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Mark Richli

DAS KUNSTHARMONIUM UND SEINE BEDEUTUNG FUR KARG-ELERT

(Schr:ftfassung des Vortrages im Rahmen der Jahrestagung der Rarg-Elert-Gesellschaft 1991 in Liestal)

Karg-Elerts Lieblingsinstrument

Der oft mit Erstaunen zur Kenntnis genommene Satz ist bekannt:
Das Harmonium war Karg-Elerts Lieblingsinstrument.

Hauptgrund fur dieses Erstaunen durfte der Umstand sein, daB
ein "normaler’” Musiker heute unter Harmonium etwas ziemlich
anderes versteht, als was Karg-Elert darunter verstand. Genau
genommen ist der Satz auch falsch; er muBte heiBen: Das
KUNSTharmonium war Karg-Elerts Lieblingsinstrument.

Heute assoziiert man mit dem Begriff Harmonium gemeinhin Jjene
in Kapellen und Schulhausern anzutreffenden verstaubten Kasten,
denen man meist kaum mehr einen Ton zu entlocken vermag, so das
der Gedanke nahe 1liegt, ein Komponist, dem dieses dubiose In-
strument das Wichtigste gewesen sein soll, musse ein sonderbarer
Kauz gewesen und musikalisch nicht ernst zu nehmen. sein.

Das Kunstharmonium hingegen ist niemandem mehr ein Begriff -
Musiker und Organisten eingeschlossen. In der Folge soll versucht
werden, die Geschichte, die technischen und musikalischen
Besonderheiten sowie die Bedeutung des Instruments fur Karg-Elert
zZu erlautern.

Zu Beginn sei ein Abschnitt aus Karg-Elerts umfassendem theo-
retischen Werk =zitiert (Die Kunst des Registrierens, Berlin,
1911-1919, Teil I, p. 203):

"Unter 'Kunstharmonium' versteht man keine a 1 1 g e m e i n e, kinstlerische Steigerung des
Nicht-Kunstharmoniums, wonach jedem Typ, der ein besonders kinstlerisches Spiel zulaBt, jemes Epitheton
zugesprochen werden dirfte, vielmehr ist diese Bezeichnung als Terminologischer Spezialname eines durchaus
‘einheitlich gebauten Typs von feststehenden Grundrissen' zu bewerten. Aus kinstlerischer Perspektive
betrachtet, mutet die Betonung des Wortes 'K un s t'-Harmonium freilich etwas reklamehaft oder mindestens
industriell an. Der seridse Musiker [...] nimmt leicht AnstoS an diesem Beiwort und wittert erfahrungsgemas
(allerdings ganzlich unbegrindet!) mehr 'Kimstelei' als 'Kunst', die sich fur ihn, bei einem ernst zu nehmenden
Instrumente, ja ven selbst versteht.

[...1

Die Bezeichnung 'Kunstharmonium' ist ein Typsignum, das nach allgemeiner Annahme seitens der diese Gattung
bauenden Firmen fir andere, den Eigenheiten des wirklichen Kunstharmoniums nicht entsprechenden Instrumente
nicht gebraucht werden sollte. [...] Das Kunstharmonium, das seinen Namen ehr 11i ch tragt, besitzt
Druckluftanlage, hat 2 vollkommen unabhangige Expressionen (fir jede Spielhalfte eine) von auBerordentlicher
Druckdifferenz, die durch Knieregulatoren beliebig weit eingestellt werden kann (pp-p oder pp-f oder pp-FF
usw.), Klaviaturskala C-c'''", mit e'/f'Teilung, 2 pneumatisch-automatische Forte expressifs, 2 Métaphones, 2
starre Forte fixes, mindestens e i n BaBprolongement C-H, mit automatischer Ausldsung und einer
Backenintermittierung [...}, Vierspieldisposition mit Percussion, dazu Aolsharfe 2' im BaS, einen streichenden
16", einen weihevoll schwebenden 16' und einen sonoren, hochst expressiven 32" im Diskant. Sehr wertvoll, doch
nicht unersetzlich, ist endlich eine delikate 8fiBige Aclsharfe im rechten Spiel. Unter dieser Disposition
[...]. die die Basis der deutsch-franzosisch-belgischen Runstharmoniualiteratur bildet, tragen Harmoniums, ganz
besonders, wenn es ihnen an echte r, zwei fache r Expression [...] mangelt, ihren Namen im
Sinne eines ehrlich respektierten Typsignums zu Unmrecht.”

Die von Karg-Elert angesprochenen technischen Einzelheiten des
Kunstharmoniums seien nun etwas detaillierter besprochen. Aus-
gangspunkt bildet dabei das alte, =ziemlich weitverbreitete
Druckluftharmonium, wie es von Debain in Frankreich um 1845 ent-
wickelt worden war, das sogenannte "klassische Vierspiel”.
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Das Vierspiel-Harmonium als Basis

Dieses Instrument hat vier durchgehende klingende Register auf
einem Manual (von C bis c¢'''’'), die alle =zwischen e' und f' in
BaB8- und Diskanthalfte geteilt sind:

1. ein warm und rund klingender 8' (BaB: "Cor anglais'", Diskant:

"Flate"; Sigel:(D):

2. ein warm und rund klingender 16' (BaB: "Bourdon'., Diskant:

"Clarinette"”; Sigel: @) ):

(Diese Register haben ihren Klangaustritt auf der dem Spieler

zugewandten Seite des Instruments [unter den Tasten]. Die

Offnungen sind durch ein molton- oder filzbezogenes Brett

abgedeckt, das den Klang dieser Register noch weicher macht.)
3. ein hell und obertoénig klingender 4°' ("Clairon—Fifre";C@ )

und
4. ein hell und obertonig klingender 8°' ("Basson—Hautbois";C)).

(Diese Register haben ihren Klangaustritt auf der hinteren

Seite des Instruments und sprechen in einen Resonanzkasten,

der, ebenfalls in Baf und Diskant geteilt, oben von zwei

jalousieartigen Deckeln abgeschlossen wird. Diese lassen sich
fur Ba8 und Diskant getrennt mit Hilfe der "Forté" ((F)oder

@E ) genannten Registerzige 6ffnen, was allerdings weniger eine

Steigerung der Lautstarke als eine Steigerung der klanglichen

Helligkeit bewirkt.)

Die eigentliche Dynamik wird nicht wie bei der Orgel mit einem
Schwellklappensystem oder mit einer Art Rollschweller (einem
Registercrescendo), sondern allein durch Winddruckveranderungen
erreicht.

Zu diesem Zweck wird das Register "Expression” ((E)) gezogen,
wodurch die Offnung zum druckausgleichenden Magazinbalg
verschlossen und dieser so "auBer Betrieb" gesetzt wird. Das
heiBt, daB8 nun die mit Jje einem Pedal verbundenen Schoépferbalge
ihren Wind direkt in einen nach allen Seiten mit starren Wanden
versehenen Windkasten pressen, der Kkeinerlei Druckschwankungen
mehr ausgleichen kann. So wird jede noch so kleine
Druckschwankung, die von den FuBen erzeugt wird, unvermindert und
direkt auf die Zungen jener Spiele, deren Register gezogen und
deren Registerventile somit getffnet sind, ubertragen. Diese
Zungen reagieren auf solche Druckschwankungen mit dazu
proportionalen Veranderungen der Lautstarke, ohne daB8 sich dabei
deren Tonhohe verandert.

Beim klassischen Druckluftharmonium kommt noch das
"Grand-Jeu" ( C) ) hinzu, ein Kollektivzug, der die
Registerventile aller vier klingenden Register in Ba8 und Diskant
gleichzeitig 6ffnet. Es ist als Registerzug wund oft =zusatzlich
noch als Kniedricker angelegt (mitte, links oder selten auch

rechts).
Beim klassischen Druckluftharmonium ebenfalls anzutreffen ist
manchmal die sogenannte Percussion. Das ist ein der

Klaviermechanik ahnlicher Mechanismus, der beim Niederdriucken
einer Taste gleichzeitig mit der Spielventiloffnung ein kleines,

filziberzogenes Bleihammerchen die entsprechende Zunge- des
Registers Cor anglais-Fluite 8' anschlagen 1&8t und so eine sehr
prazise Ansprache dieses sonst aus bau- und

intonationstechnischen Grinden eher tragen Registers erméglicht.
In Erganzung dazu wird durch eine perfekt eingestellte Percussion
eine deutliche Steigerung der Ausdrucksmoglichkeiten des
Registers (:) erreicht; alle Kombinationen von verschiedenen



Schlagtonstarken mit verschiedenen Blastonstarken sind moglich.
Die Percussion kann auch ganz ohne Wind gespielt werden, nur ist
der so erzeugte Klang - dem Pizzicato der Streichinstrumente
verwandt, aber ohne jede Tragfahigkeit - musikalisch nur in den
seltensten Fallen befriedigend. Das Sigel fur das mit Percussion
kombinierte Register Cor anglais-Flate 8' ist in BaB und Diskant

Um 1850 war die Entwicklung dieses Instrumententyps
abgeschlossen. Spatere Erweiterungen des Druckluftharmoniums
basierten fast ausnahmslos darauf, wurden aber nur noch bedingt
nach einheitlichem Schema durchgefihrt. EinigermaBen einheitlich
war noch die Erweiterung zum 4 1/2-Spiel, indem als nachstes
Diskanthalbspiel in der Regel eine 16fuBige Schwebestimme (Voix
Céleste, Sigel oder ) gebaut wurde. Meist verfolgte aber
jeder Instrumentenbauer seinen eigenen Weg, ohne daB dies auf
andere einen wesentlichen EinfluB gehabt hatte.

Die Entwicklung des Kunstharmoniums durch Mustel

Eine und vielleicht die einzige bedeutende Ausnahme waren
Victor Mustel (1815-1890) sowie dessen Séhne Charles (1840-1893)
und Auguste Mustel (1842-1919) in Paris. Victor Mustel, der ab
1853 selbststandig eine Kkleine Werkstatt in Paris fuhrte, ging
bei seinen Arbeiten vom oben beschriebenen 4-Spiel-Druckluft-
harmonium aus. Eine seiner Bestrebungen war, die beiden
Klaviaturhalften unabhangiger voneinander zu machen. Sie sollten
bis =zu einem gewissen Grade zwei selbststandigen Manualen
entsprechen, ohne daB dabei wvom Prinzip der Einmanualigkeit
abgewichen werden muBte. Um den Tonumfang dieser beiden
Manualhalften =zu erweitern, erganzte er den Bas um ein
hochliegendes, den Diskant wum mehrere tiefliegende Register.
Diese Erganzungen haben in der jeweils anderen Manualhalfte keine
Entsprechung mehr. Im 4-Spiel-Harmonium sind in BaB8 und Diskant
je drei verschiedene FuBtonlagen vorhanden: die Normaltonhdhe 8',
vertreten durch zwei Register, die Unteroktave 16' und die
Oberoktave 4', vertreten durch Jje ein Register. Mustel erganzte
den BaB um ein 2'-Register (zwei Oktaven hoher klingend), das den
Namen Harpe é€olienne und das Sigel (5] bekam. Es handelt sich um
eine hell klingende, zweifache Schwebestimme, die =zu den nach
hinten sprechenden Registern gehért und somit der Wirkung von F
unterliegt. Durch dieses Register wird der Tonumfang der
Bashadalfte um eine Oktave nach oben erweitert.

Als Entsprechung dazu baute Mustel im Diskant ein zwei Oktaven
tiefer klingendes Spiel, den Baryton 32°, (7] . nell klingend,
nach hinten sprechend. Dadurch wird der Tonumfang der
Diskanthalfte um eine Oktave nach unten erweitert.

Im Diskant kommen noch zwei oder drei weitere Register hinzu,
die nicht der Erweiterung des Tonumfangs, sondern jener der
Klangfarbenpalette dienen: Musette 16°, (hell, oboenartig),
Voix Céleste 16°, [e](runde, warme Schwebestimme, zweifach) und
Harpe éolienne 8', |8] (helle Schwebestimme, =zweifach).

Die schwebenden Register sind keine Erfindung Mustels. Im
Orgelbau existierten sie schon lange vorher, und auch im alten
Harmonium waren sie Ofters anzutreffen. Sie waren in der Regel
einspielig angelegt, d. h. ein etwas hoéher oder tiefer gestimmtes
Spiel wurde mit einem der andern Spiele (meist mit der Clarinette
16’ oder der Flate 8') kombiniert. Das menschliche Ohr hért in
solchen Fallen nicht die Tonhoéhendifferenz der beiden Spiele,
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sondern einen "KompromiBS-Ton', der tonhchenmdBig genau in der
Mitte zwischen den beiden real klingenden Ténen liegt (also etwas
Uber bzw. unter der eigentlichen Stimmtonhéhe des Instruments)

und der regelmaBig an- und abschwillt, schwebt. Eine so
konstruierte Schwebestimme hat zwei entscheidende Mangel: Erstens
ist die Stimme klangfarblich an das ‘'geliehene" Register

gebunden, und zweitens kann sie, da deren resultierender Klang
von der Stimmtonhohe des Instruments abweicht, nicht mit anderen,
insbesondere nicht mit hoheren Registern zusammengezogen werden;
dies wirde 'falsch" klingen. Beide diese Nachteile umging Mustel
dadurch, daB er alle seine Schwebungen mit zwei selbststandigen
Spielen baute. So konnte er diese erstens klangfarblich von den
ubrigen Registern unabhangig intonieren und =zweitens die
resultierende Tonhéhe dadurch mit der Stimmtonhoéhe des ganzen
Instruments in Ubereinstimmung bringen, das er ein Spiel etwas
hoher, das andere um gleich viel tiefer zur Stimmtonhoéhe baute.
Daher sind alle seine Schwebungen unbeschrankt mit allen andern
Registern mischbar.

Mit den bisher beschriebenen Registererganzungen erreichte
Mustel eine weitgehende Selbststandigkeit der Manualhalften, was

Tonhdhen und Klangfarben betrifft. Far eine wirkliche
Selbststandigkeit ist aber auch eine die Dynamik betreffende
vollige Unabhangigkeit zwingend erforderlich. Mit dem

unveranderten alten Expressionssystem war das nicht zu erreichen,

da dieses alle Druckveranderungen gleichmagig auf alle gerade

gezogenen Register wirken laBt, seien sie im BaB oder im Diskant.

Victor Mustels bedeutendste Erfindung ist in diesem
Zusammenhang zZu sehen. Er konstruierte einen
pneumatisch-mechanisch steuerbaren Apparat, der mit Hilfe wvon
zwei Kniedrickern erméglicht, den beiden Manualhalften Jjederzeit
vo6llig voneinander unabhangige Winddruckverhaltnisse =zuzufihren.
Die genaue Funktionsweise dieser bautechnisch sehr komplizierten
Doppelexpression oder double expression zu beschreiben, wirde in
diesem Zusammenhang =zu weit fuihren. Interessierte seien auf
Alphonse Mustels umfangreiches theoretisches Werk
"L'Orgue-Expressif ou Harmonium' (Paris, 1903) verwiesen, wo der
Mechanismus ausfihrlich beschrieben ist (vol. 1, pp. 86 ff).

Mit einigen weiteren Erfindungen und Erganzungen Victor,
Charles und Auguste Mustels wurde das Instrument zum
vollstandigen sogenannten '"harmonium d'art”™, ein Begriff, der
ebenfalls von Mustel gepragt und vermutlich vom Berliner Verleger
und Instrumentenhandler Carl Simon als "Kunstharmonium" ins
Deutsche uUbertragen wurde.

Bei diesen Erganzungen handelt es sich um:

1. das Forteé expressif (E@ ) [Zusatzlich zum alten, starren
Forte, das bei Mustel den Namen Forté fixe und das Sigel (F|
tragt, wurde ein pneumatischer Mechanismus konstruiert, der
die Forteklappen proportional zum Winddruck, der in der der
Klaviaturhalfte entsprechenden Windkastenhalfte gerade
erzeugt wird, graduell oOffnen last. So wird bei gezogenem
Forté expressif ein Winddruckcrescendo oder -decrescendo durch
ein Deckelcrescendo oder -decrescendo unterstutzt.];

2. die Métaphone ([Métf] ) [Beim Ziehen dieses Registers bildet
sich uber den nach hinten sprechenden Spiele ein zusatzlicher
Resonanzraum, der den Klang dieser Register umwandelt:
Obertone werden gedampft, Grundténe verstarkt, ohne das sich
die Lautstarke sehr verandert.];

3. Prolongement ( {Prolj )/Talonniére ([Tal] ) [Fur die BaBoktave
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C-H wirkende Tastenfessel, die mit Hilfe des linken
Hackenhebels (Talonniére) voribergehend auBer Betrieb gesetzt
werden kann] und

4. Verlegung des Grand-Jeu ([G]) vom Kniehebel in den mittleren
Hackenhebel. Das Grand-Jeu umfaft bei Mustel die Register (1P ,
(2, @. @ wund 0] in BaB8 und Diskant.

Vom alten Druckluftharmonium unterscheidet sich das
Kunstharmonium auch durch die sehr sorgfaltige Verarbeitung der
Zungen, die, sofern sie sich in gutem Zustand befinden, bei
schwachstem ebenso wie bei hochstem Druck auBerst prazise
ansprechen und dadurch eine enorme dynamische Flexibilitat
zulassen.

Klanglich sind die Dbesten Kunstharmonien von Mustel allen
spateren Kopien uberlegen - einzige Ausnahme mag Johannes Titz
aus Lowenberg sein, der fuir Carl Simon Instrumente nach genauem
Vorbild Mustels in einer offenbar noch weitergehenden Perfektion
baute. Karg-Elert besaB8 ein solches Instrument und schatzte es
auBerordentlich.

Die Bedeutung des Kunstharmoniums far Karg-Elert

Auf das Mustel'sche Kunstharmonium aufmerksam gemacht wurde
Karg-Elert von Carl Simon, der dieses Instrument um 1900 in
Deutschland eingefihrt hatte. Der Komponist erinnerte sich
anlaglich seines funfzigsten Gebutstages 1927 daran (cf. Soja
Gerlach/Ralf Kaupenjohann, Sigfrid Karg-Elert, Verzeichnis
samtlicher Werke, Frankfurt, 1984, p. XV):

"Ich komponierte die erste Sonate, Phantasie und Fuge, Passacaglia und 6 Monologe (Reger gewidmet). Mein
Verleger lehnte sie indessen mit der Begriindung ab, daB derartige Werke keinen Abnehmer finden. Er verwies mich
auf den Pionier der Harmonium-Musik, Carl Simon. Simon nahe 1904 meine Sticke zwar an, machte aber zur
Bedingung, daB ich zunachst das Kunstharmonium kennenlernen soll. Herr Willy Simon fithrte mir das Instrument in
einer Uberraschend geschickten Weise vor. Nun erkannte ich meinen Weg: Nicht das hausliche Andacht-Instrument,
sondern das Kunstharmonium... mit seimer gewaltigen Ausdrucksfahigkeit, seinem Farbenreichtum und seiner
technischen Vollkommenheit ward das Instrument, das meinen kinstlerisch hochgespannten Forderungen entsprach.”

Den in diesem Text erwahnten Werken sieht man bald einmal an,
daB sie ursprunglich fur ein kleineres Instrument komponiert und
erst spater fur Kunstharmonium eingerichtet worden waren.
Phantasie und Fuge op. 39 tragt in der Druckausgabe
Registrierungen fir einfaches Druckluftharmonium (Ziffern und
Buchstaben in Kreisen), die Passacaglia op. 25 ist fir einfaches
und fir Kunstharmonium registriert, nur die Erste Sonate op. 36
hat ausschlieBlich Registrierangaben fir Kunstharmonium (Ziffern
und Buchstaben in Quadraten). Auch dieses Werk ist jedoch mit
geringen Abstrichen auf einem kleineren Instrument noch
einigermaBen adaquat spielbar.

Spatere groBe Harmoniumwerke, die nach der ersten Begegnung
des Komponisten mit dem Kunstharmonium entstanden, etwa die Zwei
Tondichtungen op. 70 oder die Zweite Sonate op. 46, nitzen
samtliche Moglichkeiten dieses Instruments nicht nur aus, sondern
waren ohne diese gar nie entstanden, da die Klangfarben und
Effekte oftmals dem kompositorischen Ausgangspunkt gebildet =zu
haben scheinen. Diese Werke sind auf keinem andern Instrument
mehr spielbar.

Karg-Elert komponierte nicht nur ein relativ groBes Oeuvre fur
Kunstharmonium, er spielte auch =zahlreiche Konzerte darauf (mit
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oft sehr anspruchsvollen Werken, wie beispielsweise seiner Sonate
op. 46) und verwies in seinen theoretischen Schriften immer
wieder auf dieses Instrument, das fur ihn den Hohepunkt der
Harmonium(bau)kunst darstellte. Am SchluB8 des ersten Bandes der
"Kunst des Registrierens" schrieb er zusammenfassend (p. 340):

"Wie auch immer die Dispositionen aufgestellt werden (in allerneuester Zeit treten versuchsweise

aufschlagende Zungen, Jeux en chamades, Saxophones und Aliquot-Quinte 5 1/3' usw. - in den
Harmoniumregisteranlagen auf) mit dem einmanualigen, doppelexpressiven Kunstharmonium (Druckluft) von 8 bis 9
Zungenreihen ist der Harmoniumtyp hochster Vollkommenheit erreicht. Die Literatur beweist aufs schlagendste,
welcher Typ den Ansprichen der hervorragendsten Musiker am vollkommensten entspricht! Nicht die Anzahl der
Register oder Spiele allein, nicht die Menge technischer Hilfsmittel, nicht die Verdoppelung oder
Verdreifachung der Klaviaturen, nicht die Hilfe eines Pedals bestimmen den Runstwert eines Harmoniums, als
eines individuell ausgepragten Instruments, sondern einzig die Moglichkeit,

auf Rurzestem Wege, im einfachsten Verfahren eine von Klavier und Orgel vdllig losgeléste Eigensprache
berauszubilden, eine eigene Satztechnik zu schaffen, alle Forderungen einer pragnanten Artikulation (d. i.
musikalische Deklamation) uneingeschrankt zu erfillen, héchste Ausdrucksfahigkeit zu erreichen und mit
moglichst wenig Primarfarben die denkbar hochste Zahl unterschiedlicher Mischfarben zu gewinnen.

Und dies geschieht einzig und allein am vollkommensten am
einmanualigen Kunstharmonium (Druckluft)
mit Doppelexpression und der bekannten Disposition.

Wie schon erwahnt: Die Literatur (resp. ihre kinstlerische Qualitat) entscheidet fiir den kinstlerischen Grad
des Instruments: weder das Druckluft-Vierspiel, noch das Zweimanualharmonium, noch das gewi eminent
verbreitete, von Dilettanten stark dberschatzte Saugluftharmonium vermochten in langen Jahren eine so
exklussive, wertvolle Originalharmoniumliteratur hervorbringen, die die Musiker von der Lebensfahigkeit der
Harmoniumkunst ehrlich dberzeugen konnte. Einzig dem Kunstharmonium und den stark verwandten Typen blieb es
vorbehalten, einen dauernden Sieg zu erringen.”

DaB dieser Sieg, von heute aus gesehen, so dauerhaft auch
nicht war, hatte Karg-Elert nicht vorausgesehen. Die Griunde dafur
durften aber weniger in der Qualitat der Instrumente als vielmehr
in den auBeren Umstanden (2. Weltkrieg, Aufkommen der
elektronischen Instrumente und der HiFi-Technik) gelegen haben.
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Simon Buser (Binningen, CH)

Die Poikil-orgue von Cavaillé-Coll, pére et fils, Paris
1834/35 im Harmoniummuseum Dieter Stalder in
Liestal/Schweiz

Das Instrument

Die Poikil-orgue (poikilos, gr.: bunt, verdnderlich, mannigfaltig)
stellt einen der vielen Losungsversuche dar, ein dynamisch flexibles
Orgel-Instrument zu schaffen. Vom herkdmmlichen Orgelpositiv
ibernimmt sie die Funktionsweise der Winderzeugung mit Maga-
zinbalg und einem einzigen Schopfbalg. Neu ist die Klangerzeugung
mittels durchschlagender Zungen (Anches libres), welche erst die
Dynamik durch Winddruckverdnderung ohne (wesentliche)
Stimmungsverdnderung erlauben. Also gesellt sich zum Tretpedal
ein zweites, das Dynamikpedal. Daraus resultiert eine fiir ungeiibte
Spieler schwierige Bedienungsmethode: links gleichmiBig (mit ho-
hem Kraftaufwand) schopfen, und rechts der Musik entsprechend
mit gleichbleibendem Druck Dynamik machen (Ob Cavaillé-Coll
wohl Linksfiisser war?).

Cavaillé-Colls Instrument hat eine einzige Zungenreihe von fiinf
Oktaven Umfang. Der Klang ist rauh und trige im Ba8, diinn und
schreiend im Diskant; Lefébure-Wély hort in ihm eine Fagott-Oboe,
uns scheint er, wie bei allen frilhen Harmonium-Instrumenten, eher
mager und unausgewogen.

Das im Harmonium-Museum Liestal vorliegende Instrument ist
nur teilweise urspriinglich: Der gesamte Aufbau mit Gehduse und
Balganlage stammt von Cavaillé-Coll, aber das Werk (Zungen,
Ventile, Traktur) wurde schon im letzten Jahrhundert ersetzt. Im
urspriinglichen Zustand war die Klaviatur untenliegend angeordnet,
wie bei einem Hammerklavier. Die Tasten funktionierten zweiarmig
iiber eine Stechermechanik nach oben. Der Zungenblock samt den
Ventilen war iiber der Klaviatur hinter dem Etiketten-Brett
angeordnet. Das bestehende Werk ist aber nicht uninteressant: Alle
Teile sind sehr sorgfiltig und aus gutem Material gearbeitet. Die
Zungen und Zungenplatten sind noch handgefeilt. Wegen der engen
Platzverhiltnisse ist das zweite Spiel (16") nur additiv spielbar.
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Geschichtliches

Die erste offentliche Vorfilhrung einer Poikil-orgue fand im
September 1832 in Toulouse statt, wo sie Rossini hérte. Im Januar
834 richtete sich die Maison-Cavaillé-Coll, pére et fils eine Werk-
statt in Paris an der Rue Neuve-St.Georges Nr. 4 ein, um von dort
aus die Orgel in der Basilique St. Denis zu bauen; dabei war der
junge Aristide Cavaillé-Coll im Herbst 1833 nach Paris gekommen,
um hier in den mafgebenden Kreisen seine Poikil-orgue einzu-
fiihren! Die Rue Neuve-St.-Georges wurde Ende 1835 umgetauft in
Rue Notre-Dame-de-Lorette, das im Museum in Liestal stehende In-
strument wurde also zwischen Januar 1834 und Ende 1835 gebaut.

Weitere Poikil-orgues wurden bis ca. 1850 noch produziert, sie
konnten sich aber als Instrumententyp nicht durchsetzen, weil
unterdessen Debains und Alexandres Harmonien aufgrund ihrer
einfacheren Gebldsebedienung einen Siegeszug angetreten hatten. Im
Gegensatz dazu war die Poikil-orgue eben mit handwerklicher
Orgelbautechnik hergestellt, was sich fiir eine Serienproduktion
nicht eignete. A. Cavaillé-Coll war dafiir bekanntlich ein durch-
schlagender Erfolg im Orgelbau beschieden, so daf} er getrost die
Harmoniumfabrikation den Klavierbauern iiberlassen konnte.

Musikalisches

Von Musikerseite her hat sich L. J. A. Lefébure-Wély (1817 - 1869)
am stérksten fiir die Poikil-orgue eingesetzt. Als Organist der Pariser
Kirchen St. Roch, La Madeleine und St. Sulpice hatte er enormen
EinfluB auf die Pariser Orgelszene; er ril bei den vielen
Einweihungskonzerten neuer Cavaillé-Coll-Orgeln regelmiBig das
Publikum mit seinen Improvisationen “im mondinen Stil” mit.
Zwischen 1840 und 1850 unternahm er mehrere Konzertreisen durch
Europa - mit seiner Poikil-orgue!

Am besten illustrieren deshalb den Gebrauch dieses Instrumentes
die folgenden Texte, die alle aus seiner “Méthode théorique et
pratique pour le poikil-orgue (orgue expressif)” von ca. 1840
stammen.

Lefébure-Wély: Vorwort aus der “Méthode...”
rsetzung Simon Buser)

"Die Poikil-orgue verdankt ihre Erfindung den Herren Cavaillé-
Coll, deren Familie sich, vom Vater auf den Sohn, der Herstellung
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von Pfeifenorgeln widmete und seit langem einen Ruf genieBt, der
mich jeder weiteren AuBerung entbindet. Dieses Instrument muB
vom Kenner weit {iber alle anderen "expressiven Orgeln” gestellt
werden, die bis heute gebaut wurden, seit das System der
durchschlagenden Zungen in Frankreich angewandt wird.

Grofle Verbreitung bestitigt vollig diese Versicherung, und man
holt die Poikil-orgues nicht nur in die Salons, sondern auch in me-
hrere Landkirchen, die ihre Geldmittel schonen, indem sie die Pfei-
fenorgel durch dieses Instrument ersetzen, das nichts Gleichwertiges
kennt in Bezug auf den Klang, die Nuancen, die Feinheit und die
Stimmung.

Ich habe in der Poikil-orgue alle Moglichkeiten gefunden, die weit
iber alles hinausgehen, was man bis heute (auf einem Tasten-
instrument) machen konnte. Ich habe ihren vdllig speziellen Charak-
ter studiert und einen Lehrgang zusammengestellt, um verschiedene
Beispiele von den neuen Effekten zu geben, die man hervorbringen
kann, und die den Leuten entgehen, die nur gewdhnliche Musik
darauf spielen.

Ich fiige ferner eine technische Beschreibung des Pedal-
mechanismus bei, damit die Liebhaber sehen konnen, daB er vollig
verschieden von allen anderen ist.”

Lefébure-Wely: Erkldrungen aus der "Méthode..."
(Ubersetzung Simon Buser)

"Artikel 1

Das Geblise wird mittels zweier Pedale betétigt, eines um den
Schopfbalg zu bewegen und den Wind in den Magazinbalg zu
pumpen; das andere um den Winddruck im Magazinbalg zu erhchen
oder zu reduzieren, in der Art, dafl der Klang “ad libitum” stirker
oder schwicher wird. Um den Schopfbalg einigermaflen bequem
bedienen zu kénnen, und um sich nicht unnétig anzustrengen, wire
es gut zu beachten, daf} die Fiile ganz auf den Pedalen plaziert sind;
und die Knie etwas unter die Gehdusekante geschoben; diese
Stellung erlaubt es, die Knie abzustiitzen und den Widerstand der
Pedale mit Leichtigkeit zu meistern.

Das linke Pedal ist fiir den Schopfbalg, man driickt es fortwihrend

mit der FulBlspitze von oben nach unten, um den Magazinbalg zu
speisen. Nur mit diesem Pedal und ohne Hilfe des rechten Fufles
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kann man das Instrument in seiner mittleren Klangstirke spielen,
d.h. ohne Ausdruck, wie die gewdhnliche Orgel.

Das rechte Pedal ist das Expressionspedal. Wenn man die
FuBspitze hinunterdriickt, wird der Ton stirker, wenn man mit der
Ferse driickt, wird er schwécher. Weil man die Stellung des FuBles
auf dem Pedal nicht verandern muf}, um nach Belieben in die eine
oder andere Richtung zu driicken und die notierten Effekte hervor-
zubringen, besteht der groBe Vorteil darin, die Klange von sanft zu
stark sprunghaft oder kontinuierlich zu veridndern, und dadurch alle
Ausdrucksnuancen, die (in der Musik) vorkommen, hervorbringen
zu konnen.

Artikel 2

Die perfekte Beherrschung des Pedalmechanismus ist an diesem
Instrument das wichtigste; um ihn befriedigend beniitzen zu lernen,
ist es gut, zuerst nur das Schopfpedal zu Gebrauchen; und erst
allmihlich die Kldnge mit dem Expressionspedal zu unterstiitzen;
auf diese Weise kontinuierlich vorangehend wird man miihelos
Meister, und man wird fahig, alle Effekte, die die Blasinstrumente
wie Oboe, Englischhorn und Fagott beherrschen, hervorzubringen.

Artikel 3

Die Anschlagsart der Tasten ist nicht dieselbe wie beim Pianoforte,
man muf} nicht schlagen, um den Ton hervorzubringen, es reicht,
leicht auf die tasten zu driicken, um den Ton hdren zu lassen, und
anschlieBend ihm seine Stirke oder Weichheit mit Hilfe des Expres-
sionspedals zu geben

Artikel 4

Der Charakter dieses Instruments verlangt nach einfacher und reli-
gitser Musik, indessen, wenn man die Fahigkeit dazu besitzt, kann
man auch Allegros spielen. Man muf} vorsichtig sein, wenn man
Klaviermusik darauf spielen will, man mufl Akkorde im Baf
vermeiden, einfache Oktaven klingen besser als ganze Akkorde im
BaB; tbrigens ist dies eine schlechte Angewohnheit, die bei der
Klaviermusik nur eingefiihrt wurde, um den Baf dieses Instrumentes
zu verstarken.
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Artikel 5

Legato-Melodien klingen besser als abgesetzte, liberhaupt ist es
besser, wenn man die Tasten mit Entschlossenheit driickt, und darin
liegt das ganze Geheimnis. Um eine Melodie im Diskant gut hervor-
zubringen, mufl man die Begleitung so anpassen, daf} sie die Melodie
nicht {ibertdnt.

Artikel 6

Melodien im Bass sind sehr effektvoll, sie klingen wie ein Fagott,
und wenn man die rechte FuBlspitze dazu auf dem Expressionspedal
tremulieren 14Bt, kann man das Vibrando des Cellos nachahmen.

Es gibt noch eine Menge verschiedener Effekte, die hier aufzu-
zihlen zu lang wire, aber wenn man sich an das Instrument gewdhnt
hat, findet man sie von selbst.”

Die wichtigsten Beispiele aus dem praktischen Teil der "Méthode..."
(Freie Ubersetzung von Simon Buser)

“Ubungen fiir das Balgtreten ohne Sto8e:
- man muf mit der Spitze des rechten FuBles gleichmiBig driicken,
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-man muf} mit dem Ansatz des rechten FuBes gleichmiBig driicken,
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-man muf mit dem Absatz driicken, dann allmahlich mit der Spitze,
und zuriickkehren zum Absatz.
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Ubung zum Piano-spielen iiber lingere Zeit:

-man muf} ohne Nuancen spielen und ohne dafl man die StdBe des
linken Pedals hort.
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Ubung fiir den Wechsel von laut zu leise und umgekehrt ohne
crescendo oder diminuendo.
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Ubung fiir das Markieren der Taktzeiten wihrend eines Akkords mit
dem Expressionspedal, nicht mit den Handen:

- bei jedem Keil muB man briisk mit der rechten FuBspitze driicken,
und zwischen den Zeichen immer mit dem linken Fufl pumpen,
damit das rechte Pedal immer an seinem hdchsten Punkt steht.
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Ubung fiir das Tremolo oder Vibrierenlassen eines Tones:
- man muB die rechte FuBispitze zittern lassen, wihrend sie mehr der
weniger stark driickt fiir das Piano oder das Forte.
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Ubung zur Nachahmung eines Trommlers
Wiin denite,
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Ubung zur Nachahmung des Donners:
- man muB} mehrere tiefe Noten gleichzeitig driicken und mit dem
Expressionspedal nach Belieben verstiirken und abschwichen.

——————

== = |
L

—1
b4

—a

Dies sind, meine ich, alle wichtigen Effekte, die man auf diesem
Instrument hervorbringen kann.”
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ALWIN WOLLINGER

EINE LEIPZIGER MUSIKERFREUNDSCHAFT UND IHRE
BEDEUTUNG FUR DIE FLOTENLITERATUR

Zwischen 1916 und 1930 komponierte Karg-Elert eine Vielzahl von
Flotenwerken, die zwar stilistisch weit auseinanderliegen, denen
jedoch die Anregung und beratende Mitarbeit seitens eines der
bedeutendsten Flotisten seiner Zeit gemeinsam ist: Carl Bartuzat
(1882-1959). Karg-Elert erhielt den entscheidenden Anstol zum
Komponieren flir Flote durch den Gewandhaus Fldtisten in den
Kriegsjahren, als er Bartuzat im Militirorchester des 107. Regiments
kennenlernte. Als Oboist und Flotist nebeneinandersitzend, ar-
beiteten die beiden “Schulter an Schulter” eng zusammen und es
entwickelte sich eine Freundschaft, die bis zum Tode Karg-Elerts
wihrte und deren befruchtende Bedeutung fiir die beiden Kiinstler
nicht hoch genug eingeschitzt werden kann.

Carl Bartuzat

Carl Bartuzat hatte bei Maximilian Schwedler in Leipzig studiert und
kam 1904 ans Gewandhaus. Wohl kaum ein anderer deutscher
Flotist konnte an seinem Lebensabend auf eine umfangreichere und
bedeutsamere Tatigkeit als Orchestermusiker und Lehrer zuriick-
blicken: Im Sinne der Deutschen Fldtenschule des 19. Jahrnunderts
ausgebildet, vollzog Bartuzat nicht nur aktiv die spédte Hinwendung
zur Boehmflote in Deutschland mit, sondern erlebte in seiner fast
funfzigjdhrigen Tatigkeit als Flotist und Solofldtist des Gewand-
hauses aus ndchster Nidhe auch die grundlegende Entwicklung des
Orchesters aus der Tradition des 19. Jahrhunderts zum modernen
Klangkdrper der Nachkriegszeit. Als gefeierter Solist und
“Kammervirtuos” nahm er aktiv am blithenden kulturellen Leben der
Weimarer Jahre teil, wirkte als Nachfolger Maximilian Schwedlers
am Leipziger Konservatorium unter den erschwerten Bedingungen
des Dritten Reiches und war auch noch im fortgeschrittenen Alter als
Hochschullehrer der DDR am Konservatorium und am Musikwis-
senschaftlichen Institut der Karl-Marx-Universitit in Leipzig tétig.

Bartuzats berufliches und persdnliches Leben war untrennbar mit
den Geschicken des Gewandhausorchesters verkniipft, in das er von
Arthur Nikisch geholt wurde. 47 Jahre lang war er dort Mitglied
(davon 32 Jahre als Solofltist) in einer Zeit, in der dieses Orchester
als fiihrendes deutsches symphonisches Ensemble seine Glanzzeit
erlebte und Weltruhm erlangte. Mit den Dirigenten Uilhelm

19



Furtwingler, Bruno Walter, Hermann Abendroth und Franz
Konwitschny verband ihn iiber die berufliche Arbeit hinaus z.T.
herzliche Freundschaft. Uber die Jahre hinweg wurde er zu einer
festen GréBe im Orchester und konnte seine Fihigkeiten in nicht
wenigen Konzerten auch solistisch unter Beweis stellen. Erst 69-
jéhrig wurde er entlassen, doch blieb er dem Orchester verbunden
und wurde selbst zwei Jahre spiter noch zu solistischen Aufgaberi
am Gewandhaus verpflichtet.

Neuerungen in Instrument und Spielweise

Bartuzat geriet zum ersten Mal in die Schlagzeilen, als er sich in den
Jahren um den Ersten Weltkrieg engagiert fiir die Verbreitung der
Boehmflote einsetzte. Es ist sein Verdienst, dieses System in der
damals fiihrenden deutschen Musikmetropole gegen z.T. erbitterten
Widerstand eingefiihrt zu haben. Selbstverstindlich hatte er bei
Schwedler auf der alten konischen Fldte gelernt und sie auch neben
ihm im Qrchester geblasen. Bald jedoch erkannte er die Unzuliing-
lichkeiten, die dieses “traditionelle” System gegeniiber dem sich
wandelnden Klangideal und der modernen Literatur aufwies. Sein
Lehrer hingegen, der sich der alteren Klang- und Spieltradition und
seinem Leitbild Fiirstenau verpflichtet fiihlte, versuchte durch stete
Veranderungen und Verbesserungen die konische Fléte und das
bisherige System weiterzuentwickeln. Generationen von Schiilern
lernten so bis weit in die 20er Jahre auf den von Schwedler entwor-
fenen und meist von M.M.M&nnig gebauten “Reformfléten”, zu ei-
ner Zeit, in der sich im Ausland die Boehnfl6te schon weitgehend
durchgesetzt hatte.

Als die Solofldtistenstelle des Gewandhauses neu besetzt wurde,
weil Schwedler aus dem Dienst ausschied, konnte sich Bartuzat ge-
gen den heftigen Willen seines Vorgingers behaupten. Die Neube-
setzung der Stelle war damit mehr als nur ein personeller Wechsel.
Bartuzat verkorperte eine neue Generation und eine neue Spielweise,
die sich nicht nur im Gegensatz zu seinem Lehrer befand, sondern
auch von den Orchesterkollegen und der Offentlichkeit kritisch
betrachtet wurde.

Bartuzat fiel nicht nur durch die Klangfarbe der BoehmflGte auf, die
im Vergleich zu heutigen Tonvorstellungen ein eher dunkles Timbre
hatte. Vor allem sein Vibrato gab AnlaB zur Diskussion. Waren
weder in Schwedlerls Unterricht noch im Holzsatz des Orchesters
Artikulation, Vibrato und Zwerchfellarbeit ein oder kaum ein Thema
gewesen, so bezog Bartuzat diese Parameter nun aktiv in seinen
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Blasstil mit ein. Zwar war es ein fiir heutiges Verstandnis sehr lang-
sames und groBes Vibrato und durch seine Art, langsam zu begin-
nen, eher noch an Fiirstenau orientiert, doch hob er sich damit auf je-
den Fall von seinen Orchesterkollegen ab. Bei den Bldsern vibrierten
damals noch weder Oboe noch Fagott (die Klarinette bekanntlich bis
heute nicht), und so ist es Bartuzats Verdienst, das Vibrato im Holz-
satz eingefiihrt zu haben - eine Tatsache, die sich durch Auflerungeri
des Schwedler-Schiilers und spéterem Gewandhausfldtisten, Erich
List, gegeniiber dem Verfasser bestitigt fand.

Der anfinglichen Kritik nahm Bartuzat schnell die Spitze. In den
20er Jahren entwickelte er sein Spiel zu einer Meisterschaft, die ihm
internationale Anerkennung brachte. Zuhause gefeiert trug er seinen
Ruf auf vielen Konzertreisen mit dem Gewandhausorchester und
mehreren Kammermusikensembles auch weit in das européische
Ausland. In den zahlreich erhaltenen glinzenden Kritiken fallt
besonders auf, daB sein Spiel wiederholt mit legendidren FlGtisten
wie Paul Taffanel und Carl Tillmetz verglichen wird. Seit dem
Ersten Weltkrieg war Bartuzat in Leipzig “der Boehmfl6tist” und als
solcher ein wichtiger Ratgeber auch fiir Studenten Schwedlers, die
mit der Reformfléte nicht zurechtkamen.

Bartuzats Repertoire zeichnete sich durch grofle Vielfalt aus und
reichte bis zu den neuesten Kompositionen, deren Initiator er oft
genug war. Dank seiner Meisterschaft auf dem Instrument kamen
auBer Karg-Elert auch zahlreiche andere Komponisten mit
Problemen und Interpretationswiinschen zu ihm, und so manche be-
kannte Flotenkomposition entstand in seinem Wohnzimmer. Freund-
schaft und enge Zusammenarbeit verbanden ihn auch mit Hermann
Ambrosius, Kurt Thomas, Johann Nepomuk David und Giinther
Raphael. Viele Werke wurden ihm gewidmet und von ihm z.T. mit
diesen Komponisten uraufgefiihrt.

Gegenseitiger Austausch

Die Zusammenarbeit mit Karg-Elert war sicherlich die wechselseitig
fruchtbarste und fiir das heutige Fl6tenrepertoire nicht unbedeutend.

Karg-Elert war von Bartuzats Konnen begeistert. So schrieb er 1919:
"Wir hatten den ersten Flotisten des Gewandhauses in unserem
Orchester. Sein herrliches Instrument peitschte mich jahrelang
ungewollt, aber unausweichbar zur Arbeit.” Fiir ihn waren die Kom-
positionsanregungen Bartuzats eine Herausforderung und es entstand
in den Jahren bis 1932 eine Serie von weit iiber 20 Kammer-
musikwerken fiir Flote mit z.T. ausgefallenen Besetzungen. Von den
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9 im Druck verdffentlichten Werken (die anderen wurden teilweise
zwar aufgefiihrt, sind aber verschollen) gehoren die spatromantische
Solosonate “Appassionata” und die “30 Capricen” heute zum fl6-
tistischen Standardrepertoire. Fiir Karg-Elert waren Bartuzats
vollendetes Konnen und seine Offenheit neuen Ausdrucks-
moglichkeiten gegeniiber Anlafl genug, seine Vorstellungen von
einer erweiterten Expressivitat, verdichteten Formen, neuen-
Spieltechniken und Kléngen in die Tat umzusetzen. Zwischen der
ausgehenden Romantik und der Freitonalitit des Expressionismus
wurde auf Bartuzats Anregung hin somit Fldtenmusik geschaffen,
die in ihrer Originalitét, Aussagekraft und stilistischen Vielseitigkeit
ihresgleichen sucht und eine wichtige Liicke nicht nur im deutschen
Flotenrepertoire schlieBt. Im Vorwort zu den “30 Capricen”, die als
Lehrwerk zur technischen Schulung und Vorbereitung auf die
moderne Musik gedacht sind, weist Karg-Elert deutlich auf den
AnstoB seitens seines Freundes hin.

Carl Bartuzat wiederum wurde durch diese Musik angeregt, die
technischen und klanglichen Grenzen seiner Instrumente zu
erweitern. Ohne Unterbrechung entwickelte er Ideen zur technischen
Veridnderung seiner Floten, die von den Leipziger Instrumenten-
bauern Otto und Max Monnig ausgefiihrt wurden. Uber das hius-
liche Musizieren und Probieren hinaus erstreckte sich die Zusam-
menarbeit mit Karg-Elert unter anderem auch auf gemeinsame
Konzerte unmittelbar nach dem Krieg. Bartuzat wurde jedoch durch
seine rege Konzerttitigkeit im Gewandhaus und mit seinem 1921
gegriindeten Bléserquintett sehr in Anspruch genommen, so daB die
gemeinsamen Auftritte der beiden Kiinstler weniger wurden und
Karg-Elert mehr mit anderen Flotisten zusammenarbeitete. Doch
wihrend er unter dem aufkommenden Nationalsozialismus
zunehmend zwischen die musikpolitischen Fronten geriet und sich
andere Mitmenschen gegen Ende seines Lebens aus persénlichen,
eigenniitzigen oder politischen Griinden von ihm abwandten, stand
Bartuzat auch in schweren Zeiten zu seinem Freund. In nicht
weniger als drei Konzerten innerhalb eines Jahres wirkte er in
Leipzig zum Gedenken an den Komponisten nach dessen Ableben
mit.
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GUNTER HARTMANN (LAHNSTEIN)

OPUS 105: EINE 'EROTISCHE CHORALSONATE' KARG-ELERTS
FUR KLAVIER
- oder des Komponisten hermeneutische Hinweise zu ihrer Auffiihrung

Im Karg-Elert-Archiv Odenthal fand sich der folgende, nun vollstindig mitgeteilte Brief Sigfrid
Karg-Elerts, den er um das Jahr 1922 abgefaft haben mifite. Er kann als Beitrag zur nicht enden
wollenden - und auch gar nicht jemals enden sollenden - Diskussion Gber autonome oder
funktionale Musik einen ungewohnten Einblick in dic Denk- und Arbeitsweise Karg-Elerts bieten,
den er vielleicht nach gewissenhafter Uberlegung niemals freigegeben hitte, schon gar nicht in

dieser doch sehr unverblimten Form.
Mein sehr verehrter Herr Kollege!

Der sehr verehrte Kollege Karg-Elerts war Paul Schramm - Pseudonyme Rodriguez del Piaw,
auch A. H. Richards - und lebte von 1892 bis vermutlich 1947. Dieser &sterreichische Pianist und
Komponist wirkte 1912-33 in Berlin, von wo auch er Konzertreisen unternahm, auch mit eigenem
Trio (Stefan Frenkel, Marie Schramm). Er leitete Meisterklassen in Erfurt, Beuthen und

Rotierdam...1 Seine Spuren verloren sich schlieflich in Australien.

Anbei sende ich Thnen meine III. Sonate zur freundlichen Einsicht. Ich habe
bei der Niederschrift sehr lebhaft an Sie gedacht und da kam mir der Gedanke,
Ihnen dieses Werk zu widmen. Es ist zugleich eine Dankesabstattung fiir Ihre
Propaganda der I. Sonate.

Karg-Elerts 1. Klavier-Sonate Op. 50 in fis-Moll war >Dem Andenken Marieles geweiht <
und erschien 1907 im Berliner Verlag von Carl Simon (CS 3070); unter CS 3071 gab der
Komponist dazu gleichzeitig heraus: Thematischer Fihrer durch die Klavier-Sonate (Fis moll) von
Sigfrid Karg-Elert op. 50. Das Werk hatte die 'Sitze': 1. Phantastisch und lebhaft, II. Sehr breit
und empfindungsvoll, III. Leidenschaftlich und stiirmend - und das vorangestellte Motto:

Tragt mich empor, und sei's auf Schwingen

der Nacht, zum Lichte will ich dringen!

1 RiemannLex. 121961, 632-633.
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Aus Qual geboren ist Titanenstirke,

aus Nacht und Chaos steigt der Tag der Werke.

Durch Menschenhohn, durch Nacht und tausend Qualen
empor! empor! in der Erkenninis will ich strahlen.

Karg-Elert stellte damit das vierte der Sieben Gedichte von Melanic Barth - einem Mitglied
einer Karg-Elert sehr wohlwollend fordernden Leipziger Familic - iiber seine erste Klaviersonate;
diese Texte wurden spiter von Karg unter der Opuszahl 62 fiir eine mittlere oder hohe Singstimme
mit Klavier vertont: das Lied Empor! erhielt dabei den Untertitel Ein Nachklang zu Opus 50, stand
in Fis-Dur und kam ebenfalls 1907 bei Simon heraus. In dem erwihnten 'Konzert-Fihrer' suchte
Karg-Elert sogleich jeglichen Verdacht auszurdumen, in sciner Sonatc kénnte er sich die
ungliicklichen Erfahrungen unerfiillter Liebe mit einer bekennenden Komposition von der Seele
geschrieben haben: Durch das Motto konnte die Annahme erweckt werden, als ligen der Sonate
op. 50 von Karg-Elert programmatische ldeen zugrunde, doch ist dem gegeniiber zu betonen, daf
das Werk als absolute Musik gedacht ist und dementsprechend aufgefaft werden will. Der - wenig
- 'reifere’ Karg-Elert jedoch offenbarte in der hier nun mitgeteilten hermeneutischen Analyse
seiner dritten Klaviersonate dem Pianistenkollegen eine Sicht, welche man auch schon fir die erste
Sonate hitte vermuten konnen, daB hier nimlich im Freudschen Zeitalter ein junger 'Heiflsporn’
erotische Spannungen und deren Loésungen in der Form noch beinahe klassischer Sonaten

darzustellen suchte.

Zur nidheren Orientierung diene dies:

Die I. Sonate ist 1905 entstanden. Sie ward der Niederschlag einer schweren
seelischen Krisis [tief ungliickliche Liebe zu "Mariele"]2.

Die II. Sonate ist - glaube ich - etwa 1912 entstanden. Sie ist dreiteilig:
Risoluto b-moll, 3/4 - Scherzo fantastique (nebst Interludium) es-moll, 7/4 -
Rezitativ und Doppelfuge (b-moll + B- dur), 3/8.

Herr Simeon Maykapar hat sie mit dufBlerst grofem Erfolg in Berlin,
Frankfurt, Koln, Petersburg und Moskau gespielt. Jiirgenson interessierte sich
verlaglich dafiir - aber dann kam der Krieg und die groBe Sintflut. Leonid
Kreutzer brachte mir Maykapars Griifie, er hofft sie mir personlich iibergeben zu
konnen.

Der russische Pianist, auch Komponist Samuil M. Majkapar (1867-1938) studierte in St.
Petersburg 1887-1890 Jura (Dr. jur.), dann bis 1893 am Konservatorium Klavier und Komposition
und bildete sich bis 1898 in Wien bei Leschetitzky3 als Pianist weiter. Majkapar leitete 1901-03 die
neugegriindete Musikschule in Twer (jetzt Kalinin) und iibernahm 1910 seine Klavierklasse am St.

2 Vgl. dazu A. Berchem, Karg-Elert und Skrjabin. In: Mitteilungen der KEGesellschaft 5, 1990, 5-
18.
3 Ubrigens: auch Paul Schramm war Leschetitzky-Schiler.
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Petersburger Konservatorium (bis 1930)4. In Schenk-(Karg-Elerts) Werkverzeichnis von 1927
erscheint das Werk unter der Opuszahl 80 als z. Zt. in Rufland konfisziert [!], das Gerlachsche von
1984 vcrsichcns, dies bedeute, daf der Pianist S. Maykapar mit dem Ms., das er zum Spielen
bekommen hatte, auf Nimmerwiedersehen in Rufland verschwand (Schwaab6).

Das russische Verlagshaus Jiirgenson betreute hauptsichlich Werke von Glinka, Rimsky-
Korsakow, Skrjabin, besonders Tschaikowsky, den Jiirgenson gewissermafen entdeckt hat... 1917
[!] trat Boris Jiirgenson seine gesamten Verlagsrechte an den Verlag R. Forberg ab’.

Leonid Kreutzer (1884-1953), der russische Pianist von dewtscher Abstammung, studierte am
Petersburger Kaiserlischen Konservatorium bei A. Essipow Klavier und Glasunow Theorie, lebte
1906-08 in Leip:igs, dann als Pianist und Dirigent in Berlin, wo er 1921 Professor an der
Hochschule fiir Musik wurde. 1933 mufte er Deutschland ver]asseng, ging im selben Jahr in die
USA und von dort aus 1938 nach Japan, an der Musikhochschule Tokio dann eine Meisterklasse
fir Klavier leitend. Zu dem Jahr 1933 - in ihm verstarb Karg-Elert, der ja bekanntlich ebenfalls als
unerwiinscht eingestuft werden sollte - und zu dem Schicksal des bedeutenden Pianisten Kreutzer
noch wenige Hinweise: Der 'Kampfbund fiir deutsche Kultur' fordert im April 1933 seine
Entlassung, er wird daraufhin beurlaubt und zum 30.9.1933 gekiindigt. Im selben Jahr wird er
Mitbegriinder und Ehrem'orsitzemier10 [zusammen mit Max Liebermann] des ‘'Jidischen
Kulturbundes'. Und es war der NS-Musikpolitiker und Straube-Schiiler Fritz Stein, der damals fir
den 'Kampfbund..." d a s entscheidende Schreiben!! mit seinen "Wiinschen' - von Stein kalt als
Aufrdumungsarbeiten ['] bezeichnet - fir die Berliner Musikhochschule, deren Leiter er werden
sollte, aufgesetzt hatte: darin verlangte er u. a. die Beseitigung.. [mehrerer] Personlichkeiten von
der Hochschule, unter ihnen eben auch die des Karg-Elert-Bekannten Kreutzer (gegen die
Erneuerung seines Vertrages an der Hochschule wurde von 12 Professoren wegen verschiedener
Vorkommpnisse Protest erhoben).

Es war sicher nicht unwichtig, an dieser Stelle auf diesen russisch-jidischen - auch teilweise
deutschen - Umkreis aufmerksam gemacht zu haben, in dem Karg-Elert gleichgesinnte Musiker
hatte finden kénnen: im Grunde waren diese Freundschaften bereits 1918 mit seinem fiir
Deutschland verlorenen Weltkrieg vom Absterben bedroht, Karg-Elert schilderte ja gerade mit
anderen Worten, eben denen von der groBen Sintflut, diesen Sachverhalt.

Seit 1912 habe ich bis vor 3/4 Jahren nichts verdffentlicht, da ich, ganz
zuriickgezogen, mich einzig meinen sehr energisch betriebenen Stilstudien
hingeben wollte. Ich habe in dieser Zeit viel Kammermusik, Orchester- und
groBere Klavierwerke geschrieben und gedachte mit der Verdffentlichung bei op.
1A anzufangen. Aber so etwas halten die Herren Verleger fiir "hirnverbrannt”.

4 RiemannLex. 121961, 133.

5 Auf seiner Seite 66.

6 Karg-Elerts Tochter Katharina Schwaab.

7 RiemannLex. 121961, 889.

8 Hier miifte er Karg-Elert kennengelernt haben.

9 RiemannLex. 121961, 969-970.

10 Fischer-Defoy, Ch. Kunst Macht Politik. Berlin 1988, 293.
11 geine Faksimilierung in Fischer-Defoy, a.a.0., S. 71.
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Eine Menge groferer in sich gefestigter Stiicke werden [sic!] bald erscheinen.
Simrock, der vor 3/4 Jahr meine Heidebilder op. 12712 verlegte, interessiert sich
fiir meine neuen Klaviersachen.

Ich schrieb eine einsdtzige atonale Sonate, die urspriinglich als III.
nummeriert [sic!] war: "Estatica” (Dem Andenken A. Skrjabins geweiht), dann
Sylvester-Neujahr 1921/1922 eine urspriinglich 1V. "Carla Madonnal3". Zu
dieser fand ich ganz eigene Wege, die mich selbst iiberraschten: ich fand grofte
Einfachheit und klarste Disposition bei offenbarer Neuheit. Es spielt viel
Transcendenz mit hinein. Ganz gar im Banne der "Carla Madonna", die voller
Geheimnisse ist, fdlit mir das "Pateticon”, das ich unter wiitendsten
Erschiitterungen der ersten Kriegswochen!? schrieb, in die Hinde. Es war ein
Stiick in symmetrischer Form A B C B C B A und stand in b-moll, 3/2 (statt
cis-moll). Es lief mich nicht locker, ich mufite es umarbeiten, denn die Form
schien mir etwas zu absichtsvoll! Der seelische Prozess vollzieht sich eben nun
einmal nicht in symmetrisch-architektonischer Form. Durch die Carla Madonna-
Sonate geriet ich in eine qualvolle seelische Krisis zwischen Diesseits- und
Jenseits-Weltanschauung (Dieser Dualismus packt mich, je dlter ich werde, umso
erdriickender!). Da kam es arg iiber mich: der Gedanke an den Tod, an das
ethische Verantwortlichkeitsgefiilhl, an Askese, andererseits an jauchzendes
kraftstrotzendes Leben, an wilden Sinnlichkeitstaumel (o wie ich ihn kenne!), an
Frauensiife, wiederum an bittersiile Entsagung, an tragische Fatalistik, an
Grauen und an Zwecklosigkeit des eigenen Ichs...... all’ das ballte sich chaotisch
in mir zusammen. Nun aber bin ich seit einer Woche frei von Albdruck!S, denn
ich habe ein Bekenntnis abgelegt: Es16 ist die Sonate cis-moll, die ich, da ich auf
das Pateticon (1914) in der Hauptidee zuriickgriff, nunmehr die III., die Estatica
aber die IV17, und die C-dur Sonate (Carla Madonna) die V. nenne.

A. Berchem erkanntel8: Schaffen und Erkennen sind bei Skrjabin eines, darin erweist sich
seine Philosophie als absoluter, subjektiver Ildealismus, als Glauben an das eigene Selbst als
Schapfer der Welt: >DU existierst NUR, weil ich existiere<... Mag manchem auch die

Interpretation von Musik entlang einem konkreten Ideenkonzept als konzert(ver)fihrerische

12 7ehn kleine Impressionen fiir Klavier, ¢1921: der hier vorliegende, undatierte Brief mifite somit
etwa in das Jahr 1922 fallen.

13 Verschollen: *W 45; Schenk legte ihre Entstehung in das Jahr 1919}

14 pie 3. Klaviersonate Op. 105 zeigt als Datum: 28.9.1914; am 1.8.1914 wurde die 'Allgemeine
Mobilmachung' ausgerufen, das Verhdngnis nahm mit der Kriegserklarung des Deutschen Reiches
an RuBland seinen Lauf.

15 eig. "Alpdruck’.

16 9 _ verwischte Stelle.

17 Verschollen: *W 55: dazu Schenk 1927: Sonate esaliato ['] Nr. V (in geschlossener Folge) fiir
Klavier. Den Manen Skrjabins [!]. Demnach sollte das Werk 1921 entstanden sein, Skrjabin
jedenfalls verstarb 1915.

18 A.2.0,5. 11, 12 und 17.
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Hermeneutik anriichig erscheinen. Im Falle Skrjabins ist sie geboten. >Es wire unangemessen,
seine Musik und seine Philosophie getrennt zu untersuchen<, so B. de Schloezer, und unser
Schramm-Brief zeigt eben, daf fiir Karg-Elert Entsprechendes gelten kénnte. Leider ist uns ja
Kargs zweite Sonate vorenthalten... Und die 3. Sonate Op. 105. die > Pathetica<, konfrontiert
dem scheinbar [!] absolut-musikalischen Geschehen, das nichisdestoweniger unter einem Motto aus
der > Weisheit des Brahmanen< steht und ungleich skrjabinesker sich gibt als Opus 50, den
Choral > Straf mich nicht in deinem Zorn <. - Prometheische Herausforderung eines Halbgotts an
den vorsichishalber doch noch akzeptierten (dreileinigen und einzigen?

Es ist sicher ganz amiisant, hier nun aus cinem Brief an die mit Karg-Elert befreundete
Braunschweiger Singerin Maria Schopffer vom Dezember 1907 - Karg licbte es nicht immer,
genaue oder liberhaupt Datierungen an seinen Schriftstiicken anzubringen - zu zitieren!9: .. Also
ich habe dieser Tage gemst,..zo unglaublich und bin in einer sterbensschonen Stimmung, denn die
3. Sonate op. 7420 ¢ moll ist Sfertig, es ist das beste, klarste und verstindlichste meiner
sammtlichen Werke. Wahnsinnig originell!! Es ist die Hohe! Krass22 persénlich! Sie ist noch
horribler als die 2. in B mol?3 (diese dauert 42 Minuten). Jetzt erst habe ich meinen Stil gefunden,
den ich in der 1. so leidenschafilich suche. Wenn meine lieben Berliner Kritikaster die 2. oder gar
die - 3. horen, dann gehen die Philister aus dem Leim!

In mir tobt und rast es... Sie haben keine Ahnung, ich glaube: da gdrt eine 4. Sonate... Krass!!

Also nun: herzlichste Gratulation fiirs kommende Jahr. Mége es Ihnen viele Erfiillungen Ihrer
Ideale bringen. Und Zufriedenheit der Seele. Und inneres Gleichgewicht. Das ist besser als biéder
Ruhm und eitel Anerkennung einer Welt, die ja stets hohl, flach und unwahr ist. Die Welt ist nur
Schaum und ein wertloses Reizmittel. Wahrhaft Grofes, Erhabnes, Edles und Begliickendes liegt
nur in der "Personlichkeit an sich”. Deshalb winsche ich Thnen zum neuen Jahre nicht "Erfolge”
sondern innere Harmonie.

Adieu liebe Kunstgenossin,
es griifit Ihr Sigfrid Karg-Elert.

Unter die Unterschrift lie Karg-Elert von seiner Schwester Anna (!) vier Takte Adagio aus der

IIl. Sonate E moll (Ade Dreikldnge.’)24 abbilden, ob dies allerdings als ein Beweis fuir die Existenz

irgendeiner abgeschlossen vorliegenden Klaviersonate gelten diirfie, mag getrost offen bleiben.

19 Fundort: Stadtarchiv Braunschweig, Signatur H IIl 9 Nr. 40.

20 piinktchen von nun an in diesem Brief original, also keine Hinweise auf irgendwelche
Auslassungen.

21 Im Druck erschien als Op. 74 dann jedoch 1911 die First Sonatina in A minor fir Orgel.

22 Sicher ist es duBerst lustig zu erfahren, daB sich Karg-Elert in einem anderen, vollkommen
undatierten (wohl ebenfalls um das Jahr 1907 geschriebenen) Brief - mit derselben Signatur des
Braunschweiger Stadtarchivs - mit Ihr ganz ergebener Krass (Krakeeler) unterzeichnete; die erste
Klavier-Sonate fis-Moll soll ja als Krakeeler-Sonate bezeichnet worden sein, so jedenfalls pflegte
Katharina Schwaab zu berichten.

23 sic diirfte demnach nicht 1912 entstanden sein, wie er ja gerade oben an Schramm behauptet
hatte?

24 Dieser Hinweis allerdings wieder von Kargs Hand: das kleine Notenbeispiel wurde faksimiliert
wiedergegeben im Gerlach-Werkverzeichnis 1984, 135.
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Lieber Kollege, nehmen Sie die Widmung an! Ich liebe das Dings wie
mein Blut. Es ists ja auch.

Wenn Sie einigermafien einen Eindruck gewonnen haben, bitte ich Sie, das
Stiick an den Verlag Simrock zu iibersenden. Ich werde es rechtzeitig avisieren.
Es wire schon, wenn es herauskdme, denn es warten eine ganze Menge=junger
Heif3porne darauf, die Sonate zu studieren und zu spielen.

Der leichteren Einfiihrung halber, habe ich die Sonate sorgféltig befingert und
mit Motivzahlen versehen (wodurch ich mancherlei erfuhr, was ich selbst noch
nicht wuBite [!]). Wie schon gesagt, es liegt dem Stiick eine "Idee" zugrunde,
ohne dass sich eine pedantische Aufzeichnung von Geschehnissen und
Handlungen geben lieBe.

Titelblatt der Erstausgabe von Opus 105

4l
Al

RN T 7 7 77 7 77 7~

DRITTE
S ONATE

( PATETICA >

c

.\J.__.,.. lw Y /
CIS MOLL 7 ™ .
N e Amea /
Fatanl
> Lo 4y L,

FUR R ﬁw '
KLAVIER -

—

57870700 8

SIGPRID
KARG-ELERT

oP 105
PREISM S

ZUZUGL TEULARUNGSZUSCHLAG

Vorieg und L grotur A e Larder

N.BIMROCK ans .
BERLIN LeipLIo
LONDON, W

WSARS
ved ax £ achis
e e h?
Seiw Agents for B Lvaed Mares of Amevics.
TR HARIE ConPANY. MEwW vORN
[reempasdray te}rely
(e tmam i

oY Sal fal o faf ol o A\ A\ A\ 2\ e\ o\ a\ a\ a\ o\




Dieses Titelblatt wurde abgebildet im Gerlach-Werkverzeichnis 1984, 85 mit der
handschriftlichen Widmung Karg-Elerts: Seinem Direktor Herrn Prof. [Krehl] mit dem Ausdruck
grofter Wertschdrzung / Sigfrid Karg-Elert / Ostern 1923. Der Name des Widmungsempfangers,
des Musiktheoretikers Stephan Krehl (1864-1924), wurde ausradiert: er war Direktor des Leipziger
Landeskonservatoriums von 1921 bis 1924.

Notenbeispiel 1: Buchstabe A - Eréffnungstakte 1 - 14
Motive 1,2,3,4und 5
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Das Horn-Triolen-Motiv 125 ist moglichst starr zu interpretieren. Styx fihrt in
den Hades?6 ein. Dieses scheinbar nebensichliche Motiv gewinnt allmihlich
bemerkenswerte Bedeutung. Der Ruf des stummen Fergen?” drohnt oft grell und
furchtbar (Seite 2, 4, 5)28, oft klingt er beklommen und fahl (S. 6, 13, 27/28,
36)¥, er wird zum > Menetekel < (S. 3930) in der Tonart des Komtur, zur
"Posaune des Gerichts”. Von diesem Eintritt an (S. 39) weicht das d-moll-
Gespenst nicht mehr, es zuckt in den Schluss (S. 40 und 4231y noch leise nach.
("Herr lehre mich doch, dass [es] ein Ende mit mir haben muss32"...... NB
tibrigens auch "d-moll". Kann ja gar nicht anders sein.)

233 mit 3% das eigentliche "cantable” Leitmotiv, es durchsetzt das ganze
Werk. Es ist immer sehr "schwarz" zu interpretieren, lastend und breit. ("O
Tod, wenn an dich gedenket ein Mensch"...... )3S

3 wird oft von 2 losgeldst (z. B. S. 336 "singende Bisse” od. die "Erhebung"
auf S. 4137, die zum himmlischen Cis-dur strebt)(O Tod, wie wohl tust du38). 4
geht aus diesem "Aufblick" hervor, seine Kronung steht auf S. 2739 in der
Beethovenschen "Imperialtonart” B-dur.

Sehr wichtig ist das feierliche Motiv 540 mit dem Janusgesicht (Dur = Moll).
Auch dieses Motiv ist inhaltlich von Bedeutung. Es bildet die erste der beiden
Spitzen [Doppelklimax] auf S. 2741: "Rex trementae®? majestatis" [B-dur
natiirlich!].

25 Takt (= T.) 1.

269 _ die Styx ist ein FluB, der Hades d i e Unterwelt.

27 ¢in Fihrmann oder Schiffer.

28 Diese autographen Seitenzahlen beziehen sich auf das verschollene Manuskript: T. 22-23 (vgl.
Notenbsp. 2), 47-50, 57-60.

29T 61, 87 (vgl. Notenbsp. 4), 150 (vgl. Notenbsp. 7), 326-330.

30T 486.

317 529-544 (vgl. Notenbsp. 13).

32 Brahms, Ein deutsches Requiem III: Andante moderato fir Bariton-Solo, Chor und Orchester;
in Ps. 39/5 heifit es librigens nach Luther: ..., daB es [!] ein Ende...

37 01,

34T 3 (f1).

35 Brahms, Vier ernste Gesange Op. 121, Nr. 3, etwa T. 6-7.

36 T 26ff. (vgl. Notenbsp. 2).

37 T. 506ff.

38 Brahms, Vier ernste Gesange Op. 121, Nr. 3, etwa T. 31-40.

39 1. 3241,

4071 1.

411 3011

42 9 wohl 'tremendae': Anspielung auf Mozarts Requiem-Abschnitt, der allerdings in g-Moll steht?
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Notenbeispiel 2: T. 15 - 25
Motive 6, 7 und 8
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643 "korperlos" im Klangsinne des "letzten Beethoven". (Haben Sie bitte diese
Stelle recht lieb, sie liegt mir so tief im Herzen!) Besonders auf S. 41/42%4 Cis-
dur muss diese Stelle ganz "astral” klingen. lhr folgt fast stets 7, hier muss
>hochster Ausdruck ohne Gefithl < gegeben werden, losgelost von aller
Schwere, entriickt. Es muss ein Schauen des geistigen Auges sein: selige
Genien4S, wandelnd im Licht in Raffaels verklirten Farben und Palestrinas
geschlechtslosen Kldngen. Die gesteigertste Form (weiteste Lagen, grofite
Expressionskurve, Cis-dur) steht auf S. 4146 letztes System.

Alle diese Motive bilden eine geschlossene Gruppe A, die am Schluff
veradndert und einigermaBen riickwirts laufend bei G¥7 einsetzt.

437115

4“1 s

a5 Schutzgeister des Mannes, Hauses, allg. der Familie
467 517, 51811,

47 7. 495.
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Was dazwischen liegt, ist menschlicher Diesseitsdrang: Leidenschaft, Glut,
Begehrlichkeit, Wonne der Sinne, die ich meiner Weltanschauung gemis fiir die

motorische Kraft des Lebens halte, sie aber dennoch als den Ursprung aller
Tragik erachte. "Die verbotene Frucht im Garten Eden”.

Notenbeispiel 3: Buchstabe B - T. 74 - 79
Motive 2 und 9
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B48 2D das "hiatische” Motiv: eine Entstellung von 2, es muss stets sehr
"geladen" interpretiert werden, zum Explodieren reif. Wie eine satanische
Grimasse mufB4 950 aufflackern. Zuckend wie ein violettes Sumpfgas. Es spielt
seinen Haupttrumpf auf S. 385! aus, wo es eine Kette von "Gesichten"

487 741, (vgl. Notenbsp. 3).

mufB, muss: Karg-Elert variiert seine Schreibweise.
50T 75 (vgl. Notenbsp. 3).
51T, 460.
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heraufbeschwort und die jagende Angst die Peitsche schwingt, bis das "Gericht"
252 (d-moll) hereinbricht.

Notenbeispiel 4: T. 86 - 96
Motiv 10
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1053 = farbig schillernd. Die groBe Kurve voll Wirme und Liebeszirtlichkeit
(S. 9) 1154 noch wonniger.

521 432
53 T. 91 (vgl. Notenbsp. 4).
54 T. 101f. (vgl. N