Das kompositorische Werk

, Ireffend ists, was er [Reichardt] von den Virtuosen sagt, die ihre Koncerte selbst zusammen
stiimpern; treffend ists, daf} er sagt, die wenigsten Virtuosen wiren mehr mit ihren Instrumenten
zufrieden; der Violoncellist wolle aus seinem Instrumente eine Violine, der Violinist eine Quer-
pfeiffe, oder gar ein Kinderpfeifgen, der Fagotist, Flotenspieler, Hoboist wollen gar aus ihren
Instrumenten Saitenspiele machen, und die meisten vergessen — die Natur des Instruments. !

Um die Cellokonzerte Zumsteegs in Genese und Stil einschitzen zu konnen, ist es notwendig, sei-
ne Kompositionsweise in den Kontext seiner anderen Werke zu stellen. Bemerkenswert ist dabei,
dass Zumsteeg eine Wandlung vollzieht von einem formelhaft komponierenden Komponisten hin
zu einem, fiir den das Experimentieren zunehmend wichtig wird. Wahrend Die Friihlingsfeier von
1777 seine erste Berithrung mit dem Melodrama darstellt, ist es insbesondere die Zeit ab 1785, in
welcher er sich stilistisch verdnderte. Komponierte er zuvor generell kurze, regelmifig konstru-
ierte Bogen, verbindet er mit zunehmender Erfahrung einzelne Abschnitte durch Uberleitungen in
Form harmonischer Modulationen oder Haltetonen. Gerade in den dritten Sétzen der Cellokonzerte
wird deutlich, dass Zumsteeg Parallelen zum Strophenlied entdeckt. Wihrend Zumsteeg zwischen
1787 und 1798 nicht weiter fiir die Bithne komponierte, traten die Instrumentalkonzerte an diese
Stelle. Gerade die durchkomponierten gro3en Balladen, die er zu den Konzerten parallel verfasst ha-
ben muss, stehen deshalb in formaler Hinsicht in Beziehung zu den Instrumentalkonzerten. Um die
Entwicklung innerhalb des noch unzureichend erschlossenen instrumentalen Werks Zumsteegs ein-
zuordnen, werden im Folgenden Werke besprochen, anhand derer sich exemplarisch die Wandlung
Zumsteegs nachvollziehen ldsst. Dabei sollen insbesondere Werke der Jahre ab 1785 herangezogen
werden, also bevor Zumsteeg vom Melodram sowie der Balladenkomposition besonders stark beein-
flusst wurde. Da das letzte sicher zu datierende Cellokonzert von 1792 eine genauere Betrachtung
der vielleicht spiter entstehenden Werke nicht zulisst, sollen die ab 1795 entstehenden Kantaten
vergleichend hinzugezogen werden. Mag sich Mozart fiir das Melodrama auch nur zeitweilig inter-
essiert haben?, in Bezug auf Zumsteeg lisst es sich kaum iiberbewerten. Innerhalb seines Schaffens

Zitiert nach Christian Friedrich Daniel Schubart: Tonkunst, in: Deutsche Chronik auf das Jahr 1775, 2. Feb. 1775, S. 77.
2 Vgl. etwa Seramis KV6 315e (1777) und Zaide KV 344 (1779)
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sind es neben seinen Werken fiirs Theater insbesondere die grofleren Balladen, die Elemente des
Melodrams aufgreifen. Aber auch in seinem Konzert in As-Dur A-Dur sowie in seinen Kantaten las-
sen sich Elemente des Melodrams wiederfinden. Zumsteeg schrieb lediglich zwei Melodramen, Die
Friihlingsfeier und Tamira, die explizit als solche bezeichnet wurden, jedoch zihlt insbesondere Die
Friihlingsfeier zu Zumsteegs erfolgreichsten Werken. Sie wurde zeit seines Lebens mehrfach verof-
fentlicht und diente {iber seinen Tod hinaus auch als Aushéngeschild seiner Kompositionen, weshalb
sie im Hinblick auf sein kompositorisches Denken entsprechend besonders aufschlussreich ist.

5.1 Kompositorische Beziige

5.1.1 Die Friihlingsfeier

Friedrich Gottlob Klopstock veroffentlichte 1759 unter dem Titel ,,Das Landleben* eine erste Ver-
sion der spiter von Zumsteeg vertonten Ode.> Zumsteeg hatte vermutlich aber erst eine von Bode
1771 versttentlichte, leicht abgeidnderte zweite Fassung in Hiinden.* An der Verbreitung des Gedich-
tes hatte ebenfalls Schubarts Raubdruck desselben Jahres grofSen Anteil, der in Stuttgart entstanden
sein musste.’ Als Grundlage fiir Zumsteeg kann er allerdings nicht gedient haben, denn Schubart
verwendete den Titel ,,Die Friihlingsfeier” nicht und Zumsteeg hilt sich duflerst streng an den von
Bode in Hamburg erschienenen Druck.® Zumsteeg verfasste die Komposition des Textes noch als
siebzehnjihriger Z6gling.” Die Komposition fillt somit in das Jahr 1777, in welchem gleichzei-
tig mit den Cellokonzerten das kompositorische (Euvre Zumsteegs seinen Anfang nimmt. Gedruckt
wurde Die Friihlingsfeier allerdings erst 1784, als Klavierauszug in der Zweiten Sammlung neuer
Klavierstiikke mit Gesang fiir das deutsche Frauenzimmer® und ein weiteres Mal 1804 bei Breitkopf
und Hirtel — und damit erst nach dem Tod des Komponisten.” Zumsteeg muss den Druck zwar selbst
vorbereitet haben, jedoch wird sich insbesondere seine verwitwete Frau dafiir eingesetzt haben.'? Die

Siehe Joachim Kremer: Der ‘musikalische Klopstock mit all’ seinen Tugenden’: Anmerkungen zu den Klopstock-
Texten im Oeuvre Johann Rudolf Zumsteegs, in: Klopstock und die Musik 2005, S. 247-273, hier S. 255. Da das
Gedicht im Nordischer Aufseher 1759, 1760, 1762 stets ohne Uberschrift gedruckt ist und lediglich im Inhaltsver-
zeichnis unter dem Vermerk ,,Eine Ode iiber die ernsthaften Vergniigungen des Landlebens® erschien, hatte Zumsteeg
sicher eine zeitlich niher an der Komposition liegende Version des Gedichtes. Vgl. Christiane Boghardt/Martin Bog-
hardt/Rainer Schmidt: Die zeitgenossischen Drucke von Klopstocks Werken, Teil 1 Nr 1-2004 (= Klopstock, Friedrich
Gottlieb: Werke und Briefe. Abt. Addenda 1), Berlin [u.a.] 1981, S. 174-181.

4 Siehe Friedrich Gottlieb Klopstock: Oden, Hamburg 1771.

Siehe dazu Giinter Paulus Schiemenz: ‘Wenn des zirtlichen Glems Auge mir nun nicht mehr ldchelt?” Schubarts Fehl-
druck von Klopstocks Ode an Ebert, in: Monatshefte 102, Nr. 2 (2010), S. 133-146. Da Prof. Haug selbst wiederum an
der Hohen Karlsschule unterrichtete, ist es durchaus moglich, dass die Vermittlung an die Karlsschiiler tiber ihn erfolg-
te. Vgl. Boghardt/Boghardt/Schmidt: Die zeitgenossischen Drucke von Klopstocks Werken, Teil 1 Nr 1-2004 (1981),
S. 65-67. Gottwald argumentiert, dass Zumsteeg auf die Ausgabe von Fleischhauer (Reutlingen 1777) zuriickgriff,
liefert dafiir aber keine weiteren Argumente. Siehe Gottwald: Die Handschriften der WLB Reihe 2, Bd. 6, T. 3 (2004),
S. 243. Genauso konnte allerdings der Druck bei Bode von 1771 als Grundlage gedient haben.

6 Siehe Klopstock: Oden (1771), S. 32-38.

Siehe Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 34. Landshoff zitiert aus einem heute verlorenen Brief von
Luise Zumsteeg an Breitkopf und Hirtel vom 29. Dezember 1804. Danach war Zumsteeg ,,noch nicht ganz 18 Jahre
alt®. Zitiert nach ebd., S. 158. Da vermutlich weitere vier Jahre vergingen, bis sie ihren spédteren Mann kennenlernte,
ist diese Aussage zu hinterfragen.

Siehe Zweite Sammlung neuer Klavierstiikke mit Gesang fiir das deutsche Frauenzimmer, DeBau und Leipzig 1784,
S. 25-40.

Zumsteeg muss sich allerdings selbst noch um eine Veréffentlichung in orchestraler Form bemiiht haben, denn im
September 1801 iibersandte er Breitkopf und Hértel Noten. Siehe Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 158.
Ein etwaiger undatierter Druck aus Straburg, den Landshoff erwihnt, lédsst sich heute nicht mehr nachweisen. Vgl.
ebd., S. 243.

Luise Zumsteeg setzte sich beispielsweise fiir eine Auffithrung im Jahr 1804 ein. Siehe E 18 I Bii 193. Zitiert nach
Gottwald: Die Handschriften der WLB Reihe 2, Bd. 6, T. 3 (2004), S. 243. Landshoff berichtet, dass ,,Schwegler nach
Zumsteegs Tode aus seiner in fritheren Jahren komponierten solennen Messe und aus mehreren Gelegenheitskantaten



165 5.1. Kompositorische Beziige

heute vorhandene Handschrift'! des Werkes lisst sich zwar zweifelsfrei erst einer Auffiihrung aus
dem Jahr 1834 zuordnen, es ist jedoch wahrscheinlich, dass es sich dabei um Auffithrungsmaterial
handelt, das bis 1803 entstanden ist.'> Auffiihrungen lassen sich iiber die gesamte Lebensspanne
Zumsteegs nachweisen, sodass Die Friihlingsfeier durchaus als eine seiner erfolgreichsten Kompo-
sitionen bezeichnet werden kann.'?

Im direkten Vergleich des Klavierauszugs von 1784 (Abb. 5.1) mit demjenigen von 1804 (Abb.
5.2) sowie der orchestrierten Variante (Abb. 5.3) wird deutlich, dass der Klavierauszug von 1784 aus
einer fritheren Version entstanden sein muss. Gleichzeitig mégen die ausgeschriebenen Verzierungen
des ersten Klavierauszugs sicherlich als Variante der damals aufgefiihrten Version am nichsten sein.

Abbildung 5.1: Klavierauszug Kassel 1784.

@2 f:‘

0 ot i g i ot et i
i e i ot
P ot |

UL puve aawegsve

e
i o O = 1)
e el e s
P et T~ i

e i i
e cnsiew

Abbildung 5.2: Klavierauszug B & H 1804 (im Violinschliissel).
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Abbildung 5.3: Orchesterauszug B & H 1804.

Im Vergleich der beiden Ausgaben von Breitkopf fillt besonders der vorletzte Takt auf. Breitkopf
muss offenkundig den ersten Druck als Vorlage verwendet haben (vgl. Zeile 2 und 3). Da die orches-
trierte Version erst nach Zumsteegs Tod entstanden ist, wird entsprechend deutlich, dass vermutlich
der Leipziger Verlag eigenmichtig in die Komposition eingegriffen und Vorschldge und Umspielun-
gen reduziert hat.

Bei der im Verhéltnis zu den sonstigen Werken Zumsteegs in musikwissenschaftlichen Publika-
tionen vermehrt zur Kenntnis genommenen Komposition'# wurden Teilaspekte vor dem Hintergrund
betrachtet, dass sich darin Naturerscheinungen in der Musik widerspiegeln wiirden.!> Zumsteegs
Ansatz, die textliche Vorgabe Klopstocks in der Musik direkt aufzugreifen und zu kommentieren,

noch 12 Stiicke dazu heraus [zog]*“, gibt jedoch dafiir keine Quelle an, sodass ebenfalls denkbar wire, dass Schwegler
an einer etwaigen Vermittlung zu Breitkopf und Hirtel beteiligt war. Siehe Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg
(1900), S. 101.
I Siehe Die Friihlingsfeier, HBXII 693a—b, D-SI.
12 Siehe Gottwald: Die Handschriften der WLB Reihe 2, Bd. 6, T. 3 (2004), S. 243.
Kremers Aussage, dass ,,der offentliche Ruhm [...] erst im frithen 19. Jahrhundert” einsetzte, wire zu hinterfragen,
denn in Stuttgart war Zumsteegs regelmifig aufgefiihrte Komposition sicher wohlbekannt. Die Verbreitung des Werkes
iiber Stuttgart hinaus (seit dem Kasseler Druck von 1784) und insbesondere mit der Verdffentlichung bei Breitkopf und
Hartel fiihrte aber eindeutig zu einer groleren Bekanntheit. Siehe Kremer: Der musikalische Klopstock (2005), S. 257—
258. Vgl. auch Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 34.
Siehe Dirk Richerdt: Studien zum Wort-Ton-Verhéltnis im deutschen Bithnenmelodram: Darstellung seiner Geschichte
von 1770 bis 1820, Diss., Bonn: Friedrich-Wilhelm-Universitit, 1986; Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900),
S. 124-134; Vgl. auch Reiner Négele (Hrsg.): Johann Rudolph Zumsteeg (1760 - 1802) - der andere Mozart?: Begleit-
buch zu einer Ausstellung in der Wiirttembergischen Landesbibliothek Stuttgart vom 9. Oktober - 23. November 2002
; mit einem Quellenverz. Stuttgart 2002, S. 61-63.
15 Siehe Kremer: Der musikalische Klopstock (2005), S. 258-259.
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beruhte insbesondere auf dem Kompositionsprinzip von Rousseaus Pygmalion aus dem Jahr 1770.1¢
Und bereits mit der Bezugnahme auf Rousseau wire Zumsteeg hervorragend informiert gewesen,
denn die erste Auffithrung des Werkes in Lyon datiert von 1770, die Ubernahme des Werkes in das
stindige Opernprogramm der Comédie frangaise von 1775 —ist noch immer als Neuheit zu werten.!”
Die erste deutsche Ubersetzung des Stoffes erschien 1778 bei Schwan in Mannheim'®, der erste Mu-
sikdruck sogar erst 1780 in Leipzig mit der Vertonung von Georg Anton Benda.!” Da Zumsteeg
keine Moglichkeit hatte nach Paris zu reisen, muss davon ausgegangen werden, dass er lediglich
grobe Kenntnisse der Rousseau’schen Vertonung hatte. Fiir den Fall, dass Zumsteeg Kenntnisse von
Bendas im Januar 1775 aufgefiihrten Melodram Ariadne auf Naxos erhalten hatte, miissen die zeit-
gendssischen Rezensionen an ihm vorbeigegangen sein. Kritiker warfen Benda vor, er wiirde den
Text zu hiufig unterbrechen.?? Und dhnlich duBerten sich die Kritiker iiber Medea, wofiir Gotter den
Text verfasst hatte und die Anfang Mai 1775 in Leipzig aufgefiihrt worden war. Allerdings erschien
auch dieses Stiick erst 1778 in Leipzig im Druck.?! Sollte Zumsteeg sich durch die Kompositionen
Bendas Inspirationen geholt haben, muss es durch eine handschriftliche Tradierung geschehen sein?
und dariiber hinaus iiberhorte er die Kritiker geflissentlich. Sein ., Konzertmelodram*?? enthilt aus-
gedehnte musikalische Abschnitte, die den Text deutlich stérker als noch bei Benda unterbrechen.
Landshoff duferte sich, wie die Kritiker Bendas, dass Zumsteeg durch die ausgedehnten Abschnitte
— insbesondere diejenigen mit den Solostellen — das Gedichte zerstiickele.?*

Die Verwendung des Solocellos ist indes als eine besonders hervorstechende Interpretation des
Textes zu lesen. Der eingeschobene Soloteil zeichnet in Musik die elfte Strophe des Klopstock’schen
Gedichtes nach:

Es wurde aufgrund der Nachrufe Zumsteegs von Haug und Schubart immer wieder behauptet, dass insbesondere Benda
als Zumsteegs Vorbild gedient hitte. Allerdings stellt sich dann die Frage, wie Zumsteeg Kenntnis von den Auffiih-
rungen Bendas Melodramen bekommen haben soll. Es scheint dies fiir die frithe Komposition der Friihlingsfeier fast
ausgeschlossen, denn mit der Entlassung der italienischen Hofmusiker waren nur die wenig mobilen deutschen Hof-
musiker in Stuttgart verblieben, die selbst genauso wenig Wiirttemberg verlassen konnten. Weder Boroni noch Poli
waren an dieser Kunstform interessiert, sodass als musikalischer Mittelsmann Seubert am ehesten in Frage kéme, kon-
krete Hinweise fehlen jedoch. Als wahrscheinlicher muss jedoch durch die starke Verstrickung mit der kiinstlerischen

Ausbildung (und Textauswahl) an der Hohen Karlsschule Joseph Uriots in den Blickpunkt geriickt werden. Als Hofbi-

bliothekar war er in Bezug auf neue Veroffentlichungen versiert und zudem ein Beforderer der Musik. Er hatte in der

Rolle als franzosischer Hofpoet fiir die Karlsschule sogar ein explizites Interesse bei der Auswahl der Texte und deren

Vermittlung. Benda selbst wird erst in einem Brief von Schiller an Zumsteeg im Jahr 1784 erwihnt, zu einer Zeit, als

Zumsteeg bereits als Hofmusiker angestellt und verheiratet war und sicherlich auch in der musikalischen Gestaltung

Freiheiten besal3, die er wihrend seiner Zeit als Z6gling noch nicht besessen hatte.

Von einer kompositorischen Ubernahme kann ohnehin keine Rede sein, denn die Musik fiir die Opéra Comique hatte

groftenteils Horace Coignet geschrieben: Rousseau hatte einen Teil der Ouvertiire sowie ein Andante beigetragen. Vgl.

Monika Schwarz-Danuser: Art. ,,Melodram®, in: Ludwig Finscher (Hrsg.): MGG2, 2., neubearb. Ausg. Sachteil Bd. 6

(1999), Sp. 67-99, Sp. 68.

Siehe Jean-Jacques Rousseau: Pygmalion. Eine lyrische Handlung. aus dem Franzosischen des Hrn. J. J. RouBleau, mit

Begleitung der Musik des Hrn. Coignet, tibersezt und mit Tdnzen vermehrt fiir die National-Schaubiihne zu Mannheim,

Mannheim 1778. Der Ubersetzter Baron Otto Heinrich von Gemmingen war eng mit Johann Ludwig Huber befreundet

und hat sich ebenfalls fiir die Gattung eingesetzt. Vgl. Laurenz Liitteken: Das Monologische als Denkform in der Musik

zwischen 1760 und 1785 (= Wolfenbiitteler Studien zur Aufklidrung 24), Berlin 1998, S. 481-486.

19 Siche Georg Benda: Pygmalion. Ein Monodrama von J. J. Rousseau, Leipzig 1780, RISM RR 2936.

20 Siehe Franz Lorenz: Die Musikerfamilie Benda. Georg Anton Benda, Bd. 2, Berlin 1971, S. 77.

21 Siehe Medea. Der Dialog von Gotter, in Musik gesetzt, Leipzig 1778, RISM BB 1877; Medea. neue Ausgabe, Leipzig
1778, RISM BB 1878; Medea, Mannheim, RISM BB 1879 und ein Druck in Kopenhagen Medea. Et Duodrama af
Gotter, sadt i Musik, og indrettet for Klaveret, Kobenhavn, RISM B 1880.

22 Vgl. dazu Schwarz-Danuser: Melodram (1999), S. 82.

2 Vgl.ebd., S. 82.

24 Siehe Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 125. Ulrich Kiihn spricht sogar von ,Zwischensitzen®, die

nach Art des Melodramas musikalischer Deutung oder Umdeutung unterzogen werden. Siehe Ulrich Kiihn: Sprech-

Ton-Kunst. musikalisches Sprechen und Formen des Melodrams im Schauspiel- und Musiktheater (1770 - 1933) (=

Theatron 35), Tiibingen 2001, S. 146.
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,,Brgeufl von neuem du, mein Auge,
Freudenthrinen!
Du, meine Harfe,
Preise den Herrn!“?

Da der Text insgesamt sich in stindigem Bezug zum Alten Testament bewegt, ist der Verweis auf
den harfenspielenden David gleichzeitig ein Hinweis auf den Lobgesang des schopferischen Got-
tes. Wenn auch die mitunter erotischen Passagen des Hohelieds an dieser Stelle nicht anklingen,
wird von Zumsteeg ein anderer Bezugsraum erdffnet, indem er die Harfe mit dem Cello abbildet.
Da Zumsteeg bis in die spiten 1780er Jahre vermutlich keine Mdglichkeit hatte, seine Werke selbst
zu dirigieren®®, muss wohl davon ausgegangen werden, dass er vielmehr als Cellist die Solopassage
selbst vortrug. In der sich daran anschlieBenden Strophe wird explizit das Singen eines Liedes thema-
tisiert (,,Umwunden wieder mit | Palmen ist meine Harf” | umwunden! | Ich singe dem Herrn!*). Der
Umgang mit dieser Stelle musste fiir Zumsteeg ein Problem darstellen, denn das Gedicht erzwang
tonmalerisch, was das Melodrama als Form selbst versuchte zu vermeiden: die bloe Abbildung des
Liedes als musikalisches Nachspiel des Textes. Zumsteeg hielt sich in der Vertonung treu an den
Text, indem er den Orchesterapparat zu einem instrumentalen Solo transformierte. Er wihlte ent-
sprechend der textlichen Aussage eine liedhafte kurze Melodie, deren Gesang im Solovioloncello
und der traditionellen ABA’-Form zum Ausdruck kommt. Das musikalische Material greift dabei
den vorhergehenden Abschnitts auf. Damit vollzieht die Musik den Text performativ, anstatt ihn
tonmalerisch zu verstirken.

Die Wahl der Modulation und der Tonarten erscheint an dieser exponierten Stelle eine duBlerst
bewusste gewesen zu sein, denn die zyklisch angelegte Arie schliet nicht in derselben Tonart, in
der sie beginnt. Diese fiir die Zeit eher untypische Idee scheint ihren Ursprung in der Beschéftigung
mit der Form des Melodrams zu haben. Zur Wahl der Tonarten mag der Ideengeber hierfiir jedoch
nicht Schubart gewesen sein, sondern womdoglich Matthesson in seiner Schrift Das Neu-Erdffnete
Orchester von 1713:

»S$. 19. | E. Dur [lies: Es-Dur, Anm. d. A.]. nach unserer Rechnung der zwolffte Thon | hat viel
pathetisches an sich; will mit nichts als ernsthafften und dabey plaintiven Sachen gerne zu thun
haben | ist auch aller Uppigkeit gleichsam spinne feind. (Hier stehet der Alten Verstand gantz
stille.)**’

Sollte sich Zumsteeg bei der Tonartenwahl auf Vorbilder berufen haben, ist es damit nicht etwa die
Majestit Davids oder die Dreieinigkeit zu Gott, die Schubart zehn Jahre spéter fiir die drei B-Vorzei-
chen als Bedeutung nahelegen wird, sondern die ernste Klage, die Zumsteeg als Hauptcharakteristi-
kum seiner Interpretation des Liedes verwendete. Die Klavierbegleitung des Albertibass kontrastiert
mit einer glockenhellen hohen Begleitung die Melodie des singenden lyrischen Ichs des Violoncel-
los. Es ist dieser B-Teil, welcher gleichsam in B-Dur steht und zur wiederkehrenden Melodie iiber-
leitet, die in Es-Dur erneut erscheint. Die zeitgenossische Lesart war jedoch mitunter lediglich der
unmittelbaren Wortausdeutung vorbehalten, sodass ein namenloser Rezensent kurz nach Erscheinen
der Friihlingsfeier bei Breitkopf und Hirtel iiber die elfte Strophe schrieb:
,Dieses alles wird zwischen der Musik deklamirt d.h. sie féllt allemal nach dem Gedanken ein,

und driickt die Empfindung musikalisch aus. [...] Das Ganze verdient die Aufmerksambkeit aller
Musikfreunde.**®

2 Zitiert nach Klopstock: Oden (1771), S. 34. Einriickung nach Original.

26 Zumindest lisst sich bisher noch kein Hinweis auf eine vollstindig durch Zoglinge bestrittene Auffiihrung nachweisen.
Alle Hinweise erwihnen stets den Kapellmeister, der entsprechend vermutlich als Dirigent auftrat.

Zitiert nach Johann Mattheson: Das Neu-Eroffnete Orchestre, Oder Universelle und griindliche Anleitung, [...] Hrsg. v.
Reinhard Keiser, Hamburg 1713, S. 249-250.

Zitiert nach - r. [Anonym]: Musik. Die Friihlingsfeier, ode von Klopstock [Rezension], in: Der Freimiithige oder Ernst
und Scherz, 1. Feb. 1805, S. 89.
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Dem Rezensenten entging dabei die tiberaus feinsinnige Differenzierung des performativ agierenden
Soloabschnitts, die sich von der hédufig nachziehenden kompositorischen Kolorierung einer Empfin-
dung unterscheidet.

5.1.2 Zalaor

Zumsteegs nichster Bezug zu den Melodramen dufert sich insbesondere in seinen Biihnenwerken,
von welchen Zalaor in dieser Beziehung das wichtigste Werk darstellte. Das Libretto schrieb Jean-
Charles Laveaux (1749-1827), der als Professor fiir franzosische Sprache an die Hohe Karlsschule
kam. Sein direkter Einfluss kann nicht besonders grofl gewesen sein, aber seine Rolle als einer der
Nachfolger Uriots pradestinierten ihn zum Librettisten des in kiinstlerischer Hinsicht hauptséichlich
durch Frankreich geprigten Wiirttembergischen Hofes. Die Entstehungszeit des Librettos ldsst sich
lediglich aufgrund der duBeren Begebenheiten etwas eingrenzen und muss zwischen seiner Ein-
stellung am 7. November 1785 und dem Datum der Urauffithrung vom 2. Mérz 1787 liegen. Damit
iiberschneidet sich die Entstehung des Librettos mit den Subsidienvertrigen, iiber welche Karl Eugen
seit zwei Jahren verhandelte und am 1. Oktober 1786 mit der East Indian Trading Company abge-
schlossen hatte.?® Innerhalb kiirzester Zeit mussten Soldaten eingetrieben werden. Das Libretto muss
vor der Folie dieser Anwerbungskampagne betrachtet werden. Es wird wohl eine der schlimmsten
Angste der Wiirttemberger gewesen sein, wie Laveaux seine Oper beginnen lisst: Ein Schiffsun-
gliick sowie der vermeintliche Verlust von Tochter und Sohn in den Wellen des Meeres. Das in der
Welt des Zauberhaften spielende Libretto, in welchem spiter wilde Opferrituale exotischer Inder
thematisiert werden, entspringt dabei einer gidngigen zeitgenossischen Vorstellung Indiens genauso
wie der humanistischen Bildung, die zu diesem Bild beigetragen hat.*® Dass das Stiick deutlich an
den Herrscher Wiirttembergs gerichtet war, zeigt auch der Schlusschor, den Laveaux mit den Worten
schlieen lieB3:

,.Unsern Fiirsten wollen wir besingen,
Alberts Fiirsten Preis und Ehre bringen,
Unsern Fiirsten wollen wir besingen,
Alberts Fiirsten Preis und Ehre bringen,
an dem jahrlichen Gedachtnissfest.* !

Aus dem Kontext der Oper selbst wird nicht ersichtlich, weshalb ein jahrliches Gedéchtnisfest fiir
den neugekronten Konig Zalaor stattfinden sollte. Im Kontext der Geburtstagsfeierlichkeiten fiir Karl
Eugen wire die inhaltliche Uberschneidung unmittelbar zu erkliren. Auch wenn die apotheotische
Schlussszene insbesondere bei den Werken, die fiir den Geburtstag von Franziska entstanden waren,
keine Seltenheit darstellen und als gewohnliches Mittel der Zeit gedeutet werden konnen, ergibt
sich mit der Gleichsetzung von Zalaor und Karl Eugen eine neue Lesart des Stiickes. Denn Zalaor
tritt als Retter auf, als unerwarteter Heilsbringer, der durch sein Opfer die ,,Insulaner* rettet — und

2 Siehe Frederic GroB: Nur fiir den Profit? Der Subsidienvertrag von 1786 iiber die Aufstellung des ‘Kapregiments’

zwischen Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg und der Niederldndischen Ostindienkompanie, in: 2013, URL: http:
//portal-militaergeschichte.de/sites/default/files/pdf/Gross %2C %20Kap % SC-re % 5C- gi%5C-ment.pdf (besucht am
13.12.2015).

Bereits Cicero schrieb iiber ein indisches Ritual der Frauenverbrennung. In der Ubersetzung von Kern: ,,Und dann die
Weiber in Indien — wenn einer ihr Mann gestorben ist, so straiten und rechten sie unter einander, welcher jener am
moisten geliebt habe; den mit Einem Manne pflegen mehrere vermihlt zu seyn : und die Siegerin 146t sich vergniigt,
begleitet von den Ihrigen, zugleich mit dem Manne auf den Scheiterhaufen legen ; indef die besiegte traurig davon
geht.* Zitiert nach Marcus Tullius Cicero: Tusculanische Unterredungen. Drittes Bandchen, iibers. v. Friedrich Heinrich
Kern, Stuttgart 1826, S. 324.

Zitiert nach Zalaor. Ouverture und Gesénge aus der Oper: Zalaor ... Klavierauszug, S. 66. Vgl. dazu die bei Volckers
leicht abweichend zitierte Strophe ,,[...] Uns’re Fiirsten wollen wir besingen | Alberts Fiirsten Preis und Ehre bringen
| an dem jdhrlichen Gedidchtnisfest!” Zitiert nach Volckers: Johann Rudolph Zumsteeg als Opernkomponist (1944),
S. 43.

30

31


http://portal-militaergeschichte.de/sites/default/files/pdf/Gross%2C%20Kap%5C-re%5C-gi%5C-ment.pdf
http://portal-militaergeschichte.de/sites/default/files/pdf/Gross%2C%20Kap%5C-re%5C-gi%5C-ment.pdf
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Abbildung 5.6: Zalaor, Nach der Handschrift D-SI, Cod. Mus. II fol. 12a.

schlussendlich erst durch seine mitleidige und uneigenniitzige Liebe die Insel vor Schaden bewahren
kann. Politische Kritik lag hingegen in der Gestalt Alberts, der als Vater den Verlust seiner Kinder
beklagt und damit gleichsam zum Anklidger in Bezug auf das Kapregiment wird.

Bekanntlich schrieb Schubart, der durch die Hiigel’sche Familie iiber das Kapregiment wohl
Informationen aus erster Hand bekam, in dieser Zeit seine beiden Kaplieder.3> Dass er zu diesem
Zeitpunkt bereits ausfiihrlichen Kontakt mit Zumsteeg hatte, muss jedoch als unwahrscheinlich gel-
ten. Kompositorisch bemerkenswert ist, dass Zumsteeg dennoch eine recht genaue Vorstellung in
Bezug auf die Verwendung der Tonarten hatte. Gerade die Verwendung der Tonart As-Dur scheint
er duBerst bewusst gesetzt zu haben.

Als Vater Albert im ersten Akt seine Tochter noch verloren glaubt und selbst nichts als den
Tod erwartet, ldsst Zumsteeg das Orchester einen Fortissimo-Akkord in As-Dur erklingen. Die Ton-
art symbolisiert entsprechend den Tod, was Zumsteeg mit ganzen Noten verstirkt, die die todliche
Ewigkeit andeuten, sowie das darauf folgende Absinken der Melodie als bildliche Komponente des
Ertrinkens. Diesem melodiosen Abgang steht das folgende Instrumentalstiick gegeniiber, in welchem
die Hoffnung auf Rettung thematisiert wird, die Zumsteeg in C-Dur mit der Bezeichnung ,,Vivace*
versieht.

Zumsteeg wihlt eine durch eine anabasische Sequenzkette verzierte Melodie, die sich stufenweise
erhoht. Wiahrend sich die Todestonart As-Dur mit der Tonartencharakteristik von Schubart durchaus

32 Siehe dazu auch Reinhold Hammerstein: Christian Friedrich Daniel Schubart, ein schwébisch-alemannischer Dichter-

Musiker der Goethezeit, Dissertation, Freiburg i.B.: Albert-Ludwigs-Universitit, 1943.
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in Einklang bringen ldsst, zeigt sich in dieser unmittelbar folgenden Szene, dass Zumsteeg gerade
nicht auf ein abgeschlossenes Tonartensystem rekurrieren konnte. C-Dur als ,,Unschuld, Einfalt,
Naivitit, Kindersprache*3?, wie es Schubart lediglich 4 Monate spiter publizierte, ist mit der den
Tod kontrastierenden Stelle nur schwerlich in Einklang zu bringen.>* Erneut zeigt sich bei Zum-
steeg dieselbe Problematik wie in Schubarts eigenen Werken: Exponierte Tonarten, insbesondere mit
mehreren Vorzeichen, werden durchaus bewusst und konsequent eingesetzt, wohingegen Tonarten
mit wenigen Vorzeichen eher zur Beliebigkeit neigen und schwer zu deuten sind.

Tamira

Zumsteegs folgendes Biihnenwerk, Tamira, ist als wichtiges Bindeglied innerhalb des Zumsteeg’schen
Oeuvres zu werten und ebenfalls als Melodram konzipiert.>> Regierungsrat Johann Ludwig Huber
(1723-1800)3, der das Libretto verfasste, hatte allerdings nicht an eine Vertonung von Zumsteeg
gedacht. Thm schwebte vielmehr sein langjdhriger Freund Eberhard Friedrich Freiherr von Gemmin-
gen (1726-1791)*" zur Vertonung vor, der allerdings aufgrund korperlicher Gebrechen lediglich eine
heute verlorene Ouvertiire verfasste.*® Die Komposition fillt mit dem Umzug von Huber nach Stutt-
gart im Jahr 1788 zusammen.* Auf die Inhaltsangabe des Stiickes soll an dieser Stelle verzichtet
werden.*” Zumsteeg komponierte die Tragodie ganz im Sinne Hubers als Melodram*!, wie sie am

33 Siehe Schubart: [Charakteristik der Tonarten] (1787).
34 Denkbar wire allenfalls eine Interpretation in Form einer naiven Hoffnung auf Rettung. Eine derartige Deutung scheint
mir jedoch aufgrund der gegebenen Indizien fiir zu gewagt.
3 Zum folgenden siehe ebenfalls die Ausfithrungen von Richerdt: Studien zum Wort-Ton-Verhiltnis (1986), S. 343-355
sowie Volckers: Johann Rudolph Zumsteeg als Opernkomponist (1944), S. 79-82.
Siehe Adolf Wohlwill: Huber, Johann Ludwig, in: Historische Kommission der Bayrischen Akademie der Wissen-
schaften (Hrsg.): Allgemeine Deutsche Biographie, Bd. 13, Holstein 1881, S. 232-234. Kiihn bezeichnet Huber als den
Komponisten der Tamira, was nicht zutrifft. Siehe Kithn: Sprech-Ton-Kunst (2001), S. 130.
Siehe Johann Friedrich August Kazner: Materialien zu einem Denkmal Herrn Eberhard Friederichs, Freyhrn. v. Gem-
mingen, Herzoglich Wiirtenbergischen Geheimenraths, Regierungsprisidentens, auch des Herzogl. grossen Ordens
Ritters, Frankfurt am Main [u.a.] 1791. Im Nachruf wird Eberhard Friedrich als Neffe von Otto Heinrich von Gem-
mingen zu Hornberg (1755-1836) bezeichnet. Auch wenn dies genealogisch nicht zutrifft, stand die weitverzweigte
Adelsfamilie von Gemmingen sicher in Kontakt miteinander. Es scheint entsprechend naheliegend, einen Kontakt in-
nerhalb der Familie zwischen Mannheim und Stuttgart zu vermuten. Der tatséchliche Neffe Eberhard Friedrichs war
dariiber hinaus der Vorgesetzte von Zumsteegs Vater. Dass die Werke von Otto Heinrich von Gemmingen in Stuttgart
bekannt waren, beweist allein die Tatsache, dass sie spétestens 1781 in Stuttgart zu Verkauf standen. Siehe Anonym:
Buchdruker Mintler allhier avertirt [...] In: NNV 45 [lies 47] (12. Juni 1781), S. 188. Auch Schiller erkundigte sich in
einem Brief an Dalberg nach dessen Autor. Siehe Friedrich Schiller: Schillers Werke: Nationalausgabe. Briefwechsel.
Schillers Briefe 1772—1785, hrsg. v. Walter Miiller-Seidel, Weimar 1956, S. 24-27, Brief Nr. 13, 12. Dezember 1781,
hier S. 26. Das Theaterstiick wurde allerdings erst am 30. Juni 1797 in Stuttgart aufgefiihrt.
,Ich las es, wie meine meiste Arbeiten in diesem und andern Fichern, meinem ehrwiirdigen Freude vor, dem Regie-
rungsPrisidenten von Gemmin gen. Das Drama schien’ ihm zu gefallen. Er machte mir so gar die Hoffnung,
die Musik dazu zu verfertigen. Denn er war auch Meister in dieser Kunst. Er componirte wirklich eine tragische Ou-
vertiire in dieser Absicht.” Zitiert nach Johann Ludwig Huber: Tamira Ein Drama. Nebst einer Abhandlung iiber das
Melodrama, Tiibingen 1791, Vorwort S. 1.
Zitiert nach ders.: Etwas von meinem Lebenslauf, Stuttgart 1798, S. 129.
Huber selbst liefert eine kurze Zusammenfassung in seiner Publikation, siehe ders.: Tamira Ein Drama. Nebst einer
Abhandlung tiber das Melodrama (1791), S. 11-16. Siehe auch Richerdt: Studien zum Wort-Ton-Verhéltnis (1986),
S. 343-355 sowie Volckers: Johann Rudolph Zumsteeg als Opernkomponist (1944), S. 79-82.
Huber muss als deutlicher Verfechter des Melodrams gelten, was sich allein an der dem Libretto der Tamira angehing-
ten Abhandlung ,,Etwas tiber das Melodram* ablesen lédsst. Siehe Huber: Tamira Ein Drama. Nebst einer Abhandlung
iiber das Melodrama (1791), S. 41-136.
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13. Juni 1788 zum ersten Mal gespielt wurde,*? sodass sich Huber nicht auf die Auffiihrung, sondern
vielmehr auf seine gedruckte Schrift von 1791 bezieht, wenn er in seiner Autobiographie schreibt:

,.Dieser Comischen Probe lie} ich in dem Jahre 1790. eine Tragische Probe in der Theatrali-
schen Dichtkunst folgen. Ein Drama mit der Aufschrift: Tamira, nebst einer Abhandlung tiber das
Duodram. Auch dieses Stiikk wurde einigemale in Stuttgart aufgefiihrt, nachdem unser beriihmter
Conzertmeister, Zumsteeg, die begleitende Musik dazu im hochsten Tragischen Styl verfertiget
hatte.« *

Nach Hubers eigener Ansicht thematisierte das Stiick, ,,was [das Volk] von seinen Fiirsten zu erwar-
ten berechtigt [sei].“** Auch Schubart muss von dem Stiick iiberzeugt gewesen sein, denn er empfahl
in einem Brief an Posselt in Karlsruhe diesem und dessen Fiirsten das Stiick in der Vertonung Zum-
steegs und benennt einen Preis von 3 Louis d’ors.*® Ob Posselt tatsichlich das Geld bezahlt hat,
geht aus den Schubart’schen Briefen nicht hervor, lediglich, dass die Ubersendung des Werkes auch
tatsichlich geschehen ist und Schubart erneut um das Geld fiir Zumsteeg bat.*® Bemerkenswert ist
die spite Veroffentlichung des Librettos von 1791 durch Huber, denn zu diesem Zeitpunkt war es
bereits nicht mehr auf dem Stuttgarter Theaterplan zu finden. Dariiber hinaus fiigte Huber seiner
Schrift eine Abhandlung iiber das Melodram hinzu, in welcher er bereits den Niedergang der noch
jungen Gattung zu erkennen glaubt:

,.Das Duodrama ist Rousseaus Erfindung, nicht &lter als zwanzig Jahre. Und schon steht es auf
dem Punct, von der comischen Oper ginzlich verdrungen zu werden.“*’

Seine Idealvorstellung eines solchen Duodrams beschreibt Huber in der Verbindung mit einem guten
tragischen Ballet, und beide sollten zusammen nicht ganz zwei Stunden dauern.*® Er zieht zu seiner
Abhandlung iiber das Melodram auch die Tamira als Beispiel heran und bespricht darin die Rolle
der Musik:

,,Ilch komme auf den fiinften Punkt, der hauptséchlich diese Art des Schauspiels vor andern aus-
zeichnet. Da bey der Vorstellung dieses Drama, die Instrumental=Musik zwischen die Recitation
oder Declamation so hineingewebt ist, daB} sie einander niemals oder sehr selten begleiten, wie in
der Oper, sondern jede Kunst, fiir sich allein, alle ihre Krafft anwendet, ein Theatralisches Ganze
herborzubringen [!]: so will ich hier von den Vorziigen dieser Art der Instrumental=Begleitung,
die nach Intervallen geschieht, meine Bemerkungen geben, und was die Deklamation dabey ge-
winnt, in den folgenden Punkten zeigen.“*

Abgesehen von einer einzigen Erwidhnung im Vorwort iibergeht Huber den Komponisten in seinen
Ausfithrungen iiber das Duodram vollstindig. Erwihnung finden lediglich Gluck, Sarti und Benda.
Hatte Huber in seinen zahllosen Forderungen, Ratschligen und Kommentaren mit Zumsteeg in Kon-
takt gestanden, dariiber diskutiert und einen bleibenden Eindruck hinterlassen? Fest steht, dass Zum-
steeg sich nach dem erneut geringen Erfolg vorerst vom Theater abwandte.

4 Siehe Ankiindigung in der Anonym: [Stuttgart. Auf dem kleinen Theater wird aufgefiihrt] (1788), S. 140. Vgl. auch
Krauf}: Das Stuttgarter Hoftheater (1908), S. 267. Weitere Auffithrungen folgten am 5. August 1788 und am 12. Mai
1789. Da sich in den Rechnungsakten die Einnahmen nicht erhalten haben, und Huber in seinem Vorwort erwéhnt,
dass es lediglich zwei Mal gespielt worden war, ist es denkbar, dass eine der angekiindigten Vorstellung ausfiel. Siehe
HStA, A 21 [Oberhofmarschallamt], Bd. 211 [TheatralCassen Rechnung], sowie Huber: Tamira Ein Drama. Nebst
einer Abhandlung iiber das Melodrama (1791), Vorwort S. II.

3 Zitiert nach ders.: Etwas von meinem Lebenslauf (1798), S. 124-125.

4 Zitiert nach ebd., S. 125.

45 Siehe Breitenbruch (Hrsg.): Schubart Briefe, Bd. 2 (2006), S. 346-347, Nr. 431, 24. Juli 1788.

4 Siehe ebd., S. 354-355, Nr. 435, 20. September 1788.

47 Zitiert nach Huber: Tamira Ein Drama. Nebst einer Abhandlung iiber das Melodrama (1791), S. 58.

48 Siehe ebd., S. 63. Diese Bemerkung legt nahe, dass in den Stuttgarter Auffithrungen ein solches Ballett eingewoben
wurde.

49 Zitiert nach ebd., S. 75.
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Fiir den Aufbau der Ouvertiire des ersten Aktes wéhlte Zumsteeg mehrere Tempowechsel, sowie
die Tonart f-Moll zu Beginn der Oper. Die Ouvertiire nimmt damit musikalisch das Kernthema des
Menschenopfers vorweg, indem Zumsteeg das f-Moll entsprechend mit dem tragischen Schicksal
verkniipft, das in diesem Fall den drohenden und schlieBlich auch eintretenden Opfertod der Prot-
agonistin deutlich konnotiert.’° Die Bezeichnung Schubarts als ,,F moll, tiefe Schwermuth, Leichen-
klage, ichzendes Jammern und grabverlangende Sehnsucht.*>! ist als deckungsgleich anzusehen und
konnte bedeuten, dass Zumsteeg in der Biihnenmusik mit diesem Werk tatsichlich in Austausch mit
Schubart gestanden hatte. In keinem weiteren seiner Biihnenwerke lief} er die Ouvertiire in einer fiir
Zumsteeg derart aussagekriftigen Tonart beginnen.

5.1.3 Mittel der Balladenkomposition

Bereits Landshoff hat darauf hingewiesen, dass Zumsteeg in seinen ersten Liedvertonungen in beson-
derem Mafe vom Melodram und der Balladenform beeinflusst war.>® Im Gegensatz zu den Melodra-
men, deren Auffiithrungen sich iiber das Hoftheater akkurat nachweisen lassen, sind die Lieder und
Balladen zumeist schwierig zu datieren. Eine kompositorische sowie eine stilistische Entwicklung
nachzuzeichnen ist entsprechend nur bedingt moglich.>*

Die in der Tabelle angefiihrte Auswahl der lingeren Balladen Zumsteegs zeigt, dass diese insbeson-
dere mit den Gedichten Biirgers in Verbindung stehen.’® Da Zumsteeg die Balladen hauptsichlich
nach seinen Melodramen und zeitgleich zu den Cellokonzerten komponierte, ist ein struktureller
Vergleich im Hinblick auf Abschnittsgestaltung sowie Harmonik und Melodik naheliegend. Dass
auch ein Austausch zwischen Zumsteeg und Schubart existiert haben muss, zeigt die kurze Annon-
ce, die Schubart tiber die Ballade Des Pfarrers Tochter von Taubenhain von 1790 in seine Chronik
einriicken lie§3:

,,¥) Oben gerithmter Tonsezer Zumsteeg hat auch Biirgers Ballade: des Pfarrers Tochter von Tau-
benhain, Strofe fiir Strofe in Musik gesezt. Ich hab es Komma fiir Komma durchgesehen, und hier
einen Mann gefunden, der aufs gliicklichste mit Biirgers Genius rang. Den Gesang begleitet das
besonders gesezte Klavier. Zumsteeg will dies trefliche Stiik den Liebhabern der Kunst in Quer-
folio rein gestochen mitheilen, und das Exemplar fiir Einen Gulden erlassen, wenn er von einer
hinreichenden Anzahl Subskribenten unterstiitzt wird. Es wire Vorwurf fiir unsern Geschmak,
wenn dies nicht geschihe.*>®

Insbesondere in Bezug auf musikalische Deutungen aber auch Akkordverbindungen muss entspre-
chend die Tonartencharakteristik nach Schubart mit einbezogen werden. Da die Komposition der
Cellokonzerte wohl bis zu Zumsteegs Ernennung als Konzertmeister erfolgte, finden sich die Mittel
in den Balladen dieser Zeit besonders deutlich. Gerade in Die Entfiihrung von 1793 zeigt sich, dass
Zumsteeg den Perspektivwechsel zwischen Erzéhler und Protagonisten durch harmonisch prignante

30 Fiir eine weiterfithrende Verkniipfung insbesondere zum Cellokonzert As-Dur A-Dur siehe unten. In keiner anderen

Ouvertiire wihlt Zumsteeg die Tonart f-Moll.
Sl Siehe Schubart: Dramaturgie (1787).
52 Vgl. Gunter Maiers Einschitzung der Tonarten in Bezug auf Zumsteegs Liedschaffen. Maier: Die Lieder Johann Rudolf
Zumsteegs (1971), S. 111.
3 Siehe Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), 138f. vgl. auch Maier: Die Lieder Johann Rudolf Zumsteegs
(1971), S. 148.
Zu dieser Problematik vgl. ebd., S. 23. Gerade bei den lingeren Balladen ist eine Betrachtung duflerst diffizil. Die
Ballade Colma, auf einen Text von Goethe, wurde erst 1793 gedruckt, wenngleich Landshoff ohne Begriindung eine
Entstehungszeit von 1780 angibt. Siehe Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 35, vgl. Maier: Die Lieder
Johann Rudolf Zumsteegs (1971), S. 247.
Fiir eine ausfiihrliche Besprechung siehe Peter Graf: G(ottfried) A(ugust) Buerger’s Romanzen und Balladen in den
Kompositionen seiner Zeitgenossen, mss. Diss. Bonn: Rheinischen-Friedrich-Wilhelms-Universitit, 1925, S. 195-218.
56 Zitiert nach Schubart: Tonkunst (1790).

54
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Colma [514 Takte] [Goethe]

17807 entstanden; 1793 bei B & H gedruckt

Die Entziickung an Laura [234] [Schiller]

1782 entstanden, [17827 gedruckt, verschollen]
[1803 bei B & H gedruckt]

Des Pfarrers Tochter von Taubenhain [567 Takte]
[Biirger]

1790 entstanden, 1791 bei B & H gedruckt

Lenore [948 Takte] [Biirger]

1790 entstanden; 1790 bei G6tz, 1798 bei B & H
gedruckt

Die Entfiihrung oder Ritter Karl von Eichenhorst
und Friulein Gertrude von Hochburg [627 Takte]
[Biirger]

1793 entstanden; 1794 bei B & H gedruckt

Die Biissende [660 Takte] [Friedrich Leopold
Graf zu Stolberg]

1796 entstanden; 1797 bei B & H gedruckt

Hagars Klage in der Wiiste Berstieraba [241 Tak-
te] [Schiicking]

[1781-17977 entstanden]; 1797 bei B & H ge-
druckt

Elegie. In den Ruinen eines alten Bergschlosses
geschrieben [250 Takte] [Matthisson]

[1787-17977 entstanden]; 1797 bei B & H ge-
druckt

Elwine [505 Takte] [UImenstein]

1801 entstanden, 1801 bei B & H gedruckt

Das Lied von der Treue [569 Takte] [Biirger]

[unvollendet], 1803 bei B & H gedruckt

Tabelle 5.2: Aufstellung der groeren Balladen Johann Rudolph Zumsteegs.

Wechsel vollzieht. Inhaltlich soll Gertrude aufgrund einer alten Fehde vom Vater an einen unge-
liebten Edelmann statt an den geliebten Karl verheiratet werden. Karl, der diesen Zustand nicht
hinnehmen kann, entfiihrt kurzerhand seine Geliebte. Eine abenteuerliche Treibjagd beginnt, in wel-
cher gerade ab S. 17 zunehmend rezitativische Ziige hervortreten.”’ Als das Paar durch den um seine
Braut Betrogenen eingeholt wird, setzt Zumsteeg mediantische Spriinge ein, um etwa den Akt des
Horens auf die Worte ,,Horch!* dem Zuhorer zu verdeutlichen.

Zumsteeg wechselt dabei zwischen D-Dur, B-Dur und E-Dur, wihrend der Stimme mit der
Bezeichnung ,.Recit.” lediglich ein kurzer Einwurf zukommt.’® Die harmonische Fortschreitung
von im Quintenzirkel weit entfernten Tonarten erzeugt dabei die wortausdeutende Ebene, indem
Mediantspriinge den Textfluss unterbrechen.’® Gleichzeit nimmt der Bass bereits durch die militi-
rische Akkordbrechung das Pferdegetrappel vorweg. Zumsteeg greift allerdings nicht nur auf har-
monische Mittel zur Trennung von Abschnitten zuriick, sondern ebenfalls auf verbindende. Entspre-
chend verwendet Zumsteeg dieselben Mittel zur Verkniipfung der Abschnitte, wie er sie in seinen
Cellokonzerten sowie in seinen Kantaten verwendet, indem er vorzugsweise iiber repetierte Tone in

einen neuen Abschnitt iiberleitet.

57

Hammerstein hat im Werk Schubarts dhnliche rezitativische Stellen bereits beschrieben, in dessen Liedern sie allerdings

duflerst selten auftreten. Siche Hammerstein: Christian Friedrich Daniel Schubart (1943), S. 87. Walther Diirr leitet
daraus die prigende Rolle Schubarts ab, den er als ,,Haupt der Gruppierung®, wenngleich er einschrinkt, dass dies
,in musikalisch-ésthetischer Hinsicht [...] weniger gelten [mag]“. Zitiert nach Walther Diirr: Johann Rudolf Zumsteeg
(1760-1802) oder: Besonderheiten des schwibischen Liedes im Ausgang des 18. Jahrhunderts, in: MBW 2002, S. 23—

40, hier S. 26.

58 Die textlich dhnliche Stelle mit ,,Horch, Liebchen, horch! — was riihrte sich — (T. 329-331) ist zwar im Wechselspiel
zwischen Gesang und Begleitung gehalten, wurde von Zumsteeg allerdings ohne harmonische Auffilligkeit vertont.

59
dafiir das Mittel des Rezitativs.

Ahnliche Stellen finden sich im Folgenden, als der Vater von Gertrude im Hinterhalt auftaucht. Zumsteeg verwendet
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Abbildung 5.7: Zumsteeg: Die Entfiihrung, T. 426ff.
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Abbildung 5.8: Zumsteeg: Die Entfithrung, T. 47-51.



Kapitel 5. Das kompositorische Werk 176

Diese Briickentone werden durch Wiederholung ihrem harmonischen Kontext entriickt und im
néchsten Stiick harmonisch neu eingebettet. Die ebenfalls im Mediantverhéltnis stehenden Tonarten
D-Dur und F-Dur werden dabei durch den gemeinsamen Ton a’ verbunden.

5.1.4 Zumsteegs Kantaten & Prologe

Zumsteegs Kantatenschaffen wandelt sich von seinen Prologen, die sich als weltliche Kantaten
auffassen lassen, hin zu geistlichen Kantaten, die in seiner Zeit als Musikdirektor und Konzertmeis-
ter mit den Aufgaben eines Kapellmeisters entstanden. Bekannt ist, dass der Kompositionsauftrag
1795 erfolgte und einige Kantaten in der Folgezeit auch komponiert sein miissen, jedoch ldsst sich
bis zum Druck keine genauere Datierung vornehmen. Endgiiltig 14sst sich wohl nur sagen, dass die
ersten kurz nach seinem Tod 1802 bei Breitkopf und Hirtel gedruckt worden waren. Die einzige
bisherige Untersuchung von Reiner Nigele aus dem Jahr 2001 liefert dazu die kontextuellen Hinter-
griinde, die hier nicht wiederholt werden sollen.%° Die insgesamt 14 erhaltenen geistlichen Kantaten
waren laut Nigele als Auftragskomposition fiir ein gesamtes Kirchenjahr gedacht.®! Die Linge wie
auch die tonartliche Disposition der einzelnen Kantaten zeigt, wie uneinheitlich die Vorlagen waren,
die durch den Verleger nach Zumsteegs Tod verdffentlicht wurden:

| KANTATE | BIBELVORLAGE / TEXT | TONART | GATTUNGSABSCHNITTE |
1. Wer ist dir gleich du einziger | Miinter (1773; WGB | D-Dur Adagio maestoso
(1791)62 A-Dur Aria / Allegro
D-Dur Andante con moto
2. Gott! Urquell der Gnade Prosa nach Friedrich | d-Moll Larghetto
Haug [?] B-Dur Terzetto / Andante
d-Moll Andantino
Adagio non tanto
3. Bringet dem Herrn Ruhm | Ps. 29 nach Moses Men- | B-Dur Larghetto
und Triumph delssohn g-Moll Allegro spirituoso
F-Dur Non troppo Adagio maestoso
Allegro vivace
B-Dur

60 Siehe Nigele: Die Kirchenkantaten von Johann Rudolf Zumsteeg (2001). Anzufiigen ist, dass Zumsteeg die Kantaten

iiber einen lingeren Zeitraum komponiert haben muss, denn Christmann beschreibt noch 1799: ,,und wenn er sich nicht
ein bleibenderes Denkmal durch seine geistvolle, im Breitkopfischen Verlage gedruckte Kompositionen fiir Klavier und
Gesang, und zugleich durch eine Sammlung von Kirchenstiicken errichtet hitte, die fiir die evangelische Hofkapelle
in Stuttgardt bestimmt ist, und nach und nach zu einem vollen Jahrgange anwachsen soll.* Zitiert nach Christmann:
Tableau iiber das Musikwesen im Wirtembergischen (1799), Sp. 122. Dariiber hinaus lassen sich die kirchliche Akte
der Kompositionen in HStA, A 282 Bii 1754 ergéinzen, in welcher sich insbesondere die kirchliche Sichtweise der
Komposition iiberliefert hat. Dort wurde beispielsweise vermerkt, dass durch Schaul 38 Stiicke abgegeben wurden
und er fiir ,,die zur Erfiillung des zumsteegischen accords angewandte Miihe 2 Louis d’or bekam. 100 fl. sowie die
Naturalien waren bereits zuvor an Zumsteeg ausbezahlt worden. Von den insgesamt 225 fl. bewilligte daraufhin die
Stiftsverwaltung, die zweite Hélfte von 125 fl. an die Witwe auszuzahlen. Dort findet sich ebenfalls vermerkt, dass ,,38
St. Kirchen-Musikalien* iibergeben worden sein. In einem Vermerk vom 26. August 1802 notierte der Kirchenkastens-
verwalter Feuerlein: ,,Der Hofmusikus Schaul dusserte dabei, dal, ob zwar nur 36 Stk. nach dem Accord zu liefern
gewesen wiren, fiir die weiteren 2 Stiick nichts bezahlt werden diirfe, und versicherte zugleich, daf diese Kirchen
MusicStiike von Kennern sehr belobt werden wirden, und daf die texte gewis alle Approbation erhalten werden, in-
dem sie grostentheils von dem bekandten geschikten Dichter Haug herkédmen, welcher aber gebetten habe, wenn diese
Texte gedrukt werden sollten, seinen Namen nicht zu nennen.” Zitiert nach ebd. Wie im Zitat deutlich wird, war der
beauftragte Musiker nicht Schwegler, wie Landshoff und ihm folgend Négele irrtiimlich annehmen, sondern Schaul.
Weshalb Zumsteeg die Stiicke nicht selbst abgeliefert hat, um das restliche Geld zu bekommen, bleibt fraglich. Dar-
tiber hinaus scheint Christmann zurecht davon ausgegangen zu sein, dass Zumsteeg einen gesamten Jahrgang vertonen
wollte, sodass die Nummerierung der Drucke, wie sie spiter Breitkopf und Hirtel anfertigte, vermutlich keine Ordnung
im Sinne des Kirchenjahres darstellen diirfte.
o1 Siehe Nigele: Die Kirchenkantaten von Johann Rudolf Zumsteeg (2001), S. 184-185.
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| KANTATE | BIBELVORLAGE / TEXT | TONART | GATTUNGSABSCHNITTE
4. Mein Gott! Mein Gott! Wa- | Ps. 22 [nach Mendels- | f-Moll Andante
rum verldssest du mich? sohn] F-Dur Allegro non tanto
C-Dur Sostenuto
a-Moll Tempo primo
c-Moll Adagio
F-Dur Come di prima
5. Ein Hauch ist unser Leben Prosa nach Haug [?]; ba- | f-Moll Langsam
siert auf Hiob 8,9 As-Dur Langsam
f-Moll Langsam
6. Des ewigen ist die Erde Ps. 24 [nach Mendels- | B-Dur Allegro moderato
sohn] F-Dur Larghetto
B-Dur Allegro
7. Die Himmel entstanden | Ps. 33 [nach Mendels- | h-Moll Allegro
durch des Ew’gen Wort sohn] D-Dur Andante
h-Moll Allegretto
8. Dem wir mit kindlichem | Ps. 93 nach Mendels- | D-Dur Sostenuto
Vertrauen sohn® A-Dur Terzetto / Andante con moto
Allegro vivace
D-Dur
9. Liebet eure Feinde Prosa nach Haug?; ba- | D-Dur Larghetto
siert auf Lukas 6,27 G-Dur Andante
G-Dur Andantino
D-Dur Allegro non troppo
10. Lernt Bescheidenheit Lukas 14,7, Prosa nach | g-Moll Andantino con moto
Haug [?] Es-Dur Terzetto / Adagio
G-Dur Coro. Vivace
11. Eh ich dies vollendet habe Prosa nach Haug [?] g-Moll Larghetto
B-Dur Larghetto
g-Moll Coro / Tempo di prima
Es-Dur Aria / Adagio, non troppo
g-Moll Tempo primo
12. Briider, Schwestern, die ihr | Prosa nach Haug [?] D-Dur Larghetto
stille
13. Preis sei dem Gotte Zeba- | Prosa nach Haug? D-Dur Allegro
oth! G-Dur Duetto / Andantino con moto
Allegro
D-Dur
14 Unendlicher! Gott, unser | Ps. 8 [nach Mendels- | C-Dur Maestoso, sostenuto
Gott! sohn] C-Dur Allegro vivace
F-Dur Andante
As-Dur Sostenuto
Es-Dur Allegretto
G-Dur [11 primo Coro da Cap]
[C-Dur]
Tabelle 5.3: Aufstellung der Kantaten Zumsteegs nach Tonart und Textherkunft.
62

63

Siehe Balthasar Miinter (Hrsg.): Balthasar Miinters, Pastor an der deutschen Petrikirche zu Kopenhagen, Sammlung
geistlicher Lieder, Leipzig 1773, S. 44. Wenngleich das wiirttembergische Gesangbuch von 1791 eine naheliegen-
de Textquelle fiir Zumsteeg gewesen sein muss, beruhte die spiter bei Breitkopf und Hirtel gedruckte Version wohl
hauptsidchlich auf der Textgrundlage der spétestens von Miinter 1773 herausgegeben Liedsammlung. Ich folgere dies
aus einer textlichen Diskrepanz, denn im Wiirttembergischen Gesangbuch ist die Zeile ,,Durch weises forschen frage*
abgedruckt; in der Kantate erklingt jedoch ,,Voll Durst nach Weisheit frage* wie sie bei Miinter auftaucht. Jedoch kann
auch die Liedersammlung von Miinter nicht die alleinige Quelle gewesen sein, denn dort beginnt die zweite Strophe
leicht variiert.

Nigele schreibt dazu ,,Kantate VIII tiber den Jahwe-Konigspsalm kennzeichnet eine bemerkenswerte Erweiterung:
zwischen den Prosatext des Psalms eingeschoben findet sich ein als Terzett vertontes Gedicht mit der Anfangszeile:
Aber lass es dir gefallen, wenn an diesen Segensort, feiernd deine Christen wallen.” Zitiert nach Négele: Die Kir-
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Wie sich anhand der Tabelle 5.3 zeigt, neigt Zumsteeg in seinem Kompositionsstil zwar zu einer
duferen harmonischen Geschlossenheit, allerdings bereitet er Einschiibe unterschiedlicher Tonar-
ten stets vor und verbindet damit insbesondere Formteile harmonisch miteinander.%* Wihrend er in
dieser Hinsicht bei den Kantaten Nr. 1, 2, 6, 7, 8, 9, und 13 sehr regelméfig vorgeht (Ecksitze in
Grundtonart, Mittelsatz in einer verwandten Tonart), finden sich ebenfalls von diesem Schema deut-
liche Abweichungen, sodass ein direktes Beurteilen der Tonart losgelost von einem semantischen
Kontext nicht stimmig erscheint.®® So deutet Zumsteeg in der 14. Kantate ,,Unendlicher! Gott, un-
ser Gott!“ durch einen punktierten Rhythmus, die Klangfarbe und die Dreiklangstone bereits den
majestitischen Gestus an (Siehe Abbildung 5.9). An der einzigen Stelle, an der ,,Gott* explizit ge-
nannt wird, komponierte er einen harmonischen Sprung ausgehend von einem Quintsextakkord auf
F und gelangt damit zu einer Harmonie auf E-Dur, die mit dem néchsten Formteil (,,Allegro vivace®)
denselben Sprung zuriick nach C-Dur erfihrt.
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Abbildung 5.9: Zumsteeg: Unendlicher! Gott unser Herr!, T. 6-11.

Diese kurzzeitige harmonische Riickung erinnert vage an die Tonartencharakteristik Schubarts, der
E-Dur erldutert als:

,,Das harte E, lautes Aufjauchzen, lachende Freude, und noch nicht ganzer, voller Genuf3 liegt in
ihm“ﬁﬁ

Zumsteeg verzichtet in dem Abschnitt auf Holz- und Blechbliser sowie die Pauke und wollte vermut-
lich den Namen Gottes nicht mit militirischen Instrumenten untermalen. AuBerst bedeutungsreich
in der Nuancierung der Tonarten ist ebenfalls das Sostenuto (S. 14) angelegt. Textlich erklingt dabei
der Bibelpsalm 8,4 mit den Worten:

chenkantaten von Johann Rudolf Zumsteeg (2001), S. 188. Mendelssohns Ubersetzung betrifft lediglich den letzten
Formteil, die beiden vorherigen Textabschnitte beziehen sich nicht auf Moses Mendelssohn, ihr Verfasser ist bisher
unbekannt.

Auch im groBeren Kontext ldsst sich entsprechend der These von Négele vom tonartlichen Absinken in der Arie ,,Wahr-
lich, ach, im Sterben sinken® nicht zustimmen, bei welcher im ,,dreitaktige[n] instrumentale[n] Schluss [iiberraschend]
von Es-Dur nach D-Dur moduliert [wird].” Zitiert nach Négele: Die Kirchenkantaten von Johann Rudolf Zumsteeg
(2001), S. 188. Es handelt sich hierbei lediglich um die Uberleitung der Arie von Es-Dur zum nichsten Abschnitt in
g-Moll.

Wenngleich sich eine instrumentale Zuordnung von D-Dur als (durch die Horner) festliche Tonart generell nicht ab-
streiten ldsst, standen Zumsteeg sowohl Horner in F-Dur, Es-Dur als auch in C-Dur zur Verfiigung.

66 Zitiert nach Schubart: [Charakteristik der Tonarten] (1789).

64

65
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Abbildung 5.10: Stimmenauszug ,,Unendlicher! Gott unser Herr!“ des Sostenuto.

,,[5] Was ist der Mensch,
dass Du noch sein gedenkest,
der Erdensohn, dass du dich seiner annimmst?®’

Die Ubersetzung Mendelssohns erfihrt durch die Komposition eine neue Bedeutungsebene: Als
Grundtonart wihlte Zumsteeg As-Dur, als Taktart einen 3/2 Takt und komponiert vor allen Dingen
halbe und ganze Noten, deren Leere sich wohl auch als Reinheit lesen lassen darf. Die Anspielung
des 3/2 Taktes auf die Dreieinigkeit wird bei der Vertonung der Bezeichnung ,,Erdensohn‘ weiterge-
fiihrt, indem Zumsteeg einen Akkord auf Es-Dur wihlte. Auch in Schubarts Tonartencharakteristik
findet sich darin der Verweis auf den Passionsgedanken mit den drei b’s.®® Gleichsam zeigt sich
an dem langsamen Einschub die gedankliche Anlehnung Zumsteegs an Zalaor, wo As-Dur mit der
jenseitigen Welt, dort jedoch mit dem Tod, in Verbindung gebracht wird, wihrend die Tonart im Sos-
tenuto als inniges Gebet verwendet wird. Die musikalische Deutung des religiosen Textes zeigt sich
insbesondere beim Schliisselwort ,,Erdensohn®, das von den tiefen Stimmen bildlich in den Himmel
auffahrt (vgl. T. 10-12).

Zumsteeg zeigt in der Entwicklung zwischen der Friihlingsfeier und seinen Kantaten, dass ins-
besondere an prignanten Stellen die Tonartencharakteristik zum Tragen kommt. Unstimmigkeiten
ergaben sich insbesondere bevor Schubart mit ihm eindeutig in Kontakt stand. Dabei zeigt sich deut-
lich, dass die Tonarten As-Dur und f-Moll fiir ihn von herausragender Wichtigkeit waren. Sie treten

67 Zitiert nach Die Psalmen (1787), iibers. v. Mendelssohn, S. 14.
68 ,.Es dur, der Ton der Liebe, der Andacht, des traulichen Gesprichs mit Gott, durch seine 3 B, auf die heilige Trias
deutend.” Zitiert nach Schubart: [Charakteristik der Tonarten] (1787), S. 55.



Kapitel 5. Das kompositorische Werk 180

zumeist an dramatischen Hohepunkten auf. Dariiber hinaus ist auffillig, dass melodramatische Ele-
mente gerade in seinen Vokalwerken haufig Verwendung finden.

5.1.5 Instrumentalwerke

Zumsteeg schrieb hauptsichlich fiir das Violoncello kammermusikalische Werke. Es sind allerdings
gerade seine Sonaten und kurzen Werke, die ihm selbst nach dem Erscheinen einiger Werke in
Augsburg nicht mehr zusagten.®® Von den heute bekannten fiinf kammermusikalischen Werken’®
fiir Violoncello wurden 1804 sowohl ein Duo fiir 2 Violoncelle sowie eine Sonate fiir Violoncell bei
Breitkopf und Hirtel herausgegeben. Da nur bei Breitkopf und Hirtel autorisierte Drucke von Zum-
steeg oder in Vermittlung durch seine Frau erschienen, ldsst sich die Veroffentlichung der 1801 von
Zumsteeg als kiinstlerisch wertlos betrachteten Stiicke wohl mit der Geldnot der Witwe Zumsteegs
erkldren. Weitere Handschriften verblieben in Familienbesitz, von wo aus sie durch den Enkel des
Komponisten in die Landesbibliothek gelangten. Aufgrund der Kompositionsweise sowie des Titel-
blattes der Sonate fiir Violoncell mit Bass in Elafa (D-SI, Cod. Mus. II fol. 52r) lisst sich annehmen,
dass es sich dabei um eine Sonate handelt, die lediglich in Zumsteeg’schem Besitz war, jedoch nicht
von ihm komponiert wurde. Das von Landshoff als Duo fiir 2 Violoncelle, in C (D-SI, Cod. Mus. fol.
52q) bezeichnete Stiick, hat sich lediglich in Stimmausziigen erhalten, auf denen sich keine derarti-
ge Angabe befindet, wenngleich sie zweckdienlich erscheint und damit als Bezeichnung beibehalten
wird. Das einzige handschriftliche und datierte Werk ist das Terzetto von 1785 [LWV A 1III, 1] .
Die handschriftlich erhaltenen Stiicke verwenden ausschlie8lich Tenor- und Bassschliissel, sodass
davon ausgegangen werden muss, dass es sich bei den kammermusikalischen Werken fiir Violon-
cello um Werke handelt, die bis ca. 1788 entstanden sind, was durch die Datierung des Terzettos
bestitigt wird. Alle erhaltenen kammermusikalischen Cellowerke sind im Verhéltnis zu den teilwei-
se deutlich frither entstandenen Cellokonzerten duferst schlicht gehalten. Auch wenn immer wieder
auf ein dialogisierendes Prinzip zuriickgegriffen wird, handelt es sich dabei eher um Solowerke,
die mit Begleitung versehen sind. Die Werke sind entsprechend in besonderem Malle vergleichbar
mit den Ubungswerken von Agostino Poli. Aufgrund ihrer Einfachheit, was Stimmumfang als auch
Virtuositit angeht, miissen sie deshalb als Unterrichtswerke gelten.”! Eine Auffiihrung der von den
Hofmusikern durchgefiihrten Konzerte liegt nahe, insbesondere, da der Kompositionszeitraum wohl
mit der Titigkeit Zumsteegs als Musiklehrer an der Hohen Karlschule zusammenfallen diirfte.””
Bei dem Terzetto per Tre Violoncelli von 1785 handelt es sich vermutlich um eines der ers-
ten Stiicke, die Zumsteeg im Rahmen seiner Tétigkeit als Lehrer an der Hohen Karlsschule kom-
ponierte.”® Das Violoncello Primo bildet dabei die Hauptstimme, wihrend den Violoncelli Secon-
do und Terzo eine Begleit- und Nachahmungsfunktion zukommt. Die einfach gehaltenen Stimmen
(der Ambitus umfasst lediglich zwei Oktaven je Stimme) lassen keine virtuosen Spieltechniken er-
kennen. Die Tempobezeichnungen sowie der strukturelle Aufbau zeigen allerdings Ahnlichkeit zu
den Cellokonzerten der spiten 1780er Jahre. Die Abfolge Andantino, Allegro, Presto, Tempo pri-
mo [Andantino] entspricht einem viersitzigen Aufbau. Das Andantino setzt mit einer viertaktigen
Einleitung im Unisono ein, wéhrend das erste Thema in T. 5 beginnt und als solches im Tempo
primo wiederkehrt. Im Presto, das in Rondoform steht, tritt die wechselnde Funktion des zweiten

69 Gemeint waren wohl seine ,,Trois duos pour flite & violoncelle* (RISM A/l Z 621),

70 Siehe die Auflistung bei Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 12 LWV A 111, 1,2,4,5,6.

7 Dies wiirde auch erkldren, weshalb Zumsteeg sich gegen die Verdffentlichung wehrte.

72 Der Grund weshalb sich lediglich die geringe Anzahl von fiinf kammermusikalischen Werken fiir Violoncello erhalten
hat, diirfte in der Tradierpraxis liegen. Genauso wie Kauffmann, Mohl und Poli wurden wohl nicht immer Abschriften
angefertigt, sodass sich schlussendlich viele der Sonaten Polis spéter im Besitz Zumsteegs befanden. Entsprechend
wire naheliegend, dass Zumsteegs eigene Kompositionen in den Besitz seiner Schiiler kamen.

73 Das Werk hat sich im Manuskript in D-SI, Cod. Mus. II fol. 52p erhalten und erschien 1983 von Gerhart Darmstadt
herausgegeben im Druck. Terzetto per Tre Violoncelli, hrsg. von Gerhart Darmstadt, [Amsterdam] 1983.
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Cellos besonders deutlich hervor. Wihrend es im Thema dem ersten Cello eine kleine Terz tiefer
folgt, schlieft es sich in der zweiten Hilfte des ersten Couplets dem dritten Cello an. Die ansons-
ten dublerst akkurate Notenausgabe von Gerhart Darmstadt trennt die Sétze voneinander, wihrend die
Stimmausgaben lediglich durch doppelte Taktstriche Satzanfang und -ende anzeigt. Die kompositori-
sche Intention muss entsprechend als durchgéingiges Werk gedeutet werden und ldsst sich aufgrund
dieses Aufbaus in die Cellokonzerte nahtlos eingliedern. Die Verwendung der Tempo primo Ab-
schnitte, die zur kompositorischen Geschlossenheit der Werke eingesetzt werden, dient damit als
weiteres Indiz zur Datierung der diese Bezeichnung verwendenden Cellokonzerte. Aufgrund der
Besetzungsgleichheit mit den von Agostino Poli komponierten Werken muss davon ausgegangen
werden, dass die Kompositionen mit seinem einstigen Lehrer in Verbindung standen, auch wenn
sich stilistische und strukturelle Unterschiede in der Komposition zeigen.

Die stilistischen Ahnlichkeiten in Zumsteegs Werk mit demjenigen von Agostino Poli zeigen
sich auch in der Sonate Nr. 15, die sich im Besitz Zumsteegs befand, und vermutlich von Agostino
Poli komponiert worden ist. Indizien hierfiir sind neben dem Titelblatt, das die Auslassung der Stel-
le des Komponisten trigt, die bei Zumsteeg eher selten zu findenden Wiederholungszeichen nach
dem ersten Thema’*, sowie die wenigen Artikulationszeichen, insbesondere in der Dynamik, die
sich in anderen Werken Zumsteegs vermehrt finden.”> Sie fiigt sich damit nahtlos in die erhaltenen
Kompositionen in Cod. Mus. II fol. 8 ein.

Das Duo in C-Dur’® ist fiir zwei Violoncelli geschrieben. Es hat sich lediglich in Stimmen er-
halten, aus denen Frank Nagel eine Praktische Edition erstellte. Die Komposition verwendet den
Tenorschliissel fiir beide Stimmen, was auf eine Komposition bis 1788 hindeutet. Die Faktur der
Stimmen, die sich zumeist in Terzabstand bewegen, vermeidet in der begleitenden, zweiten Stimme
eine einfach gehaltene Basslinie. Der Umfang beider Stimmen bewegt sich zumeist innerhalb von
zwei Oktaven. GroBe Spriinge werden dabei eher vermieden’’, sodass die Komposition ebenfalls als
Ubungsstiick zu werten ist.

Als einzige zweisétzige Sonate erschien 1804 bei Breitkopf und Hirtel die Sonate pour vio-
loncelle et basse’® ein Werk, das als unvollstindige Sonate zu gelten hat. Folkmar Lingin, der die
Sonate 1961 erneut herausgab, ergiinzte aus diesem Grund noch einen dritten Satz.”® Lingin iiber-
nahm in der Edition allerdings lediglich die Cellostimme, wahrend er die Bassstimme fiir ein Tas-
teninstrument einrichtete. Ein dhnliches Verfahren wandte Klaus Stoll in seiner Edition von 1983
an, in welcher er ebenfalls in den Notentext des Kontrabasses eingriffgo, er verzichtete allerdings

74 Im Gegensatz zu Zumsteeg ist eine solche Verwendung bei Poli in beinahe allen Sonaten, Quintetten und Quartetten zu

finden.

Im Gegensatz dazu finden sich in D-SI, Cod. Mus. II fol. 8 kaum Ausdruckszeichen.

76 Die Handschrift findet sich in D-SI, Cod. Mus. II fol. 52q. Vgl. Duo in C-Dur fiir zwei Violoncelli, hrsg. von Frank
Nagel, Ziirich, 1974. Nagel vermerkt auf der ersten Seite, dass die Ausgabe ,,Nach einer Handschrift der Stadtbibliothek
Augsburg® erstellt worden sei. Auf Nachfrage wurde mir mitgeteilt, dass die Augsburger Stadtbibliothek nicht im Besitz
dieses Manuskriptes sei, weshalb davon auszugehen ist, dass sich Nagel tduschte und die Stuttgarter Handschrift aus
dem Nachlass als Vorlage benutzte.

77 Eine Ausnahme stellt die zweite Phrase sowie deren Wiederholungen im Allegretto (T. 82-85; T. 90-93; T. 138-141)

dar.

Sonate pour violoncelle et basse, Leipzig, 1804, RISM ZZ 623. Die erste Werbung fiir das Werk erschien am 7. Juli

1804. Siehe [Werbung fiir die Sonate pour Violoncelle et basse], in: Intelligenzblatt der Allgemeinen-Literatur-Zeitung,

7. Juli 1804, SP. 872.

,,Um das Werk fiir den heutigen Gebrauch auffithrbar zu machen, wurde die BaB-Stimme als schlichter, frithklassischer

Klaviersatz ausgearbeitet und als Finale der letzte Satz einer anderen, Manuskript gebliebenen Cello-Sonate Zum-

steegs angefiigt, der jederzeit auch wegbleiben kann.“ Zitiert nach Sonate B=Dur. Fiir Violoncello und Klavier, hrsg.

von Folkmar Léngin, Frankfurt, London, New York 1961, Vorwort. Bei dem ergédnzten dritten Satz handelt es sich um
das Presto der Sonate fiir Violoncell mit Bass in Elafa, Cod. Mus. II fol. 52r, D-S1, das Agostino Poli zugeschrieben
werden muss.

Die erste Einspielung von Klaus Stoll von 1978 folgte dem Klaviersatz. 1983 gab der Cellist die Noten als Unvollendete

Sonate B-Dur heraus, wobei die Stimmen des ersten Druckes wiedergeben wurden. Vgl. Unvollendete Sonate B-Dur,
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auf das Anfiigen eines dritten Satzes. Die Verwendung des Tenorschliissels spricht erneut fiir ei-
ne Komposition bis zum Jahr 1788. Da die Sonate selbst erst nach Zumsteegs Tod erschien, muss
davon ausgegangen werden, dass die Witwe einige der Noten zu den Musikverlegern schickte, die
womdglich nicht vollstindig waren.

Bei dem Duo concert. fiir 2 Violoncelle, welches von Landshoff®! aufgefiihrt wird, handelt es
sich vermutlich um eine fehlerhafte Zuordnung.®?

Im Gegensatz zu den Cellokonzerten lassen sich in den kammermusikalischen Werken fiir Vio-
loncello lediglich Anleihen aus den frithesten Konzerten Zumsteegs finden. Die stilistische sowie
strukturelle Nihe zu den kammermusikalischen Werken von Agostino Poli steht dabei im Vorder-
grund. Zumsteeg diirfte die Stiicke ausschlieBlich zu Ubungszwecken entworfen haben, sodass sich
die Werke zwangsliufig gegen die konzertanten Formen abgrenzen. Dariiber hinaus lésst sich zeigen,
dass Zumsteeg seine Werke hdufig als harmonisch geschlossene Kompositionen gestaltete, sodass
alle Sitze durch harmonische und melodische Uberleitungen verbunden sind.

5.2 Quellenbeschreibung und Chronologie der Cellokonzerte

Die Cellowerke Zumsteegs iibertreffen an Wichtigkeit innerhalb seines (Euvres alle anderen instru-
mentalen Kompositionen des Stuttgarter Hofmusikers. Sie umspannen den Kompositionszeitraum
zumindest der Zeit zwischen seinen ersten verfassten Werken im Jahr 1777 und seiner Tatigkeit
als Konzertmeister im Jahr 1792. Innerhalb dieser 15 Jahre entwickelte sich Zumsteeg von einem
gelehrigen Schiiler hin zu einem kunstvollen Komponisten. Uber die Anzahl der Cellokonzerte gibt
es abweichende Darstellungen: Da Zumsteeg nach Aussage von Luise seine Noten sorglos ver-
schenkte, befanden sich bereits vor seinem Tod auch die unverlegten Konzerte vermutlich nur noch
zum Teil im Hause Zumsteegs. In einem Brief an Breitkopf und Hirtel schrieb Luise Zumsteeg am
5. Juni 1799:

,Jmmer kam ein Freund, dem er es [= das Uberreichen seiner Manuskripte] ungern versagte. |[...]
Dies ist aber immer der Fall mit seinen Arbeite, dass Er selbst sie niemals besitzt, wie Er denn
schon viele Violoncell, Floten etc. Concerte gesetzt, von denen Keines mehr in seinen Hénden
i op 83

ist.

Johann David Schwegler, der sich um das Wohl der Familie kiimmerte, muss direkt nach dem Tod
ein Verzeichnis der Kompositionen Zumsteegs angelegt haben, in welchem noch 15 Cellokonzerte
genannt wurden.®* Landshoff gibt an, dass sich dieses Verzeichnis im Besitz des ,,Herrn Rudolph
Zumsteeg*, dem Enkel des Komponisten, befinde mit welchem er personlichen Kontakt hatte.®
Uber den Verbleib der Liste ist heute nichts mehr in Erfahrung zu bringen, sie muss entsprechend als

hrsg. von Klaus Stoll, Berlin/Wiesbaden 1983. Stoll griff allerdings ebenfalls in den Notentext ein und ergénzte etwa
kurze Kadenzen und vermerkte im erlduternden Text der Ausgabe: ,,Der Bearbeiter Klaus Stoll hat dem KontrabaB3-Part
reichere Aufgaben im Sinne eines ,Dialogisierens’ mit dem meist fithrenden Violoncello zugeteilt, die dem heutigen,
fortgeschrittenen Stand der Spieltechnik entsprechen.*. Der Kommentar ,,Die hier vorgelegte unvollendete Sonate liegt
als Manuskript in der Sammlung der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien.* ist auf Nachfrage der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien inkorrekt, die kein solches Manuskript besitzt. Stoll erginzte in einer email an mich, dass es
sich dabei um ein Manuskript einer ,,Sammlung Wilhem [!] Heiden* gehandelt hitte.

81 Vgl. Landshoft: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 177.

82 Siehe Rheinfurth: Musikverlag Gombart (1999).

83 Zitiert nach Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 152. Der Brief befand sich 1925 noch im Besitz von

Breitkopf und Hirtel, wo er im Verzeichnis von Wilhelm Hitzig genannt wurde. Heute ist der Originalbrief verschollen,

vermutlich wurde er beim Bombenagriff auf das Archiv von Breitkopf und Hértel 1943 zerstort.

Siehe ebd., 151-152, Anm. 12. Da sich Landshoff in Bezug auf die Kantaten bereits in Bezug auf die Person Schwegler

tauschte, liegt auch an dieser Stelle die Vermutung nahe, dass es sich vielleicht eher um Johann Heinrich Schaul

handelte, der den musikalischen Nachlass der Familie Zumsteeg verwaltete. Da dies jedoch bisher nur mit Sicherheit

von den Kirchenstiicken gezeigt werden konnte und Landshoff Kontakt zur Familie Zumsteeg hatte, behalte ich ohne

neue Nachweise Schwegler als Autor des verlorenen Verzeichnisses bei.

8 Sieheebd., 151, Anm. 4.
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verschollen gelten. Mit dem Abfassen der Dissertation Landshoffs befanden sich jedoch nur noch
zehn Cellokonzerte im Besitz der Familie. Auch Gustav Adolph, der Sohn Zumsteegs, verschenkte
Autographe des Vaters, sodass sich die Diskrepanz zwischen dem Abfassen der Liste und den von
Landshoff vorgefunden Konzerten zu einem Teil darin finden koénnte. Der Enkel hatte bereits 1878
einen Teil der noch vorhandenen Musikalia an die Koniglich Offentliche Bibliothek in Stuttgart
iibergeben, in deren Besitz sie seither verblieben sind.3® Die Instrumentalmusik wurde allerdings
erst 1903 an die Stuttgarter Bibliothek abgegeben. Heute befinden sich im Nachlass Zumsteegs noch
elf Konzerte fiir Violoncello, wobei das [Cellokonzert in F-Dur], Cod. Mus. II fol. 521, D-SI, unvoll-
stindig erhalten ist.}” Landshoff erwihnt es weder im Haupttext noch in seinem Werkverzeichnis,
auch wenn es sich gemeinsam mit den anderen Konzerten im Eingangsbuch der Wiirttembergischen
Landesbibliothek findet. Es steht nicht zu vermuten, dass zwischen Landshoffs Dissertation und der
Ubergabe des Nachlasses 1903 ein weiteres Konzert aufgefunden wurde. Wahrscheinlicher ist, dass
es im Rahmen der Ubergabe des gesamten Nachlasses vielleicht erst bei der Katalogisierung zutage
trat und entsprechend Landshoff aufgrund seiner Unvollstindigkeit schlichtweg entging. Landshoff
muss die Werke zu einem Zeitpunkt eingesehen haben, als diese keine Signaturen besalen. Seine
eigene Nummerierung, die bei jedem Konzert als LWV (= Landshoff-Werk-Verzeichnis) vermerkt
wurde, folgt unterschiedlichen Kriterien, in welcher LWV A II 1-5 nummerisch und chronologisch
geordnet sind. Darauf folgen die beiden undatierten aber nummerierten Konzerte LWV A II 6—
7 sowie drei ungeordnete Konzerte. In den ungeordneten Konzerten finden sich zwei nicht ndher
definierte Konzerte in Es-Dur deren Quellen sich dem LWV nur willkiirlich zuweisen lassen. Da
keine weiteren Abschriften der Werke existieren schien es zweckmifig als eindeutige Zuordnung
die Signaturen der Wiirttembergischen Landesbibliothek bevorzugt zu verwenden, wenngleich im
Folgenden ebenfalls das LWV mit angefiihrt wird.

Einige Konzerte sind abgesehen von einer Ausnahme entweder von fremder Hand datiert oder
ebenfalls von fremder Hand nummeriert. Bei dem einzigen Konzert, das sowohl datiert als auch
nummeriert ist, handelt es sich um das Konzert in Es-Dur D-S1, Cod. Mus. II fol. 52b. Es ist datiert
auf 1777 und besitzt als Nummer 9 bereits eine recht hohe Nummer. Weshalb lediglich drei Konzerte
tiberhaupt von fremder Hand nummeriert sind, die anderen jedoch nicht, wirft weitere Fragen auf.
Insofern die Nummerierung zu einem spéteren Zeitpunkt, vielleicht im Zuge der von Schwegler er-
stellten Liste geschehen ist, wire es unlogisch, dass die anderen erhaltenen Konzerte nicht ebenfalls
nummeriert sind. Dies wiirde bedeuten, dass der Schreiber zum Zeitpunkt einer Nummerierung die
Konzerte entweder nicht konsequent durchnummeriert hétte, oder ihm die heute vorhandenen Kon-
zerte in dieser Form nicht vorlagen. Sollte es sich bei dem Nummerierenden um Schwegler gehandelt
haben, konnen die unnummerierten Konzerte erst nach Erstellung des Verzeichnisses in den Besitz
der Familie Zumsteeg, zumindest aber in den Besitz des Enkels Rudolph Heinrich Zumsteeg, ge-
langt sein. Da aufgrund des in allen drei Fillen einheitlichen Schriftbildes von einer Nummerierung
zum Zeitpunkt der Abschrift ausgegangen werden kann, liegt es allerdings nahe, dass der Komponist
selbst oder dessen Frau die Nummerierung vornahm. Die drei nummerierten Cellokonzerte®® in As-
Dur [Nr. 7] (fol. 52a), in Es-Dur [Nr. 9] (fol. 52b) und c-Moll [Nr. 10] (fol. 52¢) wurden offenkundig

86 Siehe dazu Martin, Jorg: Verzeichnis der musikalischen Handschriften (2002), S. 72. Weshalb Weber schreibt, dass
die Konzerte verschollen gewesen seien, ist unklar. Sieche Weber: Das Violoncellkonzert des 18. und beginnenden 19.
Jahrhunderts (1932), S. 71.

87 Vgl. die Quellenbeschreibung von Martin, Jorg: Verzeichnis der musikalischen Handschriften (2002), S. 141-142.

88 Weber merkte an, dass das Konzert in A-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52h) , das auch bei Gombart gedruckt worden
ist, Zumsteegs erstes Konzert sei. Weil es ,,als das erste bezeichnet wird, wird es in den Jahren 1776/1777 entstanden
sein, da bereits zwei weitere Konzerte die Jahreszahl 1777 tragen.” Zitiert nach Weber: Das Violoncellkonzert des 18.
und beginnenden 19. Jahrhunderts (1932), S. 71. Diese Argumentation ist in sich unschliissig, da das erste bei Gombart
gedruckte Konzert vermutlich erst zwischen 1794 und 1804 nach Augsburg gelangte und aufgrund der stilistischen
Kompositionsweise sich tendentiell nicht um Zumsteeg’s erstes Konzert handelte. Vgl. dazu auch Swain: Three cello
concertos (1991), S. 29.
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Nr. (Swain) | Tonart Signatur Datierung
(D-S1)

1 Es-Dur Cod. Mus. II fol. 52b 1777

2 Es-Dur Cod. Mus. II fol. 52i -

3 Es-Dur Cod. Mus. II fol. 52k -

4 D-Dur Cod. Mus. II fol. 52d 1777

5 B-Dur Cod. Mus. II fol. 52e 1779

6 A-Dur Cod. Mus. II fol. 52h (1788) [fraglich]
7 As-Dur Cod. Mus. II fol. 52a 1788 [irrtiimlich]
8 As-Dur / A-Dur Cod. Mus. II fol. 52f 1788

9 G-Dur Cod. Mus. II fol. 52¢g 1792

10 c-Moll Cod. Mus. II fol. 52¢ -

Tabelle 5.4: Datierung der Cellokonzerte Zumsteegs nach Swain, Three cello concertos, S. 31-32.

anhand ihrer Nummerierung fiir die Bibliothek katalogisiert. Ob die Nummerierung selbst einer in-
neren Chronologie folgt, lisst sich nicht eindeutig bestétigen, zumindest lédsst sie es aber glaubhaft
erscheinen, dass eine stringente Zihlung existent gewesen sein musste. Da davon ausgegangen wer-
den muss, dass zum Zeitpunkt der Nummerierung des Konzertes der Nummer zehn alle vorherigen
Konzerte nummeriert waren, liasst sich daraus ableiten, dass sieben Konzerte nummeriert waren, die
jedoch dieser Argumentation folgend nicht mit den weiteren Konzerten iibereinstimmen konnen. Es
miissen deshalb mindestens die zehn nummerierten Konzerte zusammen mit weiteren acht unnum-
merierten Konzerte existiert haben, sodass sich eine Anzahl von insgesamt 18 Konzerten ergibt, die
vermutlich existierten.

Ausgehend von dieser Quellenlage argumentiert Landshoff, dass die Cellokonzerte in zwei Pha-
sen eingeteilt werden konnen: in die, die wihrend Zumsteegs Zeit als Zogling in der Hohen Karls-
schule entstanden sind, und diejenige, in welcher er als Lehrer aufgetreten war. ° Diese Einschiit-
zung ist sicherlich fiir die heute erhaltenen Quellen zutreffend, muss jedoch notwendigerweise auf-
grund der verlorenen Konzerte unvollstindig sein. Ludwig Schubart duflerte in Zumsteegs Nekrolog,
der in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung abgedruckt wurde, dass er ,,jenes Instrument [Cel-
lo] anderer Geschifte wegen spiter nicht mehr viel kultivierte.“” Dies mag insbesondere fiir den
Solocellisten zutreffend gewesen sein. Dass er jedoch aufgehort hitte Konzerte zu schreiben, geht
daraus nicht hervor. Die Entstehungszeiten der Konzerte sowie die Auffiihrungsdaten legen eine an-
dere Lesart nahe. Wihrend das A-Dur/As-Dur Konzert auf 1788 datiert ist, findet sich erst im April
1789 die nichste gesicherte Auffiihrung eines Konzerts von Zumsteeg®! und wihrend das Konzert in
G-Dur wohl 1792 komponiert wurde, ist 1794 ein weiteres Konzert Zumsteegs aufgefiihrt worden.”?
Gerade die Auffiihrung eines Konzertes von 1794 zeigt, dass Landshoffs Interpretation nicht ganz
schliissig ist, denn Zumsteeg hatte in seiner Funktion als Konzertmeister sicherlich die Aufgabe des
Dirigats und setzte sich entsprechend weiterhin fiir seine Cellokonzerte ein.

89 Vgl. Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 151-152, Anm. 12Landshoff 1900, Johann Rudolph Zumsteeg, .

% Zitiert nach ebd., S. 152, Anm. 12.

o1 ,In dieser heiligen Woche werden Dienstag den 7ten April auf dem kleinen HofTheater nachstehende musikalische
Stiike aufgefiihrt werden: 1.) Sinfonie von Haidn. — 2) Violoncellekoncert von Zumsteeg. — 3) Motet von Boroni,
gesungen von Mad. GauB3. — 4.) Koncert von zwei Hautbois, von Schwegler. — 5) SinfonieKoncertante von Pleyel. — 6)
Motet von Deller, gesungen von Mad. Poli. — 7) Koncert von zwei Floten, von Dieter. — 8) Motett von zerschiedenen
Stimmen, von Kapellmeister Poli. — 9) Sinfonie von Haidn.*, Zitiert nach SC, 41, 6. April 1789, S. 80.

92 Siehe Anonym: Stuttgart. Mit allerhochster Erlaubnif [...] (1794), S. 180.
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Solo-
. VL Ob. Cor Fag Vic/

Tonart Sign 1 Vo n 142 Solo-

Fl
As-Dur 52a + + + + [in Es] 0 + +
Es-Dur 52b + + + + [in Es] 0 + +
c-Moll 52¢ + + + + [in Es] 0 + +
D-Dur 52d + + + + [in D] 0 + +
B-Dur 52e + + + + [in Es] 0 + +
As-Dur / + [in Es
A-Dur 52f + + 0 und E] 0 + +
G-Dur 52¢g + + 0 0 0 + +
A-Dur 52h + + + + [in D] 0 + +
Es-Dur 52i + + + + [in Es] + + +
Es-Dur 52k + + + + [in Es] 0 + +
F-Dur 521 ? ? ? ? ? + ?
D-Dur 52m + + 0 + [in D] 0 + +
G-Dur 52n + + + + [in G] + + +
D-Dur 520 + + + + [in D] 0 + +

Tabelle 5.5: Instrumentierung des Instrumentalwerke.

Bereits Swain erstellte eine Chronologie der Cellokonzerte, die auf den vorhandenen Datierun-
gen der Manuskripte beruhte (siehe Tabelle 5.4). Das Konzert in As-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol.
52a) ist dabei genauso wenig zu datieren wie das Konzert in A-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52h)%3.
Die durchaus kenntnisreiche Ordnung Swains wurde von ihm nicht weiter begriindet, sodass die
Kriterien der chronologischen Nummerierung zweifelhaft bleiben miissen — dariiber hinaus erwihnt
auch er das unvollstindig erhaltene Konzert in F-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 521) nicht.

5.3 Analytische Aspekte der Cellokonzerte

5.3.1 Instrumentierung

Betrachtet man die Besetzung der Violoncellokonzerte unter Beriicksichtigung der Flotenkonzerte
(52m, 52n, 520), fillt auf, dass Zumsteeg die Besetzung kaum verinderte (siehe Tabelle 5.5). Diese
gleichbleibende Besetzung ldsst Abweichungen umso deutlicher hervortreten. Zu den Auffilligkei-
ten zdhlt zunichst die Verwendung des Fagotts als Bassinstrument, welches innerhalb der konzer-
tanten Werke iiberhaupt sehr selten eingesetzt wird. Am aussagekriftigsten sind die Horner, die
innerhalb der Cellokonzerte lediglich in der Stimmung Es-Dur und D-Dur auftreten, wie aus der
Abbildung ersichtlich wird.**

9 Zum Konzert in A-Dur vergleiche den kommentierten Briefwechsel zwischen Heinzer und Swain. Swain: Three cello

concertos (1991), S. 29-30. Tatsdchlich findet sich im Eingangsbuch hinter dem Katalogeintrag von 1903 die Datie-
rung ,,[1788]%, sie ldsst sich allerdings, wie Heinzer im Brief an Swain von 1989 beschreibt anhand der Noten nicht
verifizieren.

Die Verwendung spiegelt sich ebenfalls in Zumsteegs Ouvertiiren seiner Singspiele wieder, wihrend bei den Prologen
hauptsdchlich Horner in D und G verwendet werden. Eine entsprechende Stimmung ldsst sich sogar noch in den ab
1795 komponierten Kantaten nachweisen, in welchen ebenfalls die Horner in D und Es am hiufigsten auftreten. Die
einzige Ausnahme bildet das Konzert in As Dur A-Dur, in welchem ebenfalls Horner in E Verwendung finden.
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Da in Zumsteegs gesamtem Werk die Horner in F, in A und in C vorkommen, ldsst sich ver-
muten, dass zum Zeitpunkt des Konzertes in A-Dur (D-Sl, Cod. Mus. II fol. 52h) die Horner in A
noch nicht verfiigbar waren. Die Verwendung der Fagotte zur Verstirkung der Bassstimme im Kon-
zert in Es-Dur (D-SI, Cod. Mus. II fol. 52i) sowie im Fliotenkonzert in G-Dur (D-S1, Cod. mus.
IT fol. 52n) wirkt schleierhaft, da Zumsteeg sie hauptséchlich in denjenigen Werken einsetzt, die
entweder der Harmoniemusik zuzurechnen sind oder mit seinem Theaterschaffen in Verbindung
stehen.”> Vélckers hat in seiner Aufstellung darauf hingewiesen, dass Zumsteegs Instrumentierung
,-von Werk zu Werk reicher wird**®. Diese Behauptung trifft allerdings nicht auf die Cellokonzerte
zu, deren variierende Instrumentierung sich nicht mit einer Chronologie deckt. Da Zumsteeg keines
seiner Konzerte mit Klarinetten besetzte, ldsst sich mutmalen, dass ihm zum Zeitpunkt der Kompo-
sition ebenfalls noch keine Klarinetten zur Verfiigung standen.”” Da die Stimme des Basso Continuo
lediglich als Bass bezeichnet wurde, miissen darunter Fagott, Violoncello und Kontrabass gefasst
werden. Das Konzert in G-Dur (1792), welches vollstindig auf Bldser verzichtet, stellt entsprechend
sowohl in der Instrumentierung sowie durch die fehlerhafte Partitur eine Ausnahme dar, was auf
duBere Bedingungen zuriickzufiihren sein muss.”® Eine naheliegende Erklirung wire, dass die Par-
titur nicht von Zumsteeg erstellt wurde und entweder der Sammlung der eigenen Werke oder zur
Veroffentlichung gedient haben muss.

Melodik

Zumsteegs Melodik wurde in bisherigen Studien lediglich in Hinblick auf dessen Liedschaffen
betrachtet.”® Was Form und Konstruktionsweise betrifft, wurde deshalb von Landshoff bereits 1900
auf die Niihe zu Benda hingewiesen.!% Sollte dies auf die Lieder Zumsteegs zutreffen, ist die Aus-
sage fiir die Instrumentalmusik wenig differenziert. Zumsteegs Lehrer — Poli, Seubert und Malter
sowie der fiir Theaterproduktionen duBerst wichtige Franzosischlehrer Joseph Uriot — waren eher
an der Kunst in Frankreich interessiert.'! Zumsteeg verwendet hiufig eine Dreiklangsmotivik ge-
meinsam mit einem regelmiBigen, zumeist achttaktigen Aufbau seiner Themen.'?> Motive, die einen
Satz bestimmen, verwendet er kaum. Eine Durchfithrung im Sinne einer Sonatenhauptsatzform zu
entdecken ist entsprechend abwegig. Wihrend das erste Thema zwar haufig als Beginn von Solo-
und Tuttiabschnitten dient, bedient sich Zumsteeg bereits nach dessen erstem Erklingen einer neu-
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Vgl. etwa seine Singspiele Betrug aus Liebe, Armide und Tamira, sowie der Prolog von 1782.

Siehe Volckers: Johann Rudolph Zumsteeg als Opernkomponist (1944), S. 83. Volckers ldsst dabei allerdings die

grofBen zeitlichen Unterschiede sowie die damit einher gehenden zeitgeschichtlichen Entwicklungen aufien vor. Der

Unterschied zwischen Tamira von 1788 sowie der Geisterinsel von 1798 bleibt damit genauso unkommentiert, wie die

inhaltlich bedingte Verwendung zusitzlicher Instrumente, etwa in Das Tartarische Gesetz von 1780.

Seit wann Klarinetten in Stuttgart im Orchester verfiigbar waren, ldsst sich bisher noch nicht genau bestimmen. Im

Opernschaffen Zumsteegs treten sie erst mit der Geisterinsel 1798 auf. Aufgrund der undatierten Werke (Marche, Cod.

Mus. II fol. 51n, D-S1), Dansé (Dansé, Cod. Mus. II fol. 51s, D-SI), das Terzetto (D-S1, Cod. Mus. II fol. 51w), sowie

in der Féte a Hohenheim (Féte 2 Hohenheim, Cod. Mus. II fol. 51m, D-SI) lésst sich stilistisch vage vermuten, dass

es sich dabei um die spiten 1790er Jahre handelte. Klarinettenspieler wurden erst zwischen 1798 und 1803 in den

Hof-AdreBbiichern genannt.

Da die Partitur spéter als die Stimmen entstanden sein muss, ist die Annahme, dass sich die Bldserstimmen bereits zum

Zeitpunkt der Entstehung nicht zur Verfiigung standen, ebenfalls moglich.

9 Vgl. Maier: Die Lieder Johann Rudolf Zumsteegs (1971), 86f. Max Friedlaender: Das deutsche Lied im 18. Jahrhundert,
Bd. 1, Stuttgart [u.a.] 1902, S. 335-338.

100 Sjehe Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 124. Friedlinder schloss dariiber hinaus auch die prigende

Rolle Glucks ein, siehe Friedlaender: Das deutsche Lied (1902), S. 337.

Gerade in seinen Opern und Singspielen finden sich kaum Hinweise auf eine Orientierung an italienischen Vorbildern.

Vgl. die Ouvertiire aus Zumsteegs einziger italienischer Oper Ippolito. Dennoch wurde dies behauptet: ,,Was die The-

matik der Konzerte betrifft, so zeigen die ersten Konzerte aus den siebziger Jahren ein Gemisch von italienischen und

Mannheimerischen Stilprinzipien, wobei die italienischen liberwiegen.* Zitiert nach Weber: Das Violoncellkonzert des

18. und beginnenden 19. Jahrhunderts (1932), S. 71-72.

102" Zur Melodik vgl. Vélckers: Johann Rudolph Zumsteeg als Opernkomponist (1944), S. 91-96.

97

98

101



187 5.3. Analytische Aspekte der Cellokonzerte

en Melodie, die in keinem Zusammenhang zum vorhergehenden Material steht. Die Melodie bei
Zumsteeg lisst sich entsprechend eher als Abfolge unterschiedlicher Phrasen begreifen, die sich im
Verlauf der einzelnen Couplets in Virtuositdt und Ausdruck steigert. Wihrend Volckers bei Zums-
teeg einen ,,Mangel an urspriinglich-volksméBiger Erfindungsgabe [...] auf dem Gebiet des Liedes
und der Ballade*“!9 feststellt, ldsst die Melodik der dritten Sitze entweder auf eine real existierende
Volksliedmelodie schliefen, oder eine in dieser Faktur erfundene. Ob Zumsteeg iiberhaupt darum
bemiiht war, im Sinne einer volkstiimelnden Idee seine Themen einfach zu halten, ldsst sich aus den
Cellokonzerten nicht ablesen. Vielmehr zeigt sich, dass eine schlichte Melodie in der Regel durch
Laufe und Verzierungen angereichert wurde.

5.3.2 Harmonik

Zumsteegs Verwendung harmonischer Fortschreitungen ist im Hinblick auf dessen Entwicklung als
Komponist zu betrachten. Wihrend sich die frithen Werke zumeist lediglich harmonisch nahelie-
gender Funktionen bedienen, treten mit zunehmender Erfahrung des Komponisten kiihnere Mo-
dulationen sowie harmonische Spriinge in den Vordergrund. Diese Tendenz ldsst sich nahtlos mit
den vorhandenen Datierungen sowie bei den undatierten Werken gestiitzt durch weitere Indizien in
Einklang bringen. Zumsteeg scheint insbesondere bei der Komposition der Exposition gleichblei-
bende Vorlieben in Bezug auf die Verwendung der harmonischen Mittel gehabt zu haben. Wihrend
innerhalb von Phrasen kaum die stufeneigenen Funktionen verlassen werden, sucht Zumsteeg an
Ubergiingen sowie an formalen Schnittstellen den harmonischen Bruch in Form von Querstinden.
Diese erreicht er insbesondere durch harmonische Riickungen im Halbtonbereich, zumeist mehr-
fach auf dominantischen Funktionen, sowie unvorbereitete mediantische Spriinge, die als formale
Trennung eingesetzt werden. Gerade der Mediantsprung wird damit weniger als Klangfarbenwech-
sel eingesetzt, sondern vielmehr als Spiel mit dem harmonischen Erwartungshorizont der Zuhorer.
Er ist damit gleichzusetzen mit der Generalpause, die lediglich an harmonisch eindeutigen Stellen
eingesetzt wird, und dann durch Nichterklingen des zu Erwartenden scherzhaft verwendet wird. An
keiner Stelle wird allerdings die Generalpause eingesetzt, um das harmonische Gefiige zu verlassen,
sodass deutlich wird, dass Zumsteeg harmonische Mittel lediglich in begrenztem MaB einsetzte.

5.3.3 Form

Zumsteegs Formensprache der Cellokonzerte ist nur bei fliichtigem Blick eine begrenzte.'** Betrach-
tet man die Tempobezeichnungen im Vergleich, zeigt sich eine oberflichlich duBerst einheitliche
Tempobezeichnung mit den entsprechenden Charakteristiken.

Die Folgerung, die Weber jedoch aus der grofitenteils einheitlichen Tempobezeichnung der Sétze
zieht, entpuppt sich in der detaillierten Analyse als vorschneller Schluss (Vgl. Tabelle 5.6).'% Wih-
rend sich die frithen Konzerte schematischer an eine Ritornellform halten, wendet Zumsteeg sich
in seinen spiten Konzerten einer eigenen, freien Form zu. Der Komponist war offensichtlich darum
bemiiht die dreisitzig segmentierte Form in eine einzige zu iiberfithren. Dieses A Seque Prinzip
durchdringt seine Konzert spitestens seit 1788 und erweist sich als Anleihe aus seinen Ouvertiiren.

103
104

Zitiert nach ebd., S. 94. Volckers bezieht sich mit seiner Aussage auf die Dissertation von Franz Szymichowski.
Volckers unterstellt dies: ,,Zumsteegs Formenwelt ist recht begrenzt; vor allem in den Frithwerken kommt er nirgends
tiber das Vorbild Iomellis und seiner Zeitgenossen hinaus. Zitiert nach ebd., S. 86. In gewissem Gegensatz dazu steht
die weitere Argumentation Volckers, wenn er im Folgenden ausfiihrt, dass sich die ,,mehrstimmigen Ensemblesiitze [...]
keinem bestimmten Formtyp eingliedern [lassen].” Zitiert nach ebd., S. 88. Weber geht iiber die Einschétzung Volckers
noch hinaus, indem er eine analytische Betrachtung der Cellokonzerte generell ablehnte und als Begriindung anfiihrte,
dass sie ,,alle dasselbe formale Gesicht [haben], bis auf eines, dessen Form besondere Bedeutung besitzt.” Zitiert nach
Weber: Das Violoncellkonzert des 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts (1932), S. 71.

105 Vgl. ebd., S. 71.
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Konzert / Tonart 1. Satz 2. Satz 3. Satz
[52a] Es-Dur Allegro Adagio Rondo allegro
[52b] Es-Dur Allegro moderato Adagio cantabile Rondo
[52c] c-Moll Allegro con spirito Adagio Allegro assai
[52d] D-Dur Allegro Spiritoso Adagio Rondau
[52e] B-Dur Allegro Adagio Allegro assai
[52f] As-Dur A-Dur* Largo — Adagio Allegro Primo Tempo
[52g] G-Dur Allegro Moderato Andante grazioso Allegretto
[52h] A-Dur Allegro Andante Rondo
[52i] Es-Dur Allegro Adagio Rondo
[52k] Es-Dur Allegro Adagio Allegro vivace
[521] F-Dur Allegro Largo Rondeau Allegretto

Tabelle 5.6: Satzbezeichnung der Cellokonzerte.

Da im Zeitraum 1787 bis 1788 das Melodrama die beherrschende Musikform im Denken Zum-
steegs ist, die nicht nur auf sein Lied- und Balladenschaffen ausstrahlte, ist es kaum vorstellbar,
dass das Melodrama keinen Einfluss auf sein instrumentales Werk gehabt haben sollte. Die grofite
Ubereinstimmung zwischen Cellokonzert und Ballade erreicht Zumsteeg in den dritten Sétzen. Zum-
steeg wihlt fiir beinahe alle Sétze eine variierte Ritornellform, die mitunter als Sonatenhauptsatzform
oder auch als Liedform gelesen wurde.'” Der Komponist verwendete in der Mehrzahl der Fille in
den ersten beiden Sitzen drei Solocouplets, die zumeist durch Orchestertutti getrennt werden. Der
letzte zumeist als Rondo angelegte Satz bietet dabei die grofite Varianzmoglichkeit, die Zumsteeg
gerade in seinen spiten Konzerten nutzt.

5.4 Einzelanalyse

5.4.1 Konzertin As-Dur (LWV A 11 6)

Das Konzert in As-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52a) zdhlt aufgrund seiner Nummerierung zu den
Konzerten, die wohl wihrend Zumsteegs Zeit als Musikzogling entstanden sind. Swain, der das
Konzert vermutlich aus Versehen mit dem Jahr 1788 in Verbindung bringt, liefert keine Begriin-
dung fiir diese Datierung.'”” Aufgrund der Nummerierung ,,Nr. 7* des Titelblattes (fol. 1r) Lisst
sich vielmehr annehmen, dass es noch vor dem mit 1777 datierten Es-Dur Konzert (Nr. 9) entstan-
den ist. Auch die Unterschrift Zumsteegs sowie der italienisierte Vorname ,,Rodolfo* lassen sich als
weitere Hinweise lesen, dass es sich um ein frithes Konzert handeln muss. Von den durch Num-
merierung und Datierung einzuschitzenden Konzerten ist es damit als das fritheste zu werten. Von
diesem Konzert existiert nur eine Partitur in Reinschrift, die zwar kaum Schreibfehler enthilt, aller-
dings fiir Zumsteeg die eher ungewohnliche Eigenart trigt, Notenpapier zu sparen. Die insgesamt
52 Seiten Manuskript, ohne Schmutztitel, wurden mit zehn Zeilen Notenlinien vorrastriert, sodass

106 Vgl. Orlamiinder-Volk iiber D-SI, Cod. Mus. II fol. 52e]: ,,Der erste Satz (Allegro) ldsst sich zunéchst einmal mit
der dreiteiligen Liedform vergleichen [...]. Dennoch lassen sich einige Ahnlichkeiten mit der Sonatenkonzertsatzform
feststellen.* Zitiert nach Verena Orlamiinder-Volk: Das Konzert fiir Violoncello und Orchester in B-Dur (Cod. mus.
II fol. 52¢) von Johann Rudolf Zumsteeg, Diplomarbeit, Frankfurt am Main: Hochschule fiir Musik und Darstellende
Kunst, 2006, S. 85.

107 Auch im Manuskript finden sich dazu keine Hinweise.
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Orchester- 1. Couplet Tutti 2. Couplet Tutti/Solo 3. Couplet Schluss

einleitung (Reprise?)

1-52 53-122 123-147 148-172 173-197 198-226 227-240

1.+2.Thema | 1.+2.Thema | Neues Mate- | Neues Mate- | 1.+ 2. Thema | Neues Mate- | Schluss
rial rial rial

As-Dur As-Dur Es-Dur Es-Dur As-Dur As-Dur As-Dur

Tabelle 5.7: Formaler Aufbau Konzert in As-Dur, 1. Satz.

der Schreiber, hochstwahrscheinlich Zumsteeg selbst!%8, bei der Besetzung von oben nach unten 2
Violinen, 2 Violen (in einer Zeile), 2 Oboen, 2 Horner in Es (in einer Zeile), dem Solovioloncell
sowie Bass insgesamt acht Notenzeile benotigte. Insbesondere in den Solopassagen, in welchen le-
diglich die Horner Liegetone zu spielen haben (beispielsweise T. 58f.) wihlt er eine Notation in zwei
Systemen, in welcher allerdings durch die Streicher und Solocello bereits alle 5 vorgezeichneten No-
tenzeilen belegt waren. Der Schreiber musste als Konsequenz iiber dem oberen System sowie unter
dem unteren System eine weitere Notenzeile fiir die Horner ergénzen. Mit den groBen Bléserein-
sidtzen wurde Zumsteeg zu einem Seitenumbruch genotigt, in welchem er wieder in die achtzeilige
Notation zuriickkehrte.

Formal wihlte Zumsteeg im ersten Satz einen regelméfBigen Aufbau mit insgesamt drei Couplets,
dessen Struktur sich wie folgt abbildet:

Die Melodie liegt in der Einleitung in der ersten Violine, und geht mit dem ersten Couplet
entsprechend ins Violoncello iiber (T. 53-58). Der Einsatz des Solocellos wird allerdings durch die
erste Violine im Unisono verstirkt. Die einfach gehaltene periodische Melodie des Themas wird mit
dem Nachsatz beendet. Orchestrierung und Begleitung sind dabei ebenfalls schlicht gehalten. Die
erste Stimme spielt eine repetitive Begleitfigur in Sechzehntel, die Zumsteeg eher in den zweiten
Violinen verwendet und in der Orchestervorstellung des Themas (T. 6f.) auch gebracht hat. Die wei-
teren Streicher spielen durch ihre lang gehaltenen Noten weder melodisch noch rhythmisch eine ent-
scheidende Rolle und dienen entsprechend lediglich zur harmonischen Stabilisierung des Klangs.'%”
Durch die drei groBangelegten Soloepisoden wird deutlich, dass die ungewohnliche Tonart As-Dur
nicht nur zu Beginn und Schluss dominiert, sondern als Fundament des gesamten Konzertes anzu-
sehen ist. Das Ausweichen in die Dominante Es-Dur im 2. Solo entspricht der géngigen Praxis des
Konzertaufbaus, indem ein harmonischer Bogen erzeugt wird, der zum Schluss des Konzertes wieder
zur Grundtonart zuriickfiihrt. Der harmonisch abwechslungsreichste Abschnitt findet sich entspre-
chend im Tutti zum zweiten Couplet T. 123f., in welchem Zumsteeg tiber chromatische Bewegungen
der Violine 1 und des Basso (T. 125-128) eine Quintfallsequenz vorbereitet.

Die sorgsam eingefiihrten Dissonanzen auf den schwachen Zihlzeiten weisen noch nicht auf die
scharfen Dissonanzen, die Zumsteeg in seinen geistlichen Kantaten erkennen ldsst. Zumsteeg ver-
wendet insbesondere das Mittel eines sequenzierenden Quintfalls (T. 129-153): Es-Dur — G7 —
¢-Moll — Es7 — As-Dur — C-Dur — F7 — As7 — Es-Dur.!!? Die zuriickhaltende Weise, in
welcher Zumsteeg an dieser unmittelbar folgenden Stelle insbesondere die Erhohungszeichen ver-
wendet, ldsst sich als markantes Indiz fiir ein frithes Werk werten, denn funktional greift Zumsteeg
weder — wie er es spiter in sdmtlichen Gattungen verwendet — Mediantspriinge noch Doppeldomi-

108 Neben dem fiir die Handschrift sehr typischen Notenbild, legt insbesondere die Schreibweise des ,,R* in seinem Na-

men ,,Rodolfo” sowie dem ,,Rondo allegro* des dritten Satzes nahe, dass der Schreiber der Unterschrift wie auch der
Schreiber der Satzbezeichnungen als gleich anzusehen sind und entsprechend davon auszugehen ist, dass es sich um
ein Autograph handelt.

Auch die zweite Violine dient lediglich der Unterstiitzung, denn ihr tiefer Klang fillt mit den durchgéngig gespielten
Achteln des Basses zusammen.

110" Hier in Bezug auf die T. 129-133.

109
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Abbildung 5.11: Konzert in As-Dur, 1. Satz, T. 53-58.
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naten oder harmonische Riickungen auf. Die Melodie des ersten Themas entspricht in ihrer abwirts
gerichteten Linie ganz den in diesem Satz vorherrschenden durch Erniedrigungszeichen sanft einge-
fiihrten Dominantkldngen, die die harmonische Fortschreitung bewirken. Selbst die an dieser Stelle
weit auseinander liegenden Tonarten werden stets durch Zwischendominanten, in der Regel auf un-
betonte Zihlzeiten vorbereitet.

Das Solocello wird in seinen Soloteilen kompositorisch sorgsam dramaturgisch gesteigert. Wih-
rend der erste Soloeinsatz die Themendisposition des Orchesters aufgreift, finden sich sowohl in
der zweiten wie auch in der dritten Soloepisode neue technische Elemente, die die Steigerung der
Mittel erkennen lassen. In der zweiten Soloepisode bewirken die Doppelgriffe (T. 148f.) etwa eine
klangliche Verdichtung und im 3. Solo finden besonders grof3e Spriinge (meistens im Abstand einer
Dezime) Anwendung.

Der zweite Satz, das Adagio in f-Moll, ist in seinen ausdriicklich in der Partitur vermerkten
Dynamikzeichen hochst ausdifferenziert. Zumsteeg komponiert ein harmonisches Klanggeriist, das
sich durch Orchesterschlige und anschlieBend sofortigem Piano duBlerst abwechslungsreich gestal-
tet. Das Spiel mit der Lautstirke wird in diesem Satz dariiber hinaus durch die Klangfarbe der Oboen
bereichert. In Zusammenhang mit dem Tuttiabschnitt gibt Zumsteeg ihnen in T. 44-45 und 48-51
sogar eine kurze solistische Passage, in welchen sie zuerst ohne Begleitung und anschlielend ledig-
lich durch eine zuriickhaltende Begleitung thematisches Material aufgreifen (siehe Tabelle 5.8). War
im ersten Satz das Cello mit der ersten Violine im Zwiegesprich, findet im zweiten der musikalische
Austausch zwischen Cello und beiden Oboen statt. Der Satz selbst ist kleinteilig konstruiert. Bereits
im Manuskript lassen sich, durch Fermaten, Pausen und Doppelstriche markiert, die Formabschnitte
optisch erkennen, deren grofere Struktur als ABA’-Form zu werten ist.

A B A
Einlei- Solo 1 Tutti Solo 2 Tutti Solo 3 Reprise Solo 4 Schluss +
tung Tutti Uberlei-
tung
1-18 19-29 30-38 39-47 48-53 54-57 58-61 62-72 72-79
f-Moll As-Dur As-Dur c-Moll As-Dur As-Dur f-Moll f-Moll Es-Dur

Tabelle 5.8: Formaler Aufbau Konzert in As-Dur, 2. Satz

Die tonartliche Disposition macht deutlich, dass Zumsteeg sich stets auf ganze Teile bezieht. Auf-
fillig ist die Dominanz von As-Dur in den Soloteilen, denn damit ergibt sich eine Schieflage der
dichotomen Dur-Moll Verteilung. Das Solocello erreicht erst auf den wirklich letzten Ton f-Moll
und fiihrt damit sowohl Orchester wie auch das Soloinstrument erst fiir den letzten Abschnitt zusam-
men.

Der letzte Satz, der erneut in der Ausgangstonart As-Dur steht, ist ein Rondo, dessen Ritornell
viermal wiederkehrt und damit drei Soloabschnitte umschlieft, die allerdings in ihrer Lidnge sowie
in ihrem thematischen Material variieren.

A B A C A D A

1-16 17-122 123-138 139-218 219-234 235-320 321-336

As-Dur As-Dur /| As-Dur As-Dur / C- | As-Dur As-Dur As-Dur
Es-Dur Dur

Tabelle 5.9: Formaler Aufbau Konzert in As-Dur, 3. Satz.

Wihrend damit das Thema (Siehe Abbildung 5.13) des Orchesters mit dem periodischen Aufbau
von 16 Takten wiederkehrt, stehen die in Lange und Aufbau unterschiedlichen Soloabschnitte dazu
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Abbildung 5.14: Konzert in As-Dur, 3. Satz, Vlc-Stimme, T. 25-44.

im Kontrast, auch wenn die blockhafte Kompositionsweise von sechzehntaktigen Perioden fiir den
gesamten Satz formbestimmend bleibt.

Die durch ihre Schlichtheit eigentiimliche Periode des Themas besteht aus einem achttaktigen
Vorder- und Nachsatz, der sich selbst in viertaktige Phrasen untergliedern ldsst. Das thematische
Material, das die Soloteile dominiert, wird in T. 46—61 duferst spit eingefiihrt. In der schematischen
Regelhaftigkeit, die dem Satz zugrunde liegt, treten Abweichungen in der Phrasenlidnge deutlicher
hervor.!'! Vielleicht findet sich gerade darin die Erklirung, weshalb Zumsteeg im zweiten Abschnitt
des ersten Soloteils (T. 25-45) einen unregelmiBigen Aufbau wihlt, zumindest treten in den spiteren
Abschnitten keine weiteren Abweichungen dieser Gestalt auf.''> Es handelt sich dabei um einen
elftaktigen Einschub, in welchem die Melodie in die Grenzbereiche des Cellos gefiihrt wird.

Anstatt in T. 33 die Melodie in Es-Dur zu schliefen, fiihrt Zumsteeg die Melodie fort und erreicht
den Zielton es™ (!) erst in T. 43, zehn Takte spéter (Siehe Abbildung 5.14). Zumsteeg nutzt offen-
kundig die Passage weniger, um innerhalb der Form zu bleiben, sondern um die tonale Spannweite
des Cellos durch Saitenspriinge (T. 31) und diatonische Liufe (T. 37f.) zu inszenieren.''?

Harmonisch fillt der zweite Soloabschnitt (Abschnitt C, T. 139f., siehe Abbildung 5.15) auf,
denn Zumsteeg verwendet zur Komposition das Motiv des Ritornells, indem er das repetierte ¢”
als Briickenton zwischen dem zuvor erklungenen As-Dur und seiner Zieltonart f-Moll bzw. deren
Dominate C-Dur verwendet. Die entstehende Stimmkreuzung zeigt deutlich, dass Zumsteeg die Be-
gleitung in diatonischen Leitern gedacht hatte. Die lineare Kompositionsweise ergénzt damit den
dynamischen Steigerungseffekt, der im Erklingen der Dominante seinen vorldufigen Hohepunkt er-
reicht (T. 147).

Der gesamte Abschnitt (T. 139—-147) zeigt jedoch ebenfalls, dass Zumsteeg bereits zu Beginn die
parallele Molltonart lediglich verwendet, um bis T. 146 zwischen Solocello und Bassgruppe nach
C-Dur zu gelangen. Die Passage lésst sich entsprechend als Modulation werten, die jedoch durch

11 Beispielsweise besteht der gesamte B-Teil vollstindig aus 16-taktigen Perioden, deren thematisches Material sich aus

dem Ritornell speist.

112 Entsprechend tritt diese Abweichung auch in der Wiederholung von T. 103-122 auf.

113 Weshalb Zumsteeg die Melodie nicht auf der C-Saite, sondern auf der G-Saite beginnt, mag der giinstigen Lage der
G-Saite im Verhiltnis zu Es-Dur geschuldet sein.
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Abbildung 5.15: Konzert in As-Dur, 3. Satz, T. 139-147.

die unvermittelte mediantische Riickfithrung nach As-Dur unmittelbar beendet wird (T. 154—155).
Um den zwangsldufig entstehenden Querstand zu vermeiden, ldsst Zumsteeg im Anschluss Violine
1 und 2 schweigen und schwécht damit die harmonische Riickung durch den Klangfarbenwechsel
ausschlieBlich in die Bassinstrumente (T. 155-158).

Da im zweiten Satz die Oboen als Soloinstrumente prominenten Einsatz finden, stellt sich die
Frage, weshalb Zumsteeg gerade im 3. Satz mit seinen vielen Wiederholungen die Bldser kaum
verwendet. Gerade im dritten Soloabschnitt (D), in welchem das Soloinstrument mit den Orches-
terstimmen in einen expliziten Dialog tritt, hitten sich die Bléser als instrumentale Abwechslung
angeboten. Da Zumsteeg im ersten und im zweiten Satz solche Instrumentierungseffekte verwendet,
ist diese Unterschlagung als ungewohnlich zu werten.

5.4.2 Konzertin Es-Dur (LWV A 11 3)

Das Konzert in Es-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52b), das sich in zwei Partituren und einem Stimm-
auszug erhalten hat!'4, wurde dort als Nro. 9 mit der Jahreszahl 1777 bezeichnet.!'> Die Jahreszahl
erscheint glaubhaft, denn die Konstruktion des Konzertes sowie Stimmfithrung und Stimmsatz wir-
ken duflerst schematisch und zeigen damit deutlich Zumsteegs Erfahrungsstand als noch unerfahre-
ner Komponist. Auch was das Verhiltnis der Melodiestimme zur Begleitung angeht, begniigte sich
der Komponist damit, die Instrumente du3erst zuriickhaltend, hiufig auch iiber lingere Passagen auf
einem repetierenden Ton zu halten. Wihrend die Partitur in der Handschrift homogen geschrieben
wurde, finden sich in den Stimmen grofle Unterschiede, sodass etliche Kopistenhinde angenommen
werden miissen. Vermutlich hatten die entsprechenden ausfithrenden Musiker ihre eigene Stimme
aus der Partitur selbst abgeschrieben. Dazu zihlt insbesondere die Stimme der zweiten Violine, in
welcher sogar zwischen den Sétzen unterschiedliche Hinde auftauchen, als auch die Ripienostim-

114 Das Konzert wurde als Partitur von James Swain 1991 abgedruckt. Siehe Swain: Three cello concertos (1991), S. 57—

116. Fir die Analyse vgl. ebd., S. 33-56.
Die Nummerierung wurde auf D-S1, Cod. Mus. II fol. 52b (I) vermerkt, wohingegen die Datierung in D-SI, Cod. Mus.
1I fol. 52b (II) notiert wurde.
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men der ersten Violine sowie die Ripienostimme des Basses. Es muss deshalb von mindestens zwei
weiteren Schreibern ausgegangen werden.

Der erste Satz besteht aus fiinf Couplets''®, die mit spezifischen Eigenheiten sich jeweils vom
vorherigen Teil unterscheiden.

A B A C

Tutti 1 Couplet 1 Tutti 2 Couplet 2 Tutti 3 Couplet 3

1-32 33-72 73-77 77-92 93-106 107-152

Es-Dur Es-Dur B-Dur Es-Dur / B- | B-Dur B-Dur
Dur

D E F G H

Tutti 4 Couplet 4 Tutti 5 Couplet 5 Tutti 6

153-158 159-176 177-185 186221 222-235

Es-Dur Es-Dur As-Dur Es-Dur Es-Dur

Tabelle 5.10: Formaler Aufbau, Konzert in Es-Dur, 1. Satz.

Bereits im ersten Tutti werden beide Themen vorgestellt. Insbesondere das erste Thema, das aus
einer Es-Dur Dreiklangsmotivik aufgebaut ist, offenbart in der Begleitung einen in Harmonie und
Melodik statischen Aufbau. Es ist insbesondere durch einen nach oben steigenden auftaktigen Drei-
klang charakterisiert und erscheint daher als Fanfarenmotiv (T. 1-12). Das zweite Thema (T. 22-29)
erklingt zuerst in den Oboen und erzeugt aufgrund der Instrumentierung eine scharfe Kontrastwir-
kung, die durch eine Bewegung in kleinen Intervallspriingen verstarkt wird. Wihrend im ersten Solo
lediglich das erste Thema im Solocello mit leichten Varianzen wiederholt wird, ergédnzt es im An-
schluss ein weiteres Thema (T. 62f.), welches bisher im Orchesterpart noch nicht erklungen ist und
entsprechend als weiteres Seitenthema gewertet werden muss.'!”

Das zweite Thema wird im zweiten Tutti variiert, indem Zumsteeg ein Trigesprich zwischen
Streichern, Bldsern und Solocello erdffnet. Zumsteeg spaltet dabei das motivische Material in ein-
taktige Segmente, die jeweils von diesen reihum gespielt werden und iiberldsst damit dem Solocello
den abschlieSenden Takt. Aus diesem kurzen Cellomotiv entwickelt sich ein Schlussmotiv, das dem
folgenden Abschnitt des Solo 2 zugrunde liegt. Es wirkt damit plausibel, dass Swain den ganzen Ab-
schnitt ausschlieBlich als Schlussgruppe betrachtet.!'® Im dritten Tutti (T. 92-106) greift Zumsteeg
erneut das erste Thema auf, dessen zweiter Teil durch die Bldser dominiert ist, wobei das Wech-
selspiel zwischen Bldsern und den beiden Violinen stattfindet. Das dritte Solo, das sich zu Beginn
eher durch seinen langsamen Duktus vom Tutti abhebt, nimmt sein thematisches Material erneut aus
dem ersten Thema, in welchem insbesondere die viertaktige Wendung nach c-Moll (T. 137-140)
heraussticht. Mit dem nichsten Tutti (T. 154-159) verwendet Zumsteeg abermals ein Wechselspiel
zwischen Streichern und Blisern.!" Die Oboen nehmen durch die Wechselnoten auf die Motivik
des Anfangs Bezug, sodass sich dieser kurze Abschnitt nicht ausschlieBlich als Uberleitung lesen

116 Davon abweichend Swain 1991, welcher den Tuttieinwurf T. 74—78 nicht als eigenes Tutti wertet und damit insgesamt

4 Couplets und 5 Tutti zéhlt. Dies ist allerdings nicht konsequent, da das in seiner Ziahlweise 3. Ritornell (T. 152f)

durch den spdteren Aufgriff im Schlussritornell (T. 222f) in seiner Argumentation zum Ritornell aufgewertet wird.

Konsequent wire entsprechend durch die thematischen Beziige auch den Abschnitt T. 73-77 als kurzes Ritornell zu

werten. Vgl. Swain: Three cello concertos (1991), S. 34.

Swain bezeichnet dies ebenfalls als zweites Thema obwohl sich beide deutlich voneinander unterscheiden.

118 Sjehe Swain: Three cello concertos (1991), S. 35.

119 Swain fiihrt an, dass sich das thematische Material in verkiirzter Form aus der Orchesterexposition speisen wiirde, gibt
dafiir aber keine weiteren Hinweise an. Vgl. ebd., S. 39.
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lasst, sondern ebenfalls als eine Varianz des zweiten Themas.!2? Treten in den Sechzehntelketten die
Motivanfinge des Themas auf, so findet sich der jeweilige Abschluss in den Einwiirfen des Solo-
cellos, welches das von ihm gespielte hintere Motiv fortspinnt.'>! Abgesehen von diesem Aufgriff
tritt das zweite Thema kein weiteres Mal in unverianderter Form im Satz auf, sodass das Thema an
Aussagekraft verliert. Das vierte Solo (T. 159-176) lasst sich teilweise mit dem zweiten Solo in Ver-
bindung setzen, wenngleich das Verhéltnis von Orchester und Solist sich umgekehrt hat. In diesem
Fall gibt das Solocello das Material vor, wohingegen das Orchester selbiges aufgreift. Thematisch
verwendet Zumsteeg abgesehen von einer eintaktigen Keimzelle dabei lediglich neues Material, statt
auf bereits dagewesenes zuriickzugreifen. Dieses tritt zuerst im Solocello auf, um erst im Anschluss
im Orchester (T. 177-187) leicht variiert zu erklingen.'?> Mit dem fiinften und letzten Soloabschnitt
T. 188-222 fithrt Zumsteeg wiederum neues Material ein. Ein kurzes Motiv von T. 222-225 leitet
bereits iiber zur Kadenz in T. 226. Nach dieser folgt die Schlussgruppe, die jedoch keines der An-
fangsthemen aufgreift, sondern auf das vierte Tutti (T. 154—159) zuriickweist und mit einem kurzen
in der Grundtonart verbleibenden rhythmischen Motiv den Satz beendet. Von einer Rekapitulation
lésst sich nicht sprechen, denn das thematische Material lésst sich nicht auf die Exposition und damit
auch nicht auf die Hauptthemen des Satzes beziehen.'??

Der zweite Satz, welcher mit adagio cantabile bezeichnet wurde, lédsst sich nach Swain als fiinf-
teiliges Formschema beschreiben:

A B A C((+B) A
Ritornell Solo Ritornell Solo Coda
1-14 15-49 50-62 63-92 93-101

Tabelle 5.11: Formaler Aufbau des Konzert in Es-Dur 2. Satz nach Swain 1991, Three cello concer-
tos, S. 47

Auch wenn sich der Aufbau einer Rondoform annéhert, treten dabei Ungereimtheiten auf: Wihrend
sich in Swains Modell beinahe ein idealer Aufbau zeigt, wird gerade ab Teil C (T. 63f.) deutlich,
dass sich Zumsteeg nicht streng an einen symmetrischen Aufbau gehalten hat. Was Swain als A”
bezeichnet, beinhaltet die Solokadenz, sowie eine Schlussgruppe (T. 96—101), deren Material sich
nicht auf vorherige Motive bezieht. Da das Ritornell nach dem A’-Teil in der Dominante nicht mehr
wiederkehrt, bildet der Satz keine geschlossene Form. Jedoch gerade aufgrund der Konzeption des
C-Teils, in welchem das Thema aus Teil B als B’ ohne Verdnderung der Tonart wiederkehrt, 1dsst sich
annehmen, dass Zumsteeg bei der Konzeption tatsdchlich einen symmetrischen Aufbau angestrebt
hat. Entsprechend ist Swains Einschétzung zutreffend, denn es zeigt sich eine deutliche Symmetrie in
Bezug auf die Soloteile und ldsst sich mit einer genaueren Darstellung als symmetrisch beschreiben:
Es wird daraus deutlich, dass nicht nur formal, sondern auch harmonisch die Soloabschnitte zu ihrer
Ausgangstonart zuriickkehren.'?* Der harmonisch brisanteste Abschnitt findet sich im Tutti und im
C-Teil selbst. Zumsteeg ldsst den Abschnitt in g-Moll (T. 63) beginnen, indem das dazwischenlie-
gende Tutti beginnend in F-Dur nach D-Dur iiberleitet und damit den Soloabschnitt dominantisch

120 vgl. ebd., S. 35.

121 1 Ansitzen lésst es sich ebenfalls allerdings stark variiert in Solo 4, T. 159f., sowie dem sich daran anschlieenden
Tutti 5 (T. 177f.) wiederentdecken.

Swain bezieht die Takte 177-185 als ,,second contrasting theme* auf Tutti 3 (T. 92-106), was aufgrund der komposi-
torischen Unterschiedlichkeit unwahrscheinlich wirkt. Siehe Swain: Three cello concertos (1991), S. 40-41.

Die Argumentation von Swain, in welcher er diese thematische Korrespondenz ,,with the cello presenting in varied form
the first theme oft the Tutti 1 [. .. ]* entdeckt und daraus schlussfolgert, dass es sich um eine ,,compressed recapitulation‘
handeln wiirde, halte ich nicht fiir zutreffend. Zitiert nach ebd., S. 43.

Dariiber hinaus erinnert der thematische und harmonische Aufbau deutlich an den instrumentalen Aufbau, wie er unter
anderem in Polis kammermusikalischen Werken auftritt.

122
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Solo B Solo C
Bl B2 B1’ C B1”
15-29 30-43 44-49 63-78 79-92
B-Dur F-Dur F-Dur g-Moll — Mo- | B-Dur
dulationen

Tabelle 5.12: Ausfiihrliche Darstellung der beiden Soloabschnitte des Konzert in Es-Dur, 2. Satz

vorbereitet (T. 58—62). Gerade in Takt 58 fiihrt er das entscheidende fis” zuerst in der Violine auf das
zweite Sechzehntel ein und erst im synkopischen vierten Achtel schliet sich die zweite Violine an.
Beides sind schwache Zihlzeiten, auch wenn gerade letzterer Note durch die Synkopierung mehr
Gewicht zukommt. Und dhnlich zuriickhaltend verfihrt Zumsteeg bei den verminderten Kldngen (T.
71 und T. 74), in welchen er zuerst das Solocello stets alleine beginnen ldsst, um mit den restlichen
Streichern durchgéngige Achtelketten der fehlenden verminderten Vierkldnge zu ergénzen. Dies er-
laubt ihm harmonisch von Es-Dur in T. 70 zu C-Dur in T. 72 und zuriick in die Haupttonart B-Dur
in T. 75 zu wechseln.

Das Rondeau, als dritter Satz, bezieht sich offensichtlich auf eine kurze zweiteilige Melodie, die
nach Duktus und Melodie zu urteilen, ein bekanntes Volkslied gewesen war.

Abbildung 5.16: Konzert in Es-Dur, 3. Satz, Melodie

Bisher liegt die Herkunft des Volksliedes im Dunkeln, wenngleich die erste Phrase des Vordersatzes
mehrfach Verwendung fand. Besonders auffillig ist die Verwendung einer dhnlichen Melodie, die
sich in der Arie ,,Luci amorose siete splendete* von Niccold Jommelli befindet.

Bereits das Orchestervorspiel, welches vom Sopran ab T. 18 aufgegriffen wird, lisst eine Ahnlichkeit
erkennen, wenngleich bedeutsame Unterschiede bestehen bleiben. Aufgrund der ungeraden Taktart
unterscheidet sich insbesondere die Betonung, die durch den fehlenden Auftakt noch verstéarkt wird.
Ob Jommelli das Vorbild gewesen ist, bleibt entsprechend zweifelhaft. Jommellis Arie hat sich in
lediglich zwei Abschriften erhalten.'>> Eine Abschrift der Arie befindet sich in der Singakademie
zu Berlin und diirfte damit im Besitz Christoph Friedrich Nicolais und Carl Friedrich Zelters ge-
wesen sein.!?® Jedoch erwihnt Nicolai in seinem Reisebericht iiber seinen Aufenthalt in Stuttgart
1781 nichts iiber Volkslieder, obwohl er bereits 1777 einen Volkslieder-Almanach verlegte, der sein
Interesse daran offenlegt.'?’ Eine urspriingliche Melodie lisst sich nicht nachweisen, sodass davon
ausgegangen werden muss, dass auch Jommellis Verarbeitung der Phrase eine Bearbeitung einer
landldufig bekannten Melodie darstellt.

125 Siehe RISM ID no.: 450034552 D-LB blaue Mappe VII/7, nach der oben abgedruckte Partitur erstellt wurde. Sowie
eine bisher unbekannte Handschrift RISM ID no.: 469160200 D-Bsa, SA 1602, die sich im Besitz der Singakademie
zu Berlin befindet.

Nicolais Reise 1781, die ihn ebenfalls durch Stuttgart fiihrte, konnte ein Berithrungspunkt gewesen sein. Er horte ,,Die
Wolfe in der Heerde®, welches am 20. Juli und am 8. August 1781 aufgefiihrt wurde. Nach HStA, A 21 Bd. 201.
Siehe Friedrich Nicolai: Eyn feyner kleyner ALMANACH vol schoner echterr liblicherr Volckslieder, lustigerr Reyen
unndt kleglicherr Mordgeschichte, gesungen von Gabriel Wunderlich weyl. Benkelsengernn zu Dessaw, hrsg. v. Daniel
Seuberlich, [Berlin und Stettin] 1777.
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Abbildung 5.17: Arie ,Luci amorose siete (Niccold Jommelli), T. 1-6 nach Hohenlohe-
Zentralarchiv Neuenstein La 170 Bii 347. Online unter http://www.landesarchiv-bw.de/plink/?f=3-
214831-1. Eine weitere Abschrift findet sich unter den Musikhandschriften aus der Staatsbibliothek
zu Berlin — PreuB3ischer Kulturbesitz, SA 1602.

Zumsteegs formaler Aufbau des Cellokonzertes orientiert sich an einem schematischen Ron-
do.128

All] B A[2] C A[3.] D

1-16 17-69 70-85 86-118 119-134 135-172

Es-Dur B-Dur Es-Dur c-Moll / Es- | Es-Dur As-Dur
Dur / As-Dur

Al4.] B* A[5.] E + Kadenz A*[6.]

173-188 189-228 229-238 238-255 256-267

Es-Dur Es-Dur / B-Dur Es-Dur Es-Dur Es-Dur

Tabelle 5.13: Formaler Aufbau des Konzert in Es-Dur, 2. Satz.

Wie bereits im ersten Satz gibt es sechs Tuttiabschnitte, deren Material von geringen Abwei-
chungen abgesehen unverdndert wiederkehrt. Abweichungen betreffen insbesondere die letzten Ab-
schnitte (A [5], E und A*), weil in ihnen der kurz gehaltene Abschnitt durch das Orchester bestritten
wird, in welchem insbesondere die Oboen hervortreten. Das Thema im ersten Soloteil in Abschnitt
B (T. 17f.) kehrt mit T. 189 stark verdndert wieder (siche Abbildung 5.18).

Wenngleich sich insbesondere die jeweils ersten vier Takte der entsprechenden Passage dhneln,
existieren deutliche Unterschiede in Bezug auf Oktavierung und Tonart, aber insbesondere auch
durch die melodiose Fortfithrung. Wihrend ab T. 21 die Spriinge einen festen Bezugspunkt besit-
zen, hélt das Cello in T. 193 einen Liegeton und erginzt darunter ein variiertes Motiv. Eine struk-
turelle Ahnlichkeit besteht erst ab den wellenformigen Dreiklangsbrechungen von T. 29f. bzw. T.

128 Dem Aufbau von Swain ist prinzipiell zuzustimmen. Der angefiihrte Aufbau unterscheidet sich lediglich geringfiigig.

Vgl. Swain: Three cello concertos (1991), S. 49.
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Abbildung 5.19: Konzert in Es-Dur, 2. Satz, T. 117-122.

194f. wieder. Abschnitt C stellt den Abschnitt dar, in welchem Zumsteeg am deutlichsten neue
Akkordkombinationen sucht. Zwar wird keiner der Soloteile wiederholt, dennoch unterscheidet sich
dieser Abschnitt von den anderen. Der Komponist wechselt in vier Takten (T. 86—89) in den Mollbe-
reich, wihrend sich die folgenden Takte hauptsichlich in Es-Dur bewegen. Gegen Ende einer jeden
Phrase flechtet Zumsteeg an Phrasenenden (T. 101 u. T. 117) kurze Ausweichungen nach As-Dur ein.
Die Einflechtung verwendet er ausschlieflich, um mit einem einzigen Akkord in eine andere Tonart
zu gelangen: In Takt 102f. zuriick nach B-Dur, wohingegen er ab T. 118 den Abschnitt harmonisch
kurzzeitig nach c-Moll zuriickfiihrt (T. 119), um in T. 122 nach Es-Dur zu gelangen.

Ungewohnlich ist die Verwendung des fis’ im Solocello (T. 120121, siehe Abbildung 5.19), das
als Briickenton zwischen beiden Tonarten Verwendung findet und Zumsteeg die Moglichkeit gibt,
G-Dur — Es-Dur als mediantische Fortschreitung miteinander zu verbinden.

5.4.3 Konzertin c-Moll (LWV AI117)

Bei der Abschrift (Cod. Mus. II fol. 52¢), die auf der Partitur die Kennzeichnung ,,Nro 10. Con-
certo per il Violoncello di Rodolfo Zumsteeg.“ trégt, existiert lediglich eine Partitur, jedoch keine
zeitgenossische Stimmenabschrift. Die Handschrift selbst ist du3erst sauber geschrieben. Zur Datie-
rung ist festzustellen, dass Zumsteegs Name ohne Strich iiber dem ,,u* in der deutschen Kurrent-
schrift auftritt, die er erst ab ca. 1784 verwendet. Dieser Hinweis wird ergénzt durch die Nummerie-
rung des Konzertes, die offenbar von ihm selbst eingetragen wurde. Da sich im Konzert B-Dur (Cod.
Mus. II fol. 52e) von 1779 keine Nummerierung befindet und Nr. 9 auf das Jahr 1777 zu datieren ist,
findet sich die Eingrenzung bestitigt, sodass das Konzert wohl zwischen 1777 und 1779 entstanden
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Abbildung 5.20: Konzert in c-Moll, 1. Satz, T. 59-63.

ist. Sowohl was die Tonart als auch die Konzeption und die verwendeten kompositorischen Mittel
angeht, stellt dieses Konzert eine Abweichung von vergleichbaren Konzerten Zumsteegs dar. Es ist
das einzige Konzert Zumsteegs in einer Molltonart.

Der in der Partitur mit Allegro con spirito iiberschriebene erste Satz verwendet den Orchesterap-
parat eher als strukturgebendes Element, das durch Staccato-Noten dem Violoncello (bzw. der erste
Violine im Tutti) die Moglichkeit lésst, die entstehenden Zwischenrdume zu fiillen. Formal ldsst sich
der Satz in drei Soloabschnitte gliedern, die von vier Tuttiabschnitten umschlossen sind.

Tutti A 1. Solo B Tutti A* 2. Solo Tutti 3. Solo Tutti
1-59 60-132 132-161 162202 203212 213-251 251-269
c-Moll c-Moll Es-Dur Es-Dur c-Moll c-Moll c-Moll

Tabelle 5.14: Formaler Aufbau des Konzert in c-Moll, 1. Satz.

Im Vergleich zu anderen Konzerten Zumsteegs ist die Einleitung des Orchestereinsatzes mit ih-
rem Verzicht auf eine Dreiklangsbrechung gepaart mit einem punktierten Hornmotiv ungewohnlich,
wohingegen der tonartliche Aufbau mit der Wendung in die parallele Durtonart Es-Dur sich weniger
abwechslungsreich darstellt wie in anderen Konzerten Zumsteegs.

Zumsteeg wihlt einen versetzten Einsatz der Instrumente, bei welchem die Streicher eine ab-
wirtsgerichtete Kadenz spielen, wihrend die Oboen sowie die erste Violine erst auf den zweiten
Schlag hinzutreten, die Horner sogar erst auf Schlag drei. Das verzégerte Einsetzen der Hauptstim-
me ldsst keine feierliche Atmosphire entstehen, sodass die Molltonart bereits mit dem Beginn ihren
musikalischen Ausdruck findet. Das lombardische Motiv (T. 1-5), das ab T. 76 im Solocello wieder-
kehrt, hebt die rhythmische Verschiebung der einzelnen Stimmen weiter hervor. Dieser versetzten
Kompositionsweise wird in T. 16 mit dem Fortissimo-Einsatz des Orchesters ein Motiv an die Seite
gestellt, das die ansonsten fiir Zumsteeg in ersten Sétze typischen punktierten Horneinsétze verwen-
det. Dass entsprechend das punktierte Fanfarenmotiv erst als zweites Motiv einsetzt, ldsst sich als
bewusste Reaktion auf die Molltonart lesen. Dem Schluss des Tutti mit seinen vierstimmigen Akkor-
den in der ersten und zweiten Violine sowie dem punktierten Rhythmus von Horn und Oboe steht der
solistische Einsatz des Cellos gegeniiber. Strukturell wird dabei bereits der Beginn des Tutti (T. 1f.)
aufgegriffen, die Melodie orientiert sich jedoch an T. 25, wie auch der erste Soloeinsatz. Zumsteeg
greift als 1. Thema im Solovioloncell erneut auf ein Dreiklangsmotiv zuriick.
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Durch die punktierten Noten wird das Violoncello weiter exponiert, sodass ein bei Zumsteeg
hédufiger zu entdeckendes Dreiklangsmotiv prignant hervortritt. Der Einsatz des Solocellos stellt
seinerseits das erste Thema vor und ergénzt ab T. 95f. ein weiteres Seitenthema.

60-71 72-80 81-92 92-95 95f.

1. Thema Uberleitung Tut- | Motivik Uberleitung Seitenthema

Neues Material ti + 2. Uberlei- | Uberleitung Tut- Neues Material
tung ti (T. 11-19)

Tabelle 5.15: Aufbau des 1. Solos, Konzert in c-Moll, 1. Satz.

Zumsteeg orientiert sich bei der Komposition des Solocellos nur indirekt am ersten Tuttieinsatz,
wenngleich er geradezu versatzstiickartig ganze Abschnitte wieder aufgreift. So lisst er, anstatt das
Thema selbst fortzuspinnen, als motivisches Bindeglied die Uberleitung des Tuttis erklingen.'?® Das
zweite Tutti (T. 132-161) orientiert sich in Gestus und Kompositionsweise am ersten, wenngleich
Zumsteeg nicht nur neue melodische Einfille, sondern auch neue strukturelle Elemente darin ver-
arbeitet. Beispielsweise die wellenféormige diatonische Melodie der zweiten Violine stellt zwar eine
Bezugnahme auf den Schluss des ersten Tutti dar (T. 52f.), ist jedoch durch den groeren Tonumfang
sowie die nacheinander einsetzenden Instrumente (T. 150: Cor. B, T. 151: VL. 1, Vla. T. 153 Ob. 1
+ 2) ein expliziter Steigerungseffekt (Vgl. T. 52-53 u. 153-154) und tritt daher als eigentlich unab-
hingiges Motiv auf. Das motivische Material fiir beide Stellen entstammt seinerseits dem Nachsatz
des ersten Solocellothemas (T. 64f.).

Im dritten Abschnitt des Solocellos (T. 213-250) verarbeitet Zumsteeg einzelne Motive des The-
mas weiter. Der Abschnitt gliedert sich deshalb seinerseits in drei unterschiedliche Teile, die je-
weils eine Variation des Themas darstellt. Wihrend T. 213-224 eine beinahe vollstdndige Wieder-
holung von T. 81-92 darstellt, fithrt Zumsteeg im Folgenden virtuose Dreiklangsarpeggien ein, die
die schrittweisend absteigende Begleitung ausfiillen (T. 225-230). In T. 231-239 wihlt er eine in
Terzen und Sekunden springende Solostimme. Der geringe Tonumfang steht dabei in scharfem Kon-
trast zum vorherigen Teil, sodass sich von einer auskomponierten Reduktion sprechen ldsst. Auch
dynamisch komponierte Zumsteeg eine Zuspitzung mit dem Hohepunkt in T. 229-230, die durch
das sich anschlieBende Pianissimo (T. 231) zu einer sofortigen Entspannung fiihrt. Anhand der So-
lostimme zeigt sich deutlich, dass Zumsteeg die Zuspitzung ebenfalls in der repetitiven Motivik einer
auslaufenden Wellenbewegung anlegte.

Sind die Tonspriinge zwischen T. 227-230 noch &duflert groB3, sind sie zwischen T. 231-234
deutlich eingeschrinkt und im Folgenden (T. 235-239) durch Viertelpausen dariiber hinaus in ih-
rer Klangdimension weiter gestreckt. Das schlingernde Motiv, das zum ersten Mal in T. 52f. auftritt
und in T. 64f. im Solocello leicht abgewandelt wiederholt wird, wird von Zumsteeg in seinen Opern
des Ofteren als musikalische Repriisentation fiir Wellen im Allgemeinen verwendet.'>°

Der zweite Satz ist formal als geschlossene Form aufgebaut. Bereits anhand der Verwendung
tonartlicher Abschnitte 1dsst sich das Stiick in eine groere ABA’-Form einteilen, in welcher stets
ein Tutti- und ein Soloteil abwechseln, wenngleich sich deutliche Unterschiede beziiglich der Ab-
schnittsldnge ergeben.

129 Dass Zumsteeg den Beginn durchaus als Thema aufgefasst hat, zeigt das direkte Zitat des ersten Tuttithemas im dritten

Tuttieinsatz (Vgl. T. 1ff und T. 203ff.).

Vgl. beispielsweise in seiner Oper Zalaor T. 65f., in welcher das Schiff auf der Biithne in Seenot gerit, sowie das
Beruhigen des Meeres, das sich in T. 83f einstellt. Zumsteeg verwendet fiir diese programmatisch gedachte Stelle exakt
dieselben Mittel, sodass sich sogar motivische Beziige entdecken lassen. (Vgl. etwa die lombardische Motivik T. 87
mit dem Thema des Cellokonzerts T. 1f.)

130
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Abbildung 5.21: Konzert in c-Moll, 1. Satz, Wellenmotivik des 3. Solos.
A B A C A’ B’
Tutti Solol Tutti Solo2 Tutti + Solo Tutti + Solo
1-15 16-43 4448 49-53 54-68 68-73
Es-Dur Es-Dur B-Dur B-Dur Es-Dur Es-Dur

Tabelle 5.16: Formaler Aufbau des Konzert in c-Moll, 2. Satz.

Tutti- und Soloabschnitte besitzen jeweils eigenes Material, das zu Beginn des Stiickes (T. 1-29) je-
weils vorgestellt und im letzten Abschnitt (T. 54—66) gemeinsam erneut aufgegriffen wird. Mit T. 30
beginnt eine Fortspinnung des Themas, die den Abschnitt beinahe zur Selbststindigkeit weiterentwi-
ckelt. Das rhythmische Wechselspiel insbesondere zwischen Violoncello und Violine 1 wird da-
bei zum strukturgebenden Motiv, das schlieBlich erst durch ein Unisono und die daran anschlie-
Bende Generalpause geeint wird. Dabei lassen sich die vier vorhergehenden Takte (T. 39-42) als
Modulationsmoglichkeit verstehen, wenngleich die Auflosung in T. 43 unterbleibt.

Der modulierte Mittelteil in B-Dur ist im Hinblick auf dessen Linge knapp gehalten, sodass
der Modulation nicht derselbe Stellenwert zukommt wie dem ausgedehnten ersten Solo. Dariiber
hinaus ist die dreigeteilte Form tiber die Instrumentierung bei der Verwendung der Themen duf3erst
blockhaft komponiert, indem im Teil A” und B’ (T. 54-72) das Violoncello schlichtweg die Stimme
der ersten Violine iibernimmt. Entsprechend wird deutlich, dass Zumsteeg auf eine Wiederholung
des Anfangs abzielte, die lediglich in den letzten 14 Takten (T. 60f.) um einen Schluss ergidnzt wurde.

Das Thema des ersten Soloabschnitts, das sich durch die langen gebundenen Noten (T. 17-20)
auszeichnet, verwendet als Abschluss (T. 22-23) thematisches Material, das durch seine floskelartige
Schlusswendung deutlich an das thematische Material des Konzertes in Es-Dur (D-SI, Cod. Mus. 11
fol. 52b; LWV A 1I 3) im dritten Satz verweist. Die gleiche Tonart, sowie die formelhafte Schlusswir-
kung, die bereits durch die absteigende Tonleiter (T. 21) eingeleitet wird, lie3e sich jedoch auch als
eine kompositorische Schlussfloskel Zumsteeg werten.

Der dritte Satz ldsst sich formal in vier Tutti sowie drei Soloepisoden einteilen. Auffillig in der
groB3formalen Anlage sind die ungleichen Léangen der Tuttiabschnitte. Insbesondere der erste Ab-
schnitt, dem aufgrund der Themenvorstellung eine besondere Bedeutung zukommt, erfahrt dadurch
eine immense Aufwertung. Der Aufbau der Tuttiabschnitte ist dabei fiir Zumsteeg duflerst unge-
wohnlich konstruiert.
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Tutti 1 Solo 1 Tutti 2 Solo 2 Tutti 3 Solo 3 Tutti 4
1-71 72-148 148-171 172-223 223-228 229-266 267277
c-Moll c-Moll Es-Dur Es-Dur [G-Dur] c-Moll c-Moll

Tabelle 5.17: Formaler Aufbau des Konzert in c-Moll, 3. Satz.

Das erste Tutti (T. 1-71) zdhlt zu den lidngsten Orchesterabschnitten in den Solowerken Zum-
steegs. Der Abschnitt ist durch deutliche Zasuren in mehrere thematisch vollkommen unterschied-
liche Bereiche gegliedert, die jedoch kaum aufeinander Bezug nehmen. Sukzessiv reiht Zumsteeg
Ideen und Motive aneinander.

Takt Tonart Motiv Elemente

1-4 c-Moll El Einleitung

5-14 c-Moll T1 Erstes Thema Tutti T1

15-24 c-Moll T2 Zweites Thema Tutti T2
D7

25-40 c-Moll T3 Steigerungsmotiv

41-44 c-Moll E2 Diminuiertes Motiv der Einleitung
Es-Dur

45-52 [Es-Dur] T3 Uberleitung

53-58 Es-Dur T4 Uberleitung

59-62 c-Moll T5 Uberleitung

63-71 c-Moll T2* Variation des zweiten Themas mit Schlussgruppe.

Tabelle 5.18: Motivik des ersten Orchesterabschnittes des Konzert in c-Moll, 3. Satz.

Das zweite Tutti (T. 148—171) greift — abgesehen von einer kurzen Uberleitung, deren Moti-
vik aus T. 11-12 entstammt — praktisch vollstindig auf die Schlussgruppe des ersten Tuttis zuriick
(T. 49-71, unter Auslassung von T. 58—65). Das nichste Tutti (T. 223-228), dessen duBerst kurzer
Unisono-Abschnitt lediglich das g chromatisch umkreist und sich damit vage auf die Bassfigur in
T. 26 bezieht, erhilt kaum eine Eigenstdndigkeit und dient eher der Trennung der beiden Soloab-
schnitte. Das letzte Tutti (T. 267-277) basiert ebenfalls nur auf den Schlusstakten der Einleitung
(T. 64-71) und dient insbesondere der Uberleitung von Es-Dur nach c-Moll iiber die Zwischen-
dominate. Die Konzeption der Abschnitte unterstreicht die ungewdhnliche Verwendung des ersten
Tuttiabschnitts und zeigt, dass das thematische Material der folgenden Abschnitte lediglich durch
die erste Schlussgruppe bestimmt ist. Die Soloepisoden sind ihrerseits ebenfalls durch eine Vielzahl
an unterschiedlichen Motiven gekennzeichnet. Das eigentliche Thema (T. 72—-82) wird nach einer
beinahe statischen Uberleitung (T. 83-87) in leicht variierter Form aufgegriffen (T. 88-90) und dann
sequentiell weitergefiihrt. Die folgenden Abschnitte treten mit direkten Wiederholungen einzelner
Motive auf und legen weiterhin die regelméBige Kompositionsweise durch zwei- bzw. viertaktive
Motive Zumsteegs offen. Innerhalb dieses melodischen Ideenreichtums wurde durch die homopho-
ne akkordische Begleitung von Zumsteeg offenkundig erneut eine deutlich erkennbare Melodie (T.
126f.) verarbeitet, deren Ursprung noch unbekannt ist. Da die Melodie selbst keine harmonische
Fortschreitung erkennen lisst und sich hauptsichlich auf den Dreiklangsstufen von Es-Dur bewegt,
wird durch die Melodie ein fanfarenartiger Charakter erzeugt. Der Duktus sowie die einfache Melo-
dik erinnern an den Gestus eines Léndlers (siehe Abbildung 5.22).
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Abbildung 5.22: Konzert in c-Moll, 3. Satz, Landler-Melodie.

Soloabschnitt 2 eréffnet erneut mit der Einleitung (T. 172-175), die Zumsteeg bereits im ersten Solo
verwendete (vgl. T. 72-75), allerdings komponiert Zumsteeg den Abschnitt beinahe ausschlieBlich
mit neuem heterogenem Material, das seinerseits deutliche Ziasuren aufweist und damit den So-
loabschnitt in vier Teile gliedert (T.172—-174; 175-187; 187-197; 198-210; 211-223). Der letzte
Soloabschnitt greift auf das Material des ersten Soloabschnittes zuriick, indem in T. 229-239 die
erste Solopassage in derselben Tonart c-Moll wiederholt wird. Im Anschluss erscheint die Wieder-
holung der fanfarenartigen Melodie (T. 239-247 vgl. 126-134), gefolgt von einem kurzen Aufgriff
eines Motivs aus dem zweiten Soloabschnitt (T. 252-254 vgl. T. 194-196). Zumsteeg beendet den
Abschnitt durch ein kurzes Unisono, dem eine auskomponierte Schlusskadenz folgt.

5.4.4 Konzertin D-Dur (LWV A1l 2)

Das Konzert in D-Dur von 1777 (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52d) zihlt zu den frithesten Kompositionen
Zumsteegs. Es hat sich ausschlieBlich in einer Partitur erhalten, die als Reinschrift weitestgehend
fehlerlos ist. Zumsteeg orientierte sich dabei offenbar streng an kompositorischen Vorgaben, was
Aufbau und Form des Konzertes betrifft. Als eher ungewohnlich ist zu werten, dass Zumsteeg unter
der Bassstimme Generalbassziffern notiert, die jedoch inkonsequent eingetragen wurden. Im zweiten
Satz fehlen sie ganz, wihrend sie im dritten Satz dquivalent zum ersten Satz erscheinen.

Der erste Satz ist durch seinen verkiirzten Aufbau mit drei Soloepisoden sowie 3 Tuttiabschnitten
ein Zeugnis des Celloschiilers. Der schematische Aufbau zeigt besonders deutlich die Konvergenz
der tonartlichen Disposition im Verhéltnis zur Form.

Tutti 1 Solo 1 Tutti 2 Solo 2 Solo 3 Tutti 3
1-28 29-98 99-119 120-171 172-190 191-206
D-Dur D-Dur A-Dur A-Dur + | D-Dur D-Dur
fis-Moll +
D-Dur

Tabelle 5.19: Formaler Aufbau des Konzert in D-Dur, 1. Satz.

Auch wenn Zumsteeg mit je 70 Takten die Soloepisoden in der Taktlinge ausgeglichen komponiert,
zeigt sich in der blockartigen tonartlichen Disposition bereits mit Takt 139 die Riickwendung zu
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D-Dur. Entsprechend ist zu vermuten, dass Zumsteeg urspriinglich drei Soloepisoden vorschwebten,
die jedoch aufgrund eines fehlenden Tuttis sowie dem fehlenden thematischen Aufgreifen einander
sukzessiv folgen. Beweisen ldsst sich die These an T. 172—-181, in welchen das Dreiklangsmotiv des
Beginns erneut erklingt.

Das erste Thema (T. 1-16) des Tuttis besteht in der Melodie der ersten Violine hauptséchlich
aus Dreiklangsbrechungen, die in den begleitenden Streichern (V1. 2, Vla., B.) durch Tonleiterldufe
untermalt werden. Zumsteegs Aufbau folgt dabei einem viertaktigen Schema, das streng eingehalten
wird. Sowohl der Vordersatz (4 + 4, T. 1-8) als auch der Nachsatz (4 + 4, T. 8-16) zeigen eine
strukturelle Einheit. Das zweite Thema (T. 16-28) besteht aus einer viertaktigen Phrase (2+2), die
durch eine achttaktige Fortfithrung erginzt wird. Das Violoncello greift im ersten Soloabschnitt die
Orchestervorstellung des Themas auf (T. 29-32) und variiert sie (siche Abbildung 5.23). Zumsteeg
verwendet entsprechend keine unmittelbare Wiederholung der ersten Phrase (T. 1f.), sondern ersetzt
die Dreiklangsbrechungen mit Sechzehntelldaufen, die denselben Umfang abdecken.

28 —~ —~
. - y oo £ o

Abbildung 5.23:
Konzert in D-Dur, 1. Satz, Themenvorstellung im Solo-Violoncello.

Fiir das erste Solo formbestimmend zeigt sich auch eine kurze Phrase des Seitenthemas (T. 37-42)
von T. 39-40, in welchem Zumsteeg den charakteristischen dritten Schlag ausspart. Dieses rhyth-
misch bestimmende Element wird von Zumsteeg als melodische Betonung des Cellos in die durch-
gingig repetierende Begleitung der Streicher eingebettet. Der zweite Soloeinsatz verwendet zwar
ebenfalls das abwirts gerichtete Dreiklangsmotiv (T. 119) des ersten Tuttis, variiert allerdings be-
reits im folgenden Takt die Melodie, sodass lediglich rhythmische Beziige erklingen. Wie bereits im
vorherigen Soloeinsatz komponiert Zumsteeg in zweitaktigen kurzen Phrasen, die sich aus bereits
vorhandenen Motiven aufbaut, die in der Regel wiederholt werden (bspw. T. 135 u. 136, 140 u. 141,
142 u. 143 sowie 146-149 u. 150-153 etc.).!3!

Der kurze 2. Satz ist mit dem groBeren darauffolgenden Rondo (,,Rondau‘) verbunden. Zum-
steeg bleibt dem achttaktigen Schema des ersten Satzes treu, das aus zweitaktigen kurzen Phrasen
besteht. (2+2+2+2).

Zumsteeg setzt in diesem Konzert immer wieder zweistimmige Violen ein, die jedoch nur in den
Tuttiabschnitten Verwendung finden, um den Klang des Orchesters breiter zu gestalten. Das motivi-
sche Material des Satzes erklingt bereits in der kurzen Orchesterexposition des Tutti 1, in welchem
die meisten spiteren Motive bereits vorgestellt werden. Dariiber hinaus zeigen die beiden auf den
ersten Takt rekurrierenden Einsitze des Solocellos in T. 9 und T. 37, dass Zumsteeg zwar auf bereits
verwendetes motivisches Material zuriickgreift, allerdings weicht die Cellostimme durch ausgedehn-
te Verzierungen deutlich vom Material der ersten Violine in T. 1 ab. Die Konzeption der Solocelloab-
schnitte besteht aus je zwei grolen Themenblocken. Strukturgebendes Merkmal ist der Einsatz des

131 Vélckers sieht in der unmittelbaren Wiederholung ein Hinweis auf den Einfluss des Melodrams in Zumsteegs Schaffen.

,Diese [Die Motivbildung] fillt gelegentlich etwas kurzatmig aus — ebenso wie die melodische Phrase, die hiufig
unmittelbar nach ihrem Erklingen zur Bekriftigung wiederholt wird Zitiert nach Volckers: Johann Rudolph Zumsteeg
als Opernkomponist (1944), S. 91. Da das Cellokonzert vermutlich noch vor der Friihlingsfeier entstanden ist, 14sst
sich dieser Hinweis nicht bestétigen.
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Tutti 1 Solo 1 Tutti 2 Solo 2 Tutti 3
1-8 9-16; 29-36 37-44; 57-61
17-29 45-53

(+Kadenz)
G-Dur G-Dur D-Dur D-Dur G-Dur

Tabelle 5.20: Formaler Aufbau des Konzert in D-Dur, 2. Satz.

Materials, das bereits in der Orchesterstimme vorgestellt wurde. Die einzige Ausnahme bildet T. 17,
in welchem lediglich zuvor erklungene Motive aufgegriffen werden; das Thema selbst kehrt jedoch
nicht wieder.

Der dritte Satz ist in seiner Faktur besonders schlicht gehalten. Zumsteeg greift dabei auf die
Rondoform zuriick, wobei das 16-taktige Ritornell aus einem Wechselspiel zwischen Solocello (T.
1-8) sowie den Bldsern (T. 9—-16) besteht. Obwohl die Ritornelle streng wiederholt werden, sind sie
in der Partitur stets ausgeschrieben. Die Orchesterbegleitung teilt sich in parallele, in der Regel im
Terzabstand gehaltene, Violinen sowie die Bassbegleitung, bei welcher die Viola mit dem Bass colla
parte hiufig durch Faulenzerzeichen notiert ist.

Ritornell Solo 1 Ritornell Solo 2 Ritornell
1-16 17-59 60-74 75-117 118-133
D-Dur A-Dur D-Dur F-Dur; d-Moll D-Dur

Solo 3 Ritornell Solo 4 Ritornell + Schluss
134-162 163-179 180-219 220-251

G-Dur D-Dur D-Dur; A-Dur D-Dur

Tabelle 5.21: Formaler Aufbau, Konzert in D-Dur, 3. Satz.

Insbesondere die Verteilung der Tonarten zeigt Zumsteegs Hang, eine Spannung aufzubauen, die erst
im letzten Formteil geschlossen wird. Zumsteeg lédsst das Solocello zum Orchester kontrastierend
erscheinen. Im Verhiltnis der Tonarten verwendet er Dominate (Solo 1), gleichnamiges Moll (Solo
2), Subdominante (Solo 3) und erst im letzten Solo Tonika und Dominate (Solo 4). Es zeigt sich
an diesem Aufbau, dass Zumsteeg offenkundig eine tonartliche Geschlossenheit im Sinn hatte, die
jedoch bis zuletzt zwischen Orchester und Soloinstrument unterscheidet.

Zumsteeg ldsst bereits in diesem Konzert viele der Charakteristika seiner spiten Kompositions-
weise erkennen, die allerdings besonders in Motivik und kompositorischer Form auf das Werk eines
jungen Komponisten deuten. Wihrend das Solocello bereits auf den fahigen Cellisten Zumsteeg bli-
cken lassen, ist die Begleitung duBerst schlicht gehalten. Der zweiten Violine kommt dabei die Rolle
einer harmonischen Ergénzung zu, sodass sie sich parallel der ersten Stimme vollstindig unterord-
net. Bemerkenswert ist das fiir den spiteren Zumsteeg priagnante Vermischen von Solostimme und
Orchestertutti, in welchem Melodien und Phrasen neu instrumentiert werden.

5.4.5 Konzertin B-Dur (LWV A 11 4)

Das Konzert in B-Dur von 1779 (Cod. Mus. II fol. 52¢) hat sich in Partitur sowie in Stimmabschriften
erhalten. Wihrend die Partitur kein Titelblatt enthélt, haben sich auf den Bassstimmen gleich zwei
erhalten. Orlamiinder-Volk, die 2006 mit ihrer Arbeit eine ausfiihrlichere Besprechung des Kon-
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zerts sowie eine wissenschaftliche Edition vorlegte, hat beide Titelblitter abgedruckt.'3? Es lassen
sich aufgrund der unterschiedlichen Eigenschaften der Schrift mindestens zwei verschiedene Hinde
identifizieren.'3> Wihrend die Unterschrift Zumsteegs auf dem ersten Titelblatt in dieser Zeit als iib-
lich zu gelten hat, féllt die zweite Unterschrift durch ihre davon unterschiedene Schreibweise auf 134
Die Noten zeigen ein uneinheitliches Schriftbild, sowie eine fiir die sonstige Niederschrift der Cel-
lokonzerte ungewohnliche Notationsweise, indem beide Oboen gemeinsam notiert wurden, statt als
getrennte Stimmen behandelt zu werden. Zumsteeg verwendet neben der gewohnlichen Besetzung
(Solo-Vlc., 2 V1., 2 Vla., B., 2 Cor., 2 Ob.) geteilte Bratschen. Die Schriftziige der Satzbezeich-
nungen sind in der Partitur schlicht gehalten. Wihrend die doppelten Violoncello- und Bassstim-
me in den Stimmenheften im Schriftbild duBerst dhnlich auftreten, sind die Violin- und Violastim-
men im Schreibduktus als davon verschieden zu werten.'>> Auch die Bliserstimmen weisen eigene
Schreibcharakteristika auf.'*® Bei diesen treten die Eigenarten der mit Verzierungen geschriebenen
Satzbezeichnungen am deutlichsten auf.

Der erste Satz gliedert sich problemlos in den charakteristischen Eigenschaften von Zumsteegs
Oeuvre ein. Orlamiinder-Volk beschreibt den Aufbau als dreiteilige Liedform.'3” Jedoch wird die-
ser dem Konzertsatz weniger gerecht, wie ihre spiter angefiihrte priazise Aufstellung der einzelnen
Themen und Abschnitte nahelegt.'*8

Tutti 1 Solo 1 Tutti 2 Solo 2 Tutti 3
1-49 49-102 102-125 126-149 149-155
1. Thema B- | 1.ThemaB-Dur, | F-Dur F-Dur f-Moll—G-Dur
Dur; 2. Thema | 2. Thema F-Dur
F-Dur
Solo 3 Tutti 4 Solo 4 Tutti 5 Tutti 6

(+ Kadenz) (Schluss)
156-175 176-180 180-201 201-208 209-217
c-Moll; B-Dur B-Dur B-Dur B-Dur B-Dur

Tabelle 5.22: Formaler Aufbau des Konzert in B-Dur, 1. Satz.

Die Diskussion, ob mit dem vorliegenden Satz eine Sonatenhauptsatzform vorliegt, eriibrigt sich
als mogliche analytische Lesart, weil sie wenig Aussagekraft {iber die kompositorische Anlage be-
sitzt.!3° Im zweigeteilten ersten Tutti (T. 1-26; T. 27-48) treten die beiden Hauptthemen auf. Um
eine deutliche Trennung zwischen beiden Abschnitten zu erzeugen, verwendet Zumsteeg — wie an

132 Sjehe Orlamiinder-Volk: Das Konzert fiir Violoncello in B-Dur (20006), S. II, Abb. 1+2.

133 Mit Bleistift wurden zusitzlich noch Vermerke seitens der Bibliothek eingetragen. Ob in diesem Rahmen die ansons-
ten fiir Zumsteegs Werk uniiblichen ebenfalls mit Bleistift eingetragenen Kreuze (X) zur Markierung einzelner Takte
hinzugefiigt wurden, ldsst sich bisher nicht beantworten.

134 Vgl. Orlamiinder-Volk: Das Konzert fiir Violoncello in B-Dur (2006), S. 41. Orlamiinder-Volk geht deshalb davon aus,

dass es sich bei der Handschrift um mehrere Schreibhidnde handelt. Dieser These ist beizupflichten, denn gerade bei

den beiden Bassstimmen werden die Satzbezeichnungen konsequent mit GroBbuchstaben begonnen, wihrend sie in der
zweiten Abschrift klein geschrieben werden.

Beispielsweise in den mit geschwungener Schrift geschriebenen Satzbezeichnungen.

Beispielsweise die Balken bei punktierten Notengruppen, die sich durch den sparsamen Tinteneinsatz von den Strei-

cherstimmen abgrenzen.

137 Siehe Orlamiinder-Volk: Das Konzert fiir Violoncello in B-Dur (2006), S. 85.

138 Siehe ebd., S. 85-88.

139 Orlamiinder-Volk kommt zu dem Ergebnis, dass der Satz als ,,Vorform der Sonatenkonzertsatzform ohne Durchfiih-
rung* einzuschitzen sei. Entsprechend wird der 2. Soloeinsatz (T. 126) von ihr als Reprise betrachtet.

135
136
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anderer Stelle auch — eine kurze Pause in allen Stimmen. Bereits an dieser Stelle zeigt sich, weshalb
Zumsteeg den hiufig strikt eingehaltenen Rahmen von 12 Takten durchbricht.
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Abbildung 5.24: Konzert in B-Dur, 1. Satz, T. 24-27.

Zumsteegs erstes Thema erreicht bereits auf den ersten Schlag von T. 25 die volle Periode, wird
jedoch tiber zwei Takte verldangert, um ein Dominantverhiltnis aufzubauen, das schlussendlich zum
zweiten Thema tiiberleitet, welches seinerseits in F-Dur steht. Diese zweigeteilte Form findet sich
ebenso im ersten Soloabschnitt (T. 49-80), welcher neben den beiden im Orchester bereits vorge-
stellten Themen weiteres kompositorisches Material einfiihrt. Da dieses jedoch nicht wiederkehrt,
ist es zutreffender, es als Fiillmaterial zu betrachten.!*? Tutti 3 und Solo 3 stellen durch ihre Modula-
tion in den Mollbereich eine reguliare Ausweichung dar. Da das kurze dritte Tutti mit keiner eigenen
Melodie bzw. einem bereits vorhandenen Thema versehen ist, handelt es sich dabei ausschlie8lich
um die Uberleitung zum dritten Soloabschnitt. Die Harmoniefolge f-Moll — D-Dur — G-Dur —
c-Moll zeigt die dominantisch konstruierte Modulation. Die Zieltonart ist indes bereits durch die
Dynamik angedeutet.

Zumsteeg lisst durch den f-Moll Dreiklang im Piano im Unisono das ¢ auf die betonte Zihlzeit
im Forte erklingen. In T. 176-201, dem vierten Tutti und Solo, greift Zumsteeg auf das Material
des zweiten Themas zuriick, wobei jedoch dem Tutti lediglich eine kurze, viertaktige einleitende
Funktion zukommt. Durch die RegelmiBigkeit des Aufbaus ergibt sich ein Aufbau 4 (Tutti) + 4
(Solo) + 16 (+ 1 Schlag).

Vergleicht man damit die vier komponierten Soloabschnitte, féllt auf, dass Zumsteeg jedem Ab-
schnitt eine eigene charakteristische Funktion zugewiesen hat. Lediglich der erste Soloabschnitt mit
iber 50 Takten besitzt die Linge, um beide Themen sowie Fortfithrungen vorzustellen. Den folgen-
den Soloabschnitten liegt jeweils nur ein Thema mit Fortfithrungen zugrunde. Der zweite entpuppt
sich als Erweiterung des ersten Themas, der dritte als unabhingiger Mollabschnitt, sowie der vierte
als Erweiterung des zweiten Themas. Der Aufbau ldsst damit erneut das blockhafte Komponieren
entdecken, in welchem Zumsteeg die beiden Hauptthemen lediglich als Ausgangspunkt verwendet,
um mit neuem thematischen Material die Fortfiihrungen zu bestreiten. Eine kleinteilige motivisch-

140 Orlamiinder-Volk betrachtet die Uberleitung (T. 71-80) als drittes Thema. Siehe Orlamiinder-Volk: Das Konzert fiir
Violoncello in B-Dur (2006), S. 87.
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Abbildung 5.25: Konzert in B-Dur, 1. Satz, T. 149-151.

thematische Arbeit fehlt dabei genauso wie eine Durchfithrung in Form harmonischer Verarbeitun-
gen des Themas. Diese Kompositionsweise verdeutlicht, dass Zumsteeg durchaus innerhalb eines
strengen Schemas komponierte, das jedoch nicht in Einklang mit einer Sonatenhauptsatzform zu
bringen ist.

Zumsteegs Konzeption des zweiten Satzes bedient sich einer Mischform aus der von ihm ge-
brauchlichen Kompositionsweise von in der Regel drei Soloabschnitten sowie einer ABA’-Form.
Allerdings ist Zumsteeg gerade in den starren Formen bemiiht, durch kleine Varianten und Verdnde-
rungen die Form schlussendlich duBerst flexibel zu gestalten. Das Formschema lautet entsprechend:

A B A
Tutti 1 Solo 1 Tutti 2 Solo 2 Tutti 3 Solo 3 Tutti 4
Kadenz
Schluss
1-10 11-45 46-54 54-60 61-64 64-82 83-94
Es-Dur Es-Dur B-Dur B-Dur Es-Dur Es-Dur Es-Dur

Tabelle 5.23: Formaler Aufbau des Konzert in B-Dur, 2. Satz.

Das Stiick selbst basiert praktisch ausschlieBlich auf musikalischem Material, das im ersten Soloab-
schnitt (T. 11-45) vorgestellt wird.'"*! Es lisst sich damit in das Themenmaterial A (T. 1114), das
auch im Tutti erklingt, B (T. 23-37) sowie C (T. 38-45) einteilen.

Die Konstruktion des Satzes ist fiir Zumsteeg deswegen ungewdohnlich, weil er statt eines fest-
stehenden Ritornells eine semivariable Form wihlt. Wihrend insbesondere mit dem Einsetzen der
Horner und dem punktierten Rhythmus ein tiblicher Orchesterschlag Verwendung findet und damit
als vertikaler Marker eingesetzt wird, liegt die eigentliche Melodie in den Oboen. Zumsteeg wieder-
holt zwar in den einzelnen Ritornell-Abschnitten diese ersten vier Takte ohne tiefgehende Veridnde-
rung, die anschlieende ebenfalls viertaktige Phrase (T. 5-8; T. 50-53; T. 61-64) ist jeweils auf eine
neue Weise komponiert. Zumsteeg verwendet damit keine fiir ihn tibliche Rondoform, sondern war
offenkundig darum bemiiht, die strukturgebenden Ritornellanfinge zu verwenden, ohne auf direkte

141 Orlamiinder-Volk bezieht die Kompositionsweise auf die Ausfiihrungen Joachim Quantz iiber das Allegro und damit

den ersten Satz. Siehe Johann Joachim Quantz: Johann Joachim Quantzens ... Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen. mit verschiedenen ... Anmerkungen begleitet und mit Exempeln erldutert, Berlin 1752, § 33, S.
295. Indes ist Zumsteegs Kompositionsweise von derjenigen, die Quantz fiir das Adagio fordert (§ 35-37, S. 298-299)
durchaus zutreffend.



209 5.4. Einzelanalyse

Wiederholungen zuriickzugreifen. Deutlich wird dies insbesondere im dritten Tuttiabschnitt, in wel-
chem das Violoncello die Stimme der Oboe 1 iibernimmt, wihrend die Oboe 2 schweigt. Solo und
Tutti werden entsprechend vermischt, was von Zumsteeg insbesondere in den ersten Sidtzen Anwen-
dung findet. Und gerade an der Oboenstimme zeigt sich, dass Zumsteeg das zweite Tutti kopiert hat,
allerdings durch das Ersetzen der Oboe durch das Soloinstrument eine kunstreiche Uberlagerung
erzeugt. Denn wihrend Orchester und insbesondere Oboe 1 sich streng an das Tutti halten, spielt das
Solocello in T. 65 tiber die Tuttistelle seinen eigenen ersten Einsatz. (T. 15f.). Zumsteeg iiberlagert
damit beide Hauptthemen, sodass die Grenzen zwischen Tutti- und Sologruppe verschwimmen.

Der als ,,Rondo. Allegro assai‘ iiberschriebene dritte Satz gestaltet sich entsprechend dem Titel
als Ritornellform mit insgesamt drei Couplets, die von vier Ritornellen eingerahmt werden.'*> Er
folgt damit dem gewohnlichen Aufbau, allerdings findet sich auch in diesem Stiick die wechselsei-
tige Funktion zwischen Solocello einerseits und Oboe andererseits. Das Ritornell (T. 1-16) besteht
aus zwei achttaktigen Perioden, wobei die erste das Thema durch das Soloinstrument zum Erklingen
bringt, wohingegen im zweiten eine Blidserbegleitung hinzutritt. Die Melodie wechselt dabei in die
erste Violine, das Soloinstrument schweigt. Da die Soloteile stets sukzessiv neues Material verwen-
den und das Thema des Ritornells in den Soloteilen nicht verarbeitet wird, spricht Orlamiinder-Volk
von einer ,,unvermischte[n] Rondoform*“!43. Diese Einschitzung trifft zu, greift allerdings zu kurz,
denn Zumsteeg zeigt darin, wie formelhaft der Satz aufgebaut ist. Er flechtet in das zweite Couplet
eine direkte Vermischung von Soloteilen sowie Tuttiabschnitten in die Komposition (T. 117-138)
ein. Wie bereits im zweiten Satz greift Zumsteeg im dritten Ritornell auf einen Wechsel der Instru-
mentation zuriick: Das Ritornellthema, das an allen anderen Stellen vom Solocello angefiihrt wird,
erklingt in T. 170-177 in der Oboe lediglich vom Bass begleitet. Entsprechend kontrastierend er-
scheint der volle Tuttieinsatz in T. 178 im fortissimo. Das thematische Vorbild findet sich erneut,
wie im zweiten Satz, bereits im zweiten Ritornell (T. 81-96), in welchem das Solocello ebenfalls
lediglich vom Bass begleitet das Thema vortrigt.

5.4.6 Konzertin As-Dur A-Dur (LWV A 119)

Das Cellokonzert As-Dur A-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52f) stellt innerhalb der Cellokonzerte
Zumsteegs eine Ausnahme dar. Sowohl durch seine einsitzige Konzeption als auch durch die Satz-
reihenfolge und die Verwendung verschiedener Tonarten in den Ecksitzen lassen es im Schaffen
Zumsteegs als singulir erscheinen. Swain hat in seiner Publikation das Konzert mit beiden Tonarten
bezeichnet, die fiir das Konzert maBgeblich sind und dessen Bezeichnung ich folge.'** Es hat sich in
zwei Abschriften iiberliefert, einer Partitur sowie einer Stimmabschrift'*> dessen Largo jedoch fiir
Zumsteeg ungewdhnlich notiert ist.!46 Die fehlende Kennzeichnung der Soloabschnitte in den No-
ten der Solostimme sowie der Partitur weicht im ersten Satz von Zumsteegs anderen Cellokonzerten
ab.'*” Die Reinschrift der Partitur mit je sechs Notenzeilen pro System steht in Widerspruch zu den
gewohnlichen Rastrierungen mit zehn Zeilen pro Seite.'*® Dariiber hinaus finden sich Erginzungen,

142" Fiir den reguliren Aufbau siche Orlamiinder-Volk: Das Konzert fiir Violoncello in B-Dur (2006), S. 90.

143 Siehe ebd., S. 90.

144 Vgl. Swain: Three cello concertos (1991), 117-130, hier S. 117.

145 Von VL. 1 existieren zwei Abschriften. Zusitzlich existieren von V1. 1 und B dariiber hinaus Ripienostimmen.

146 Zumsteeg verwendet bei der Solostimme im ersten Einsatz in der Regel Tenor oder Bassschliissel sowie 8va-Zeichen,
um den jeweiligen Tonumfang abzudecken. Die Cellostimme des Largos steht jedoch nur wihrend der Tuttiabschnitte
im Bassschliissel, ansonsten findet der Violinschliissel Verwendung.

Wihrend alle anderen Stimmen durch den Vermerk ,,Solo* gekennzeichnet wurden, unterbleibt diese Bezeichnung in
der Cellostimme.

Lediglich auf der ersten Seite findet sich die zehnzeilige Rastrierung, von der jedoch selbst mit eigenstdndig notierten
Hornstimmen noch drei Zeilen leer bleiben. Ab der folgenden Seite werden Cor. 142 in derselben Stimme notiert,
wodurch die Zahl von 6 Zeilen pro System erreicht wird.

147

148
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die zeigen, dass eine Korrektur der Noten, womoglich von dritter Hand, zu einem spéteren Zeitpunkt
stattgefunden hat.'* Die Abschrift hat wohl sukzessiv stattgefunden, die Rastrierung muss jedoch
bereits zuvor vorgenommen worden sein, denn ab fol. 16 der Partitur beginnt erneut eine zehnzeilige
Notation, die trotz ausgeschriebener Blasinstrumente eine Zeile unbeschrieben lasst. '3 Erst mit der
Tempobezeichnung ,,Primo Tempo* (fol. 24) wurde passend mit neun Zeilen rastriert. Bei den So-
lostimmen existiert lediglich eine einzige zwolfzeilige Rastrierung bei der Violine. 1, wihrend alle
anderen Stimmen mit zehn Zeilen vorgefertigt wurden. Die Notenblitter der Partitur bestehen damit
aus mindestens drei verschiedenen Arten: vorrastrierten zwolfzeiligen, vorrastrierten zehnzeiligen
sowie beim Kopierungsprozess angefertigten neunzeiligen Notenblittern.

Formal gliedert sich das Konzert im Gegensatz zu allen anderen Konzerten in der formalen Anla-
ge in vier separate, jedoch miteinander verbundene Sitze: Largo, Adagio, Allegro und Primo Tempo.
Bereits die Reihenfolge macht deutlich, dass Zumsteeg kein tiblicher Aufbau vorschwebte, indem er
schon zu Beginn zwei langsam gehaltene Sitze voranstellt. Da sich das Primo Tempo auf das Adagio
bezieht, verwendet Zumsteeg eine umgekehrte Temporeihenfolge (Langsam—schnell-langsam), die
um eine langsame Einleitung erginzt wurde.!>! Auch die tonartliche Konzeption, durch welche die
Einleitung in As-Dur von den folgenden drei Sitzen in A-Dur entriickt wird, legt diesen Schluss
nahe. Die Konzeption des Konzertes als Ganzes wird durch die einzelnen besonders komponierten
Uberleitungen zwischen den Sitzen deutlich. Alle Sitze sind #uBerst kurz gehalten und erreichen
insgesamt nicht einmal die Linge von 200 Takten.'?

Das Largo ldsst sich als zweigeteilte Form mit Orchester- (A) und Soloteil (B) beschreiben
und wirkt fragmentarisch.'3 Zumsteeg benutzt die von ihm auch in anderen Konzerten verwen-
deten groen Orchestereinsétze zur deutlichen Positionierung des Themas im Tuttiabschnitt. Die im
Mediantverhiltnis stehenden groflen Orchestereinsitze in T. 1-2 und T. 3—4 offenbaren die Schwie-
rigkeiten bei der Verwendung der Horner in Es. Zumsteeg verzichtet im tonartfremden C-Dur im
ersten Einsatz entsprechend darauf und ldsst sie erst im zweiten Fanfarenklang auf Es-Dur mit klei-
ner Septime erklingen. Kompositorisch widerspriichlich erscheint damit der erste kleiner besetzte
C-Dur Akkord im Fortissimo gegen den grofler besetzten Es7 Akkord im Piano. Bis T. 4 erklingen
damit lediglich zwei Akkorde, deren Fortschreitung schlussendlich in die Tonika As-Dur in T. 5
fiihrt, jedoch auf eine eigene Melodie verzichtet. Die ersten Takte miissen entsprechend als Einlei-
tung gewertet werden.

Das eigentliche Thema (T. 5-11) besteht aus einer Verkettung zweitaktiger Motive (24+2+2+1),
an die sich eine kurze Fortspinnung (T. 12-16) in gleicher Form (2+2+1) anschlieft. Es sind gerade
die Abschliisse, in denen Zumsteeg entlegene harmonische Verbindungen sucht. Bereits von T. 8
auf T. 9 tritt ein weiterer Mediantsprung auf (As-Dur — C-Dur), dessen kurzzeitige harmonische
Ausschweifung jedoch bereits in T. 11 (G7 — B7) zuriickgefiihrt wird. Erst in T. 14 wird die Tonika
erreicht, jedoch nur um in der Wiederholung der Fanfarenkldnge in C-Dur und Es7 (T. 17-20) erneut
entriickt zu werden.'>* Durch die abgesetzten Sechzehntel (T. 5-6) entstehen leichte Reminiszenzen

149 Etwa durch das Hinzufligen von Violinschliisseln mittels Rotstift in T. 34 oder auch der Dynamik im letzten Takt des

ersten Satzes.

Es zeigt sich dariiber hinaus ein anderes Linienbild, da die untersten beiden Linien des Rastrals signifikant enger liegen,
als die vorherigen, sodass sich der Unterschied der Rastrierung (fol. 2-15 und. 16-26) gut erkennen ldsst.

I51 " Sjehe Swain: Three cello concertos (1991), S. 117-118.

152 Bei den anderen Konzerten iibersteigt in der Regel bereits der erste Satz 200 Takte.

153 Swain bezeichnet die Form als A A’ B, jedoch gibt es abgesehen von der Wiederholung der ersten vier Takte, die eher
als trennendes, denn als verbindendes Element wirken, keine weitere Verkniipfung. Vgl. Swain: Three cello concertos
(1991), S. 118.

Swain sieht in der harmonischen Fortschreitung eine Halbkadenz auf F-Dur. Durch die Fortschreitung C-Dur, F-Dur, C-
Dur, F-Dur mit anschlieendem G7 halte ich es fiir naheliegender von einer Kadenz in C-Dur zu sprechen, wenngleich
durch die harmonisch unklare Verbindung vom vorhergehenden As-Dur ein etwaiges Grundtongefiihl nicht bedient
werden kann.

150
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an den ersten Satz des Konzertes in c-Moll (LWV A II 7), in welchem die Violinen in dhnlicher
Weise gegen die restlichen Instrumente spielen. Der Einsatz des Solocellos (T. 21-31) unterscheidet
sich von den anderen Soloeinsétzen, indem Zumsteeg nicht auf das Thema des Orchesters zuriick-
greift und erst in T. 31-32 die hiipfende Melodie aus T. 4-5 einflechtet, sodass der Soloteil in zwei
heterogene Teile getrennt wird. Zumsteeg verwendet insbesondere im hinteren Abschnitt (T. 34-44)
Sequenzen als kompositorisches Mittel.'>> Mit dem Erreichen des As-Dur-Klangs in T. 40 kom-
poniert Zumsteeg eine Uberleitung in welcher erneut zwei Mediantspriinge (T. 44) B7 — G7 —
E7 ungewohnte Fortschreitungen darstellen. Auch wenn die harmonischen Schritte unvermeidbare
Querstinde erscheinen lassen, war das Prinzip der schrittweisen Bewegung der Einzelstimmen maf3-
geblich, sodass trotz des ungewohnlichen Klangeindrucks keine Regel der Stimmfiithrung verletzt
wurde.
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Abbildung 5.26: Notenausschnitt des Konzert in As-Dur A-Dur, T. 41-44.

Das Adagio ist im Aufbau freier gehalten. Insgesamt wird es durch einen ersten Orchesterabschnitt
(T. 45-59) sowie zwei Soloteile (T. 59-74 u. 78-92) bestimmt. Das Orchester tritt nach dem Einsatz
des Solocellos nur noch durch kurze Einwiirfe auf, die den harmonischen Bezug zum Phrasenab-
schluss festigen.'>® In der ersten Phrase des Orchesters (T. 45-51) wird das musikalische Material
vorgestellt, dem sich eine zweite Phrase mit neuem Material (T. 52-58) anschlie3t. Der harmonische
Abschluss des Tuttis, der durch eine Trugschlusskadenz eingeleitet wird und durch eine anschlieen-
de Pause eine weitere Hervorhebung erfihrt, zeigt, dass durch diese deutliche kadenzierte Wendung
dem Einsatz des Solocellos genug Raum gegeben werden sollte. Diese drei Phrasen werden wihrend
des Stiickes verarbeitet, sodass beim ersten Solocelloeinsatz das Material der ersten Phrase Verwen-
dung findet. Der zweite Solocelloeinsatz ldsst zwar im ersten Abschnitt (T. 78-92) neues Material
erklingen, jedoch wird ab T. 78 die erste und zweite Phrase des Orchesteranfangs aufgegriffen. Ge-
rade der Abschluss des Solocellos verdeutlicht, wie sehr Zumsteeg an dieser Stelle mit den Phrasen
gearbeitet hat. Ab T. 87, in welchem auch die vorbereitete E-Dur Kadenz ihren Abschluss findet,
spielt die Violine 1 zusammen mit der Viola das thematische Material der zweiten Phrase eine Quart
tiefer, wihrend das Solocello einen Takt spiter die erste Phrase intoniert.

Dass die Solostimme bereits in T. 88 die zweite Phrase weiterentwickelt und zu einem ariosen Lauf
in 32tel iibergeht, zeigt die Idee Zumsteegs, an dieser Stelle einen kurzen kadenzartigen Hohe-

155 Sowohl die harmonische Disposition, als das sich anschlieBende sequenzierende Verfahren erinnert an Zumsteegs Ou-

vertiire in D-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 51d), T. 118f. sowie 131f.
156 SoetwaT. 21, T. 30-32 und T. 47-48.
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Abbildung 5.27: Konzert in As-Dur A-Dur, T. 88-91.

punkt des Stiickes zu komponieren. Zumsteegs Vorbild des gesamten Satzes orientiert sich an der
Kompositionsweise, die er fiir seine Arien verwendete. Der Tonumfang des Solocello umfasst den
Bereich von a-c”, — also ca. 1 %2 Oktaven — und liegt somit innerhalb der Stimmlage einer Alt-
Stimme. Der Verzicht auf groBe Spriinge sowie die fortschreitende Melodiegestaltung verstdrken
den ariosen Charakter dariiber hinaus noch weiter. Die erst im Adagio auftretenden Oboen treten
kaum in Erscheinung.'’

Das Allegro im Allabreve-Takt stellt den lingsten Abschnitt des Konzertes dar.'>® Die insgesamt
75 Takte bilden eine ABA’-Form, wobei der A-Teil aus einem Solocelloabschnitt (T. 94—102) und
einem Tuttinachspiel (T. 103—113) besteht. Swain erkennt im Beginn des Solocellos (T. 94f.) eine
Wiederholung im Tonumfang sowie der Intervallstruktur des Adagio. Da weder Instrumentierung
noch Rhythmus iibereinstimmen, ist lediglich die prominente Platzierung des Motivs an erster Stelle
der jeweiligen Themen als verbindendes Element zu verstehen. Eine Ahnlichkeit zwischen beiden
Sétzen ist allerdings ausschlieBlich in der Anfangsfigur zu erkennen, auf die Zumsteeg floskelhaft
hiufig zuriickgreift und die sich als nicht sonderlich charakteristisch erweist.!> Der eigentliche So-
loabschnitt (T. 113-144) zerfillt in zwei Teile, die durch ein Orchesterzwischenspiel (T. 125-134)
unterbrochen werden. Zumsteeg lésst in T. 113 una voce alleine einsetzen und ergénzt erst auf die
Haltetone (T. 114 u. 116) eine diatonisch absteigende Melodie in den Violinen.
Die zuriickhaltende, kleinformatige Melodie wird durch den lediglich die Kadenz ergiinzenden Bass
solistisch ins Zentrum gestellt. Parallel dazu komponierte Zumsteeg ebenfalls den unterbrechenden
Orchestereinsatz T. 125-134, in welchem das Solocello colla parte mit der ersten Violine spielt, die
sich im Terzabstand zum Bass befindet.

Formal ldsst sich das Konzert entsprechend als A (a b), B (c d e), A’ (a’ b’) verstehen. Durch
die innere formale Struktur der Solocello-Stimme zeigt sich, dass der Satz, wie Swain annimmt,

157 Abgesehen von langen Haltetonen, existiert nur im Tutti in T. 30-32 eine kurze eigene Melodie, die sich jedoch den

Violinen unterordnet.

Swain argumentiert, dass durch den Allabreve-Takt die Lange der einzelnen Sitze angeglichen wire. ,,[T]he Allegro
indication coupled with the alle-breve meter tends to equalize ist lenth with that of the Largo and Adagio.” Zitiert nach
Swain: Three cello concertos (1991), S. 124,

Zur Festigung dieser These findet sich ein weiterer Hinweis im selben Konzert, in welchem Zumsteeg im Tempo primo
eine Wiederholung des Themas aus dem Adagio wihlt und auf die abwirts gerichtete Figur zugunsten eines punktierten
Rhythmus verzichtet. Ein weiteres Beispiel wire der erste Einsatz des Solocellos, in welchem Zumsteeg ebenfalls auf
die Floskel verzichtet.

158
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Abbildung 5.28: Konzert in As-Dur A-Dur, T. 113-117.

eine grobformale Arienstruktur besitzt, sich jedoch ebenfalls als verkiirztes Rondo verstehen ldsst.
Insbesondere die Verschiedenheit der Themen zwischen dem Ritornell sowie dem ersten Einsatz des
Solocello spricht dafiir, aber auch die von Zumsteeg ebenfalls in fritheren Konzerten verwendete
Zweiteilung des Themas selbst in einen vorangestellten Abschnitt, in welchem die Cellostimme das
Melodieinstrument darstellt, sowie einen anschlieBenden Abschnitt des Orchesters mit neuer Melo-
die.'®0

Die 17 Takte des Tempo Primo stellen eine leichte Variante des Themas des Adagio dar. Nach
einer exakten Wiederholung (T. 169-175) folgen lediglich noch kadenzierende Wendungen, die die
Grundtonart A-Dur des Stiickes festigen und eine Schlusswirkung erzielen. Da kein neues Material
in diesen Teil des Konzertes eingebracht wird, lasst sich der Abschnitt kaum als eigenstidndiger Satz
betrachten. Vielmehr tritt darin zutage, dass Zumsteeg eine geschlossene Form anstrebte, zu deren
Erfiillung ein erneutes Erklingen des Adagio vonnoten war.

Das Cellokonzert As-Dur A-Dur ist in seiner Konzeption innerhalb des Schaffen Zumsteegs
auBergewohnlich. Nicht nur die Verwendung von zwei weit entlegenen Tonarten in den dufleren
Sitzen eines Konzertes, sondern auch eine Viersitzigkeit, die jedoch durch die auskomponierten
Uberleitungen zwischen den Sitzen ein neues Konzept vermuten lisst, stellen Ausnahmen dar. Auch
die Kiirze des Werkes ist mit keinem anderen Konzert vergleichbar. Da die erhaltenen Abschriften
des Konzertes keine auffillige Spur der Eile oder Fliichtigkeit erkennen lassen, muss davon ausge-
gangen werden, dass Zumsteeg die Konzeption dieses Konzertes bewusst in dieser Art und Weise
gestaltet hat. Durch die harmonische Trennung zwischen Einleitung (in As-Dur) und Hauptteil (A-
Dur) sowie die Verwendung der Abschnittsbezeichnung Primo tempo liegt dariiber hinaus der Ge-
danke nahe, dass das Werk als konzertante Ouvertiire gedacht war. Im direkten Vergleich zeigen sich
bei einer Gegeniiberstellung des Konzertes mit der ebenfalls im Jahr 1788 komponierten Ouvertiire
der Tamira Ubereinstimmungen.

5.4.7 Konzertin G-Dur (LWV A 11 5)

Zumsteeg wihlt als Besetzung lediglich das Solocello sowie zwei Violinen und Bass — Bliser-
stimmen existieren weder in Partitur noch im Stimmauszug, genau wie die von Zumsteeg in an-
deren Konzerten hiufig mit den Bissen colla parte gefiihrte Viola. Die Partitur wurde erneut auf

160 Vgl. etwa das Rondo im Cellokonzert in D-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52d).
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Konzert As-Dur A-Dur

Ouvertiire Tamira

Largo Largo
44 Takte 13 Takte
As-Dur f-Moll / As-Dur
Allegro
14 Takte
Es-Dur
Adagio Adagio
49 Takte 7 Takte
A-Dur Es-Dur / C-Dur
Allegro Allegro assai
75 Takte 7 Takte
A-Dur [f-Moll]
Tempo primo Tempo primo
17 Takte 6 Takte
A-Dur f-Moll

Tabelle 5.24: Vergleich des Konzert in As-Dur A-Dur mit der Ouvertiire aus Tamira.

zwolfzeilig rastriertes Notenpapier geschrieben und gebunden. Die Noten sind generell in Schon-
schrift geschrieben, lediglich die letzten beiden Takte des dritten Satzes, die auf der Titelseite notiert
sind, widersprechen der reinlichen Notenschrift. Die Unterschrift auf dieser Seite entspricht der von
Zumsteeg iiblichen, sodass sich mutmaBen ldsst, dass er auch der Schreiber der gesamten Parti-
tur war. Weshalb die fehlerhaften Stellen ihm jedoch nicht aufgefallen sind, lédsst sich daraus nicht
erkldren. Sowohl in den Stimmen, wie auch in der Partitur wurde lediglich zwischen Violin- und
Bassschliissel gewechselt, ein Tenorschliissel tritt nicht auf. Entsprechend ldsst sich daraus der vage
Schluss ableiten, dass Zumsteeg fiir seine spiteren Konzerte diese Art der Notation bevorzugt, was
die Indizien bestérkt, dass die Datierung 1792 authentisch ist. Es handelt sich damit um das vermut-
lich spiteste Konzert von Zumsteeg. Das Konzert besteht erneut aus drei Sétzen: Allegro moderato,
Andante grazioso und Allegretto. Bereits in der tonartlichen Disposition zeigt sich, dass Zumsteeg
erneut ein Konzert mit Uberleitungen konzipierte, sodass alle Satzteile durch Zwischendominanten
harmonische Verbindungen schaffen.

Der erste Satz besteht aus lediglich 123 Takten und lehnt sich konzeptuell an den Satz des As-Dur
A-Dur Konzertes an. Zumsteeg verwendet eine Exposition, die mit einer Solokadenz ohne Beglei-

tung beginnt. Dem Konzertsatz liegt damit eine freie Form zugrunde.'®!
Soloexposition Tutti Solo Coda
1-15 16-60 61-110 111-123
G-Dur G-Dur G-Dur D-Dur

Tabelle 5.25: Formaler Aufbau des Konzert in G-Dur, 1. Satz.

161 vg]. davon abweichend die formale Gliederung von Swain: Three cello concertos (1991), S. 157.
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Swain bezieht die Soloexposition auf die Tradition der Solofanfare in Neapolitanischen Sinfonien. '

Wenngleich Rhythmus und Melodie zu Beginn (T. 1-3) fanfarenartig angelegt sind, zeigt die grof3e
Anzahl an Verzierungen deutlich, dass der Solocellist im Vordergrund stehen sollte.

Allegro moderato
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Abbildung 5.29: Konzert in G-Dur, 1. Satz, Soloexposition T. 1-11.

Dariiber hinaus zeigt sich mit der Triole in Takt 6, dass Zumsteeg durch die Verzierung und Uberbin-
dung gegen die Betonung des ZeitmaBles komponiert. Durch diese bewusst gesetzte rhythmische
Verschiebung erzeugt er das genaue Gegenteil einer militdrischen Fanfare: Durch die 32tel-Vorschli-
ge sowie die Sequenzierung in Terzen entsteht eher der Eindruck eines frei improvisierten Cellosolos
und damit einer vorgezogenen Kadenz. Ahnlich wie im Konzert As-Dur A-Dur zeigt sich im Konzert
in G-Dur ein Hang zum klanglichen Experiment, in welchem Zumsteeg die Form selbst zu variieren
und eine strenge Vorgabe zu vermeiden versucht. Womoglich ldsst sich dies als Reaktion auf den
Vorwurf Junkers lesen, der Zumsteeg bei seinen Cellokonzerten die Nihe zu seinem Lehrer Poli
vorgeworfen hatte. Das ausgedehnte Tutti'® Lisst sich wiederum in zwei charakterlich vollkommen
unterschiedliche Abschnitte gliedern. T. 16-36, in welchem die Solovioline die Melodie spielt und
vom Solocello erginzt wird, sowie T. 37-60, in welchem mit einem neuen Thema die hohen Strei-
cher (V1. 14+2) und die Bassgruppe die Melodie iibernehmen. Da die Violine 2 hiufig im Unisono
oder im Terzabstand zu Violine 1 komponiert ist und das Violoncello im Tuttiabschnitt ausschlief3-
lich mit den Bissen colla parte geht, erscheint die Komposition streckenweise zweistimmig. Eine
Ausnahme zu diesem Kompositionsprinzip stellen die Takte 15-23 dar, in welchen Zumsteeg das
Solocello mit einer eigenen Melodie erklingen lasst. Die Beschaffenheit der Melodie legt nahe, dass
Zumsteeg an dieser Stelle durch die begrenzte Verwendung einen Instrumentierungswechsel durch-
gefiihrt hat. Der Einsatz des Solocellos mit einem langen und ausgesprochen hohen Liegeton ist fiir
Zumsteeg nicht ungewohnlich und legt ebenso nahe, dass die Melodie moglicherweise als Einwurf
der Oboen konzipiert worden ist.

Auch wenn Zumsteeg den Einsatz der Solostimme mit der Bezeichnung ,,Solo* kennzeichnet, zeigt
sich, dass aufgrund des Liegetons die Melodie noch immer im Orchester liegt. Da sich das Solo-
cello im Folgenden erneut den Kontrabissen anschlieft, wirkt eine Einordnung des Abschnittes als
Solo-tutti unglaubwiirdig.'®* Deutlicher zeigt sich die Verwendung des Cellos als instrumentale Er-
gidnzung im Vergleich mit T. 49-52, in welchen das Solocello mit den Béssen colla parte spielt.

162 Er fiihrt als Beispiel die dreitaktige Einleitung von Francesco Mancini zu Allessandro il Grande in Sidone, sowie eine

eintaktige Einleitung aus der Sinfonie L’amor tirannico-ossia Zenobia von Francesco Feo an. Siehe ebd., S. 156.
T. 12—15 dienen lediglich zur harmonischen Trennung von Soloexposition und Tutti 1.
164 Vgl. Swain: Three cello concertos (1991), S. 157. Swain bezeichnet die Takte 16-34 als Solo-tutti Al.

163
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Abbildung 5.30: Konzert in G-Dur, 1. Satz, T. 15-21.

Auch wenn das Tuttithema im Soloabschnitt nicht aufgegriffen wird'®, ist es das Motiv aus drei
Vierteln von T. 15, das sich markant durch die weitere Komposition zieht.!®® Die harmonischen
Verbindungen am Ende der jeweiligen Tuttiabschnitte (bspw. T. 56-60, T. 121-123) werden von
Zumsteeg fiir mediantische Verbindungen genutzt, die durch ihre Querstinde eine deutliche Zasur
markieren und besonders den Einsatz des Solocellos in T. 61 vom vorhergehenden Thema abgren-
zen.'®”” Wihrend das Solocello vor allen Dingen thematisch neues Material in kleineren Phrasen
von 2-3 Takten verwendet, ist der Soloabschnitt ebenfalls in zwei grolere Abschnitte (T. 61-79;
T. 79-110) getrennt, welcher sein kompositorisches Material beim zweiten Abschnitt (T. 79f.) aus
dem erneut auftretenden Material des Solocellos bezieht. Das Solo selbst bedient sich in beiden Ab-
schnitten stets repetierenden Figuren mit groen Spriingen (vgl. T. 76-78; T. 100-104). Swain hat
darauf hingewiesen, dass T. 108—110 als Vorbereitung einer Kadenz dienen. Allerdings findet sich
die Vorbereitung eher in T. 107, in welchem auf Schlag 1 die Kadenz auf der Dominante angelangt
ist. Anstatt einer Fermate spielt jedoch das Solocello unbegleitet eine kurze Schlusswendung, die
in T. 109 die Zwischendominante E-Dur erreicht, die als Doppeldominante der neu zu festigenden
Tonart D-Dur die Modulation einleitet. Anstatt eine Kadenz zu verwenden nutzt Zumsteeg an dieser
Stelle die Moglichkeit, durch das Solocello vorbereitet, den Schlussabschnitt des folgenden Tuttis (T.
111-123) zu modulieren. Die Technik des auskomponierten Ubergangs findet sich bereits in seinen
frithen Kompositionen, wenngleich er mit zunehmender Erfahrung experimentellere Losungsansitze
wie in diesem Fall wagt, was bereits auf die spitere Verwendung der harmonischen Mittel in seinen
Kantaten vorausweist.

Der zweite Satz birgt im Verhiltnis zu den restlichen wenig fehlerhaften Noten Zumsteegs deut-
liche Probleme. Das Ubersehen eines Taktes (V1. 2, T. 69)'%® fiihrt dazu, dass die Partitur unspielbar
ist und erzeugt Zweifel, ob der Schreiber Zumsteeg selbst gewesen sein kann, denn insbesonde-
re im letzten Abschnitt (T. 77-84) treten Violine 1 und Violine 2 in ein Frage-Antwort-Spiel ein,
sodass vom Komponisten die um einen Takt verschobenen und damit gegenldufigen 32stel-Ketten

165 Lediglich der erste Takt des Soloabschnitts (T. 61) lisst sich als Variante des ersten Tuttiabschnitts (T. 16) lesen. Dass
sich daraus ein Formschema Ax (1-15), Al (16-34), B1 (35-48), A2 (49-60), A3 (61-86), A4 (87-110), B2 (111-124)
ergibt, halte ich nicht fiir plausibel. Siehe Swain: Three cello concertos (1991), S. 157.

Moglicherweise lieBe sich entsprechend T. 1-2 der Exposition als Augmentation bezeichnen.

Swain beschreibt sie im Sinne der Stufentheorie vereinfacht als VI-iv6+/5/3-V. Damit lésst sich jedoch nicht die galante
einstimmige Hinfiihrung iiber die diatonische abwirtsgerichtete Tonleiter G-Dur beschreiben, deren Ziel- und Grundton
durch die ergénzenden Tone in T. 57 in die Terz des erklingenden Es-Dur-Klangs umgedeutet wird.

Vgl. Swain: Three cello concertos (1991), S. 168. Swain hatte zwar durch das Fehlen des Stimmauszuges die Ursache
des Fehlers nicht entdecken konnen, jedoch daraus eine korrekte Vermutung gezogen.

166
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sichtbar und als Fehler ohren- und augenfillig werden. Da dem Schreiber durch den iibersehenen
Takt der Lauf in T. 83 fehlte, muss deutlich gewesen sein, dass ein Fehler vorlag, der jedoch durch
die zweitaktige exakte Wiederholung offenbar aus T. 79 ergiinzt wurde. Dieses zugrundeliegende
Prinzip findet zwar innerhalb Zumsteegs Werken hiufiger Anwendung, jedoch kaum innerhalb der
Begleitinstrumente.'%° Es zeigt sich in dieser Verwendung ein merklicher Unterschied zur Kompo-
sitionsweise seines einstigen Lehrers Agostino Polis.!7?

Der zweite Satz verwendet eine Ritornell Form aus exakt 16 Takten, bestehend aus einem acht-
taktigen Vorder- und Nachsatz. Die Begleitung ist duflerst sparsam eingesetzt und betont den 3/8-
Takt durch hiufiges Pausieren auf der dritten Achtel. Die Soloabschnitte sind durch repetitive Pat-
tern gekennzeichnet, wihrend das Solocello mit groen Spriinge und virtuosen Liaufen das gesamte
Klangspektrum des Cellos anwendet.

Ritornell 1 Solo 1 Ritornell 2 Solo 2 Ritornell 3 Coda
1-16 16-35 3643 44-68 69-76 77-85
D-Dur A-Dur D-Dur d-Moll — | D-Dur D-Dur
F-Dur —
d-Moll

Tabelle 5.26: Formaler Aufbau des Konzert in G-Dur, 2. Satz.

In der formalen Aufstellung!'”! wird deutlich, dass Zumsteeg nach dem ersten Tutti-Ritornell diesen
lediglich in seiner verkiirzten achttaktigen Form wiederkehren lédsst. Die Soloteile stehen beide in
anderen Tonarten als das Ritornell, die Grundtonart von Solocello und Tutti wird erst in der Coda
erreicht. Wie in Satz 1 fithrt Zumsteeg die Abschnitte iiber Zwischendominaten, in der Regel als
Halbschluss der vorherigen Phrase, zusammen. Dies fiihrt dazu, dass auch im Nachsatz des ersten
Ritornells (T. 9-16) kein Ganzschluss, sondern erneut ein Halbschluss erklingt.

Die Soloabschnitte sind harmonisch auf den Hauptstufen gehalten, Medianten oder weit entfern-
te Tonarten werden nicht angestrebt. Auffallend ist, dass Zumsteeg in beiden Soli eine lange abstei-
gende Tonleiter wihlt, in welcher er einen Halteton erreicht, der je durch eine Fermate verldngert
wird.

Da sich in beiden Fillen die Solokadenz innerhalb eines noch nicht abgeschlossenen Soloabschnitts
befindet, erzeugt die Fermate einen Haltepunkt innerhalb des Solospiels. An beiden Stellen wé-
re durch die harmonische Dominantwirkung eine eingeschobene Kadenz denkbar, wenngleich sich
weder in der Partitur noch in den Stimmausziigen ein direkter Hinweis darauf findet. Die zweite Fer-
mate in T. 47 stellt eine Modulation dar, in welcher Zumsteeg einen verminderten Klang (b, g, e, cis)
iber die Oktaven in einen C7-Akkord (T. 48) tiberfiihrt. Da der verminderte Klang innerhalb eines
d-Moll Bereichs auftritt, erklingt damit ein verkiirzter A7, dessen Uberfiihrung nach C7 den einzigen
vorhanden Mediantsprung des Stiickes darstellt, der durch die Linie D-Cis-C vollzogen wird. Da der
Schreiber in T. 47 ein Cis notiert, muss der Ubergang als harmonischer Sprung bewertet werden, da
fiir einen korrekten chromatischen Ubergang ein Des hitte notiert werden miissen.!”?> Bemerkens-

169 Im konzertanten Werk Zumsteegs findet ein solches Kompositionsverfahren Anwendung besonders prignant im 1. Satz

des Flotendoppelkonzertes (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52m) T. 127f., sowie im Konzert in G-Dur, 2. Satz, T. 104f)
Dieser ldsst eher die Solostimmen bzw. die beiden Violinen in Bezug auf die Bassgruppe versetzt spielen, anstatt die
Melodieinstrumente in Konkurrenz zueinander treten zu lassen (exemplarisch in der Sonate C-Dur, 1. Satz). Dennoch
finden sich selbstverstiandlich auch in dessen Werk Beispiele, in welchen das Frage-Antwort-Prinzip Anwendung findet.
Etwa im Tripelkonzert (1. Satz, T. 81-86), in den Sonaten B-Dur (1. Satz, T. 13-14), Es-Dur (1. Satz, T. 2-5, 8, 18)
usw.

Vgl. dazu die Aufstellung Ex. 9 von Swain: Three cello concertos (1991), S. 165.

Sowohl in Partitur wie auch im Stimmauszug des Solocellos taucht das Cis auf.

170

171
172



Kapitel 5. Das kompositorische Werk 218
33 46
Yy ~ 4 2/ NN
V9. 1 I{ “ﬁ N < < - [)-4 < L% T
. [ (g B 7 j&’ 7 7
g < )
) O\ 0
o A o L
VL. 2 |Hes—t—x va < > K= [ < <<
~V 1B} Vv i
g < D) f'
. fFre A
o 1 =Y
Vi, Go o e, T
~V T g ':’ 1
TS|
v A
B. !- # 7 L7 7 < e
N

Abbildung 5.31: Konzert in G-Dur, 2. Satz, Haltetone der beiden Soli.

wert ist dariiber hinaus die fiir Zumsteeg auffillige Vertonung der Coda, in welcher er die langsame,
diatonische Melodie des Cellos durch Zweiunddreifligstelketten von V1. 1 und V1. 2 ergénzt.
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Abbildung 5.32: Konzert in G-Dur, 2. Satz, T. 76-80.

Zumsteeg behilt den Solocharakter des Cellos bei, unterlegt jedoch eine weit anspruchsvollere und
eigenstindige Begleitung der begleitenden Streicher, womit er eine dramatische Zuspitzung der
musikalisch bewegungsarmen Cellostimme komponiert.

Ahnlich wie der zweite Satz beinhaltet der dritte Satz ebenfalls gravierende Fehler in der No-
tation. Formal besteht der Satz aus drei Soloepisoden, sowie vier Ritornellstellen mit angehéngter
Coda. In Solo 3 findet sich eine solistische Melodie des Violoncellos, die sich allerdings mit den
restlichen Stimmen nicht in Einklang bringen lidsst. Der Fehler wurde sowohl in der Partitur wie
auch den Stimmausziigen notiert.

Ritornell 1 Solo 1 Ritornell 2 Solo 2 Ritornell 3 +Solo 3 Ritornell 4
+ Coda

1-10 11-20 21-30 31-46 47-56 ? 57-68

G-Dur G-Dur G-Dur G-Dur G-Dur D-Dur G-Dur

Tabelle 5.27: Formaler Aufbau des Konzert in G-Dur, 3. Satz.

Die Einzelstimmen lassen sich zur Verdeutlichung in folgendem Schema wiedergeben und wurden
in Tabelle 5.28 aufgelistet.
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Violoncel- | 1-10 Tutti | 11-20 So- | 21-30 Tut- | 31-46 47-56 Tut- | 57-68 [!]
lo lo ti ti
Basso 1-10 Tutti | 11-20 So- | 21-30 Tut- | 31-46 piu | 47-56 Tut- | 57-68
lo ti presto So- | ti
lo
Vlo: 2do 1-10 % 10 T. Pau- | Dal ¥ 16 T. Pau- | DC: 57-68
se se
Violino 1-10 11-20 So- | 21-30 Tut- | 31-46 So- | 47-56 Tut- | 57-68 piu
Secondo lo ti lo ti presto
Violino 1-10 11-20 So- | 21-30 Tut- | 31-46 So- | 47-56 Tut- | 57-68 piu
Primo lo ti lo piu pre- | ti presto
sto
Violino 1-10 ¥ 10 T. Pau- | Dal ¥ 16 T. Pau- | DC: 57-68
Imo se se
Violino 1-10 ¥ 10 T. Pau- | Dal ¥ 16 T. Pau- | DC: 57-68
2do se se

Tabelle 5.28: Formale Aufstellung der Abschnitte nach den Einzelstimmen in D-S1, Cod. Mus. II fol.
52g 11

Aus der Tabelle 5.28 geht deutlich hervor, dass der Schreiber in den Ripienostimmen versuchte,
durch Verwendung des Dalsegno Zeichens sowie dem DaCapo-Vermerk weniger Schreibarbeit leis-
ten zu miissen. Aufgrund der Abkiirzungen lésst sich dariiber hinaus die Ripieno- deutlich von der
Tuttigruppe unterscheiden. Allerdings fillt bei keiner der Stimmen eine Diskrepanz auf, in welcher
die letzte Soloepisode an gesonderter Stelle hitte eingebunden werden konnen.!’* Da weder Partitur
noch die Stimmen eine Vereinbarkeit zwischen Solocello und Orchesterapparat im letzten Abschnitt
(T. 57-68) erkennen lassen, ist der Fehler nicht mehr aufzulosen. Durch die verwendeten DaCapo-
Vermerke scheint es moglich, dass der zweite Abschnitt (T. 11-20) ebenfalls wiederholt und als
Begleitung fiir die letzte Celloepisode gedacht war. Dem widersprechen allerdings die durchkompo-
nierten Stimmen der Ripienogruppe. Harmoniefolge und Duktus wiirden passen, allein die ungleiche
Linge der zehntaktigen Solobegleitung gegeniiber dem zwolftaktigen Solo erzeugt eine Differenz.
Das Fehlen eines Bassschliissels in den letzten Takten zeigt dariiber hinaus, dass das Violoncello —
was fiir Zumsteeg als ungewohnlich zu werten ist — bis zum letzten Takt solistisch tétig gewesen sein
muss.

Swain hat bereits 1991 zwei mogliche Losungen vorgeschlagen: a) durch die Anbringung der
fraglichen Soloepisode nach T. 46 im direkten Anschluss an Soloepisode 2. Oder b) als Einfiigung
zwischen Ritornell 3 und der Coda.'’* Aufgrund des Stimmvergleichs liegt es niiher, das DaCapo als
Intention des Komponisten zu lesen und die Begleitung des ersten Soloteils zu wiederholen. Somit
ist die zweite von Swain beschriebene Variante wohl die zutreffendere.

Das Stiick selbst ist durch die vier Ritornelle & 10 Takte bei einer Linge von moglicherweise
urspriinglich 81 Takten bereits zur Hilfte durch Wiederholungen geprigt. Jedes Solo besitzt eine
eigene Motivik. So wird im ersten Soloabschnitt eine viertaktige Melodie entwickelt, deren Motivik
aus einer in Terzen springenden Sechzehntelgruppe besteht, die von zwei Achteln abgeschlossen

173 Die Diskrepanz bei der Tempogestaltung ,,piti presto® ist zwar uneinheitlich, jedoch fiir die Formgebung wenig aus-

schlaggebend, da sie keine weiteren Hinweise zur Formgebung beinhaltet.
174 Siehe Swain: Three cello concertos (1991), S. 173-177.
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wird. Entscheidend dabei ist, dass die Begleitung bei den beiden Achteln hinzutritt und damit eine —
wenn auch im Piano gesetzte — Betonung auf schwacher Zihlzeit erhilt. Das zweite Solo ist gepragt
durch grofle Spriinge (T. 33 C — ¢”, drei Oktaven + Terz), die nicht nur klanglich durch Lega-
tobodgen, sondern sogar optisch durch liberbalkte Taktstriche ebenfalls gegen den Taktschwerpunkt
gesetzt sind und entsprechend an die Einleitung des ersten Satzes erinnern.

Vlc.

Abbildung 5.33: Konzert in G-Dur, 3. Satz, Violoncello T. 35-38.

Das Konzert ist als das spiteste von Zumsteeg zu datieren. Da es jedoch gleich in zwei Sétzen in
der Partitur, aber auch in den Stimmabschriften zu Unstimmigkeiten gekommen ist, muss beina-
he ausgeschlossen werden, dass Zumsteeg selbst der Schreiber des Konzertes war. Als Komponist
zeigt er sich darin jedoch experimentierfreudig, dessen Formdenken insbesondere des ersten Satzes
sich wenig an die Vorgaben der Zeit hélt. Der im Verhiltnis dazu im Rahmen des zu Erwartenden
bleibende zweite und dritte Satz sind durch die Ritornellformen eher traditionell angelegt.

5.4.8 Konzertin A-Dur LWV A11 1)

Das Konzert in A-Dur (Cod. Mus. II fol. 52h), das Landshoff auf das Jahr 1788 datiert hat'”, exis-
tiert nur in einer einzigen handschriftlichen Partiturabschrift. Neben der Handschrift ist ebenfalls
der bei Gombart erschienene Druck erhalten.!”® Auf der ersten Partiturseite findet sich durch Zum-
steegs Unterschrift ein vager zeitlicher Hinweis, da Zumsteeg nur bis ca. 1784 mit der italienischen
Variante seines Namens als ,,Rodolfo Zumsteeg* unterschrieben hat. Die Handschrift verwendet
in allen drei Sétzen lediglich Bass- und Violinschliissel und verzichtet auf den Tenorschliissel, so-
dass davon ausgegangen werden kann, dass die Abschrift vermutlich erst nach 1787 entstanden ist.
Diese sich widersprechenden Indizien lassen zumindest annehmen, dass die Komposition in den
1780er Jahren entstanden sein konnte. Trotz der traditionellen Gestaltung sowie des Verzichts auf
eine solistische Exposition ist zu vermuten, dass es sich bei dem Konzert eher um ein spiteres Werk
handelt, da insbesondere im letzten Satz, dem Rondo, wie im Konzert As-Dur A-Dur unterschied-
liche Tempobezeichnungen sowie Tonarten auftreten. Eine solche durchkomponierte Konzertform
lasst vermuten, dass es kein besonders frithes Werk ist, sondern vermutlich erst mit Zumsteegs
ausfiihrlicher Beschiftigung mit der Ouvertiiren- sowie der Balladenform entstanden ist. Da das
Konzert 1804 und damit zwei Jahre nach dessen Tod gedruckt wurde, stellt sich dariiber hinaus die
Frage, in welcher Zeit es nach Augsburg gelangt sein konnte. Es lédsst sich vermuten, dass Ernst
Hiusler, selbst Cellist und Komponist, in den Besitz der Noten gelangte und sie an den Verleger
Gombart weiterreichte, sodass dafiir zwei Zeitfenster realistisch werden: bis Héusler seinen Dienst
1788 in der wiirttembergischen Hofkapelle quittierte sowie 1794 als er nach dem Tod Karl Eugens
ein Konzert in Stuttgart gemeinsam mit Zumsteeg und Kauffmann gab.

Der erste Satz des Cellokonzertes wurde mit der Tempobezeichnung Allegro versehen. Zumsteeg
gestaltete den Satz durch eine ausgesprochen vielseitige Motivik, wobei die meisten Motive bereits
in der Orchesterexposition Verwendung finden und durch leichte Abweichungen im ganzen Stiick
immer wieder auftauchen. Am deutlichsten tritt dies beim ersten Thema hervor. Zumsteeg lisst es
bereits in der Exposition vier Mal in unterschiedlichen Tonarten erklingen: A-Dur (T. 1f.), E-Dur (T.

175 Siehe Landshoff: Johann Rudolph Zumsteeg (1900), S. 72. Die Datierung entstammt der heute verlorenen Kompositi-

onsliste, die sich um 1900 im Besitz Rudolph Zumsteegs befunden haben muss. ebd., S. 152, Fn. 12.
176 RISM A/I ZZ 620.
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23f.), C-Dur (T. 34f.) sowie F-Dur (T. 42f.). Das viertaktige Material wird dabei durch Nachsitze
erginzt sowie mit einer Uberleitung versehen. Im zweiten Orchestereinsatz (T. 138—162) erklingt
das Thema in E-Dur (T. 140f.) sowie in G-Dur (T. 148). Zumsteeg hat damit das Thema innerhalb
der Orchesterteile im Quintenzirkel zwischen einem b und vier Kreuzen in alle Durtonarten versetzt.

Der Aufbau folgt dem iiblichen Schema mit drei Soloteilen, die jeweils durch Orchesterabschnit-

te eingerahmt werden.

Exposition | Solo 1 Tutti 2 Solo 2 + | Solo + Or- | Solo 3 Schluss
Kadenz ch.
T. 1-62 T.63-137 | T. 138 | T. 163-|T. 204~ |T.  216-| T. 248-
162 203 215 248 260
A-Dur A-Dur/ E-Dur D-Dur/ A-Dur A-Dur A-Dur
E-Dur h-Moll

Tabelle 5.29: Formaler Aufbau des Konzert in A-Dur, 1. Satz.

Im Vergleich zum Einsatz der Tonartendisposition beim Solocello tritt dort das Thema aus-
schlieBlich auf den Hauptstufen auf: der Tonika (Solo 1: T. 63-74; Solo 3: T. 204-211) sowie der
Dominante (Solo 1: T. 98-101). Das Soloinstrument verhilt sich im Vergleich zu dem instrumen-
tierten Thema in den thematischen Abschnitten duflerst zuriickhaltend.

Die zyklische Konstruktion, in welcher das Thema durch die Exposition im dritten Tuttiabschnitt
(T. 204-215) in der Ausgangstonart erklingt, legt die Vermutung nahe, dass Zumsteeg sich in diesem
Konzert an einem ritornellartigen Formmodell orientiert hatte. Wie bereits in vorherigen Konzerten
wihlt er den mittleren Soloabschnitt, um die Molltonart zum Erklingen zu bringen. Die drei Solos
unterscheiden sich in ihrer kompositorischen Faktur deutlich voneinander. Wiahrend im ersten und
dritten Solo insbesondere das Thema der Orchesterexposition aufgegriffen und durch Fortfithrungen
weitergesponnen wird, hebt sich der zweite Soloabschnitt davon ab, indem kein thematisches Ma-
terial der Exposition Verwendung findet. Das zweite Solo lésst sich in vier Phrasen untergliedern
(T. 163-176; 177-184; 185-195; 197-203) in welchem das Orchester zwar mehrtaktige schlicht ge-
haltene Einwiirfe zu den schnellen Sechzehntelketten des Solocellos ergidnzt (T. 177-184), jedoch
in keinen echten Dialog mit dem Soloinstrument tritt. Die Verwendung von h-Moll, welches durch
seinen Fis7-Dominantklang das Spektrum der verwendeten Akkorde im Kreuzbereich erhoht, ldsst
deutlich werden, dass in diesem Abschnitt trotz der leichten Modulation keine Durchfiihrung ge-
plant war.!”” Das thematische Material bleibt stets erhalten, sodass Zumsteeg neues Material einer
motivisch-thematischen Arbeit vorzieht.

Bemerkenswert ist dariiber hinaus der Schluss des ersten Satzes, in welchem Zumsteeg wie be-
reits in den vorherigen Abschnitten zwei Teile verwendet. Im ersten ldsst Zumsteeg das Thema in
der Ausgangstonart in den ersten Violinen erklingen (T. 248-254), um mit einem zuvor nicht erk-
lungenen Solocelloabschnitt (T. 255-260) den Satz zu schlieen. Hatte Zumsteeg in anderen Kon-
zerten grof3en Wert auf die harmonische Verbindung unterschiedlicher Sitze gelegt, erscheint diese
Solophrase als deutliche Festigung von A-Dur. Zumsteeg komponiert damit bewusst einen nicht
vermittelten Querstand zum folgenden Andante, welches mit einem F-Dur beginnt. Der Querstand
tritt dabei insbesondere in der ersten Violine auf. Sie spielt einen kleinen Sextsprung nach oben,
alle anderen Stimmen enden im letzten Takt des ersten Satzes auf den Ton a, sodass keine weiteren
kompositorischen Probleme auftreten.

177" Auch Swain hat mehrfach darauf hingewiesen, dass sich bei Zumsteegs Konzerten eine Sonatenhauptsatzform nur in

rudimentiiren Ziigen erkennen ldsst. Als Formmodell lésst sie sich entsprechend im Hinblick auf eine wissenschaftliche
Erkenntnis nicht anwenden.
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Der zweite Satz steht in F-Dur, wenngleich in seinem Mittelteil das gleichnamige f-Moll An-
wendung findet. Durch die tonartliche Vorgabe entsteht die grobformale Struktur einer ABA’-Form.

Der genaue Aufbau zeigt die schematische Anordnung der einzelnen Abschnitte:

Abschnitt A Abschnitt B Abschnitt A’
Tutti 1 Solol Tutti 2 + Solo 2 + Tutti 3 +
Solo Kadenz Solo
1-15 16-52 53-61 62-89 90-104
F-Dur F-Dur F-Dur f-Moll / F-Dur
As-Dur
A (44445) B (4+13; 10) A’ (4+4+5) C (8+8+8+4) A’ (4+4+8)

Tabelle 5.30: Formaler Aufbau des Konzert in A-Dur, 2. Satz.

Auch wenn sich durch die tonartliche Anlage das Werk als ABA’ erscheint, ist es dennoch als
Ritornellstruktur einzuordnen. Denn wihrend sich in Abschnitt A wie auch in Abschnitt A’ musika-
lische Phrasen wiederholen, ist im tonartlich fremden Abschnitt in f-Moll kein motivischer Bezug
zu erkennen. Der Satz im 3/8-Takt verwendet dariiber hinaus beide Oboen, welche zu Beginn mit
der ersten Violine colla parte gefiihrt und ausschlieflich in den Tuttiabschnitten mit gelegentlichen
Einwiirfen verwendet werden. Wie bereits im zweiten Satz des Cellokonzerts in G-Dur komponiert
Zumsteeg die beiden ersten Achtel als Betonung, sodass eine dhnliche Rhythmik vorherrschend
ist. Wiahrend das Orchester in seinen Tuttiabschnitten als schnellste Note in diesem Andante eine
32stel-Sechstole zu spielen hat, ist das Tempo des Solocellos durch virtuose héufig diatonische oder
chromatische Laufe geprigt, in welchen sogar eine fiinffache Balkung (128stel) Verwendung findet.
Dies verdeutlicht den ariosen Charakter des Satzes, in welchem der Solist durch die stetige Gang-
art des Andantes genug Raum hat, um durch solistische Ausschweifungen und Verzierungen in den
Vordergrund zu treten.

Fiir den dritten Satz legt Zumsteeg eine Ritornellform zugrunde, deren Konzeption deutlich
macht, dass er den dritten Satz nutzte, um dhnlich dem Konzert in As-Dur A-Dur, den Satz los-
geldst von seiner ansonsten iiblichen Verwendung einzusetzen. Im Gegensatz zu einer schlichten
Abwechslung von Ritornell- und Soloabschnitten, greift Zumsteeg auf eine ungewohnliche Satztech-
nik zuriick, die im folgenden vereinfachenden Schema wiedergegeben ist, indem er die Soloepisoden
durch Takt- und Tonartwechsel zwischen die Ritornelle einbettet.

Ritornell Solo 1 Ritornell Solo 2 Ritornell Solo 3 Ritornell

R1 R1 R2 R3

T. 1-48 T. 48-130 | T. 131- | T. 184— | T. 247—- | T. 272— | T. 282—
183 246 271 281 303

Allegro Allegretto | [Allegro] Adagio [Allegro]

2/4 6/8 [2/4] 3/4 [2/4]

A-Dur A-Dur A-Dur a-Moll/ A-Dur A-Dur A-Dur

D-Dur

Tabelle 5.31: Formaler Aufbau des Konzert in A-Dur, 3. Satz.

Zumsteeg verwendet zwar ein wiederkehrendes Ritornell, das durch ein ,,fine” gekennzeichnet ist,
das allerdings in vollstindiger Wiederholung lediglich einmal in T. 131-178 erklingt und an weiteren
Stellen in verkiirzter Form auftritt. Das Ritornell selbst ist als ein Miniaturrondo aufgebaut, das bis
zu seinem Ende in T. 48 einen schematischen Aufbau durchlaufen hat. Es ldsst sich als aba’ca”
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beschreiben, das in regelméBigen Phrasen zu 8 und 16 Takten aufgebaut ist. Phrase c unterschei-
det sich dabei durch das Schweigen des Cellos markant von den anderen und verwendet durch den
Einsatz der Blisergruppe (Horner und Oboen) sowie die abgesetzte Spielweise (T. 25-28) und die
Wendung nach fis-Moll einen gegensitzlichen Charakter zu den anderen Abschnitten des Ritornells.
Bemerkenswert ist insbesondere die hohe Lage, in welcher Zumsteeg die Melodie des Solocellos
erklingen lisst.

~ . 5 /\
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Abbildung 5.34: Konzert in A-Dur, 3. Satz, Melodie des Solo-Violoncellos.

Erst in den letzten drei Takten erreicht Zumsteeg das e”, den tiefsten Ton der Melodie. Insbesondere
in der Melodiestimme zeigt sich, dass das Thema dufSerst regelm@Big konstruiert ist: Einem achttakti-
gen Vordersatz folgt ein Nachsatz in gleicher Linge. Beide lassen sich jedoch weiter in viertaktige
kleinere Phrasen aufteilen.

Wiihrend das Solo 1 neues thematisches Material verwendet, zeigen sich thematische Anleihen
vielmehr in der Begleitung der Solostimme. Das Solocello, dessen Melodie im ersten Teil (T. 48—60)
von Tonleitern geprigt ist, wandelt sich im zweiten (T. 60—67) zu einem synkopierten mit grofSen
Spriingen versehenen Abschnitt. Die Synkopen, deren Motivik bereits im Ritornell (T. 21-24, 45—
48) auftrat, rhythmisiert die Stimme der ersten und zweiten Violine. Da Zumsteeg innerhalb des
Soloabschnittes des Ofteren nach e-Moll moduliert, treten an Phrasenenden Zwischendominanten
auf, die zur entsprechenden Tonleiter tiberleiten (etwa H7 in T. 6668, G7 in T. 83-84 sowie H-
Dur in T. 100). Die regelmiflige Verwendung der Septimklinge sowie deren Auflosung erzeugen
entsprechend eine gewisse Voraussehbarkeit. Dass dies als bewusstes Element genutzt wurde, zeigt
sich insbesondere in der Generalpause T. 112, denn diese tritt wihrend der Wiederholung der Phrase
T. 103—104 nicht in der eigentlichen Auflosung des spannungsreichen Klanges auf, sondern ein Takt
zu friih.

Die Auflosung in das folgende Tutti (T. 113), das in der zu erwartenden Tonart E-Dur steht, wird
damit zwar erreicht, die Generalpause erzeugt so allerdings einen horbaren Bruch, der die beiden
Abschnitte deutlich voneinander trennt.

Die durch ein DaCapo-Zeichen eingeleitete 48-taktige Wiederholung des Ritornells wird durch

eine kurze Uberleitung ergiinzt, die sich motivisch auf den Einsatz des ersten Solocellos bezieht (vgl.
T. 48) und die unter Zuhilfenahme der Blidsergruppe zwischen dem A-Dur des Ritornells sowie dem
Allegretto (T. 183-252) im 6/8-Takt eingeschoben wurde. Im Allegretto tritt eine vollstindig neue
Melodie und Motivik auf. Zumsteeg konzipiert es als Arioso, in welchem er fiir die Motivik der
letzten beiden Abschnitte bereits verwendetes Material aus Abschnitt e wiederholt.
Die parallele Anlage der beiden thematischen Abschnitte a+b zeigt, dass Zumsteeg an dieser Stelle
einen Themendualismus verwendet, der sich durch den kurzen Wiederaufgriff in a’ zeigt. Der Mittel-
teil in D-Dur ist auf besondere Weise konstruiert, denn Zumsteeg reduziert die Instrumente auf eine
quasi-solistische Stelle, indem der Bass als Begleitung im Unisono auftritt, jedoch nach vier Takten
lediglich das harmonische Fundament ergiinzt.

Da sich das Konzert hdufig in extrem hohen Tonlagen bewegt, ist die tiefe Melodie, die durch
den selbst oktavierenden Kontrabass gespielt wird, eine kontrastreiche Abwechslung. Als hervor-
gehobene Stelle innerhalb des Satzes ldsst sich allerdings nur dariiber spekulieren, ob es sich bei
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Abbildung 5.35: Konzert in A-dur, 3. Satz, T. 100-113.

dem im folgenden Tutti im Orchester wiederholten Abschnitt nicht um eine bekannte Melodie, wo-
moglich ein Volkslied, handelt. Im Gegensatz zu den anderen Teilen ist das Adagio (T. 272-283)
die kiirzeste Soloepisode des Konzertes. Sie besitzt als einzige keine Solokadenz und ist tonartlich
nicht eindeutig zu verorten. Die harmonische Fortschreitung der kurzen Tuttieinleitung (F-Dur —
dv) bewegt sich anschlieBend im harmonischen Raum von A-Dur.!7® Lediglich innerhalb von sechs
Takten tritt eine neue Melodie des Solocellos hervor (T. 278-283), welche durch eine Uberleitung (T.
284-287) zum letzten Ritornell schliefit. Weshalb Zumsteeg das Orchestertutti von T. 276-277 als
bewusste harmonische Riickung einfiigte, anstatt einen harmonischen Ubergang einzusetzen, muss
als weiteres Indiz gewertet werden, dass das Konzert bis zum Jahr 1788 komponiert worden ist.!”
Der harmonische Verlauf, der einen A-Dur-Klang erwarten lédsst, wird durch die groe Unterme-
diante nach F-Dur ersetzt und erzeugt damit eine deutliche Zisur. Héufige Tonartenwechsel und
die Rondoform sind besondere Merkmale dieses Konzertes. Wihrend in den frithen Konzerten kei-
ne derart deutlichen Wechsel auftreten, ldsst es sich als Hinweis darauf lesen, dass das Konzert in
zeitlicher Nidhe zum Konzert As-Dur A-Dur (1788) sowie zum Konzert in G-Dur (1792) steht. Das

178 Die Fortschreitungen sind E7— A-Dur—D-Dur— A-Dur—h-Moll—E7— A-Dur—D-Dur—E7—fis-Moll.
179 Vgl. etwa den Ubergang vor dem Allegretto (T. 179-182).
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a b c d a
183-191 + 192— | 196-210 + 210- | 216-226 227-240 241-246
195  (Uberlei- | 215  (Uberlei- (+ Kadenz)

tung) tung)

a-Moll F-Dur D-Dur D-Dur a-Moll

Tabelle 5.32: Aufstellung des thematischen Materials von Solo 2 im Kongzert in A-Dur, 3. Satz.
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Abbildung 5.36: Konzert in A-Dur, 3. Satz.

beherrschende satztechnische Ordnungsprinzip der Ritornellform wird iiber alle Sitze angewendet
und findet insbesondere im dritten Satz Verwendung, in welchem das Thema des Ritornells selbst
wiederum als Miniaturrondoform konzipiert ist. Die verschiedentliche Verwendung der Tempobe-
zeichnungen sowie die Taktwechsel und die Verwendung des ,,Tempo primo* bzw. ,,Tempo di prima‘“
lasst satztechnische Parallelen zum Konzert in As-Dur A-Dur deutlich werden und lédsst aufgrund der
Komposition des Konzertes zudem die Vermutung zu, dass es sich beim Konzert in As-Dur A-Dur
um einen vergleichbaren 3. Satz eines Konzertes handelt. Dies wiirde auch die Kiirze und Konzepti-
on des Satzes selbst erkldren. Aufgrund der stilistischen Néhe ldsst sich die auch von Landshoff und
Swain geduflerte Vermutung bestitigen, dass eine Komposition um das Jahr 1788 nahe liegt.

5.4.9 Konzertin Es-Dur (LWV A 11 10)

Das Konzert in Es-Dur (Cod. Mus. II fol. 52i) weicht als einziges durch die Hinzuziehung zwei-
er Fagotte von den iibrigen ab. Zur Datierung lassen sich nur duflerst vage Hinweise finden. Die
reinlich geschriebene Unterschrift Zumsteegs als ,,Rodolfo Zumsteeg* deutet darauf hin, dass die
Noten im Zeitraum zwischen 1777 und 1779 entstanden sind.'®” Die Cellostimme ist im Tenor- und
Bassschliissel geschrieben, was als weiteres Indiz fiir ein frithes Werk gelten muss, genauso wie die
tonartliche Verwandtschaft zu den anderen beiden Konzerten in Es-Dur (D-S1, Cod. Mus. fol. 52a
und 52b). Fraglich muss bleiben, weshalb dieses Konzert keine Nummerierung trigt. Dies legt nahe,
dass es zum Zeitpunkt der Nummerierung kein Teil jenes Zihlkorpus war. Vom Konzert hat sich
lediglich die Partitur in Schonschrift auf zehnzeiligem rastriertem Papier erhalten, die Stimmauszii-
ge miissen als verloren gelten. Die Kadenz wurde vermutlich nur in der Cello-Solostimme ausge-

180 1ch schlieBe dies mittels der datierten Unterschriften, in welchen er zwar bis 1792 als Rodolfo Zumsteeg unterzeichnet,
jedoch nach 1779 das ,,Z* in geschwungener Form schreibt.
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schrieben, sodass sich aufgrund der Partitur lediglich ihre Existenz annehmen ldsst. Der zweite und
dritte Satz des Werkes sind miteinander verbunden. Der erste Satz basiert auf einer Ritornellform,
in welcher Zumsteeg innerhalb der Orchesterexposition beinahe das gesamte motivisch-thematische
Material vorstellt, das insbesondere in den Soloepisoden aufgegriffen und variiert wird.

Exposition R1 Solo 1 Tutti+ Solo R2 Tutti R3

T. 1-39 T. 40-70 T. 71-84 T. 95-116

Es-Dur Es-Dur / B-Dur B-Dur B-Dur

Solo 2 Tutti R4 Solo 3 + Tutti Schlussgruppe (inkl.
Kadenz? )

T. 117-147 T. 148-151 T. 152-184 T. 184-192

B-Dur Es-Dur Es-Dur Es-Dur + [Es-Dur?]

Tabelle 5.33: Formaler Aufbau des Konzert in Es-Dur, 1. Satz.

Zumsteeg wihlt in Bezug auf die Linge der einzelnen Abschnitte einen duflerst regelmiBigen Auf-
bau, in welchem deutlich wird, dass die Soloteile (Solo 1: 31 T., Solo 2: 31 T., Solo 3: 33 T.) sorgsam
eine dhnliche Linge erreichen. Zumsteegs Hang, im direkten Anschluss eines Motivs dasselbe sofort
in gleicher oder nur leicht variierter Form zu verwenden, ist in diesem Satz deutlich ersichtlich.!®!
Der eigentlichen Einleitung mit dem punktierten Rhythmus im Fagott sowie dem sich im Fortissi-
mo nach oben verlagernden Es-Dur-Klang (T. 5f.) ist eine viertaktige Phrase vorangestellt, die das
thematische Material ein erstes Mal erklingen ldsst. Es handelt sich dabei um die wichtigste Phra-
se des Werkes, die in Solo 1, 2 und 3 sowie einem Tutti R4 (T. 148-151)'82 jeweils zu Beginn
auftritt und damit zu einem thematischen Motto des Satzes avanciert. Im Gegensatz dazu tritt die
Einleitung (T. 5f.) lediglich ein weiteres Mal in T. 95 in Erscheinung. Erst mit dem zweiten Thema,
das in Takt 18 in der ersten Violine beginnt, tritt ein konstrastierendes Thema hinzu, welches mal3-
geblich das thematische Material des Abschnitts R2 bestimmt. Im ersten Orchesterabschnitt spielt
Zumsteeg entsprechend mit den Einsitzen, indem er das Orchesterthema (T. 5-12) zwischen die
beiden Solothemen (T. 1-4 und. T. 18-29) setzt. Zumsteeg moduliert innerhalb des Satzes an zwei
unerwarteten Stellen. Wihrend die einzelnen Abschnitte durch Motive, Dynamik und Instrumentie-
rung die Satzstruktur bestidrken, folgt die tonartliche Disposition einer groferen Struktur, indem Sie
deutlich drei Bereiche unterteilt: einen Es-Dur Bereich, der bis T. 55 in das erste Solo hineinreicht,
einen Mittelteil, welcher T. 56-138 tiber Tutti und Solo 2 hinweg in der Dominante B-Dur bleibt
sowie einen Schlussteil, der ab T. 139 nach Es-Dur zuriickkehrt. Auch wenn Zumsteeg weitere Stu-
fen verwendet, scheint die Dreiteilung wenig mit den oben angefiihrten Satzstrukturen kongruent zu
sein. Entsprechend wird bei der Wiederkehr des Themas (T. 95-116) das Tutti in der B-Tonart durch
Soloabschnitte eingerahmt, die ebenfalls in B-Dur stehen. Die Riickmodulation nach Es-Dur findet
bereits ab T. 139 statt, erreicht ihr Ziel aber erst mit dem Tuttieinsatz in T. 148.

In den Soloabschnitten zeigt Zumsteeg seine Fahigkeiten als Cellist, in welchen er durch schnel-
le Saitenspriinge virtuose Liufe verwendet, wihrend das Streichorchester lediglich lange Noten er-
géinzt, um den Solisten nur umso deutlicher in den Vordergrund treten zu lassen.

Die hohe Lage wie auch die schnellen Sext- und Oktavspriinge spitzen sich dabei bis T. 64 zu. Dort
erreicht das Cello schlieBlich den B-Dur-Klang und vollzieht damit im Solo endgiiltig die bereits
seit T. 51 angekiindigte Modulation. Zumsteeg verwendet die virtuose Komponente entsprechend
zur Modulation in die Dominante und wendet damit bereits innerhalb des ersten Soloabschnittes ei-

181
182

Vgl. dazu Volckers 1944, Johann Rudolph Zumsteeg als Opernkomponist, S. 91.
Dort allerdings in B-Dur.
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Abbildung 5.37: Konzert in Es-Dur, 1. Satz.

ne harmonische Riickung an, die im letzten Abschnitt (T. 61-70) nicht zuriickgefiihrt wird. Wihrend
der zwischen Tutti und Solo abwechselnde Abschnitt (T. 71-94) neben neuen Motiven insbesondere
auf das zweite Solothema (T. 18-29) zuriickgreift, findet sich erst in Solo 2 (T. 117-147) die harmo-
nische Riickfiihrung, bei welcher insbesondere durch die repetiert eingesetzte Sekundriickung ein
retardierender Charakter entsteht.

Sowohl das Pendeln des Solocellos in der Unterstimme zwischen b und ces als auch das harmoni-
sche Pendeln der Begleitung in T. 147f., in welchem zwischen dem B-Dur-Klang in Grundstellung
und dessen Quartsechstvorhalt gewechselt wird, bedient sich dieses Mittels und stellt seinerseits eine
Adaption des bereits in der Einleitung verwendeten Pendelmotiv (T. 10-11) dar. Die Partitur ldsst
das Solocello im folgenden Tuttiabschnitt (T. 148—151) pausieren, um das im Orchester wiederholte
Pendelmotivs im Unisono instrumental aufzuweiten. Das dritte Solo (T. 152—-184), welches wieder
in der Haupttonart erscheint, besitzt zwar den zusammenfassenden Charakter einer Reprise, jedoch
bezieht es sich thematisch auf die beiden ersten Soloeinsitze. Statt das zweite Thema aufzugreifen,
lasst Zumsteeg dem Thema das des zweiten Soloabschnitts folgen, welchem er erneut eine Fortfiih-
rung anfiigt, die zur Schlussgruppe iiberleitet.

Aufgrund des duBleren Aufbaus entspricht dieser Satz damit einer Mischform zwischen Sonaten-
hauptsatz- und Ritornellform. Zumsteeg verwendet Haupt- und Seitensatz in Tonika und Dominant-
tonart; die Themen werden nach einander abgehandelt — es iiberwiegt die Melodie des Hauptsatzes,
insbesondere durch ihren eroffnenden Charakter an den meisten Satzabschnitten, sodass keine dia-
lektische Themenbehandlung vorliegt. Eine etwaige Durchfiihrung, die sich entsprechend in Solo
2 befinden miisste, ist dabei weniger als — insbesondere harmonische — Verarbeitung vorhanden,
vielmehr scheint sich Zumsteeg um eine Parallelitéit zwischen Solo 1 und Solo 2 bemiiht zu haben,
sodass der Ritornellcharakter vorherrschend bleibt.

Der zweite Satz trigt die Tonart As-Dur und ist iiberschrieben als Adagio. Erneut verwendet
Zumsteeg eine duBerst regelméBige Struktur.

Tutti 1 Solo 1 + Tutti 2 Solo 2 + Coda +
(Tutti + Solo) (Tutti + Solo) Kadenz

1-12 13-40 41-49 50-74 75-83

As-Dur As-Dur Es-Dur f-Moll / As-Dur | As-Dur

Tabelle 5.34: Formaler Aufbau Konzert in Es-Dur, Satz 1.
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Abbildung 5.38: Konzert in Es-Dur, 1. Satz.

Die Soloabschnitte bergen dabei einen fiir Zumsteeg dulerst bezeichnenden Abschnitt, in welchem
das um die Bliser reduzierte Orchester zusitzlich auf die tiefen Streicher fokussiert wird, die sich
im Terzabstand (T. 25-32, T. 59—66) zur Solostimme bewegen. Das kompositorische Material stellt
dabei eine Variation des Themas dar, das im Tutti vorgestellt und im Solo wiederholt wird. Wihrend
Zumsteeg das Thema in T. 13 durch ein Oktavierungszeichen in den ein- und zweigestrichenen
Bereich hebt, erscheint es in T. 21 lediglich in der kleinen und eingestrichenen Oktave.

Da alle weiteren Instrumente schweigen, stimmt die Bassgruppe durch die parallele Stimm-
filhrung ins Solo selbst ein. Zumsteeg standen zwischen 1777-1780 fiinf Kontrabassisten, sowie
fiinf Violaspieler zur Verfiigung.!®? Entsprechend lassen diese instrumentell besonders gesetzten
Solostellen den Abschnitt in die Nihe der Celloterzette von Agostino Poli treten. Gerade die zwei-
stimmige Notation der Bassgruppe legt nahe, dass die Stimmen geteilt wurden, und damit eine ex-
plizite Soloposition zwischen einer differenzierten Bassgruppe entstand. Ab T. 29 sinkt die Melodie

183 Jedoch wurden seit Ende 1778 von der Hohen Karlsschule lediglich GauB, Eidenbenz und Benjamin Mayer als Viola-

spieler sowie Kiihnle (auch Kienle), Hirschmann und der Repetitor Bonsold als Contrabassist aufgefiihrt.
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Abbildung 5.39: Konzert in Es-Dur, 2. Satz, T. 25-32.

in allen drei Stimmen eine Oktave tiefer.'®* Zumsteeg erreicht entsprechend mit schlichten Mitteln
eine Fokussierung auf die Basslinie, die durch das abwirts gerichtete Klangspektrum zusammen
mit einer ausdiinnenden Instrumentierung die tiefen Klinge betont.'® Die Komposition inszeniert
entsprechend aufgrund der beiden Solocellos die tiefen Klidnge als Hauptaussage. Der Satz schlie3t
mit einer duBerst kurz gehaltenen Coda von lediglich 4 Takten, die auf einem Dominantseptklang in
B-Dur endet und direkt in den dritten Satz iiberleitet.

Der dritte Satz, der als Rondo allegro konzipiert ist, umfasst ein 16-taktiges Ritornell, das insge-
samt drei Soloabschnitte einrahmt und durch eine Coda abgeschlossen wird. Die einfach gehaltene
Melodie, die zuerst solistisch im Violoncello erklingt, wird anschlieBend durch das volle Orchester
instrumentiert und wiederholt.

e L /_'._\‘/—\. . /_\./—\. . o .
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Abbildung 5.40: Konzert in Es-Dur, 3. Satz, T. 1-8, 1. Thema.

Durch die Dreiklangsmotivik erzeugt Zumsteeg eine Melodie, deren Hauptbetonung dem Takt fol-
gend auf dem ersten Schlag liegt. Er erfiillt damit eine klassische Periode nach dem Aufbau Tonika
— Dominant — Tonika, die in der folgenden Phrase abgesehen von der Schlusswendung wiederholt
wird. Erneut schweigt die Blidsergruppe wihrend allen Soloepisoden. Thematisch folgt die Kom-
position in den Soloabschnitten keinem strengen Aufbau. Die einzelnen Abschnitte sind vielmehr
durch Phrasen gegliedert, die in der Regel in leicht abgednderter Form wiederkehren und als Rei-

184 Die eingefiigte Linie wird in den Manuskripten Zumsteegs in der Regel zur Kennzeichnung des 8va-Zeichens verwen-

det. Da allerdings eine Oktavierung an dieser Stelle den bewusst gesetzten Effekt zunichtemachen wiirde, werte ich
die Linie als Trennstrich zwischen Viola und Violoncello. Dafiir spricht ebenfalls die Uberbindung des ¢’ der Viola (T.
29-30).

185 Dags es sich bei diesem kompositorischen Abschnitt nicht um ein Versehen handelt, zeigt die Parallelstelle in T. 59-66,
in welcher ebenfalls die Instrumentation ausgediinnt und anschlieBend in der zweiten Phrase ebenfalls um eine Oktave
nach unten versetzt wird.
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hung hintereinander erklingen. Strukturell findet sich innerhalb des zweiten Solos eine Ausnahme,
in welchem im direkten Anschluss ein Wechselspiel zwischen Orchestertutti und Cellosolo entsteht,
das nicht mit dem Ritornell in Verbindung steht (vgl. T. 128—151). Es ergibt sich entsprechend die

Struktur:

Ritornell 1 Solo 1 Ritornell 2 Solo 2 Tutti + Solo
1-16 17-89 90-105 106-127 128-183
Es-Dur B-Dur Es-Dur c-Moll Es-Dur
Ritornell 3 Solo 3 Ritornell 4 Coda

184-199 200-258 259-274 275-286

Es-Dur Es-Dur Es-Dur Es-Dur

Tabelle 5.35: Formaler Aufbau Konzert in Es-Dur, 3. Satz.

Da erst im dritten Soloabschnitt das Cello die Grundtonart zu Beginn erreicht, findet sich ab T. 200
eine wirkliche harmonische Zusammenfithrung zwischen Solocello und Orchester. Zumsteeg war
darum bemiiht, die Coda des Konzerts als harmonischen Abschluss zu verwenden. Entsprechend fin-
det darin keine weitere harmonische Bewegung statt; durch langsame Bewegungen in den Streichern
dient der Abschnitt lediglich zur endgiiltigen Stabilisierung der Tonart. Fiir Zumsteeg ungewohnlich
ist die akkordische Notationsweise, die hauptsichlich in diesem Satz auftritt. Hatte er in vorherigen
Konzerten als zweites Solo hidufig Akkorde in Arpeggien ausgeschrieben, notierte er im Solocello
explizite Dreiklidnge.
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Abbildung 5.41: Konzert in Es-Dur, 3. Satz, T. 49-58.

Da die Bassstimme allerdings den tiefsten Ton des Cellos begleitet, wird deutlich, dass Zumsteeg er-
neut die pendelnde Melodie der Bassgruppe zuteilte. Die Idee des Abschnitts, die in den folgenden
Takten (T. 63-71) in variierter Form erneut Verwendung findet, zeigt exemplarisch die Wahl der
Mittel Zumsteegs, um durch motivische Kleinstarbeit abwechslungsreiche Abschnitte zu gestalten.

5.4.10 Konzertin Es-Dur (LWV A 11 8)

Das Konzert in Es-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 52k) ist zeitlich kaum einzuordnen. Der Namenszug
als ,,Rodolfo Zumsteeg* auf der ersten Partiturseite legt nahe, dass es sich um ein Werk handelt,
das vermutlich in den 1780er Jahren entstanden ist. Die ausgefeilte Harmonik sowie die gewagten
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Modulationen und auch der fiir die restlichen Konzerte untypische formale Aufbau lassen weiter
vermuten, dass Zumsteeg es bereits mit einiger Erfahrung als Komponist schrieb und es entsprechend
zwischen 1785-1792 entstanden ist. Als Schliisselung tritt erneut lediglich Violin- und Bassschliissel
fiir das Solocello auf, was als weiterer Hinweis fiir die genannte Datierung zu werten ist. Und zuletzt
hebt sich der Einsatz der harmonischen Mittel im Verhiltnis zu den datierten Es-Dur Konzerten deut-
lich ab. Das Manuskript selbst ist in gleichméBiger Schonschrift und nahezu fehlerlos geschrieben.
Erster und zweiter Satz sind durch ein ,,seque 1’ Adagio® in Form einer komponierten Uberleitung
miteinander verbunden. Jedoch schlieit der zweite Satz unmittelbar an den dritten Satz an.

Der insgesamt 311 Takte lange erste Satz verwendet lediglich zwei ausgedehnte Soloabschnitte,
die jeweils von Orchesterabschnitten eingerahmt sind.

Tutti 1 Solo 1 Tutti 2 Solo 2 Tutti 3

T. 1-79 T. 79-173 T. 174-209 T. 209-299 T. 300-311

Es-Dur/B-Dur Es-Dur + | B-Dur/Es-Dur As-Dur/Es-Dur Es-Dur
Modulation

Tabelle 5.36: Formaler Aufbau des Konzert in Es-Dur, 1. Satz.

Bereits aus der Aufstellung wird deutlich, dass keiner der Abschnitte sich an Ubergangsstellen von
der Grundtonart oder ihrer Dominate weit entfernt, wenngleich alle Abschnitte durch unterschiedli-
che harmonische Mittel angereichert sind. Dariiber hinaus zeigt sich, dass den Soloabschnitten mit
95 Takten bzw. 91 Takten die grote Gewichtung innerhalb der Komposition zukommt, neben wel-
cher die Orchesterteile verhéltnismiBig kurz erklingen. Lediglich die Exposition bildet dabei durch
die Themenvorstellung eine Ausnahme. Erneut reiht Zumsteeg einzelne Phrasen aneinander, die als
kompositorische Ausgangsmaterialen wiederholt werden. In der exakten Analyse zeigt sich, dass
beinahe alle vorkommenden Phrasen der Exposition im gesamten Stiick in zitierter oder variierter
Form wiederkehren. Allerdings auch das kompositorische Mittel der Reduktion von Instrumenten
sowie iiberraschende Wechsel in der Dynamik finden bereits direkt zu Beginn Eingang in den ersten
Satz.

Zumsteeg nutzt die Wiederholung des Motivs T. 8-9 in der ersten Violine, in welcher durch
das Crescendo auf dem Septimklang in B-Dur die Spannung gesteigert wird. Wihrend er beim ers-
ten Erklingen der Auflosung in T. 10 lediglich ein tiberraschendes Element durch den dynamischen
Wechsel ins Piano komponiert, ldsst er in T. 14 das Orchester durch Fermaten gestreckt den span-
nungsreichen Klang dehnen. Die Auflosung unterbleibt und fiihrt stattdessen in einen verminderten
Akkord, der sich in den folgenden Takten tiber As-Dur und B-Dur zuriick nach Es-Dur bewegt.
Allerdings gerade der harmonische Sprung in T. 14—15 fiihrt von einem B-Dur-Akkord zu einem
As-Dur-Akkord. Die harmonische Fortschreitung wird durch den tiefen Sprung in den Auflenstim-
men sowie das pianissimo der Streicher noch klanglich abgehoben und damit die Melodie der ersten
Violine phrasenartig unterbrochen.

Der erste Soloabschnitt beginnt nach einer eintaktigen Uberleitung (T. 79) mit dem ersten The-
ma (T. 1f.). Einzelne Motive der Exposition werden zwar aufgegriffen'®, jedoch entwickelt das
Cello hauptsichlich eigene Melodien, deren Motive in der Regel jeweils in direkter Wiederholung
und Variation nacheinander erklingen. Wahrend das erste Solo in den Tonarten moduliert, werden
Ubergiinge stets vorbereitet und bedienen sich eingeschobener Zwischendominanten. Kontrir da-
zu verhilt sich allerdings der Mittelteil des ersten Solos, in welchem Zumsteeg eine harmonische
Riickung vornimmt. Im Wechsel nach D-Dur in T. 120-121 verwendet Zumsteeg einen unvorberei-
teten Mediantsprung von einem B-Dur-Akkord nach D-Dur.

186 Btwa T. 104-110, in welchem T. 6-8, aufgegriffen werden, sowie T. 147f., welcher sich auf T. 46f .bezieht.
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Abbildung 5.42: Konzert in Es-Dur, 1. Satz, T. 8-15.

Das in T. 132 erklingende F7 wird lediglich durch eine Fermate kurz von dem einen Takt spiter
erklingenden Fis-Dur getrennt. Auler dem Cello setzen alle anderen Instrumente in derselben La-
ge ein, sodass weder die korrekte Auflosung des F7 nach C-Dur noch eine korrekte Stimmfiihrung
vorliegen. Die dadurch entstehende Tonart Fis-Dur wird kurzzeitig durch eine vollstindige Kadenz
bekriftigt, allerdings bereits mit einer Wendung nach fis-Moll in T. 137 nach D-Dur gewendet. Die
Modulation zuriick tiber D-Dur (T. 140) sowie eine viertaktige Uberleitung (T. 142-145) fiihrt das
Stiick nach B-Dur zuriick. Zumsteeg verwendet damit einen tonartlich weit modulierenden Bereich,
dessen harmonischer Ausbruch harmonisch zuriickgefiihrt wird und damit als harmonischer Ein-
schub wirkt.

Der Orchesterabschnitt zwischen den beiden Soli (T. 174-209) besteht aus groBtenteils neuem
Material, lediglich kurze fragmentarische Motive werden aufgegriffen. Erst in T. 201-209 erklingt
das zweite Hauptthema (T. 61f.), das einen Bezug zu den vorherigen Abschnitten herstellt. Der
zweite Soloabschnitt (T. 209-299) ist virtuos angelegt. Wahrend von T. 209-224 die Verwendung
chromatischer Liufe in Achteltriolen das vorherrschende Element ist, treten in T. 228-242 haupt-
sdchlich Doppelgriffe auf, ab T. 268-281 stehen Verzierungs- und Trillertechniken im Vordergrund.
Der letzte Abschnitt, T. 283-299, ist durch schnelle Sechzehntelgruppen sowie seine extreme Hohe
bestimmt. Die letzten fiinf Takte stellen den Ambitus des Instruments als Klimax zur Schau, indem
das Cello zwischen T. 296-297 vom es’ bis zum b’ zweieinhalb Oktaven tiberwindet.

Der zweite Satz in As-Dur verwendet als gro3formalen Aufbau eine Variante der ABA’-Form.

Wihrend Orchester und Solo 1 das Thema bis T. 63 vorstellen, ist es insbesondere der zweite
Orchesterabschnitt, der neues Material in der Subdominante bringt. Zumsteeg verwendet dabei in
den sich auf den Formteil A beziehenden Soloabschnitten (T. 24f. und T. 86f.) zwar eine wértliche
Wiederholung des Orchesterabschnitts von T. 1-8, iibertrdgt dabei in beiden anschlieBenden Solo-
abschnitten die in T. 2 einsetzende Melodie der ersten Violine auf das Violoncello. Neues Material
tritt erst nach Erklingen dieses Themas auf. Gerade im ersten Cellosolo bedient sich Zumsteeg dabei
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Abbildung 5.43: Konzert in Es-Dur, 1. Satz, T. 132-139.

einer Instrumentierungstechnik, die er in dhnlicher Form bereits in seinen Biihnenstiicken verwen-
dete. '%7 Beispielsweise wird die Modulation von As-Dur nach Es-Dur in die Dominante (T. 39f.)
iiber die Blasergruppe eingeleitet, welcher das Solocello gemeinsam mit den Streichern folgt.
Die ausnotierte Kadenz, die Zumsteeg in T. 80-85 einflechtet, ist durch eine flichige Begleitung
gekennzeichnet, iiber welche sich das Solocello bis zum d”” erhebt, um den Spitzenton zuerst zu
verzieren und anschlieBend eine Oktave abzusenken. Zumsteeg integriert damit das Cellosolo in das
Orchestertutti und erzeugt einen nahtlosen Ubergang.'3® Im Schlussteil (T. 104f.) treten Violine 1
und Solovioloncello in ein Frage-Antwort-Spiel ein, in welchem sie taktweise das Motiv der jeweils
anderen Stimme aufgreifen.'®’

Der dritte Satz ist in einer Rondoform komponiert. Drei Ritornelle rahmen dabei zwei Soloab-
schnitte ein, eine Coda schlie3t das Konzert.

187 Beispielsweise in der Ouvertiire aus Der Schuss von Ginsewitz T. 27-28 sowie 33-34, sowie T. 12-24 aus der Ouver-

tiire zu Ippolito.

Es ist denkbar, dass Zumsteeg die aufsteigende Leiter erst spéter hinzugefiigt hat, denn ein dhnliches Prinzip der ergénz-

ten Noten findet sich auch im Solo 1 (T. 23-24), welches im Vergleich zu den anderen A-Teilen vor dem eigentlichen

Thema beginnt.

189 Dass Zumsteeg diesen Gedanken in der Coda verwendet, zeigt die Parallelitit zum zweiten Satz im Konzert in G-Dur
(LWV A1I 5, D-SI, Cod. Mus. fol. 52g).

188
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Abbildung 5.44: Konzert in Es-Dur, 1. Satz, Solostimme des Violoncellos.

Tutti Solo 1 Tutti Hinfiihrung Solo 2+ Tutti | Coda

A A* B + Kadenz C A¥® D

1-23 24-63 64-79 80-85 86-103 104-118

As-Dur As-Dur / Es- | Es-Dur Es-Dur As-Dur As-Dur

Dur

Tabelle 5.37: Formale Aufstellung des Konzert in Es-Dur, 2. Satz.

Wihrend das zweite Ritornell als DaCapo des Anfangs urspriinglich nicht ausgeschrieben wurde, ist
das dritte Ritornell vollstindig notiert worden, weicht allerdings nur geringfiigig vom ersten ab.!"!
Da durch die Ritornelle eine strenge Form vorgegeben ist, sind die dazwischen liegenden Soloab-
schnitte zwar klar umrissen, jedoch in ihrer Linge fiir Zumsteeg ungewohnlich. Sowohl das Ritor-
nell als auch der erste Soloabschnitt besteht aus blockartig aneinandergefiigten Teilen, deren the-
matisches Material in der Regel nach vollendeter Phrase erneut erklingt.!°> Zumsteeg arbeitet dabei
mit kompositorischen Versatzstiicken, die als auskomponierte Wiederholung mit geringer Varianz
erneut erklingen. Die fiir Zumsteeg in dieser Form eher untypische Kompositionsmethode erklart
sich vermutlich aus dem als stilisierten Tanzsatz verstandenen letzten Satz des Konzerts. Zumsteeg
fiigte entsprechend in den Mittelteil des zweiten Solos den Hinweis auf einen Tanz ein, indem er
die Angabe ,, Tempo di Men.“ ergidnzte und einen 3 Takt vorschreibt. Eingeleitet wird dieser Ab-
schnitt parallel zur Kadenz des zweiten Satzes, indem Zumsteeg das Cello von einem g’ (T. 246) bis
zum Halteton des’™ fithrt und durch eine Fermate betont.!®> Dem Menuett ist kein Tonartenwechsel
vorgeschrieben, wenngleich dessen erstes Thema (T. 269-277) in der Subdominante As-Dur steht.

5.4.11 Konzertin F-Dur [LWYV A 1I deest.]

Das unvollstindig iiberlieferte Cellokonzert in F-Dur (D-S1, Cod. Mus. II fol. 521) existiert nur in
der Solostimme des Violoncello. Die Stimmabschrift legt nahe, dass es sich um Auffithrungsmaterial
handelte. Auch wenn aufgrund dieser Ausgangslage nur begrenzt Aussagen iiber das Konzert getrof-
fen werden konnen, ldsst sich aufgrund der Besonderheit der Stimme des Violoncellos als Solo- und
Basso Continuo-Instrument Aufbau, Form und Beschaffenheit des Konzertes einschitzen. Die Stim-
me ist auf zwolfzeilig rastriertes Notenpapier notiert. Aufgrund zweier markierter Ergénzungen von
jeweils einer ganzen Notenzeile muss die Partitur als keine sorgfiltige Abschrift gelten.!®* Ein ers-
tes Indiz zur Datierung findet sich in der Verwendung der Tempobezeichnungen. Bereits im ersten

190
191

Meine Taktzidhlung schlie3t das unausgeschriebene DaCapo — Ritornell 2 mit ein.

Waihrend die Noten gleich exakt wiederholt werden, sind die ergdnzenden Ausdruckszeichen nicht konsequent wieder-
holt.

192 S0 etwa an den Stellen T. 5-13 und 13-25, 37-48 und 58-69, 96-102 und 106-111, 124-127 und 128-131, 133-158
und 160-174.

Es ist deshalb wahrscheinlich, dass Zumsteeg an dieser Stelle eine Kadenz vorschwebte, die jedoch nicht ausnotiert
wurde.

Fehler wie etwa die Auslassung von Notenzeilen sowie inkorrekte Balkung (T. 51-52) deuten darauf hin. Aufgrund der
Schreibweise sowie der Asteriske ldsst sich die vage Vermutung duflern, dass das Konzert mit dem Cellotripelkonzert
von Agostino Poli verkniipft ist.

193
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Abbildung 5.45: Konzert in Es-Dur, 2. Satz, T. 38—46.
Ritornell 1 Solo 1 Ritornell 2'°° | Solo 2 Ritornell 3 Coda
1-37 38-182 183-220 221-304 341-376 377-393
Allegro Ab T. 269 | Come prima
vivace Tempo di | 2/4
2/4 Men[uett]
3/4

Tabelle 5.38: Formaler Aufbau des Konzert in Es-Dur, 3. Satz.

Satz wird das Tempo mit Allegro [T. 1-131], Adagio [T. 132—-140] und erneut Allegro [T. 141-215]
benannt. Zumsteeg verwendete ausschlieBlich Violin- und Bassschliissel, sodass das Konzert ver-
mutlich nach 1788 entstanden ist.'%

Der formale Aufbau folgt erneut dem Aufbau mit drei Soloabschnitten, die von vier Tuttiab-
schnitten eingerahmt werden:
Die Begleitung des Basso Continuo zu Beginn des ersten Satzes legt aufgrund der harmonischen
Folge nahe, dass Zumsteeg die Melodie des ersten Solos ebenfalls, vermutlich in den Streichern,
erklingen lie}. Das Thema selbst ist in der Notation fiir Zumsteeg bereits ungewohnlich, denn bereits
in T. 48 wird die erste Hilfslinie im Bassschliissel bendtigt.

Abbildung 5.46: Konzert in F-Dur, 1. Satz, T. 47-54.

195 Die Datierung ergibt sich aus der Schliisselung der kammermusikalischen Werke, von denen zumindest das Terzetto

auf 1785 zu datieren ist. Der Soloabschnitt in der Tamira [UA Juni 1788] zeigt dieselbe Schliisselung, wohingegen das
Konzert in As-Dur A-Dur von 1788 bereits Violin- und Bassschliissel verwendet.

196 An dieser Stelle wurden acht Takte ergiinzt, sodass die Position des Allegro in T. 141 vermutlich T. 142 zuzuordnen ist.
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Tutti 1 Solo 1 Tutti 2 Solo 2 | Tutti3 Solo 3 + | Coda
[Allegro] [Adagio [Allegro] Kadenz

132—

141]1%
1-46 47-88 89-100 101-142 143-151 152211 212-215
F-Dur F-Dur C-Dur d-Moll F-Dur F-Dur F-Dur

Tabelle 5.39: Formale Aufstellung des Konzert in F-Dur, 1. Satz.

Als achttaktige Periode bestehend aus je zwei viertaktigen Phrasen ist die Melodie regelmifig
aufgebaut. Die fehlerhafte Schreibweise der Sechzehnteltriolen von T. 51und T. 52, die stattdessen
als 32stel notiert wurden, demonstriert die Ungenauigkeit des Schreibers. Virtuose Passagen treten
in Form von groflen Spriingen sowie Doppelgriffen auf (besonders in T. 69-86), in welchen jedoch
der Einsatz zumeist durch die tiefen leeren Saiten begiinstigt wird.

Ohne den kompositorischen Kontext des eingefiigten Tempowechsels zum Adagio ergeben sich
Ungereimtheiten, die kaum aufzuldsen sind.
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Abbildung 5.47: Konzert in F-Dur, 1. Satz, T. 131-142.

So beginnt neues thematisches Material etwa bereits ab T. 131, das jedoch in T. 132 mit einem
Adagio tiberschrieben wurde. Und wiéhrend ein Phrasenabschluss eher in T. 152 auftritt, wird erneut
in T. 141 der Wechsel zuriick ins Allegro vollzogen. Die laut Stimmausgabe insgesamt 9 Takte legen
entsprechend nahe, dass es sich bei dem Einschub lediglich um einen kurzzeitigen Tempowechsel
handelt, da weder Tonart noch Taktart verdndert wurden. Dafiir spricht ebenfalls die Phrasengleich-
heit zwischen T. 131-133 und T. 139-141.

Das Largo des zweiten Satzes ist als zweiteilige Arienform aufgebaut. Das Hauptthema (T. 5-14)
wird ab Takt 44 wiederholt. Ein Seitenthema (T. 21-31), welches hauptséichlich aus dem Motiv der
punktierten Achtel mit einer 32stel Triole besteht, erklingt ab T. 56, sodass eine ABA’B’ Form vor-
liegt. Das Hauptthema steht in d-Moll, wohingegen das Seitenthema in der parallelen Durtonart F-
Dur auftritt. Im B’-Abschnitt erscheint das Seitenthema ebenfalls in d-Moll, sodass eine harmonische
Geschlossenheit erreicht wird.

Das anschlieBende ,,Rondeau Allegretto® verwendet ein 16taktiges Ritornell, welches vier Mal
wiederkehrt und somit drei Soloabschnitte einschlieBt, die ihrerseits Motive aufgreifen und variieren.

Ritornell 1 | Solo 1 Ritornell 2 | Solo 2 Ritornell 3 | Solo 3 Ritornell

1-16 17-46 47-58 59-86 87-94 95-140 141-156

F-Dur F-Dur F-Dur d-Moll F-Dur f-Moll/ F-Dur
F-Dur

Tabelle 5.40: Formale Aufstellung des Konzert in F-Dur, 3. Satz.
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Wihrend das Ritornell immer in F-Dur steht, sind fiir die Solostimme die Wendungen ins Moll als
vorherrschendes Variationsmerkmal erkennbar. Der erste Soloeinsatz ist durch lange Haltenoten (T.
26-36) untypisch fiir eine Solostimme und ldsst deutlich werden, dass vermutlich bereits im ersten
Soloeinsatz ein Wechselspiel zwischen Solocello und weiteren Instrumenten gedacht war. Darauf
deuten ebenfalls die schnellen Léaufe in T. 36-38 und T. 40-41 hin, die — vermutlich als Frage-
Antwort-Prinzip gedacht — kontrir zur melodidsen Zuriickhaltung von T. 39 und T. 42 stehen.








