schiiler Ferdinand David iibernahm. Joachims
eigene Ausgabe, die erst 1905 im Rahmen der ]oachim/Moser-Violwinsc}wle18 und damit
erstnach Joachims letzter Auffiihrung des Werks, entstanden ist, kann hierzu allein keine
Antwort liefern - sie stellt zwar eine wichtige Quelle zu Joachims Interpretation des
Werks dar, lisst aber eine Reihe von Fragen unbeantwortet. Auch ein Exemplar der
Solostimme aus Joachims Nachlass, welches sich mit einiger Sicherheit als Joachims
Studierexemplar identifizieren lisst, das er 1843/44 in Leipzig verwendet haben kénnte,
hilft hier nicht weiter, da sich darin keinerlei auffiihrungs- oder interpretationsprakti-
sche Zusitze wie beispielsweise Strich- oder Fingersatzbezeichnungen finden.™
Weitere Hinweise verspricht eine instruktiv kommentierte Ausgabe des Joachim-
Schiilers Heinrich Dessauer, die dieser 1897 mit dem Titelzusatz »Mit Bezeichnungen
und Winken unter besonderer Beriicksichtigung der Auffassung von Joseph Joachim fiir
den Vortrag versehen« herausgab. Im Verg]eich mit Joachims eigener Ausgabe lassen
sich eine Reihe von Ubereinstimmungen feststellen, die den Schluss nahelegen, dass
Dessauer das Konzert wihrend seiner Studienzeit mit Joachim erarbeitet hat und Joa-
chims Auffassung des Werks kannte — von Joachim autorisiert war diese Ausgabe aber
sicherlich nicht. Es fallen in dieser Ausgabe dagegen einige wichtige Abweichungen auf,
die einer Erkl'airung bediirfen. Dazu lassen sich weitere Ausgaben von Joachims wie auch
von Ferdinand Davids Schiilern heranziehen, um eine weitere Differenzierung zZu versu-
chen. Es soll dabei erneut zunichst einer textkritischen Herangehensweise der Vorzug
gegeben werden, um — unter Ben’icksichtigung weiterer Quellen und Uberlieferungen -
weitere Hinweise auf Joachims frithere Auffassung des Werks und deren Abhingigkeit
von einer Wiener oder einer eventuell bereits bestehenden Leipziger Auffiihrungstradi-

tion zu suchen.

18 ]oseph Joachim/Andreas Moser: Violinschule in 3 Binden, Berlin u.a. 1905, Bd. 3, S. 185-208.

19 Bibliothek der Universitit der Kiinste Berlin, D-Bhm, RA 4612. Die Art der Eintragungen Lasst
darauf'schliefen, dass Joachim diese bereits beim Studium des Werkes (1844 oder frither) einge-
tragen hat, um sich auf das Spiel mit dem Orchester vorzubereiten. So sind beispie]sweise die
Paukenschlﬁge in Takt 1ot notiert — kein bereits konzerterfahrener Solist hitte dafiir eine Not-
Wendigkeit. Es finden sich in dieser Stimme sonst keine praktischen Eintragungen wie Finger-

sitze oder Strichbezeichnungen.
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Takt 314 im ersten Satz bietet sich fiir eine solche Untersuchung an. Die beiden Erstaus-
gaben der Violinstimme geben in diesem Takt tibereinstimmend einen ganztaktigen
Bindebogen an. Ferdinand David beh:lt diesen in seinem Gebrauchsexemplar bei und

ﬁbertrigt ihn auch in die von ihm eingerichtete Neuausgabe von 1865:*°
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ABBILDUNG 7 Beethoven: Violinkonzert, 1. Satz, Takt 314f.
Ferdinand Davids Gebrauchsexemplar (links) und David 1865 (rechts)

Dieser Text findet sich auch in dem offenbar von Joachim 1844 genutzten Studierexem-
plar der englischen Erstausgabe bei Clementi, in dem sich jedoch keinerlei handschrift-
liche Strichbezeichnungen finden:

. ba: - ABBILDUNG 8 Beethoven: Violinkonzert,
%ﬁ 1. Satz, Takt 314f. Joachims Studierexemplar
WE~NN <Y

Dagegen notieren die von Leipzig unabh.ingigen Ausgaben von Henri Vieuxtemps, Ja-

kob Dont und Josef Hellmesberger diesen Takt ganz oder teilweise ungebunden.**
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ABBILDUNG 9 Beethoven: Violinkonzert, 1. Satz,
Takt 314 f.: Vieuxtemps 1869 (links oben), Dont 1880

(rechts oben), Hellmesberger 1902 (links unten)

Joachims Ausgabe von 1905 iibernimmt — wie Davids — den ganztaktigen Bindebogen.
Aus dieser Tatsache allein lisst sich nicht erkennen, ob Joachim diese Version von David
iibernommen hat, der jain Leipzig Joachims »Ratgeber«22 war und das Violinkonzert

bereits 1835 in Dorpat gespielt hatte, oder ob er einfach den 1905 anerkannten und von

20 Ludwig van Beethoven: Concerto pour le Violon [Gebrauchsexemplar mit Eintragungen von Ferdi-
nand David circa 1852], Wien: Tobias Haslinger [1827], British Library GB-Lbl, Tyson P.M.46.
(1-3); Ludwig van Beethoven: Violinkonzert op. 61. Zum Gebrauch beim Conservatorium der Musik in
Leipzig genau bezeichnet, hg. von Ferdinand David, Leipzig: Breitkopf & Hirtel [1865].

21 Ludwig van Beethoven: Violinlcompositionen. Op. 61. Grosses Concert mit Piano Begleitung v. R. Volk-
mann, hg. von Henri Vieuxtemps, Leipzig: Schuberth [1869]; Ludwig van Beethoven: Violinkonzert
0p. 61, hg. von Jacob Dont, Berlin: Schlesinger’sche Buch und Musikalienhandlung [1880]; Lud-
wig van Beethoven: Concert op. 61, hg. von Josef Hellmesberger, Leipzig: Cranz [1902].

22 Vgl. Andreas Moser: ]oseph Joachim. Ein Lebensbild, neue, umgearb. und erw. Ausg,, Bd. 1, Berlin
1908, S.49-53.
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ihm so akzeptierten >Originaltext< iibernahm. Uberraschend ist vielmehr, dass Heinrich
Dessauer, der ja ]oachims Auffassung wiederzugeben Vorgibt, an dieser Stelle sowohl von
David und den Erstausgaben als auch von Vieuxtemps und Dont abweicht und eine dritte
Version im Staccato angibt:*3

ABBILDUNG 10 Beethoven:

Violinkonzert, 1. Satz, Takt 314f. i
L

Dessauer 1897

£ 4 .
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Zunichst scheint dies Dessauers Nihe zu Joachim eherin Frage zu stellen —ist seine Aus-
gabe demnach weiter entfernt Von]oachim als zunichst angenommen? Interessanterwei-
se finden sich dhnliche oder sogar identische Versionen dieses Taktes in weiteren Aus-

gaben von Joachim-Schiilern, so bei Waldemar Meyer, Leopold Auer und Jeno Hubay:24

S

ABBILDUNG 11 Beethoven:

Violinkonzert, 1. Satz, Takt 314f.

Meyer 1902 (oben), Auer 1917
(Mitte), Hubay 1918 (unten)

Es scheint demnach durchaus Indizien zu geben, dass Joachim diesen Takt in fritheren
Zeiten méglicherweise nicht gebunden, sondern — wie bei Dessauer zu finden - tatsiich-
lich im Staccato gespielt hat. Ob dies aufeine frithere Wiener Spieltradition zurﬁckgehen
k(’)'nnte, seian dieser Stelle zunzichst einmal offengelassen. Interessant und auf den ersten
Blick etwas ritselhaft ist aber die Tatsache, dass diese Staccato-Version erstmals ausge-

rechnet in einer Ausgabe des David-Schiilers August Wiihelmj von circa 1883 auftaucht:?

ABBILDUNG 12 Beethoven: }h be. ..

o o m g * ;"' | XK) i . .
Violinkonzert, 1. Satz, Takt 314f., = "? T fip i I fj'v‘f;f; = 'T{
Wilhelmj 1883 ON ESE _in %J

23 Ludwig van Beethoven: Violinkonzert op. 61. Mit Bezeichnung und Winken unter besonderer Beriicksich-
tigung der Auﬂassung von Josef Toachim fuir den Vortrag versehen, hg. von Heinrich Dessauer, Mainz:
Schott [1897].

24 Ludwig van Beethoven: Konzert filT Violine mit Begieitung des Orchesters. Op. 61. Neue Ausgabe fl'j,r
Violine und Pianoforte, hg. von Waldemar Meyer und Robert Schwalm, Leipzig: Steingriber [1902];
Ludwig van Beethoven: Violin Concerto, Opus 61, hg. von Leopold Auer, New York: Fischer 1917;
Ludwig van Beethoven: Violin Concerto, hg. von Jeno Hubay, Budapest: Rozsnyai 1918.

25 Ludwig van Beethoven: Violin-Concert op. 61, hg. von August Wilhelmj, Leipzig: C.F. Peters, PN
6718, [circa 1883).
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Ritselhaft deshalb, weil Wﬂhelmj zwar einerseits der Lieblings- und Vorzeigeschﬁler
Ferdinand Davids in Leipzig war, andererseits aber ]oseph Joachim eine mindestens seit
1872 belegbare tiefe Abneigung gegenﬁber Wﬂhelmj hatte.2® Zu erwarten gewesen wire
vielmehr eine klare Abhingigkeit von der Einrichtung seines Lehrers David. Es diirfte
auszuschlieflen sein, dass Wﬂhelmj eine Wiener Spieltradition aus anderer Quelle be-
kannt war.

Andererseits ist ein fritherer, zunzichst offenbar positiver Kontakt ]oachims mit Wil-
helmj belegbar. Joachim erkundigt sich im Herbst 1864 in zwei Briefen an Ferdinand
David nach Wilhelmj?” und schreibt 1867 an Bernhard Cracroft:

»You tell me you have been practising a little with Wﬂhelmj, and you say, >swith my pupﬂ<. I wish he
were; but I have even only heard him once in Leipsic, when his master David made him Play to me,
to show me his wonderfull [sic] ability for everything connected with the mecanisme [sic] of violin

playing. I 1ong to meet him again and to see how his talent has grown. His tone was superb than

[sic].«28

Hieraus scheint auch hervorzugehen, dass Wi]helmj zumindest gegenﬁber Cracroft den
Eindruck vermittelt hatte, er sei ein Schiiler Joachims, obwohl Joachim dies stark ein-
schrinkte. Ferdinand David hatte Wﬂhelmj vermutlich im Mirz 1864 Joachim vorge-
steﬂt, als letzterer fiir mehrere Konzerte, unter anderem mit dem Violinkonzert von Beet-
hoven, in Leipzig zu Gast war.?? Es ist denkbar, dass Wﬂhelrnj die Gelegenheit genutzt
hat, mit]oachim das Violinkonzert von Beethoven durchzunehmen, zumindest aber diirfte
Wilhelmj bei dieser Gelegenheit Joachim damit geht')rt haben. Es ist durchaus nahelie-
gend, dass Wilhelmj sich an Joachims Auffassung orientierte; durch Briefe Wilhelmjs ist

auch belegt, dass er sich immer wieder an Joachim maf:

»Heute Abend habe ich ]oachim gehé')rt und sehe nun erst ein, daf ich einmal der gré’)fgte Geiger
werden mufi, auflerdem danke ich dir noch tausend Mal fiir die wundervolle Geige, die mindestens
3 Mal stirker ist als die Joachim’s. Er selbst meint, ich miifite der grofite Geiger werden, der je gelebt,

er habe noch nie einen solchen Geiger gehért.«3°

Zumindest diirfte Wﬂhelmj Joachims Auffﬁhrung des Konzerts im Gewandhaus beige-
wohnt haben, und so mt’)glicherweise Details einer Joachim’schen Auffassung iibernom-
men haben. Umgekehrt ist es mehr als unwahrscheinlich, dass ]oachim etwa Details

seiner eigenen Einrichtung aus Wﬂhelmjs Ausgabe iibernommen und dann an seine

26 Vgl. Brief Joachims an seine Frau vom 19. November 1872, in: Briefe von und anJosephJoachim, hg.
von Johannes Joachim und Andreas Moser, 3 Bde., Berlin 19r1-1913, Bd. 3, S. 95 f. sowie Waldemar
Meyer: Aus einem Kiinstlerleben, Berlin 1925, S.381.

27 Vgl. Briefe von und an Joseph Joachim, Bd. 2: Die Jahre 1858-1868, S.353 und 355.

28 Ebd, S.428.

29 Vgl. Alfred Dorffel: Statistik der Concerte im Saale des Gewandhauses zu Leipzig, Leipzig 1881, S. 81.

30 Undatierter Brief von August Wilhelmj an seinen Vater, offenbar von 1864, Privatbesitz.
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Schiiler weitergegeben hitte—zu groﬁ war seine Abneigung gegenﬁber Wﬂhe]mj, als dass
er dessen Ausgabe (noch dazu im Widerspruch zu den Erstausgaben) fiir seine eigene
Interpretation herangezogen hitte. Wahrscheinlicher ist demnach, dass Wﬂhelmjs Aus-
gabe den direkten Einfluss Joachims zeigt und die Staccato-Spielweise in Takt 314 auf
Joachim zuriickgeht.

Beethovens Au‘cograplﬁ‘I zeigtin diesem Takt eine Eigenheit, die zumindest zu einer
Hypothese anregt. Hier finden sich, wie an vielen anderen Stellen, mehrere Versionen
des Violinparts, wobei unzweifelhaft ist, dass die endgiiltige Version der in den Erstaus-
gaben abgedruckten entspricht. Auch der ganztaktige Bindebogen ist hier zu sehen. Die
ursprﬁngliche Version bestand aus einer anderen Dreiklangsﬁgur, vor allem aber scheint
diese zunichst ungebunclen gewesen zu sein. Der ganztaktige Bindebogen ist in dieser
Urversion offensichtlich spiter hinzugeﬁigt worden, erkennbar auch an den ebenfalls
vorhandenen Abstofizeichen (Punkten beziehungsweise Strichen) iiber den ersten drei

Noten:

ABBILDUNG 13 Beethovens

Autograph des Violinkonzerts mit

eigenhindiger Revision der

Violinstimme, 1. Satz,

Takt 314f., Blatt 43v

Auch wenn nicht davon auszugehen ist, dass Beethoven hier eine Ausﬁihrung im Staccato
Vorgesehen hatte, ist die duflerliche Ahnlichkeit in der Bezeichnung mit der unter an-
derem bei Wﬂhelmj und Dessauer abgedmckten Version offensichtlich. Sofern diese
Staccato-Version auf Joachim zuriickgeht — was natiirlich bestenfalls eine Vermutung
sein kann — l4sst sich zumindest die Hypothese aufstellen, dass diese ithren Ursprung in
einer fritheren, von Franz Clement bei der Urauffl‘ihrung gespielten Version der Violin-
stimme haben kénnte. Es liefe sich spekulieren, dass die urspri'mglich von Beethoven

vorgesehene Dreiklangsﬁgur bis zum a (mit getrennten Strichen) Clement zu undank-
bar erschien und er sie — unter Beﬂ)ehaltung der ungebundenen Strichart —in die spater
von Beethoven iibemommene, zunichst nach unten gehende Figur geindert hatte. Beet-
hoven hat rnt')glicherweise in der Revision zunichst den Bindebogen oben erginzt, dann
aber die Figuration aus Clements Version tibernommen, aﬂerdings in einer gebundenen

Version. So liefe sich erkliren, warum in Wien eine getrennte Version des Taktes »im

31 Osterreichische Nationalbibliothek, Wien, A-Wn, Mus.Hs.17538.
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Beethoven: Violinkonzert op. 61

Notenquellen zu Joachims Auffassung

/\ Auer 1917
| Joachim 1905
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| i A
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| i
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______________________ i e

ABBILDUNG 14 Joseph Joachims Interpretation des Violinkonzertes von Beethoven,

Stemma der Abhingigkeiten und der durch Notenausgaben belegten Tradierung

Umlauf war, die sowohl von Vieuxtemps als auch von Dont und Heﬂmesberger —ent-
gegen der Druckausgaben — beibehalten wurde.

Stellt man ]oseph Joachims Auffassung des Violinkonzerts — als maﬁgebhche Werk-
interpretation des 19. Jahrhunderts — in den Mittelpunkt der Untersuchung, so ergﬂ)t
das resultierende Stemma der Ausgaben durch die textkritische Untersuchung bereits

eine differenzierte Queﬂenlage, die in einer anschliefenden inhaltlichen Analyse ge-
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nauere Hypothesen zu Joachims fritherer Spielweise ermég]icht. Die inhaltliche Unter-
suchung kann nun die einzelnen Ausgaben gezielt heranziehen und nach Details suchen,
in denen diese sich von Joachims Ausgabe von 1905 unterscheiden. So zeigt sich, dass die
Ausgaben von Heinrich Dessauer und Waldemar Meyer, die beide iiberwiegend unab-
hﬁngig von Ferdinand David zu sein scheinen, sich in einigen Details iiberraschend
dhnlich sind, gleichzeitig aber von anderen Editionen abweichen, bei denen eine gréﬁere
Abhﬁngigkeit von Davids zweifellos einflussreicher Ausgabe erkennbar ist. Erginzt man
das resultierende Stemma mit der Chronologie der direkten Einfliisse und der Konzert-
historie, so ergibt sich ein differenziertes Bezugsbﬂd, das direkte und indirekte Tradie-
rungen erkennen lisst (Abbildung 14).

Die aus der Editionsphﬂologie iibernommene textkritische Herangehensweise kann in
der Interpretationsforschung genutzt werden, um Abhingigkeiten von Interpreten be-
ziehungsweise von Interpretationen anhand von annotierten Notenausgaben zu unter-
suchen. Die daraus resultierenden Stemmata erlauben in vielen Fillen eine differenzierte
Aufschlﬁsselung von Tradiemngen, die durch die rein inhaltliche Untersuchung mog-
licherweise unsichtbar geblieben wiren. Lokale Ausprigungen, regionale Querverbin-
dungen und persénliche Beziehungen werden in vielen Fillen bereits sichtbar, noch
bevor die biograﬂschen Details berﬁcksichtigt werden. Abhﬁngigkeiten und Abgren-
zungen lassen sich so mit Hilfe bewihrter Methodik erkennen und benennen, was letzt-

lich eine objektivere Bewertung der Zusammenhéinge erlaubt.
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