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INTRODUCTION

SCHUMANN AND
THE CELLO CONCERTO

While it might seem self-evident now that cellists’
most treasured concertos should be written by non-
cellists, the musical landscape was very different when
Robert Schumann (1810-1856) first put pen to paper
in 1850 to compose the “Violoncellconcertstiick” that
we now know as the Cello Concerto op. 129.! In the
first half of the nineteenth century, the overwhelming
majority of cello concertos mentioned in the German-
speaking press had been composed by cellists.? In
many concert announcements and reviews, the com-
poser and the soloist were the same person; 51 @hers,
the composer was a fellow cellist, suckmsgs I UiggaBo

Yent such as a con-
o can be seen in the
the 1830s and 1840s on

the naturé irtuosity — sometimes repre-

sented by the figure of the travelling professional vir-
tuoso, but also often represented by a formidable class
of Dilettanten, independently wealthy musicians who
played virtuosic repertoire at a high level and often
in public concerts.* In an 1845 review of a newly pub-

1 See Robert Schumann, Tagebiicher Bd. 11: 1836-1854, ed. Gerd
Nauhaus (Leipzig, 1987), p. 541.

2 The following observations about the composers and perform-
ers of cello concertos are based on my own survey of over 150
concert reviews in the German-speaking press between 1800 and
1870. For a much broader and more comprehensive study of con-
cert programming over the long nineteenth century, see William
Weber, The Great Transformation of Musical Taste: Concert Program-
ming from Haydn to Brahms (Cambridge, 2009).

3 See Lydia Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works: an
Essay in the Philosophy of Music, 2nd rev. ed. (Oxford, 2007).

4 See Dana Gooley, “The Battle Against Instrumental Virtuos-

lished concerto by Schumann’s colleague, the cellist-
turned-conductor Julius Rietz (1812-1877), a reviewer
in the Allgemeine musikalische Zeitung speaks contemp-
tuously of “compositions that are primarily intended
for the concert hall and calculated to demonstrate
mechanical skill” and praises Rietz’s concerto as an
attempt to imbue this superficial genre with “artistic,
musical worth”, remarking that Rietz has t the

unique character of the cena‘o igmind iglaffinity
e ar\kelying

le he nature

of the instru g se of harmonics
and sg ittY o1 i >"In other words, the cello
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views of I foan reasingly critiqued
th ti

f their own,

non- i ;
and a coNller
to leave out th 'S t e out the
comp :
S so manifested in Schumann’s

46, he recorded in his diary that
e previous year, he had developed a new way of
composing, in which he formed the composition in his
mind rather than extracting it from his improvisations
at the piano.® The cello repertoire is richer as a result
of this change: in 1849 alone, Schumann penned the
Adagio and Allegro op. 70, the Fantasiestiicke op. 73,°
and the Stiicke im Volkston op. 102, the last of which
was dedicated to Schumann’s old friend, the cellist
Andreas Grabau (1808-1884).” Schumann’s new method
of composition also suited his rising status as a com-
poser and conductor, allowing him to turn his atten-

ity in the Early Nineteenth Century”, in Franz Liszt and His World
(Princeton, 2006), pp. 92-110.

5 “C. K", Allgemeine musikalische Zeitung, No. 31 (30 July 1845),
col. 522f.

6 Robert Schumann, Tagebiicher Bd. I1: 1836-1854, p. 402.

7 Schumann, Adagio und Allegro fiir Pianoforte und Horn (oder Vio-
loncell od. Violine), op. 70 (Kassel: Luckhardt, [1849]).

8 Schumann, Fantasiestiicke fiir Pianoforte und Clarinette (ad libit.
Violine od. Violoncell), op. 73 (Kassel: Luckhardt, [1849]).

9  Schumann, Fiinf Stiicke im Volkston fiir Violoncell (ad libitum Vio-
line) und Pianoforte, op. 102 (Kassel: Luckhardt, [1851]).
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I played Robert’s violoncello concerto once more and gave
myself a very musically happy hour. The romanticism,
the sweep, the freshness and the humour, along with the
most interesting interweaving between cello and orches-
tra is truly delightful, and such melodiousness and deep
feeling is in the singing passages!*!

COLLABORATION WITH
ROBERT EMIL BOCKMUHL

Robert Emil Bockmiihl’s (1812-1881) contact with Schu-
mann dates back to 1841, when the twenty-nine-year-
old Dilettant had written to Schumann to request a re-
view for his virtuosic transcriptions of Schubert Lieder
for cello and piano, which he had based on Liszt’s
virtuosic transcriptions for solo piano.? The result had
been a positive review in the Neue Zeitschrift i
for which Schumann was the chief edd

s in Schumann’s music,
without COtrmmm ofly to the composer on what
melodies work best on the cello. Judging from his
Schubert-Liszt transcriptions, Bockmiihl’s concept of
a singing style on the cello involved very florid orna-
mentation, which might explain why he found most
of Schumann’s Lieder too lively in tempo to be suit-
able for cello transcription.

Over the following decade, Bockmiihl published pro-
lifically for the cello, including original concertos and
virtuosic pieces for the instrument as well as transcrip-

21 Litzmann, pp. 258f.

22 Robert Emil Bockmiihl, letter to Robert Schumann, 9 Septem-
ber 1841. Correspondenz, Biblioteka Jagielloriska, Krakow.

23 “11” [Oswald Lorenz], “Fiir Violoncell: R. E. Bockmiihl: Drei
Nocturnen (Souvenirs de Liszt) tiber Melodieen von F. Schubert”,
Neue Zeitschrift fiir Musik, y. 8 (1841), vol. 15, p. 43.

24 Bockmiihl, letter to Schumann, 9 September 1841.

tions from the violin and piano repertoire.” While his
public performances seem to have centred around his
home city of Frankfurt during this time, concert re-
views indicate a growing reputation as a performer:
In 1841 he is introduced as “one of our best Dilettan-
ten, [who] distinguishes himself especially with his
full yet soft-textured [weich] tone”,?® and by 1845 he is
described in the Wiener allgemeine Musik-Zeitung as “a
true artist” (ein wahrer Kiinstler).?” At the heart of his
reputation, however, was his status as a composer for
the cello. In a summary of musical life in Frankfurt
published in the Neue Berliner Musikzeitung in, 1847, his

contribution is summed yp ingshe fo i ay:
Before I close this repor:‘n sif@nention
the excellent diletta utgl pqor pdSer and
artist by pro, ioYnce . Bockmiihl, who
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il®Ma just as beautifully as
conceivable difficulty.

O

eard that Bockmiihl g to
Frankfurt to Dig f, his
i questions that could best
1st-composer. In Wasielewski'’s
onsulted Bockmiihl over “tech-
atters” connected to the concerto,” although
in Bockmiihl’s own reminiscences, Schumann had
also written to him in the hopes that he would give a
premiere performance.®

Bockmiihl’s involvement with the Schumann Con-
certo was very intense over the following two years,
as can be seen from the twenty-six surviving letters
from Bockmiihl to Schumann, as well as numerous
entries in the Haushaltsbuch recording Bockmiihl’s vis-

25 See Bockmiihl, Werkverzeichnis, Robert-Schumann-Haus Zwi-
ckau, shelf mark 4147,1-A2.

26 “Clarl] Glollmick]”, “Nachrichten: Frankfurt a. M.”, Allgemeine
musikalische Zeitung, y. 44, No. 6 (February 1842), p. 118.

27 “P.B. [Privatbrief, probably from Carl Gollmick], “Correspon-
denzen: Frankfurt a/m. den 16 Febr”, Wiener allgemeine Musik-Zei-
tung (25 February 1845), p. 96.

28 “Ch, V., “Correspondenz: Frankfurt a. M.”, Neue Musikalische
Zeitung fiir Berlin, y. 1, No. 28 (14 July 1847), p. 238.

29 Wasielewski, Das Violoncell und seine Geschichte (Leipzig, 1889),
p. 185.

30 Bockmiihl, letter to E. Menzendorf 19 January 1878, Robert-
Schumann-Haus Zwickau, shelfmark 4147,4-A,2. Many thanks to
Alfred Richter for making me aware of this letter.



its to Schumann’s house.” While the tone of his let-
ters suggests that he and Schumann never formed a
close personal bond, Bockmiihl’s arrival in Diisseldorf
the following spring appears to have filled a gap left
by Reimer’s departure: Bockmiihl speaks of being in-
vited to the Schumanns” house nearly every week to
play chamber music.*

Bockmiihl was initially delighted with Schumann’s
concerto, finding it “magnificent, daring, noble, and
full of pathos”, and was already making plans to pre-
miere it in Frankfurt.®® Ten days later, Bockmiihl wrote
again, having begun to practise the concerto in ear-
nest, and assuring (or reassuring?) Schumann that “for
a skillful cellist who plays well in tune, the concerto
does not actually offer any impractical difficulties; on
the contrary, it is written with great understanding of
the instrument & its character”.®* His only suggestion
at this point was that “P-Q [i.e.?
be made a little easier hegs
register is low, so that i
becomes difficult with &
Bockmii

estra”.®

e ave
ather exten-

colleagues, Carl Ripfel (1799-
Siedentopf (1818-84).

frave to confess that this movement is somewhat imprac-
tically written & perhaps this can yet be changed. Even
passages that seem easy are difficult to play in context
and it would perhaps be interesting if Reimers played this
movement with you and you took note of the passages
where it doesn’t seem to work. The violoncello is a rather
awkward instrument for wild fingering and at least it
cannot be forced over long periods. If I had had the score,

31 See Schumann, Tagebiicher Bd. II1, pp. 591, 593, 607, 611f.

32 Bockmiihl, letter to Menzendorf, 19 January 1878.

33 Bockmiihl], letter to Schumann, 15 October 1851.

34 Bockmiihl, letter to Schumann, 25 October 1851.

35 Ibid. Source A shows that bar 518 was originally a third higher;
it may be that Schumann heeded Bockmiihl’s advice in this in-
stance, although it is equally possible that he had made the change
much earlier.

36 Ibid.

37 Ibid.
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I would have dared to suggest alternate passages & that
is still difficult since your works are so finely thought
out and every note has such value that only you yourself
may omit one or replace it with another.

Do us poor violoncellists a favour and let us admire
this concerto not only as a composition but also as a first-
class solo piece.®

Over the next two months, Bockmiihl met with Rip-
fel and Siedentopf on at least two other occasions,
played through the concerto with piano accompani-
ment, and prepared a detailed critique of the third
movement, buttressing the cellists’ggequest for Schu-
mann to make Qiis *sful solo piece as
t

well as a great heart of this cri-

i
tique wa cOglce to’s final movement
as i iety unified by a recurring

e\l — Qaighghat awkwardly with the motivic thrift

ata-allegro form of theggovement Schumann
esponse does not
gpe of Bockmiihl's

suggests that Schuman
to the cellists’ criti ne
40
v Q iih
' 1 d
y nts,

two move

most beautiful cello
miihl’s letter to Schu-
arch 1853 shows that a rehearsal with
dorf Municipal Orchestra had been sched-
may even have taken place.*? Schumann, for
his part, evidently considered extending the cadenza.*?
In the end, however, the two were not able to recon-
cile their conflicting visions for the third movement,
and no public performance took place.

When it comes to the more detailed markings in the
first-edition cello part Fvc, Bockmiihl’s collaboration
with Schumann was much more fruitful. Bockmiihl’s
letter from 25 December, 1851, recommending a slower

38 Bockmiihl, letter to Schumann, 26 October, 1851.

39 See in particular Bockmiihl’s letters from 19 and 25 December
1851.

40 Heinz von Loesch discusses the Bockmiihl/Ripfel critique in
detail and argues that Bockmiihl’s opinions were shared, not only
by his immediate colleagues, but also by subsequent generations of
cellists and music critics. See Heinz von Loesch, “Eine verkannte
Quelle der frithe Schumann-Rezeption: die Briefe Robert Emil
Bockmiihls im Spiegel von Rezeption und Werkanalyse des Cello-
konzerts”, Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preu-
fischer Kulturbesitz (1995), pp. 114-133.

41 Bockmiihl], letter to Schumann, 25 December 1851.

42 Bockmiihl, letter to Schumann, 3 March 1853.

43 Bockmiihl, letter to Schumann, 25 April 1852.



metronome marking for the first movement in order
to play the movement “with the greatest possible pa-
thos and tone, since its character is so majestic and
grand”,* appears to have led to some in-person hag-
gling over the ideal number, judging from the knot
of crossed-out metronome markings in Source A. On
27 July 1852, Bockmiihl wrote that “I have now pro-
vided bowings for your concerto according to my taste
and will send it to you in the next few days, and if this
version suits you I will provide a clean copy”.** Schu-
mann must have either accepted these markings or
worked on an adjusted version of them in person with
Bockmiihl, since in October 1853, Bockmiihl wrote:

I am sending you the fair copy of the violoncello concerto
and have kept the piano part from which this copy was
made. I hope it will not trouble you if I retain this copy,
which is much cleaner than the old one and in which I
have copied the cello part just as I have playeit @ you
and as you have approved it. Not only als

the bowings and fingerings are all
iedri of
and t to\@arl
chu T
1853: "The vio-

ething ich,
bsitions, @ill be
Ko a thor
immediatel
fNovember.*®

humann and Bock-
mil e markings in the cello
and piand chumann also had the or-
chestral parts prepared for engraving. On 9 Novem-
ber 1853, Schumann wrote to Breitkopf & Hartel:
“I would like to have the piano reduction of the vio-
loncello concerto returned to me for a short time in
order to bring the principal part, which is still in my
hands, into agreement with the piano reduction. I will

then send it back with the written-out orchestral

44 Bockmiihl, letter to Schumann, 25 December 1851.

45 Bockmiihl, letter to Schumann, 27 July 1852.

46 Bockmihl, letter to Schumann, 6 October 1853.

47 Robert Schumann, letter to Breitkopf & Hartel, 3 November
1853, excerpted in Robert Schumann’s Briefe, neue Folge, ed. Friedrich
Gustav Jansen (Leipzig, 1886), pp. 386f.

48 Breitkopf & Hartel, letter to Robert Schumann, 5 November
1853.

parts.”* Later that month, a Haushaltsbuch entry grum-
bled “more busy work on Mr. Bockmiihl’s account”.*

It may even be that Schumann’s idea to arrange the
orchestra accompaniment for string quartet had been
Bockmiihl’s suggestion, given that Bockmiihl had pub-
lished several virtuosic cello pieces with an accom-
paniment option for string quartet (or, occasionally,
quintet).”! Schumann proposed this idea somewhat

cautiously to Breitkopf & Hartel on 15 November 1853:

I'am also enclosing the violoncello concerto in its entirety.
I thought that it would perhaps be advantageous to make
an arrangement for string quartet, in which t

wind instrument parts ulddbe inc

it could also be performl?in te

course, a rather tim U sk,

expenditure t W ab
ionghe

tho ol m ea.)
ish\l reé@ponded the following m , declin-
g 3c ann’s offer, partly ket for
music was too sma j deggfinan-

cial risk, but also . maftion, a vio-
loncello . a to'Ior a string instru-
m tQbe played very often with

q accl iment.”% In the same the g
C pckmiihlfvishe add s b1
0 the piano part (presufia ello Nike
e nofort§@art for the
ic#Mr Bockmiihl requested from

ings in agreement with you. We
pnd it to us again soon after this has

By this point, Schumann had evidently had enough
of the last-minute revisions, writing to the publisher
at the end of the year: “Hr. Bockmiihl is a very good
man and a very good violoncellist, but (between us)
never finished with something. I did not hand him

the concerto (because I would not have had it back in

these weeks) and am returning it to you.” %

It is unclear whether Bockmiihl had any involve-
ment in Schumann’s correcting of the final proofs,
which took place between 15 and 21 February 1854.%

49 Robert Schumann, letter to Breitkopf & Hartel, 9 November
1853.

50 Schumann, Tagebiicher Bd. I11, p. 642.

51 See Bockmiihl, Werkverzeichnis.

52 Schumann, letter to Breitkopf & Hartel, 15 November 1853.

53 Breitkopf & Hartel, letter to Robert Schumann, 13 December
1853.

54 1Ibid.

55 Schumann, letter to Breitkopf & Hartel, 26 December 1853.

56 A comment in Bockmiihl’s letter to Menzendorf of 19 January
1878 suggests that Bockmiihl had been present for at least one of
the intense bursts of auditory hallucination from which Schumann
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Davydov (1838-89), both of whom had been touring
and teaching the concerto since the 1860s.°® Breitkopf
followed this up with its Volksausgabe (affordable edi-
tion aimed at a mass market) in 1888. An 1873 article
on the Prague Conservatory lists the Schumann Con-
certo as one of the pieces frequently taught there,® and
the cellist Carl Fuchs (1865-1951), recalls being made
to learn the Romberg Concertos during his studies
with Bernhard Cossmann (1822-1910) in Frankfurt in
the 1880s, and being rewarded later with the assign-
ment of the Schumann Concerto.”

It is true that concert reviews in the 1860s and 70s
continued to be ambivalent at best about the work it-
self, although choosing to play it tended to reflect well
on the cellist. After a concert in Hannover in 1869, for
example, Signale fiir die musikalische Welt praised the
soloist, Friedrich Griitzmacher, for his “self-denial”
in choosing to perform the Schumann Conger@ and
movements from the Bach Cello Sujig

concerto can
a cellist’s reputa-

at musical work. Af-
quard (1826-86) in 1877,
MSicale de Paris remarked dryly
that this famous cellistic sacrifice was “more appar-
ent than real”, judging from the audience’s enthusi-

68 Schumann, Violoncellconcert, op. 129, ed. Friedrich Griitzmacher
(Leipzig: Peters, [1887]), plate number 7074; Schumann, Violoncell-
concert, op. 129, ed. Karl Davydov (Hamburg: Pohle, [1887]), plate
number H.P. 618.

69 Anon. “Correspondenz”, Neue Berliner Musikzeitung, y. 27,
No. 37 (11 September 1873), p. 293.

70 Carl Fuchs, Musical and Other Recollections of Carl Fuchs, ‘Cellist
(Manchester Hughes, 1937), pp. 32f. The English translation of Fuchs’
memoirs was made by his wife, while Fuchs was still alive. For
the original German, see Carl Fuchs, Erinnerungen eines Offenbacher
Cellisten (Bethel bei Bielefeld, 1932), pp. 43f.

71 Anon.,, “Dur und Moll: Hannover, 3. Jan”, Signale fiir die musi-
kalische Welt, y. 27, No. 9 (January 1869), p. 134.

72 Anon.,, “Music: the Musical Society of London”, The Daily News,
y. 221, No. 6 (13 April 1866), p. 8.

asm.” In an era that increasingly demanded that indi-
vidual musical feeling should submit to the authority
of the work, the initial inaccessibility of Schumann’s
music as a whole eventually fed into his late nine-
teenth-century status as one of music’s great classical
authors. Breitkopf & Hartel’s edition of Schumann’s
complete works, published beginning in 1879, explic-
itly placed Schumann within an elite circle of classical
authors — Bach and Handel, Mozart and Beethoven,
Mendelssohn — with his rocky early reception recast
as a badge of honour.™

In the twentieth Century, after the deaths, gd Clara
Schumann and other ke d been
ecame

ental ill-

close to Robert Schumarl
increasingly unders,
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a variag®d nuanced set of appv
XGEMENTS

s t0 th@@M everhulme Trust and the Guild-
hool of Music and Drama for funding this re-
search, to Alfred Richter for his generosity with treas-

ures from his personal library, and to the librarians
from the Biblioteka Jagiellonska (Krakéw), the Uni-
versitats- und Landesbibliothek Darmstadt, the New
York Public Library, and the British Library (London).
Thanks also to the Robert-Schumann-Haus in Zwickau
for their assistance and permission to reproduce high-

73 Anon., “Concerts et auditions musicales”, Revue et Gazette Mu-
sicale de Paris, y. 44, No. 12 (25 March 1877), p. 93.

74 Breitkopf & Hartel, “Rob. Schumann’s Werke, herausgegeben
von Clara Schumann: Erste kritisch durchgesehene Gesammtaus-
gabe: Partitur und Stimmen” (Leipzig, 1879). The Introduction in
particular sounds strong notes of classicism fused with German
nationalism.

75 Michelle Elizabeth Yael Braunschweig’s social history of at-
tempts to link Schumann’s creative output with accounts of his
mental illness begins with the publication of Berthold Litzmann’s
three-volume biography of Clara Schumann between 1902 and
1910, including extensive exerpts from her letters and diaries which
had been private until that point. See Braunschweig, Biographical
Listening: Intimacy, Madness and the Music of Robert Schumann (PhD
Dissertation, University of California Berkeley, 2013), p. 69.
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resolution scans of their sources. Thanks also to the
musicians who helped me workshop practice-related
questions, especially the Consone Quartet, Emily
Worthington, Mark Baigent, Fiona Last, Philip Turbett,
Katherine Spencer, Anna Drysdale, Jo Withers, Howard
Dann, Maria Filippova, Rosie Bowker, Guy Fishman,
Clara Lee Rous, and Jamie Walton, as well as Clive

= ‘1%
e Robert Bockmiihl’s pyblic .
S R¥@ert Bock@liihl’s ing is 0 @
point for uncist the 4 ¢ markings 1Nt the
cile Wd
t

relationship to the various
imagery gdaidin fo

umann’s sketch for the Con-
as well as his autograph (A), with
evisions, can help today’s performers to
build a sense of the composer’s conception (Auffas-
sung), a concept that is frequently invoked in writ-
ing from Schumann’s time.”” At a more concrete level,
the wealth of performance practice information from
Schumann’s musical circle contains many clues about
the sound world within which he wrote, and which
brought his music to life.

76 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker
(Leipzig, 1854).

77 See for example Robert Schumann, “William Sterndale Bennett”,
in Gesammelte Schriften, vol. 2, pp. 85-89. On the notion of a poetic or
spiritual conception as an essential precondition for early nine-
teenth-century musicians’ more flexible approach to musical text
and tradition, see Clive Brown, “Czerny the Progressive”, in Beet-
hoven and the Piano. Philology, Context and Performance Practice, ed.
Leonardo Miucci et al. (Schliengen, 2023), pp. 15-39.
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Brown, Hilary Metzger, Job ter Haar, and George Ken-
naway for their helpful comments on drafts. Finally,
many grateful thanks to Douglas Woodfull-Harris
from Barenreiter for his invaluable guidance and sup-
port through every stage of the process.

Kate Bennett Wadsworth

etet
0o

conc rked §@sely on the cello part

chumann, any changes Schumann

e
t amics, accentuation, and articulation from
852 onWrds were almost certainly affected in some
way by Bockmiihl’s playing. By the same token, the
bowings and fingerings Bockmiihl added, which were
absorbed into the first edition and are reproduced here,
were almost certainly affected by his contact with both
Robert and Clara Schumann.

Bockmiihl’s 1847 cello method, Etudes pour le dévelop-
pement du mécanisme du Violoncelle op. 47, also nestles
into surrounding performance practices in a way that
gives his advice tremendous value.”® As he explains in
his introduction, his taxonomy of bow strokes and de-
tailed advice for carrying them out is based on the sys-
tem of Lambert-Joseph Meerts (1800-63), who taught
at the Brussels Conservatoire and whose violin meth-
ods were widely adopted over the second half of the
nineteenth century.”” A long and glowing review in
the Wiener Allgemeine Musikzeitung in June 1847 intro-
78 Bockmiihl, Etudes pour le développement du mécanisme du violon-
celle, op. 47 (Offenbach am Main, Jean André, [1847]), plate number

775.
59 5For more about the nature of Meerts’ teaching and influence,

see Richard Sutcliffe, Creating a Belgian Violin School: the violin classes
of the Brussels Conservatoire under the directorship of Francois-Joseph



Every pupil, but also
#study”.® The title page
of Bockm® sertdvertises that is it already in
use, not only in the Brussels Conservatoire, but also
in the conservatoires in Munich and Vienna, and the
method was published in a second edition in 1868.%
Bockmiihl gives detailed instructions on six basic
bow strokes, taken nearly verbatim from the 1845 edi-
tion of Meerts’ violin method (although the études

themselves are different):

Fétis (1834-1870) (PhD Thesis, University of Huddersfield, forth-
coming).

80 C.[onstantin] Sch[ar]f, “Revue im Stich erschienener Musika-
lien: Etudes pour le dévéloppement du mécanisme du Violoncelle
par Robert Emile Bockmiihl Oeuv. 47. Livre 1. 2. 3. 4. 5. Offenbach
chez Jean André”, Wiener allgemeine Musik-Zeitung, y. 7, No. 71
(15 June 1847), p. 287.

81 Adolph Hofmeister, Musikalisch-literarischer Monatsbericht neuer
Musikalien, musikalischer Schriften und Abbildungen, No. 7 (July 1868),
p- 110.

tists who knob
gh”, and recom-

Grand détaché, which uses the whole bow at a very
fast speed, practised by making each quarter note
sound like a sixteenth note with a rest. (see Example
No. 1)

Détaché chantant, a singing but unslurred stroke,
which also uses the whole bow, making a very deci-
sive beginning to each bow stroke using an impulse
from the wrist, and drawing the elbow close to the
body on the up bows. (see Example No. 2)

Martélé, a short yet sonorous bow stroke that can be
either near the point or at the heel, using only the wrist.
Bockmiihl mentions that this stroke forms the basis
for up-bow staccato (or down-bow staccato), which is
simply several martélé strokes in a row. (see Example
No. 3)

Détaché d’avant bras, a bold and full bow stroke made
using only the forearm and the wrist, using slightly
more bow than the martélé and slightly closer to the
middle of the bow (but still in the upper half). (Exam-
ple No. 4, next page)
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how he might have adjusted the Schumann Concerto
if Schumann had allowed it.

Other key figures in the Schumann circle

A useful companion for Bockmiihl’s bowing and fin-
gering advice can be found in the Violinschule and per-
sonal score annotations of Ferdinand David (1810-73),
a personal friend of Schumann’s and the concertmas-
ter of the Leipzig Gewandhausorchester during Schu-
mann’s Leipzig years.* David’s markings contain some
very similar features, such as a distinction between
a “hopping” bow for fast and light passages and a
“springing” bow for certain moderately fast passages.®®
He also invents a special sign for a stroke in which the
bow is “whipped” onto the string at the point for a
dramatic effect; it could be that Bockmiihl had this in
mind for moments when a sforzato marking coincides
with an up bow.* o

Christian Reimers, almost certainl
to play the Concerto through wit

also a gifted caricaturist, who dre
shots of himself and his colleagues

cello 'and bow,

endship with the young

violinist, (1831-1907) and the young

tos, 1860-1930: Editions, Performances, Reception”, Nineteenth Cen-
tury Music Review, vol. 9 (2012), pp. 177-211.

85 For a rich collection of David’s editions and hand annotations,
see Clive Brown, “Editors: Ferdinand David”, CHASE (Collection of
Historical Annotated String Editions): mhm.hud.ac.uk/chase/view/
editor/15, accessed 23 July 2024. For additional context, see Clive
Brown, “Ferdinand David as editor”, CHASE: mhm.hud.ac.uk/
chase/article/ferdinand-david-as-editor-clive-brown, accessed 23
July 2024.

86 Ferdinand David, Violinschule (Leipzig: Breitkopf & Hartel,
[1863]), pp. 37—41.

87 1Ibid. p. 37. See also Clive Brown, Performance Practices in the
Violin Concerto op. 64 and Chamber Music for Strings of Felix Men-
delssohn Bartholdy (Kassel: Barenreiter, BA09060).

88 Some of these are reproduced in Blackman, as well as in
Thomas Synofzik, “Cellist, Spiritist und Karikaturist — Christian
Reimers und seine Beziehungen zu Robert Schumann”, in Schu-
mann Forschungen Bd. 12: Robert Schumann, das Violoncello und die
Cellisten seiner Zeit (Mainz, 2007), pp. 99-135.

is difficult to findg
ecause ey C
yct of sic \@ak-
They

composer, Johannes Brahms (1833-1897). Joachim be-
gan playing duo recitals with Clara Schumann in the
1850s, linking Brahms and Schumann’s music with the
musical “classics” of Bach and Beethoven, and over
the following decades, all three musicians came to be
the figureheads for a deep, serious, almost self-abne-
gating musical orientation often referred to as “classi-
cal” in its own right.*’ For this reason, there is a great
deal of overlap, not only between Schumann’s and
Mendelssohn’s circles, but also between Schumann’s
and Brahms’ most trusted colleagues, some of whom
lived long enough to make recordings.”® Alsogpart of

this culture was the pianigt cq@ductg poser,
Carl Reinecke (1824-1910), arf@ wrote
in 1848 “you under as\@w 0! Rei-
necke’s pian uly n considered in

0
conj w1 hi ated editions and writings
t Werfofnale style, create a multi-ddgensional
ictyure\gf a style of piano it umann
and loved.*?
ans
ad@ler and

Karl Davydov, th t
miihl to edit the congg we
ation ra h ockmt @ di

r
ven called “the Joacht 1lo”
in the press.” litide or
cess elfthey did have Substantial

t
o
h direct ac-
a
oth Joachim and Clara Schu-
ing decades. Their bowings and
ngs also have the advantage of coming after
years of both performing and teaching the concerto,
giving their markings a “battle-tested” quality that

89 See also Johannes Gebauer, Der ‘Klassikervortrag’: Joseph Joachims
Bach- und Beethovenvortrag und die Interpretationspraxis des 19. Jahr-
hunderts (Verodffentlichungen des Beethoven-Hauses Bonn, Reihe IV,
Schriften zur Beethoven-Forschung, ed. by Christine Siegert), forth-
coming.

90 For a detailed guide to Brahms-circle performance practices,
see Clive Brown, Neal Peres Da Costa, and Kate Bennett Wads-
worth, Performance Practices in Johannes Brahms’ Chamber Music
(Kassel: Barenreiter, BA09600).

91 Robert Schumann, letter to Carl Reinecke, 30 June 1848, repro-
duced in Wasielewski, Robert Schumann: eine Biographie (Dresden,
1858), p. 410.

92 See Kate Bennett Wadsworth, “Dactyls and Fire Spirits: Carl
Reinecke’s written publications on Mozart as a guide to his piano
rolls”, in Early Sound Recordings: Academic Research and Practice,
ed. Eva Moreda Rodriguez and Inja Stanovi¢ (Abingdon, 2023),
pp- 15-30.

93 For Griitzmacher, see “Vermischtes”, in Neue Zeitschrift fiir
Musik, v. 63, no. 39 (20 September 1867), col. 343; for Davydov, see
G. v. Gizycki, “Correspondenzen”, in Neue Zeitschrift fiir Musik,
vol. 79 (1883), col. 409; for Klengel, see Max Kalbeck, “Vom Leip-
ziger Bach-Feste”, in Neues Wiener Tagblatt, y. 38, Nr. 279 (8 October
1904), p. 1.
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Bockmiihl’s lack, while still locating them within the
performance practices of the Schumann circle.* Ju-
lius Klengel (1859-1933), who published an annotated
edition in 1903, also connects to this circle, although
his bowings and fingerings are recognisably those of
a younger generation than Griitzmacher and Davy-
dov, just as the latter two are recognisably younger
than Bockmiihl.® All three of these later editions are
incredibly densely marked, not only with fingerings
and bowings, but also with alternative notes, slurring
patterns, and (in Davydov’s case) passagework.”

ACCENTUATION

One potentially confusing element of musical nota-
tion from Schumann’s time is the placement and va-

riety of accent signs. In Source %@unﬂ

combination of >, A, —— and s
):

bt fz, which for some

now-lost handwritten pal
(possibly an engraver’s real

woi[@fave

with arkings at
cello methods by Friedrich

) and Bergdaard e
the abillly to chSoscdi
ithin a p a n
) pedagogical that can be

owings and fingerings. See in par-
Echule for advice on shifting and porta-
peedagogical editions of Romberg’s Con-
ion between bowings and musical character
1T eemwer® Sctting.

95 See the Barenreiter website for an explanatory video compar-
ing the first four editions of the Schumann Concerto.

96 While it might seem sacrilegious today to propose alternate pas-
sagework for the Schumann Concerto, a letter from Griitzmacher
to his publisher in 1883 argues that this was common practice at
the time (see letter to Peters-Verlag [Max Abraham], 12 December
1883, Bestand 20170, Nr. 1178, Sachsisches Staatsarchiv Leipzig).
Griitzmacher’s claim is corroborated, not only by concert reviews
of other cellists, but also in various unpublished pasteovers that
found their way into cellists” personal copies of the concerto. See
Kate Bennett Wadsworth, “The Flexible Text: Published and Un-
published Alterations to the Schumann Cello Concerto in the Nine-
teenth Century”, in Performing by the Book? Musical Negotiations Be-
tween Text and Act, ed. Bruno Forment (Leuven, 2024), pp. 123-141.
97 In Griitzmacher’s paedagogical editions, fz only occurs within
louder dynamics and is very often on an up bow, whereas sf occurs
most often within espressivo passages and generally on a down
bow. See Kate Bennett Wadsworth, ‘Precisely marked in the tradition
of the composer’: the performing editions of Friedrich Griitzmacher (PhD
Thesis University of Leeds, 2017).

X1V

important part of the performer’s craft, in spite of in-
creasingly specific instructions from composers,” and
their musical examples align closely with the more
thorough taxonomy of accents given in Matthis Lussy’s
Traité de l'expression musicale (1874):

Metrical accentuation (accent métrique) emphasised the

strong beats within the metre

Rhythmic accentuation (accent rhythmique) helped to group

notes into quasi-grammatical units such as motives and

phrases

Expressive accentuation (accent pathétique) emphasised spe-

cial notes within a melody, such as gessitura peaks, ap-
oreign to the key.”

pogiaturas, syncopgtions, a 0
If a performer we b t\ll of these differ-
ent featu E\ \§ igfvould consist almost
enty tq nOW#? It was therefore a matter of
st sion for performers to decide which
h&e features shquld be em ised, which should
be implied, and w rely felt. The sub-

otate or describe
ing of it by listening tq

~ fnalin's music by musici
cess to the Schumann ci a
Bchumann — and readig yee lingise
ist Fanifk Davies (1861- t
religious ferviur aadit Mnded down er
S W

thro

detail in the sCOre had a spiritual di-

meylsi er recordings of Schumann’s music from
925 to Y30 thus combine a close reading of the text
with a set of performance practices that was nearly
extinct by that point. Her observance of Schumann’s
written accents is difficult to track at first, expressing
emphasis partly through timing, touch, and arpeggia-
tion, but also in her way of de-emphasising the sur-
rounding notes.'” Marie Soldat-Roeger (1863-1955), a
pupil of Joachim’s who recorded Schumann’s Abend-
lied, op. 18 no. 12, in a transcription for violin and
piano in 1926, also brings out both written and un-
written accents in the melody in a variety of ways,
some very foreign to modern practice, with different

98 SeeF. A. Kummer, Violoncellschule fiir den ersten Unterricht, vol. 1
(Leipzig: Fr. Hofmeister, [1839]), plate number 2404, p. 28; and Bern-
hard Romberg, Violoncellschule (Berlin: Trautwein, [1840]), pp. 96-108
and 126-129.

99 Mathis Lussy, Traité de l'expression musicale: accents, nuances et
mouvements dans la musique vocale et instrumentale (Paris: Heugel,
1874), p. 92.

100 Fanny Davies, “On Schumann - and reading between the
lines”, Music and Letters (1925), pp. 214-223.

101 Fanny Davies Plays Schumann: Concerto, op. 54, Davidsbiindler-
tinze, op. 6, Kinderscenen, op. 15 [reissue of recordings from 1928-
1930] (Wadhurst: Pavilion Records, 1988).



styles of engaging the string at the beginning of the
note, sudden changes of bow speed and placement,
ornamental vibrato, and portamento.'”

SCHUMANN’S ORCHESTRAS

The lightness of touch implied in both Reimers’ carica-
tures and Bockmiihl’s bowings and fingerings is per-
haps less surprising when we keep in mind that the
sound of a full orchestra was also much lighter in
mid-nineteenth-century Germany. String instruments
were strung with gut rather than steel, and the horns
and trumpets — both tuned in F — had a softer, darker
sound than today’s brass. While there was intense ex-
perimentation with the construction of wind instru-
ments during this time, flutes were still almost univer-
sally made of wood rather than metal, and &@ther

woodwinds were generally made of s WO a
today, with shorter and wider reed obo d
bassoons.

) Hifferently in the winds versus

17

the strings, with the cello solo sections marked “(Solo)
in parentheses in the wind parts, “Solo” with no pa-

102 Marie Soldat-Roeger, Complete c.1920-1925 Recordings (Union
A, 1920-5), reissued on MB1019.

103 For a study of surviving handwritten orchestral parts for
Mozart’s concertos, see Dexter Edge, “Recent Discoveries in Vien-
nese Copies of Mozart’s Concertos”, in Mozart’s Piano Concertos:
Text, Context, Interpretation, ed. Neal Zaslaw (Ann Arbor, 1996),
pp. 51-65. For a discussion of the remarkable example of a double
set of published orchestral parts for Boccherini’s Cello Concerto
G483, see Christian Speck, “Boccherini as cellist and his music for
cello”, Early Music, vol. 33, No. 2 (May 2005), pp. 191-210. For the
evidence drawn from Beethoven’s autograph for his Violin Con-
certo, op. 61, see the Introduction to Ludwig van Beethoven, Violin
Concerto in D Major op. 61, ed. Clive Brown (Wiesbaden: Breitkopf
& Hartel, 2011).

104 See Catalogo tematico delle musiche di Niccolo Paganini, ed. Ma-
ria Rosa Moretti and Anna Sorrento (Genova, 1982).

rentheses in the string parts, and not marked at all
in the trumpets or timpani (even though they some-
times play when the solo cello plays). This distinc-
tion could be due to his frequent markings of “Solo”
in wind parts to indicate a wind solo; however, the
first trumpet part contains “Solo” only in the sense
of a trumpet solo and not in the sense of a cello solo,
suggesting that the woodwinds were somehow a spe-
cial case. It may be that in Schumann’s orchestra, the
strings were reduced during the solo cello passages and
the wind section was small enough to play through-
out, whereas in a larger orchestra with doubled wind

parts, the solo sections wouldaredu collin both
strings and woodwinds,@'t ercus-
sion unaffected in b A
This scenarig@ o 1N S ann’s otherwise
enig ar\ing section cello lines in Fo
eWegiN@ingof the second moveme .
ere, t cello is divided into ;

marked “Vcl I Solo”
“Vcl 11 mit Bass’s i
edition a

y vanishes it we imagi

s e final eleven bars of the con-
the string and woodwind parts
rked Tutti, even though the solo cello contin-
ues to play. This confirms that Schumann’s Solo and
Tutti markings did not simply alert the orchestra to
the presence or absence of the soloist, but conveyed
some sort of direct instruction for the tutti players.

Ensemble playing

As we saw above, the Schumann circle’s multiva-
lent approach to accentuation meant that an accent
was not simply something that happened to a par-
ticular note, but a guide to understanding that note’s
role within the harmonic syntax and narrative arc of
the phrase. The effect of this mindset on ensemble
playing was that individual voices — whose notes all
played slightly different roles — were not as perfectly
synchronised as they tend to be today.

105 See also the autograph for Schumann’s Concertstiick for four
horns, op. 86, which marks “Ein Violoncell” over the bass line from
bars 15-26 of the slow movement. This line would make a very
unsatisfying cello solo, but it makes sense as a strategy for helping
the orchestra to play under the horns.
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ing notes that make it sound as though time
stands still.

286 Expressive terms like dolce and espressivo
could tie into a variety of practices, includ-
ing tone colour, tempo, accentuation, and
agogics, all of which combined to create a
specific rhythmic character. In this bar, the
pizzicato strings are marked dolce while the
soloist is marked mit Ausdruck. It might be that
Schumann is envisioning a lilting, undulat-
ing rhythm in the accompaniment, leaving
the soloist free to hasten certain moments
and dwell on certain notes, guided by their
feeling.

286 In Bockmiihl’s other publications, it is very

rare to see an up bow or down bow mark-

ing. When they do occur, it is often in ob-
vious places such as an ordinar

wheWthe I
pacher@ind [\@vy-
b3—1941) records

109 Hugo Becker and Dago Rynar, Mechanik und Asthetik des Vio-
loncellspiels (Leipzig, 1929), p. 47.

714- is W ter NGk
t certo to be
than “Erleichtert”,

378, 392 Although the tradition of spontaneous orna-
mentation was dying out during Schumann’s
lifetime, Griitzmacher wrote in a letter from
1876 that no cellist would play an imme-
diate repetition of material in exactly the
same way.'” The differences he refers to are
very subtle compared to eighteenth-century
practice, possibly limited to adding a turn
or grace note, or even just varying the slur-
ring or accentuation.

496-530 This passage is cut in several hand-anno-

tated copies of the Concerto from nine-

t

teenth century, _posgibly s Bock-
miihl and Ripfels vq i move-
ment sho U el ndo than
as it opment.'!

assage is the only one in

arked “ ” rather
Sod Bock-
0 sigoke in

ngs either im-

miihl considergd

end of the cadenza in the first movement,
though he also converts some of Mendels-
sohn’s sixteenth-note arpeggios into triplets
as in Schumann’s alternative here.

Kate Bennett Wadsworth

110 Griitzmacher, letter to Peters, 24 December 1876.
111 See Wadsworth, “The Flexible Text” (see n. 96).
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EINLEITUNG

SCHUMANN UND DAS CELLOKONZERT

Dass die Komponisten vieler der beliebtesten Cello-
konzerte selbst keine Cellisten waren, mag heute
selbstverstandlich erscheinen. Als Robert Schumann
(1810-1856) 1850 mit der Komposition eines ,Violon-
cellconcertstiicks”! begann, sah die Realitdt jedoch
noch anders aus. In der ersten Halfte des 19. Jahr-
hunderts stammte die {iberwaltigende Mehrheit der
in der deutschsprachigen Presse erwahnten Cellokon-
zerte aus der Feder von Cellisten.? Vielfach handelte
es sich, wie die Konzertankiindigungen und Rezen-
sionen belegen, beim Komponisten und Solisten um
ein und dieselbe Person, oder der K@nponi

mit dem Solisten befreund ell1 n\ENnk@etwa
an Luigi Boccherini (174 u nig@rd -
berg (1767-1841), deren E S ntalisten

te tuhrte. Gelegent-
omponisten in einer
] erwahnt, entweder 1

en Ereignis einer Auffiihrung.?
chen diesen beiden Aspekten zeigt
: Eichen polemischen Schriften, die in den
1830er- und 1840er-Jahren iiber das Wesen und den
Wert des Virtuosentums veroffentlicht wurden — als
dessen Vertreter galten einerseits reisende Berufs-
musiker, andererseits aber auch eine beeindruckende
Zahl an Dilettanten, also jene beruflich unabhéngi-

1 Siehe Robert Schumann, Tagebiicher Bd. I1: 1836—1854, hrsg. von
Gerd Nauhaus, Leipzig, 1987, S. 541.

2 Die Ausfiihrungen iiber Komponistinnen und Komponisten
sowie Auffiihrende von Cellokonzerten basieren auf einer Aus-
wertung von iiber 150 Konzertberichten in der deutschsprachigen
Presse zwischen 1800 und 1870. Eine ausfiihrlichere und umfas-
sendere Ubersicht bietet William Weber, The Great Transformation
of Musical Taste: Concert Programming from Haydn to Brahms, Cam-
bridge 2009.

3 Vgl Lydia Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works: an
Essay in the Philosophy of Music, 2. Aufl., Oxford 2007.
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gen, wohlhabenden Musiker, die virtuoses Repertoire
auf hohem Niveau und nicht selten in oOffentlichen
Konzerten spielten.* In einer 1848 in der Allgemeinen
musikalischen Zeitung publizierten Rezension eines neu
verdffentlichten Konzerts von Schumanns Kollegen,
dem Cellisten und Dirigenten Julius Rietz (1812-1877),
duflerte sich der Autor herablassend iiber ,Composi-
tionen, die zunichst fiir den C rtsaal bestimmt

echapg rtigkeit berechnet
i vd@ Rietz die lobens-
werte Be 1Men, @ rtlachliche Gattung

de LK lerischem, musikalischem
e
o

sind”, wahren

und auf Darlegung
nlze

ehen. Rietz habe ,immer auf den

nyiimlichen, vgrzugsweis m getragenen Ge-
sange sich eignend Violoncells Riick-
sicht genom at, von gewissen,

n
der Na ewalt anthuenden Kiins.
v d h pielereien, z.B. m :

P {Qen, ibermaéssig angewan

ung sefier CogaRositiorggmbha
Hier wird als@d ein Br Charakter
schrigh CTRRS begchten YRIt, statt jene , kleinli-
ie 1e einem Cellisten bequem in der

, in den Vordergrund zu stellen. In den
d 1860er-Jahren wurde in Auffiihrungskriti-
ken neben dem Spiel des Solisten zunehmend auch der
kiinstlerische Wert der Konzert-Komposition Gegen-
stand der Betrachtung. Um 1870 war es zudem wahr-
scheinlicher, dass Cellisten ein Konzert eines Nicht-

Cellisten zu Gehor brachten als ein eigenes Werk zu
spielen, und der Name eines Solisten blieb nun o6fter
unerwahnt als der des Komponisten.

Dieser kulturelle Wandel spiegelt sich auch in Schu-
manns Schaffensprozess wider. 1846 notierte er in sei-
nem Tagebuch, dass er im vergangenen Jahr eine neue
Art des Komponierens entwickelt habe, indem er ein
Werk zunéachst im Kopf entwarf anstatt es aus Impro-
visationen am Klavier herauszuarbeiten.® Das Cello-
repertoire ist durch diesen Wandel vielfdltiger ge-
worden: Allein im Jahr 1849 schrieb Schumann das

4 Vgl. Dana Gooley, ,The Battle Against Instrumental Virtuosity
in the Early Nineteenth Century”, in: Franz Liszt and His World,
Princeton 2006, S. 92-110.

5 ,C. K" Aligemeine musikalische Zeitung, Nr. 31 (30. Juli 1845),
Sp. 522f.

6 Robert Schumann, Tagebiicher Bd. I1: 1836-1854, S. 402.



Adagio und Allegro op. 70,7 die Fantasiestiicke op. 73°
und die Stiicke im Volkston op. 102; letztere widmete er
seinem langjahrigen Freund, dem Cellisten Andreas
Grabau (1808-1884).” Die neue Kompositionsweise ent-
sprach auch Schumanns wachsendem Stellenwert als
Komponist und Dirigent und ermoglichte es ihm,
seine Aufmerksamkeit von den intimeren Gattungen
der Klaviermusik und des Lieds auf Symphonien und
Oratorien zu lenken.

Als Resultat dieser beiden Entwicklungen — Schu-
manns Wechsel vom improvisierenden zum abstrak-
ten Komponieren und die allgemein akzeptierte Vor-
rangstellung eines Werks gegeniiber seiner Auffiih-
rung — war Schumanns Cellokonzert eines der ersten
dieser Gattung, das mehr von der mit dem Instrument
verbundenen Idee als von der Spielweise des Cello-
spiels gepragt war. Schumann skizzierte es innerhalb
einer Woche, vom 11. bis 16. Oktober 1850, kygragnach-
dem er sein neues Amt als Stadtisch si?r ;
in Diisseldorf angetreten hatte. Al
ber mit der Orchestrierung fertig
gebiichern nicht mehr ,,

“

, ein Begriff, der einen

in seinen Ta lostuck”,

896) am 16. No-
mit der Id es

t, das m
Cellocharak

E AUFFUHRUNGEN

Der erste Hinweis auf einen mit dem Schumann-
schen Konzert in Verbindung stehenden Cellisten fin-
det sich im Haushaltsbuch der Schumanns (Eintrag

7 Schumann, Adagio und Allegro fiir Pianoforte und Horn (oder Vio-
loncell od. Violine), op. 70, Kassel: Luckhardt, [1849].

8 Schumann, Fantasiestiicke fiir Pianoforte und Clarinette (ad libit.
Violine od. Violoncell), op. 73, Kassel: Luckhardt, [1849].

9  Schumann, Fiinf Stiicke im Volkston fiir Violoncell (ad libitum Vio-
line) und Pianoforte, op. 102, Kassel: Luckhardt, [1851].

10 Vgl. Robert Schumann, Tagebiicher Bd. 111: Haushaltsbiicher Teil I,
1837-1856, hrsg. von Gerd Nauhaus, Leipzig 1987, S. 543f. Zur noch
weiterreichenden Umarbeitung des Klavierkonzerts op. 54 von
einem Konzertstiick zum Solokonzert siche Alexander Stefaniak,
Schumann'’s Virtuosity: Criticism, Composition, and Performance in Nine-
teenth-Century Germany, Bloomington 2016, S. 174-194.

11 Zitiert in Berthold Litzmann, Clara Schumann: ein Kiinstlerleben
nach Tagebiichern und Briefen, Bd. 2, Leipzig 1920, S. 258.
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vom 23. Mérz 1851): ,Nachmittag Probe mit Reimers
u. Wasielewski. V[iolon]celloconcert.”'? Der junge Cel-
list Christian Reimers (1827-1889) war kurz zuvor von
Leipzig nach Diisseldorf gezogen, moglicherweise auf
Schumanns Einladung hin'® und kurz nachdem sein
enger Freund und Kollege, der Geiger Wilhelm Joseph
von Wasielewski (1822-1896), seine Stelle im Gewand-
hausorchester aufgegeben hatte, um 1850 als Konzert-
meister im Stddtischen Orchester Diisseldorf unter
Schumanns Leitung zu spielen.® Sowohl aus dem
Haushaltsbuch als auch aus Clara Schumanns Tage-

biichern geht hervor, dass beide Musiker exBezie-

hungen zu Schumann pflegtes und gl h\@fig mit
ihm zum Kammermusikspie vl Schu-
mann signiertes un i . J atiertes
Albumblatt u ning e des Cello-Kon-
zerts ch rrn Reimers in Andenken

r YRnueicin Stunden zyr Erinnerygg” 1°

1cht eM) Hinweis auf mehrm3®
zerts oder auf Probenga

s gibt jedoch keinen Beleg da-
umanns Konzert offentlich auf-

Wasielewskis Rolle an jenem Marznachmittag ist
schwieriger zu bestimmen. Vielleicht hatten sich die
drei Freunde zum gemeinsamen Musizieren getrof-
fen, wie das Haushaltsbuch es auch fiir die Folgewo-
che dokumentiert;'® die Probe hitte dann tatsiachlich
nichts mit Schumanns Erwahnung des Cello-Konzerts

12 Siehe Schumann, Tagebiicher Bd. 111, S. 556.

13 Christian Reimers, Lecture on Music and its Relationship to Reli-
gion and Psychology: delivered at the Athenaeum on the 20th October,
1886 [Melbourne 1886]. Der autobiographische Teil dieser Vorle-
sung ist abgedruckt in Paul Blackman, Christian Reimers — a Spirited
Performer: the life of a cellist, artist and spiritualist, Campbelltown
2017, Anhang I, S. 145-153.

14 Schumann, Tagebiicher Bd. I11, S. 555.

15 Schumann and Reimers interessierten sich beide fiir Spiritu-
alismus, was im spateren Leben von Reimers zu einem wesentli-
chen Thema wurde. Siehe Blackman, S. 149.

16 Sotheby’s, E-Catalogue 2007, Lot 126, www.sothebys.com/
en/auctions/ecatalogue/2007/music-107408/1ot.126.html, abgerufen
23. Juli 2024.

17 Schumann, Tagebiicher Bd. 111, S. 644.

18 Ebd., S. 557.
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freuen sich allgemeiner Anerkennung; der beste Beweis
fiir ihre Giite und Brauchbarkeit. Solche Bekanntschaften
wie die des Hrn. Bockmiihl ehrt man gern; — er ist ein
echter Kiinstler!?
Im Herbst 1852 hatte Schumann Bockmiihl wohl un-
vermittelt angeschrieben, entweder weil er gehort
hatte, dass Bockmiihl von Frankfurt nach Diisseldorf
umzuziehen gedachte, oder weil sein Durchspielen mit
Reimers Fragen aufgeworfen hatte, die jemand wie
Bockmiihl als Cellist und Komponist in Personalunion
am besten beantworten konnte. Wasielewski zufolge
beriet sich Schumann mit Bockmiihl , hinsichtlich tech-
nischer Fragen” im Zusammenhang mit dem Cello-
konzert;? laut Bockmiihls Erinnerungen hatte Schu-
mann ihn aber in der Hoffnung kontaktiert, dass er
bei der Erstauffithrung die Solopartie iibernehmen
wiirde.®
intensiv mit Schumanns Konzert ausejaander, d
26 erhaltenen Briefe an den Kompo
reiche Eintrdge im Haushaltsbuch
iiber Besuche deg Cellisten belegen.!

In den folgenden zwei Jahren setzte sich %c.m’ihl
1-

onfall der

die Beziehung zwischen

grs eng. Jedoch schejnt
eine gqlkisse

Abr en{@an-

chen -

Hatise Schu-

fiben begonnen, und

versm : ,Fiir einen gewandten

rein inton en bietet das Concert eigent-

lich keine unpraktische Schwierigkeiten; im Gegent-
heil ist es mit grofSer Kenntnif§ des Instrumentes &
dessen Character geschrieben.”* Seine einzige Anre-
gung zu diesem Zeitpunkt war, dass ,P-Q [d. h. die
Takte 494-519] [...] hier und da etwas erleichtert wer-
den [diirften], weil die Lage tief ist so wird die Into-

28 Ch.V, ,Correspondenz: Frankfurt a. M.”, in: Neue Musikalische
Zeitung fiir Berlin, Jg. 1, Nr. 28 (14. Juli 1847), S. 238.

29 Wasielewski, Das Violoncell und seine Geschichte, Leipzig 1889,
S. 185.

30 Bockmiihl, Brief an E. Menzendorf vom 19. Januar 1878, Ro-
bert-Schumann-Haus Zwickau, Signatur 4147,4-A,2. Besten Dank
an Alfred Richter, der mich auf diesen Brief aufmerksam machte.
31 Vgl. Schumann, Tagebiicher Bd. I11, S. 591, 593, 607, 611f.

32 Bockmiihl, Brief an Menzendorf vom 19. Januar 1878.

33 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 15. Oktober 1851.

34 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 25. Oktober 1851.

clen SWRh dafs diesergpatz etwas
gegchBben ist & 1463t sich vieli i
bst leicht scheinende Sig

nation da mit & selbst ohne Orchester bei einzelnen
Takten schwierig.”® Zugleich hatte Bockmiihl auch
mit der Einrichtung der Cellostimme begonnen:

Ich habe das Concert jetzt abgeschrieben & zwar was die
Schliissel betrifft etwas systematischer. Ich habe nemlich
den Violinschliissel nur angewendet wo der Daumenauf-
satz nothig wird. Dann habe ich genau den Fingersatz
bezeichnet u. zwar etwas reichhaltig, da es so fliessender
gespielt wird & characteristischer klingt als mit einem
anderen Fingersatz.%

Schliefllich bat er Schumann, die noch fehlenden Dy-

namikangaben ,etc” hinzuzufiigen, um sie gn sein

darauf

Exemplar {ibertragen zu g)n n.%’

duflerte Bockmiihl dann Jed r enken
hinsichtlich des dri % or seinen
beiden Kolleg st C ipfel (1799-1876)
und n Yed 818-1884), gezeigt hatte.

ktikabel
andern.
Fluf

sen Sie uns diefs Concert nicht blof§ als Composition
sondern auch als ein Solostiick 1 Classe bewundern.®

In den folgenden zwei Monaten trafen sich Bockmiihl,
Ripfel und Siedentopf noch mindestens zwei weitere
Male, um das Konzert mit Klavierbegleitung durchzu-
spielen und eine detaillierte Stellungnahme zum drit-
ten Satz zu verfassen: Schumanns Konzert sollte nicht
nur ein erfolgreiches Solostiick, sondern vor allem ein
erstklassiges Werk werden. Im Mittelpunkt ihrer For-
derung stand die Auffassung, dass der Schlusssatz
eines Konzerts ein Rondo sein miisse, bei dem die
motivische Vielfalt durch ein wiederkehrendes Thema
zu einem einheitlichen Ganzen verschmilzt; dies war
mit der motivischen Sparsamkeit und der Sonaten-
Allegro-Form des von Schumann geschriebenen Satzes

35 Ebd. Aus Quelle A geht hervor, dass Takt 518 urspriinglich
eine Terz héher war; hier folgte Schumann vielleicht einem Vor-
schlag Bockmiihls, wenn er nicht die Anderung schon friiher vor-
genommen hatte.

36 Ebd.

37 Ebd.

38 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 26. Oktober 1851.
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allerdings nicht vereinbar.* Schumanns Antwort ist
zwar nicht {iberliefert, aber der iiberaus zaghafte Ton-
fall in Bockmiihls Brief vom 30. Dezember 1851 deutet
darauf hin, dass der Komponist kein Ohr fiir die Kri-
tik der Cellisten hatte und keine Anstalten zur Uber-
arbeitung des dritten Satzes machte.*’

Bockmiihls Bereitschaft, sich fiir die Erstauffiihrung
des Konzerts einzusetzen, kam nach dieser Unstim-
migkeit ins Wanken, gleichwohl er die ersten zwei Satze
,als die schonste Violoncellcompos. anerkennt welche
existirt”*! In seinem Brief an Schumann vom 3. Mérz
1853 erwahnt er eine Probe, die mit dem Stadtischen
Orchester in Diisseldorf geplant war oder vielleicht so-
gar stattgefunden hatte.*? Schumann seinerseits hatte
offenbar erwogen, die Kadenz zu erweitern.*® Letzt-
endlich konnten aber Schumann und Bockmiihl ihre
gegensatzlichen Vorstellungen in Bezug auf den drit-
ten Satz nicht in Einklang brin$n@ine Ofde

Auffiithrung mit beiden fa ahe t Sgltt.
Wesentlich fruchtbar di mWena
Schumanns und Bockmil | 1e detail-

lierte_FEinrichtung der z

enden Solostimme

cinem Brielf vom 25. Dezember 18

Ihnen so convenirt sauber ab-
ann hat diese Bezeichnungen ent-

sePliert oder mit Bockmiihl an einer modi-
fizierten Fassung gearbeitet, denn dieser schrieb im
Oktober 1853:

39 Siehe insbesondere Bockmiihls Briefe vom 19. und 25. Dezem-
ber 1851.

40 In seiner detaillierten Untersuchung der Kritikpunkte von Bock-
miihl und Ripfel argumentiert Heinz von Loesch, dass Bockmiihl
Ansichten nicht nur von seinen direkten Kollegen geteilt wurden,
sondern auch von spateren Cellisten- und Musikkritiker-Genera-
tionen. Vgl. Heinz von Loesch, ,Eine verkannte Quelle der friihe
Schumann-Rezeption: die Briefe Robert Emil Bockmiihls im Spie-
gel von Rezeption und Werkanalyse des Cellokonzerts”, in: Jahr-
buch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung PreufSischer Kultur-
besitz (1995), S. 114-133.

41 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 25. Dezember 1851.

42 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 3. Méarz 1853.

43 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 25. April 1852.

44 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 25. Dezember 1851.

45 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 27. Juli 1852.
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Ich sende Thnen beikommend die Abschrift des Cellocon-
certs & habe die Pianostimme von welcher diese Copie
genommen fiir mich zuriickbehalten. Ich hoffe es wird
Ihnen nicht unangenehm sein, dieses Heft zu erhalten
welches viel sauberer ist als das Alte & in welchem ich
auch die Violoncellpartie so habe abschreiben lassen, wie
ich sie IThnen vorgespielt & wie Sie dieselbe genehmigt
haben. Nicht allein die Bezeichnung der Schliissel, son-
dern auch der Bogen & Finger sind da ganz richtig.*®

VEROFFENTLICW@#NG

Nachdem Schu s t @ November 1852
zunachst gigdr m im darauffolgen-
1

de hardt zur Verdffentlichung
g&qote , schrieb er am 3. November 1853 an
itNgpf & Hartel:
auch etwas, das, da
mangelt, Ma
dieses
s

bmpositionen sehr
en wird. Auch

ufl Bockm i i :
stimme und ! ‘ . [
sen g u ] i
b oOvember 1853 schrieb

er erlag: ,Den Clavierauszug des Violoncell-

onCertcf@erbitte ich mir auf kurze Zeit zuriick, um
die Principalstimme, die noch in meinen Hénden ist,
mit dem Clavierauszug in Uebereinstimmung zu brin-
gen. Ich schicke ihn dann mit den ausgeschriebenen
Orchesterstimmen zuriick.”*’ Noch im selben Monat
notierte er miirrisch im Haushaltsbuch: ,,Hr. Bockmiihl
wle]g.[en] neuer Schufterey”.”

Die Idee, die Orchesterbegleitung auch fiir Streich-
quartett zu arrangieren, ging moglicherweise auf
Bockmiihl zurtick, da dieser bereits mehrere virtuose
Stiicke fiir Cello und Streichquartett (bzw. Streichquin-
tett) veroffentlicht hatte.>® Am 15. November 1853 un-
terbreitete Schumann Breitkopf & Hartel vorsichtigen
diesen Vorschlag:

46 Bockmiihl, Brief an Schumann vom 6. Oktober 1853.

47 Robert Schumann, Brief an Breitkopf & Haértel, 3. November
1853, auszugsweise in Robert Schumann’s Briefe, neue Folge, hrsg.
von Friedrich Gustav Jansen, Leipzig 1886, S. 386f.

48 Breitkopf & Hartel, Brief an Robert Schumann vom 5. Novem-
ber 1853.

49 Robert Schumann, Brief an Breitkopf & Hartel vom 9. Novem-
ber 1853.

50 Schumann, Tagebiicher Bd. II1, S. 642.
51 Siehe Bockmiihl, Werkverzeichnis.



Auch das Violoncellconcert lege ich vollstandig bei. Ich
dachte daran, daf3 es vielleicht zum Vortheil sein wiirde,
wenn man ein Saitenquartettarrangement, in das die obli-
gaten Blasinstrumentstellen eingeschlossen wiirden, aus-
arbeitete, dafs man es auch in Privatkreisen auffiihren
konnte. (Dies ist freilich eine ziemlich zeitraubende Ar-
beit, und die Mehrausgaben wiirden etwa 32-34 Platten
betragen. Doch wollte ich den Gedanken wenigstens nicht
verschweigen.”

Der Verlag antwortete einen Monat spater und lehnte
Schumanns Angebot ab, zum einen, weil der Markt
fir Cellomusik zu klein sei, um das zusétzliche finan-
zielle Risiko zu rechtfertigen, zum anderen, da ,nach
unserem maafigeblichen Dafiirhalten gerade ein Vio-
loncellconcert, d.i. ein Concert fiir ein Streich-Instru-
ment, nicht gar haufig mit Streich-Quartett-Begleitung
gespielt werden diirfte.”>® Aus demselben Brief geht
hervor, dass Bockmiihl weitere Bezeichnungeg i@ Kla-
vierauszug (wahrscheinlich in der kleigaoes e
Cello-Stimme) erganzen wollte:

st, ob Bockmiihl an

Sch nalen Korrekturfahnen

zwischen'8 w?T. Februar 1854 beteiligt war.>
Jedenfalls schickte der Komponist Breitkopf & Har-
tel die letzten Korrekturen am 21. Februar. Das Werk
wurde im darauffolgenden Juli in Signale fiir die musi-
kalische Welt als Neuerscheinung beworben.”

52 Schumann, Brief an Breitkopf & Hértel vom 15. November 1853.
53 Breitkopf & Hartel, Brief an Robert Schumann vom 13. Dezem-
ber 1853.

54 Ebd.

55 Schumann, Brief an Breitkopf & Hartel vom 26. Dezember 1853.
56 Dem Briefs Bockmiihls an Menzendorf vom 19. Januar 1878 zu-
folge war der Cellist bei mindestens einem der intensiven Anfalle
akustischer Halluzinationen, an denen Schumann zu jener Zeit
litt, anwesend; zudem habe Schumanns Arzt Bockmiihl gebeten,
Schumann nach Bonn zu begleiten. Ihr enger Kontakt muss also
mindestens bis 1854 angedauert haben.

57 Anon., ,Dur und Moll”, in: Signale fiir die musikalische Welt,
Jg. 12, Nr. 30 (Juli 1854), S. 246.

REZEPTION

Im Januar 1855 erschien in der Neuen Berliner Musikzei-
tung eine Rezension, in der Schumanns Konzert einem
ebenfalls neuen Cellokonzert des Geigers Bernhard
Molique (1802-1869) gegeniibergestellt wurde. Ihr Ver-
fasser, der Geiger und Komponist Carl Bochmer (1799—
1884), hielt beide fiir ,,ein wirkliches Concert” und da-
mit als Segen ,in heutiger Zeit, wo die Litteratur fiir
Concertmusik eine Unzahl von oft faden, trivialen, nur
auf extreme Virtuosenkunststiicke berechnete Werke
in fast schablonenmassigen Fantasien etc. zu_lgge for-

r\@oliques

dert“.?® Personlich bevorz¥te ohm
Ye je\bch die
h XQigigertig. Ob-

klassischere Kompositionsspr

beiden Konzerte als o

wohl er einig ., men Harmonie-
. oF

folge nyklte 126, 280, 304), lobte er
e

: alt viel Schgnheiten u jsst eine
jirdige Ruhe fiihlen; g oncep-
und formelle Ausfii 5 Kon-

zertstiick schdtzteggd onzert jedoch
gegeniibeg n ique als unterlegen ein,
z ), erf@Vortell habe, ein Instrum

131], allein
fuhlen, so

kann, welches doch auch Haupter-
en Concertstiickes sein muss. Dass
in solches als Compositionswerk vortrefflich sein und
auch des Spielers gerechtem Anspruch geniigen kann,
beweisen die Concerte von Spohr, Lipinsky, Vieuxtemps
u.a.m.%
Bohmer empfahl Cellisten zudem, Schumanns Kon-
zert zundchst im privaten Rahmen aufzufiihren, an-
statt das Risiko einzugehen, ein grofieres Publikum
fiir sich gewinnen zu wollen.

Auch wenn es ungerecht erscheinen mag, dass eine
Rezension dieser beiden Konzerte einem Geiger und
nicht einem Cellisten anvertraut worden war — insbe-
sondere da sich die Halfte des Textes mit der Eignung
fur das Instrument befasst —, hat es den Anschein,
dass Cellisten in den 1850er-Jahren Bohmers Ansich-
ten teilten. Auffithrungen von Schumanns Werk be-
schriankten sich zunachst auf ,,sichere” Orte wie Pri-
vatkonzerte bzw. die Arbeitsstitte eines Interpreten.

58 CJarl] Bohmer, ,, Recensionen: Instrumental-Concertmusik”, in:
Neue Berliner Musikzeitung, Jg. 9, Nr. 3 (17. Januar 1855), S. 17f.

59 Ebd., S. 17.

60 Ebd.
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tit eines Werks unterzuordnen, trug das anfanglich
mit Schumanns Musik insgesamt verbundene Verdikt
der Unzuganglichkeit schliefllich dazu bei, Schumann
in den Rang eines der groflen klassischen Komponis-
ten zu erheben. Breitkopf & Haértels Gesamtausgabe,
die ab 1879 erschien, stellte Schumann explizit in den
elitiren Kreis um Bach, Handel, Mozart, Beethoven
und Mendelssohn — die anfanglich holprige Rezeption
gereichte ihm nun zur Ehre.”

Im 20. Jahrhundert, nachdem Clara Schumann und
andere Musikerinnen und Musiker, die Robert Schu-
mann zu Lebzeiten nahe gestanden hatten, verstor-
ben waren, wurde seine Musik zunehmend vor dem
Hintergrund seiner psychischen Erkrankung wahr-
genommen.”” Diese Wendung hatte zwar den Vorteil,
dass selbst extremste Idiosynkrasien von Schumanns
Stils humanisiert werden konnten, barg aber auch die
Gefahr, den Komponisten als blofe Personﬁz'.run
seines Leidens zu verstehen —ein Steregiagp da s
beschriankend ist wie das spétro
ihm als erhabener klassischer Kompd
weise gibt es he

¢ zahlreiche unte

74 Breitkopf & Hartel, ,Rob. Schumann’s Werke, herausgegeben
von Clara Schumann. Erste kritisch durchgesehene Gesammtaus-
gabe: Partitur und Stimmen”, Leipzig 1879). Insbesondere in der
Einleitung wird, verbunden mit einer gewissen Deutschtiimelei,
das Bekenntnis zum Klassizismus deutlich.

75 Michelle Elizabeth Yael Braunschweigs Beschreibung der Ver-
suche, Verbindungen zwischen Schumanns kreativem Schaffen und
seinen psychischen Erkrankungen herzustellen, setzt bei Berthold
Litzmanns Clara-Schumann-Biographie aus den Jahren 1902-1910
an; sie enthélt langere Zitate aus Claras Briefen und Tagebiichern,
die bis dahin unzuginglich gewesen waren. Vgl. Braunschweig,
Biographical Listening: Intimacy, Madness and the Music of Robert
Schumann, Diss. University of California Berkeley 2013, S. 69.

g Rezeption befé')rde?.
x zesses dieser A
am (Ubersetzung: Emanuel Signer)
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die Forderung dieses Forschungsprojekts, bei Alfred
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prkungen zu Entwiirfen. Sciagiig-
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a
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Kate Bennett Wadsworth
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ZUR AUFFUHRUNGSPRAXIS

AUFFUHRUNGSPRAKTISCHE QUELLEN

Die von Schumann verfassten Schriften tiber Musik
und Musiker sind, wenn auch auf theoretischer Ebene,
aufschlussreich hinsichtlich seiner asthetischen An-
sichten, seiner Denkweise und der Verbildlichung der
Auffithrungspraxis seiner Zeit.”® Schumann dufert
sich dort offen iiber Schriftsteller und Komponisten,
die ihn inspirierten, und gewéhrt damit Blicke in seine
Gedankenwelt. Dariiber hinaus kann das Studium der
Skizze fir das Cello-Konzert (Quelle Sk) und der auto-
graphen Handschrift (Quelle A) mit ihren Revisions-
Schichten heutigen Interpreten helfen, ein Gespiir fiir
Schumanns , Auffassung” zu entwickeln, ein Begriff,
der im Schrifttum der Zeit hdufig begggnet.””

sches Umfeld eine Vielfa
fihrungspraxis und die
poni irkte und seine

fisgabe fanden und auch in der
6n wiedergegeben sind, wohl durch
#t mit Robert und Clara Schumann ge-
pragt worden.

Bockmiihls Celloschule Etudes pour le développement
du mécanisme du Violoncelle op. 47 (1847) mit ihrem un-
mittelbaren Bezug zur Auffithrungspraxis ist eine
besonders wertvolle Quelle.”® Der Einleitung zufolge

76 Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musi-
ker, Leipzig 1854.

77 Vgl. zum Beispiel Robert Schumann, ,William Sterndale Ben-
nett”, in: Gesammelte Schriften, Bd. 2, S. 85-89. Zur Idee der poetischen
oder spirituellen Konzeption als wesentliche Voraussetzung fiir den
freieren Umgang mit Notentexten und Traditionen bei Musikern
des frithen 19. Jahrhunderts vgl. Clive Brown, ,Czerny the Progres-
sive”, in: Beethoven and the Piano. Philology, Context and Performance
Practice, hrsg. von Leonardo Miucci u. a., Schliengen 2023, S. 15-39.
78 Bockmiihl, Etudes pour le développement du mécanisme du violon-
celle op. 47, Offenbach am Main: Jean André, [1847], Plattennum-
mer 6775.
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basieren die Klassifizierung der Bogenstriche und die
prazisen Ratschldge zu ihrer Ausfithrung auf dem
System des am Briisseler Konservatorium lehrenden
Lambert-Joseph Meerts (1800-1863), dessen Violinschu-
len in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts weite
Verbreitung fanden.” Eine ausfiihrliche, begeisterte Re-
zension in der Wiener Allgemeinen Musikzeitung von
Juni 1847 wiirdigt Bockmiihl als einen ,, der wenigen
Kiinstler, welcher sein Instrume?urch und durch

kennt”; seine F?ijd seie ch§ur jedem Schiiler,
sondern auch alle n Ubung und zum
Studium S O ite wirbt damit, dass
diegffhi s

e

£’ 0
t onservatorien von Briissel,
ien benutzt wiirden; eine zweite Auf-

chien 1868.51

gaben zu sechs
gch aus der Meerts-

el Sechzelfitelno i : \
(vgl. Beispiel
. T .
pei @@mWPbentalls der gdnhze Bogen eingesetzt

jeder Bogenstrich sehr entschlossen mit
NMuls aus dem Handgelenk begonnen wird;
der Ellbogen bewegt sich beim Aufstrich zum Koérper
hin. (vgl. Beispiel 2)

Martélé: Ein kurzer, doch klangvoller Strich, der

entweder nahe an der Spitze oder am Frosch, jeden-
falls nur aus dem Handgelenk gespielt wird. Bock-
miihl betrachtete diesen Strich als Grundlage fiir ein
Aufstrich-Staccato (oder Abstrich-Staccato), bei dem
einfach mehrere Martélés hintereinander gespielt wer-
den. (vgl. Beispiel 3)

Détaché d’avant bras: Ein kréftiger, voller Bogenstrich,
der nur mit dem Unterarm und dem Handgelenk aus-

79 Weitere Informationen iiber Meerts’ Unterricht und Einfluss
bei Richard Sutcliffe, Creating a Belgian Violin School: the violin classes
of the Brussels Conservatoire under the directorship of Francois-Joseph
Fétis (1834-1870), Diss. University of Huddersfield, in Vorbereitung.
80 C.[onstantin] Schlar]f, ,Revue im Stich erschienener Musika-
lien: Etudes pour le dévéloppement du mécanisme du Violoncelle
par Robert Emile Bockmiihl Oeuv. 47. Livre 1. 2. 3. 4. 5. Offenbach
chez Jean André”, in: Wiener aligemeine Musik-Zeitung, Jg. 7, Nr. 71
(15. Juni 1847), S. 287.

81 Adolph Hofmeister, Musikalisch-literarischer Monatsbericht neuer
Musikalien, musikalischer Schriften und Abbildungen, Nr. 7 (Juli 1868),
S. 110.
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ven; in den folgenden Jahrzehnten wurden alle drei zu
Reprasentanten einer tiefgriindigen, ernsten, sich fast
selbstverleugnenden Grundhaltung, der seither oft das
Pradikat des , Klassischen” zugeschrieben wurde.® In-
sofern gibt es viele Uberschneidungen nicht nur zwi-
schen Schumann und Mendelssohns Kreisen, sondern
auch mit Brahms und dessen Vertrauten, von denen
einige lange genug lebten, um Aufnahmen einspielen
zu konnten.”” Dazu gehorte etwa auch der Pianist, Di-
rigent und Komponist Carl Reinecke (1824-1910), dem
Schumann 1848 schrieb: ,[...] weil Sie mich verstehen,
wie Wenige.”*! Reineckes Aufnahmen auf Klavierrol-
len, insbesondere wenn man sie in Verbindung mit
seinen Editionen und Schriften {iber die Kunst der
Auffithrung betrachtet, zeichnen ein vielschichtiges
Bild des Klavierspiels, wie Schumann es kannte und
schatzte.”?

nd Fingersdtze
eichen Aytdgh-

,Klassikervortrag’: Joseph Jo-
achims DR und die Interpretationspraxis des
19. Jahrhunder chungen des Beethoven-Hauses Bonn,
Reihe IV, Schriften zur Beethoven-Forschung, hrsg. von Christine
Siegert), in Vorbereitung.

90 Eine detaillierte Einfithrung in die Auffithrungspraxis von
Brahms’ Umfeld bieten Clive Brown, Neal Peres Da Costa und
Kate Bennett Wadsworth, Performance Practices in Johannes Brahms’
Chamber Music, Kassel: Barenreiter, BA09600.

91 Robert Schumann, Brief an Carl Reinecke, 30. Juni 1848, wie-
dergegeben in Robert Wasielewski, Robert Schumann: eine Biogra-
phie, Dresden 1858, S. 410.

92 Vgl. Kate Bennett Wadsworth, , Dactyls and Fire Spirits: Carl
Reinecke’s written publications on Mozart as a guide to his piano
rolls”, in: Early Sound Recordings: Academic Research and Practice,
hrsg. von Eva Moreda Rodriguez and Inja Stanovi¢, Abingdon 2023,
S. 15-30.

93 Zu Griitzmacher siehe ,Vermischtes”, in: Neue Zeitschrift fiir
Musik, Bd. 63, Nr. 39 (20. September 1867), Sp. 343; zu Dawidow
siehe G. v. Gizycki, ,Correspondenzen”, in: Neue Zeitschrift fiir Mu-
sik, Bd. 79 (1883), Sp. 409; zu Klengel vgl. Max Kalbeck, ,Vom Leip-
ziger Bach-Feste”, in: Neues Wiener Tagblatt, Jg. 38, Nr. 279 (8. Okto-
ber 1904), S. 1.

des Violoncells” be-
ittelbai\@Bezi

in derf@ifolgeglilen
achi

kalischen Umfeld Schumanns zu verorten.®* Julius
Klengel (1859-1933), dessen annotierte Ausgabe 1903
erschien, zahlt ebenfalls zu diesem Kreis; er gehort
aber mit seinen Bezeichnungen zu einer noch jiinge-
ren Generation als Griitzmacher und Dawidow.” Alle
drei spéteren Ausgaben sind dufSerst detailreich anno-
tiert und geben nicht nur Fingersatze und Strichbe-
zeichnungen, sondern auch alternative Noten, Bogen
und (bei Dawidow) Varianten zum Passagenwerk.”

AKZENTE

Die Vielfalt und Platzieru C kann

k
in der Notierungsweg e & otenziell
verwirrend s 1 e Vi ndet Schumann
t

a ——=— und sf, und in

och zwei weitere Zeic die wohl

Friedrich
Romberg

ntzifferung ihrer Bogenstriche und Fingersitze hilfreich
st. Vgl. insbesondere Dawidows Violoncellschule beziiglich Lagen-
wechsel und Portamento sowie Griitzmachers padagogische Aus-
gaben der Romberg-Konzerte beziiglich des Zusammenhangs zwi-
schen Strichbezeichnungen und musikalischem Charakter eines
Konzerts.
95 Ein instruktives Video, in dem die friithesten vier Ausgaben
des Konzerts verglichen werden, ist iiber die Barenreiter-Website
abrufbar.
96 Es mag heute frevelhaft wirken, alternatives Passagenwerk fiir
Schumanns Konzert vorzuschlagen. 1883 meinte aber Griitzmacher
in einem Brief an seinen Verlag, dass dies gédngige Praxis sei (siehe
Brief an den Peters-Verlag [Max Abraham)], 12. Dezember 1883, Be-
stand 20170, Nr. 1178, Séachsisches Staatsarchiv Leipzig). Dies wird
nicht nur durch Konzertberichte anderer Cellisten untermauert,
sondern auch durch zahlreiche unverdffentlichte Uberklebungen
in persdnlichen Exemplaren des Konzerts. Vgl. Kate Bennett Wads-
worth, , The Flexible Text: Published and Unpublished Alterations
to the Schumann Cello Concerto in the Nineteenth Century”, in:
Performing by the Book? Musical Negotiations Between Text and Act,
hrsg. von Bruno Forment, Leuven 2024, S. 123-141.
97 In Griitzmachers padagogischen Ausgaben erscheint fz nur in
dynamisch lauteren Passagen und meist mit einem Aufstrich; sf
begegnet hingegen mehrheitlich in espressivo-Passagen und tiber-
wiegend in Kombination mit einem Abstrich. Vgl. Kate Bennett
Wadsworth, , Precisely marked in the tradition of the composer”: the per-
forming editions of Friedrich Griitzmacher, Diss. University of Leeds,
201y.
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(1767-1841) in ihren Cellolehrwerken deutlich, dass die
Fahigkeit, einzelne Noten einer Phrase zur Hervorhe-
bung auszuwihlen, trotz zunehmend spezifischerer
Anweisungen seitend der Komponisten immer noch
ein wichtiger Teil des interpretatorischen Handwerks
war.”® Dabei iibernahmen sie die ausfiihrliche Akzent-
Klassifizierung, die in Matthis Lussys Traité de l'ex-
pression musicale (1874) erschienen war:

Metrische Akzentuierung (accent métrique), bei der die
schweren Schldage des Metrums betont werden

Rhythmische Akzentuierung (accent rhythmique), bei der
Noten zu quasi-grammatikalischen Einheiten gruppiert
werden (etwa Motive oder Phrasen)

Expressive Akzentuierung (accent pathétique), bei der
spezielle Noten innerhalb einer Melodie, etwa Hochst-
noten, Vorschlage, Synkopierungen oder tonartenfremde
Noten betont werden®

Bei einer gleichzeitigen Anwenduge @l dieseg
typen wiirde Schumanns i ?

tuierten Noten bestehen.
Geschmacks und des Au
n_welche Eigenscha

k
d

rend usik hervorgeho-
angedeutet oder nur gefiihlt werd
dieser Kunst widergetzt d

iftlichd@ oder C

ausWkchuNlRnn reis
ndruc Essay On

been the lines beschreibt die
H1-1934) md izalio]

fnanns Werken aus den Jahren
ie daher wohl eine grofie Texttreue
, uhrungspraxis, die zu diesem Zeitpunkt
bereits fast ausgestorben war. Ihre klangliche Um-
setzung der von Schumann notierten Akzente ist zu-
néachst schwer nachzuvollziehen. Sie erzeugt Beto-
nungen durch Timing, Anschlag und Arpeggierung
oder auch durch Abschwéchung der umgebenden No-
ten.)! Marie Soldat-Roeger (1863-1955), eine Schiilerin

98 Vgl. E. A. Kummer, Violoncellschule fiir den ersten Unterricht Bd. 1,
Leipzig: Fr. Hofmeister, [1839], Plattennummer 2404, S. 28, sowie
Bernhard Romberg, Violoncellschule, Berlin: Trautwein, [1840], S. 96—
108 und 126-129.

99 Mathis Lussy, Traité de l'expression musicale: accents, nuances et
mouvements dans la musique vocale et instrumentale, Paris: Heugel,
1874, S. 92.

100 Fanny Davies, ,On Schumann - and reading between the
lines”, in: Music and Letters, 1925 Bd. 6 Ausgabe 3, S. 214-223.

101 Fanny Davies Plays Schumann: Concerto, op. 54, Davidsbiindler-

XXX

I nsH aiite.
se
, waren Floten noch ged
a Metall i

Joachims, die 1926 Schumanns Abendlied op. 18 Nr. 12
in einer Bearbeitung fiir Violine und Klavier einge-
spielte, wandte ebenfalls verschiedene, der heutigen
Spielpraxis zum Teil sehr fremdartige Techniken an,
notierte und implizierte Akzente in die Melodie ein-
zubringen, etwa Varianten des Bogenaufsatzes auf die
Saite, plotzliche Anderungen der Bogengeschwindig-
keit oder -platzierung, Portamento und Vibrato als
verzierendes Element.®

SCHUMANNS OR

Reimers Karikatux Is Strichangaben

und Fingeymigize Wiz oWkicr Qg gewisse Leichtigkeit

de i i\ di tspricht der Tatsache, dass
. .

an grofien Orchesters in der Mitte des
aMphunderts ebepfalls viel

STER

hsichtiger war. Sai-
nstatt Stahlsaiten
n — beide in F —

teninstrumente wa
bespannt, undgaa
hatten @i

ert1
mente aus w e
breit A

Solo und Tutti
t Ireiche Hinweise darauf, dass bei der Auf-

fithrung von Konzerten im 18. Jahrhundert die Zahl
der begleitenden Spieler reduziert wurde, wahrend
der Solist spielte.!”® Wann diese Praxis ausstarb, ist
unklar; dass sei aber bis weit ins 19. Jahrhundert hi-
nein fortbestand, belegen zahlreiche handschriftliche
Orchesterstimmen zu Paganinis Konzerten und ande-
ren Werken fiir Violine und Orchester.!®*

tinze, op. 6, Kinderscenen, op. 15 [Neuausgabe von Aufnahmen der
Jahre 1928-1930] (Wadhurst: Pavilion Records, 1988).

102 Marie Soldat-Roeger, Complete c.1920-1925 Recordings (Union
A, 1920-5), nachaufgelegt als MB1019.

103 Eine Untersuchung handschriftlicher Orchesterstimmen zu
Mozarts Konzerten findet sich bei Dexter Edge, , Recent Discove-
ries in Viennese Copies of Mozart’s Concertos”, in: Mozart’s Piano
Concertos: Text, Context, Interpretation, hrsg. von Neal Zaslaw, Ann
Arbor 1996, S. 51-65. Zum aufiergewdhnlichen Fall eines Doppel-
sets verOffentlichter Orchesterstimmen zu Boccherinis Cellokon-
zert G483 vgl. Christian Speck, ,Boccherini as cellist and his music
for cello”, in: Early Music, Bd. 33, Nr. 2 (Mai 2005), S. 191-210. Zu
diesbeziiglichen Erkenntnissen aus Beethovens autographer Hand-
schrift seines Violinkonzerts op. 61 vgl. die Einleitung zu Ludwig
van Beethoven, Konzert fiir Violine und Orchester D-dur op. 61, hrsg.
von Clive Brown, Wiesbaden: Breitkopf & Hartel 2011.

104 Vgl. Catalogo tematico delle musiche di Niccolo Paganini, hrsg.
von Maria Rosa Moretti und Anna Sorrento, Genf 1982.



Schumanns Solo- und Tutti-Bezeichnungen deuten
auf eine Verkleinerung des Orchesters in den Solo-
Episoden hin. In den Stimmen der Erstausgabe
(Quelle Fo) sind Solo und Tutti in den Blaserstimmen
anders angegeben als in den Streicherstimmen, wo-
bei die Cello-Soloabschnitte in den Blaserstimmen mit
,(Solo)” in runden Klammern, in den Streicherstim-
men mit ,Solo” ohne Klammern und in den Trompeten
oder Pauken {iberhaupt nicht markiert sind, obwohl
auch sie in diesen Episoden gelegentlich spielen. Diese
Unterscheidung konnte darauf zuriickzufiihren sein,
dass in den Bladserstimmen ,,Solo” (ohne Klammern)
auf eine Solopassage des Blasinstruments hinweist.
Dennoch enthilt die Trompete I ,Solo” nur im Sinne
eines Trompetensolos und nicht als Hinweis auf eine
Solo-Cello-Episode, was darauf hindeutet, dass die
Holzblaser irgendwie einen Sonderfall darstellen: Es
konnte sein, dass in Schumanns Orchester d's Agpzahl

der Streicher wahrend der Cello-Solgaassag u
ziert wurde, die Blaser aufgrund ih @ hgen t-
zung aber durchgangig spielen kon gl

Orchestern, in_d

ist aber klar, da davon auszugehen ist, dass in Solo-

Episoden standardgemaf nur die beiden Cellisten des
ersten Pults spielen.!®

Der starkste Hinweis auf eine reduzierte Orchester-
besetzung findet sich jedoch in den letzten elf Takten
des Konzerts (Takt 746), wo die Streicher- und Holzbla-
serpartien mit Tutti bezeichnet sind, obwohl das Solo-
Cello weiterspielt. Dies bestdtigt, dass Schumanns
Solo- und Tutti-Angaben die Orchestermusiker nicht

105 Vgl. die autographe Handschrift zu Schumanns Concertstiick
flir vier Horner op. 86, bei dem im langsamen Satz in den Tak-
ten 15-26 ,Ein Violoncell” iiber der Bass-Stimme notiert ist. Diese
Stimme wiére als Cello-Solo unbefriedigend, ist aber sinnvoll als
Strategie, das Orchester in der Begleitfunktion ,unter” den Hor-
nern zu halten.

nur iiber die Mitwirkung bzw. das Pausieren des Solo-
Cellos informierten, sondern auch eine direkte An-
weisung an die Tutti-Instrumente in sich bergen.

Ensemble-Spiel
In Schumanns Umbkreis gab es, wie oben beschrieben,
vielfaltige Moglichkeiten der Akzentuierung, sodass
sich ein Akzent in seiner Wirkung nicht unbedingt
auf eine einzelne Note beschrinkte, sondern auch im
Hinblick auf die harmonische Syntax und den Span-
nungsbogen einer Phrase aussagekréftig sein konnte.
Als Konsequenz dieser Denkweise waren i sem-

blespiel die einzelnen Sti — der; tQll jeweils
etwas verschieden ausgeflijr d chiso per-
fekt ,zusammen’, wiggsi Ut b1 1 i

11

Die vertika n immen hinsicht-
lich 1 d

her Nuancierung und Ar-

aln
t dergynKronitéat stellte eind
ahrhunderts dar. ]
Moser heben in iggél |

genst es\@reic erregiste denn ,,so
g zarter Pflichten die Illusion
wie es schoner gar nicht zu den-
. Die duflerliche Prazision deckt sich nicht im-
mer mit der geistigen Losung einer Aufgabe.”!%

Schumanns Bezeichnungen in der Quelle Fo stehen
im Einklang mit dieser Asthetik: striktere vertikale
Abstimmung in rhythmischeren Passagen und hete-
rogenere Phrasierungen und Nuancierungen in lyri-
schen Abschnitten (insbesondere in den Bldsern). An
vielen Stellen ist die melodietragende Stimme mit Ak-
zenten versehen, die in den Begleitstimmen fehlen,
selbst wenn diese rhythmisch einheitlich spielen (etwa
Takt 42 mit einem A in Flote I, Oboe I, Klarinette I
und Violine I, aber nicht in Flote 11, Oboe II oder
Violine II; und in Takt 322 mit <<= in Flote I und
Klarinette I aber nicht Oboe I oder Fagott I). Diese
Akzente verstehen sich also eher als Hinweis auf die
Gewichtung einer Melodie denn als Vorschrift fiir
eine bestimmte Klangvorstellung.

106 Joseph Joachim und Andreas Moser, Violinschule, Berlin: Sim-
rock 1902-1905, Bd. 3, S. 16.
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Cello hier und bis zum dritten Einsatz des
Themas (Takt 351) ruhig und , etwas schiich-
tern” gespielt werden sollte.!””

367 Die Notation von Trillern in Bockmdiihls Ins-
trumentalschule zeigt, dass er diese von der
Hauptnote aus spielte, mit Tempo am An-
fang und einem kurzem Aushalten am Ende.

378, 392 Obwohl die Tradition improvisierter Aus-

zierung zu Schumanns Lebzeiten im Nie-

dergang begriffen war, schrieb Griitzmacher

1876 noch in einem Brief, dass eine unmit-

telbare Wiederholung einer Passage nie ge-

nau gleich gespielt wiirde.® Die von ihm
gemeinten Unterschiede sind im Vergleich
mit den Praktiken des 18. Jahrhunderts sehr
subtil und beschrankte sich womdglich etwa
auf das Hinzufiigen von Doppelschlagen

und Vorschlagsnoten oder gar nurau@Vari- [

anten der Phrasierung oder 2 n
Dieser Abschnitt ist in ‘@ p
schriftlich annotierten ExeNgfa
dem 19. Jahrhun{
miihls und Kipfels Ansicht
dritte Satz eher wje

{enfor it Dy
111

496-530

zerts_a Pestrichen.

109 Hugo Becker und Dago Rynar, Mechanik und Asthetik des Vio-
loncellspiels, Leipzig 1929, S. 47.

110 Griitzmacher, Brief an Peters, 24. Dezember 1876.

111 Siehe Wadsworth, ,,The Flexible Text” (s. Fufinote 96).

i0

Is, N
eNliengpatzes. Allerdj
der originalen Sechzd
olen, wie in S a

an dies b

‘e Kate Bennett Wads e
Se (Ubersetzung: vﬁ

714-718 Diese Alternativpassage ist als einzige in
diesem Konzert mit dem Vermerk , Oder”
anstelle von , Erleichtert” versehen, womdg-
lich weil Bockmiihl einen iiber alle vier Sai-
ten springenden Staccato-Strich entweder
fiir auf dem Cello nichts ausfiihrbar oder
hochst ungeeignet hielt. In den Ausgaben
von Griitzmacher und Dawidow wird als
Option eine fiir das Cello weitaus gebrauch-
lichere Spielweise vorgeschlagen: Im Ab-
strich werden die aufsteigenden vier Noten
gebunden, die absteigenden vier n mit

Bl seiner

einem Aufstrich-Stagkato .
Transkription v 1 n
zert verw ckNih] @

t ull St to-Strichen eben-

am Ende der Kadenz des
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Musikalien- bzw. Buchhandler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy.
Therefore not all pages are visible.

The complete edition can be purchased from your local
music or book retailer or in our webshop.
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