Vorwort

Von Johann Baptist Vanhal (1739-
1813) ist nur ein einziges Kontrabass-
konzert tiberliefert. Es gilt heute als
eines der bekanntesten und meistge-
spielten klassischen Werke fiir Kontra-
bass und ist auch bei Probespielen und
Wetthbewerben langst zum unverzicht-
baren Standard geworden. Das im Van-
hal-Verzeichnis von Alexander Wein-
mann mit der Werknummer II h be-
zeichnete Konzert wurde vermutlich
zwischen 1786 und 1789 geschrieben.
In diesen Jahren wirkten Vanhal und
der Kontrabassist und Komponist Jo-
hannes Sperger (1750-1812), in dessen
Nachlass die einzige Stimmenabschrift
des Werks tiberliefert ist, gemeinsam in
Wien. Die naheren Umstinde der Ent-
stehung und Urauffiihrung des Kon-
zerts sind nicht bekannt. Vermutlich
entstand es fiir Sperger, dessen Beschaf-
tigung mit dem Werk durch Eintragun-
gen in der Quelle sowie eigene Kaden-
zen belegt ist. Als Adressat kommt aber
auch der Wiener Kontrabass-Virtuose
Josef Kampfer (1735- nach 1797) in
Frage. In jedem Fall ldsst die vergleichs-
weise hohe Lage des Soloparts auf ei-
nen versierten Solisten schlieféen. Aus-
gehend von den frithen Konzerten Jo-
seph Haydns (1763, verschollen) und
Carl Ditters von Dittersdorfs (um 1767)
hatte sich damals das solistische Kon-
trabass-Spiel in und um Wien zu einer
aufdergewohnlichen Bliite entwickelt
und erfreute sich grofen Zuspruchs.
Diese Konstellation mag auch Vanhal
zur Komposition seines Kontrabasskon-
zerts bewogen haben.

Die einzige bekannte Quelle des Werks
ist die erwiahnte Stimmenabschrift aus
Spergers Nachlass. Die Kontrabass-
Solostimme ist darin in D-dur notiert,
die Orchesterstimmen stehen dagegen
in Es-dur. Dies ist auf eine damals
héufig geiibte Praxis zurtickzufiihren,
wonach der Solist seinen Part in der
grifftechnisch und klanglich giinstigen
Tonart D-dur spielte, gleichzeitig aber
den Kontrabass um einen Halbton nach

oben stimmte, um den Klang des Ins-
truments durch die héhere Saitenspan-
nung heller und tragfdhiger zu machen.
Da diese Halbton-Skordatur heute nicht
mehr iiblich ist, war es fiir unsere prak-
tische Ausgabe notwendig, die Beglei-
tung ebenfalls nach D-dur zu iibertra-
gen.

Die Klavierpartitur bringt in der
iiberlegten Kontrabass-Solostimme den
Text der Quelle in unveranderter Ge-
stalt, das heifdt einschlief3lich der da-
mals iiblichen Notation einiger Solo-
Passagen im hohen, transponierenden
Violinschliissel (realer Klang zwei Okta-
ven tiefer) und mit allen Tutti-Abschnit-
ten (auf deren Abdruck in der eingeleg-
ten Solostimme verzichtet wurde).

Eine differenzierte Behandlung er-
fordern einige nachtrégliche Eintra-
gungen in der Kontrabass-Solostimme,
die nicht vom Kopisten stammen. Ein
Handschriftenvergleich ergab, dass die-
se auf Sperger sowie auf mindestens ei-
nen weiteren, unbekannten Schreiber
zuriickgehen. Als besonders problema-
tisch erweisen sich dabei die §"-Ergén-
zungen in Satz III, die im musikalischen
Kontext nicht immer sinnvoll erscheinen
(so die der Melodiefiihrung in T. 43 f.
entgegenstehende Anweisung fiir T. 39—
43). Um grofitmogliche Transparenz zu
wahren und dem Musiker eine indivi-
duelle Entscheidung zu erméglichen,
wurden alle nachtrédglichen Oktavie-
rungen durch Fufsnoten kommentiert.
In den ersten beiden Sétzen sind dage-
gen samtliche Oktavierungen zweifels-
frei vom oben erwihnten Kopisten no-
tiert. Unklar bleibt allerdings, warum
und von wem die figurative Verdnderung
in Satz I, Takte 53 f. (bzw. die korres-
pondicrende Erginzung in T. 124 f.),
vorgenommen wurde.

Um die zeittypische Artikulations-
vielfalt zu wahren, wurden Parallelstel-
len in der Regel ebenso wenig angegli-
chen wie unterschiedliche Artikulation
in parallel gefithrten Stimmen. Samt-
liche Ergénzungen des Herausgebers
stehen in runden Klammern. Lediglich
bei Vorschlagsnoten wurden gelegent-
lich fehlende Bogen stillschweigend er-
génzt und bis zur Hauptnote gefiihrt.

Gleichzeitig sei darauf hingewiesen,

dass die urspriingliche Bedeutung der
Artikulationszeichen stark auf den mu-
sikalischen Zusammenhang bezogen
war. So stehen Staccatozeichen bei-
spielsweise im langsamen Satz eher fiir
Non-legato-Spiel als fiir ein deutliches
Abkiirzen der Tone nach modernem
Verstandnis. Zudem ist in der Quelle

keine systematische Unterscheidung

zwischen Staccatopunkt und -strich
erkennbar, vielmehr scheinen beide
Zeichen fir gekiirztes™ Spiel willkiir-
lich gesetzt. In der Edition wurde des-
halb zu Staccatopunkt vereinheitlicht.
Gelegentlich sind auch Legatobdgen
nicht eindeutig positioniert oder ten-
denziell zu kurz notiert, sodass anhand
des jeweiligen Kontexts eine musika-
lisch sinnvolle Losung gefunden wer-
den musste. Problematische Stellen und
Lesarten werden in den Bemerkungen
kommentiert. Wie in vielen Instrumen-
talkonzerten jener Zeit sind in den Solo-
passagen des Werks keine dynamischen
Angaben notiert. Aufl eine Erginzung
wurde bewusst verzichtet, um den Solis-
ten nicht unnétig einzuschranken.

Fir die damalige Musizierpraxis war
es selbstverstandlich, dass sich der Solist
mit eigenen, improvisatorischen Ideen
in den musikalischen Vortrag einbrach-
te. Neben Verzierungen zihlten hierzu
insbesondere die Kadenzen, die vom
Komponisten in allen Sétzen zwar vor-
gesehen, aber nicht notiert wurden.
Weil damals wie heute eine Auffiihrung
des Konzerts ohne Kadenzen kaum vor-
stellbar ist, enthalt unsere Edition neue,
gut spielbare Kadenzen mit virtuosem
Anspruch sowie einen Eingang in Satz I1.
Die tiberlieferten Sperger-Kadenzen
sind im Anhang der Stimmenhefte eben-
falls abgedruckt.

Verschiedene Auffiithrungsméglichkeiten
Trotz seiner speziellen, auf die .,Wiener
Stimmung™ zugeschnittenen Faktur ist
das Konzert auch in der heute gebrauch-
lichen Solo- bzw. Orchester-Stimmung
nahezu ohne Eingriffe spielbar. In sel-
tenen Féllen sind Umlegungen bzw.
Vereinfachungen jedoch unvermeidbar.
Diese Stellen wurden mit gréfitmogli-
cher Zuriickhaltung sinngemaéf an die
Applikatur des modernen Kontrabasses



angepasst. Die daraus resultierenden
Abweichungen vom originalen Noten-
text sind in der Solostimme mit dem
Zeichen L | markiert, alternative Aus-
fiihrungsvorschlage mit Ossia.

Unsere Edition bietet dem Solisten
die Moglichkeit, seinen Part sowohl in
D-dur als auch in der hiuflig gespielten
und grifftechnisch giinstigen Version in
C-dur zu spielen. Neben zwei Stimmen-
heften sind auch Klavierpartituren in
beiden Tonarten enthalten. Unter Ein-
beziehung der unterschiedlichen Kon-
trabass-Stimmungen mit ihren jeweili-
gen Spielweisen ergeben sich somit vier
verschiedene Auffithrungsmoglichkei-

ten (siche Ubersicht auf S. 1X).

Anmerkungen zur ,Wiener Stimmung*®
Ziel unserer Edition ist es auch, zu ei-
ner verstirkten Auseinandersetzung
mit der historischen ,,Wiener Kontra-
bass-Stimmung* (A-d-fis-a) anzuregen.
Ohne diese Stimmung, fiir die auch
Vanhal sein Konzert schrieb, wire ein
derartiger Hohepunkt des solistischen
Kontrabass-Spiels wihrend der Wiener
Klassik kaum moglich gewesen. So er-
laubt die ,,Wiener Stimmung™ eine griff-
technisch aufderordentlich effiziente Um-
setzung des Notentexts. Dartiber hin-
aus lassen die im D-dur-Dreiklang ge-
stimmten leeren Saiten zusammen mit
haufigem Akkordspiel ..iiber die Sai-
ten” einen ganz eigenen, iiberaus trag-
fahigen Klang entstehen. Gleichwohl
gerieten diese Stimmung und die damit
verbundene typische Spielweise bald
nach 1800 in Vergessenheit.

Um unter heutigen Bedingungen ei-
ne Wiederbelebung der historischen
Stimmung zu erleichtern, bietet unsere
Edition eine ebenso einfache wie prag-
matische Lésung: Mittels einer Griffno-
tation, die eigens fur die .,Wiener Stim-
mung” entwickelt wurde, ist es mog-
lich, sofort und ohne langwieriges Um-
lernen in der klangvollen historischen
Stimmung zu spielen, zumal dafiir
nicht unbedingt ein alter (Wiener) Kon-
trabass erforderlich ist. Vielmehr kon-
nen — trotz einiger instrumentenbauli-
cher Unterschiede — auch ein moder-
ner Bass und Bogen benutzt werden.

In diesem Fall ist anstelle von Darm-

saiten eine Mischung aus heute iiblichen
Solo- und Orchestersaiten moglich (eine
schwach gespannte G-Saite kann als
Fis-Saite verwendet werden). Durch

die Verwendung von Biinden wird das
charakteristische Spiel ,iiber die Sai-
ten” zusatzlich erleichtert. Die wieder-
gegebene Griffnotation versteht sich als
Beispiel fiir die historische Spielweise.
Gelegentlich sind auch andere Ausfiih-
rungsmoglichkeiten denkbar. Fir Spe-
zialisten und Musiker mit spielprakti-
scher Erfahrung in .,.Wiener Stimmung®
ist ergnzend eine Kontrabass-Solostim-
me ohne Griffnotation im Internet unter

www.henle.com abrufbar.

Herausgeber und Verlag danken der
Landesbibliothek Mecklenburg-Vor-
pommern in Schwerin fiir die Bereit-
stellung der Quellenkopie.

Dresden, Herbst 2015
Tobias Glockler

Preface

Only a single double bass concerto has
come down to us from Johann Baptist
Vanhal (1739-1813). Today it is one of
the best-known and most frequently
played works for double bass, and has
long been an indispensable “standard”
at auditions and competitions. The
Concerto, assigned work number I h
in Alexander Weinmann’s Catalogue of
Vanhal’s works, was presumably writ-
ten between 1786 and 1789. During
these years, Vanhal and double bass
player and composer Johannes Sperger
(1750-1812), whose estate preserves
the only set of parts for the work, were
both active in Vienna. More precise de-
tails concerning the Concerto’s genesis
and premiere are not known. It was pre-
sumably composed for Sperger, whose
involvement with it is documented by

v

annotations in the source as well as by
his own cadenzas. Nevertheless, the
Viennese double bass virtuoso Josef
Kéampfer (1735- after 1797) also comes
into question as the work’s addressee.
In any case, the relatively high tessitura
of the solo part suggests an experienced
soloist. Starting with the earlier con-
certos by Joseph Haydn (1763, lost) and
Carl Ditters von Dittersdorf (ca. 1767),
soloistic double bass playing in and
around Vienna experienced an excep-
tional blossoming and enjoyed great
popularity at that time. This constella-
tion may also have inspired Vanhal to
compose his Double Bass Concerto.

The only known source of the work
is the abovementioned manuscript set
of parts [rom Sperger’s estate. The solo
double bass part is notated in D major
there, while the orchestral parts, on
the other hand, are in Eb major. This is
due to a then frequent practice in which
the soloist played his part in the key of
D major, which was advantageous in
terms of fingering and sound, while sim-
ultaneously tuning the double bass a
semitone higher in order to lend the in-
strument a brighter timbre and more
carrying power due to the increased
tension of the strings. Since this semi-
tone scordatura is no longer usual to-
day, it has been necessary to transpose
the accompaniment into D major for
our practical edition.

The solo double bass part in the piano
reduction shows the text of the source in
unaltered form, i. e. including the then
usual notation of some solo passages in
high, transposed treble clef (actually
sounding two octaves lower) and all
tutti sections (whose reproduction in
the enclosed solo part was dispensed
with).

Several later entries in the solo double
bass part not stemming from the copy-
ist require differentiated treatment.

A comparison of the handwriting has
revealed that these annotations are
by Sperger and at least one further,
unknown scribe. The §" additions in
movement I, which do not always
seem sensible in the musical context
(e. g., the instruction for mm. 39-43

that goes against the melodic writing



VI

in mm. 43 {.), prove to be particularly
problematic in this regard. To maintain
the greatest possible transparency, and
to allow the musician to decide for him-
self, all subsequently added octave trans-
positions are indicated by footnotes. On
the other hand, there is no doubt that
the octave transpositions in the first
two movements were all notated by the
copyist. It does, however, remain un-
clear why and by whom the figurative
modification in movement I, mm. 53 f.
(and the corresponding amendment in
mm. 124 {)), was made.

In order to retain the diversity of
articulation typical at that time, as a
rule neither parallel passages nor dif-
fering articulations in parallel parts
have been changed to match each oth-
er. All editorial additions appear in
parentheses. Only in the case of grace
notes have missing slurs occasionally
been tacitly added, and connected to
the main note. At the same time it should
be noted that the original meanings of
the articulation signs were strongly re-
lated to the musical context. Thus stac-
cato signs in the slow movement, for
example, indicate non-legato playing,
rather than a clear shortening of the
notes as understood today. Moreover,
no systematic differentiation between
staccato dots and staccato dashes is
discernible in the source; on the con-
trary, both signs seem to be arbitrarily
used to indicate “shortened” playing.
They are uniformly notated as staccato
dots in our edition. Occasionally, legato
slurs are also not clearly positioned. or
tend to be drawn too short, so that a
sensible musical solution had to be found
based on context. Problematic passages
and readings are elucidated in the Com-
ments. As in many instrumental con-
certos of that time, the solo passages
have no dynamic markings. We have
deliberately not added any, so as not
to unnecessarily constrain the soloist.

In the musical practice of that time
it went without saying that the soloist
brought his own improvisational ideas
to a performance. Besides embellish-
ments, these particularly included the
cadenzas envisaged, but not notated, by
the composer in all movements. Since

back then as well as today the perfor-
mance of a concerto without cadenzas
was hardly imaginable, our edition in-
cludes new, manageable cadenzas with
virtuoso demands, as well as a lead-in
in movement II. The preserved Sperger
cadenzas are likewise reproduced in the

Appendix of the partbooks.

Performance options

In spite of its special texture tailored to
the “Viennese tuning”, the Concerto is
also playable almost without alteration
using today’s usual solo and orchestral
tuning. However, in rare instances mo-
difications or simplifications are un-
avoidable, and such passages have cor-
respondingly been adapted to the tech-
nique of the modern double bass with
the greatest possible restraint. The result-
ing deviations from the original musi-
cal text are indicated in the solo part
by the signs L J, and alternative perform-
ance suggestions by ossia.

Our edition offers the soloist the
possibility of playing his part both in
D major and in the frequently per-
formed and technically advantageous
version in G major. In addition to two
solo parts, piano reductions in both
keys are included. Taking into account
the various double bass tunings with
their respective playing techniques,
four different performance possibilities
result (see the overview on p. IX).

Notes on “Viennese tuning”

It is also a goal of our edition to stimu-
late increased engagement with the his-
torical “Viennese double bass tuning”
(A-d-f¥-a). Without this tuning, which
Vanhal also had in mind when writing
his Concerto, such a heyday of soloistic
double bass playing during the Viennese
Classic period would hardly have been
possible. Thus in terms of fingering the
“Viennese tuning” allowed an extraordi-
narily efficient realisation of the musi-
cal text. Moreover, the open strings tun-
ed to a D-major triad, along with the
frequent playing of chords “across the
strings”, allow the development of a
very unique and eminently sustainable

sound. Nevertheless, this tuning system

and the associated playing style fell into
oblivion soon after 1800.

In order to facilitate a revival of the
historical tuning under today’s circum-
stances our edition offers a solution
that is both simple and pragmatic: by
means of a fingering notation developed
specifically for the “Viennese tuning” it
is possible to play in the sonorous his-
torical tuning immediately and without
tedious re-training, all the more so as
an early (Viennese) double bass is not
necessarily required. On the contrary —
in spite of several constructional differ-
ences a modern bass and bow can be
used. In this case. it is possible to em-
ploy a combination of today’s usual
solo and orchestral strings in place of
gut strings (a weakly strung G string
can be used as the F§ string). The char-
acteristic playing “across the strings”
can be further facilitated by the use
of frets. The fingering notation reprod-
uced here is to be understood as an ex-
ample of the historical manner of play-
ing. Other performance options are also
sometimes conceivable. In addition, for
specialists and musicians with practi-
cal experience in “Viennese tuning”, a
solo double bass part without fingering
notation is available on our website at

www.henle.com.

The editor and publishers wish to thank
the Landesbibliothek Mecklenburg-Vor-
pommern in Schwerin for providing

copies of the source.

Dresden, autumn 2015

Tobias Glockler



Préface

De I'eeuvre de Johann Baptist Vanhal
(1739-1813) n'est parvenu a la postéri-
té qu'un unique concerto pour contre-
basse. Celui-ci compte aujourd hui par-
mi les ceuvres classiques pour contre-
basse les plus connues et les plus jouées,
et constitue de longue date un incon-
tournable des programmes d’auditions
et de concours. Consigné sous le numé-
ro II h dans le Catalogue des ccuvres de
Vanhal établi par Alexander Weinmann,
ce Concerto fut probablement écrit entre
1786 et 1789. A cette époque, Vanhal
exercait a Vienne tout comme le contre-
bassiste et compositeur Johannes Sper-
ger (1750-1812) qui a laissé la seule
copie disponible du matériel de 'ccuvre.
Les circonstances exactes de la genese
et de la création de ce Concerto sont
inconnues. Il a vraisemblablement été
écrit pour Sperger dont I'implication
est attestée par des annotations figu-
rant dans la source ainsi que par l'exis-
tence de cadences écrites de sa main.
Cependant, il est également possible
que le destinataire en ait été le contre-
bassiste virtuose viennois Josef Kampfer
(1735—apres 1797). Quoi qu’il en soit,
la tessiture relativement élevée de la
partie de soliste indique qu'il sagissait
d’un instrumentiste de talent. A la fa-
veur de concertos pour cet instrument
composés précédemment par Joseph
Haydn (1763, disparu) et Carl Ditters
von Dittersdorf (vers 1767), la contre-
basse avait connu un développement
hors du commun en tant qu'instrument
soliste a Vienne et alentours et jouissait
d’une grande popularité. Ce contexte
pourrait aussi avoir incité Vanhal a
composer pour elle.

La copie du matériel issue de la suc-
cession de Sperger précédemment ci-
tée constitue la seule source connue du
Concerto. La partie soliste de contre-
basse y est notée en Ré majeur tan-
dis que les parties d’orchestre sont en
Mib majeur. Cette situation correspond
a une pratique courante a 1’époque,
selon laquelle le soliste jouait sa partie

en Ré majeur, tonalité avantageuse a la
fois du point de vue des doigtés et de
la qualité sonore, apres avoir accordé
son instrument un demi-ton plus haut
afin de donner, grace a une tension des
cordes plus élevée, davantage de clarté
et de puissance a la sonorité de I'ins-
trument. Cette fagon d’accorder n’étant
plus en usage aujourd’hui, il a été né-
cessaire, pour les besoins de notre édi-
tion pratique, de transposer également
l'accompagnement en Ré majeur.

La partie soliste de contrebasse figu-
rant au-dessus de la partition de piano
a été reproduite sans modification par
rapport a la source, c¢’est-a-dire y com-
pris avec la notation de certains pas-
sages solistes en clé de sol (son réel deux
octaves plus bas) comme cela se faisait
alors, et avec tous les passages en tutti
(qui ne figurent pas dans la partie sé-
parée de soliste).

Certains ajouts ultérieurs dans la
partie de contrebasse soliste ne prove-
nant pas du copiste ont nécessité un
traitement différent. Une étude grapho-
logique a permis de constater que ces
ajouts proviennent de Sperger et d’au
moins une autre main inconnue. Dans
ce contexte les ajouts du signe §" dans
le mouvement I1I, dont la cohérence
musicale est parfois douteuse (ainsi
I'indication mes. 39—43 eu égard a la
conduite de la mélodie mes. 43 s.) ap-
paraissent comme particulierement
problématiques. Par souci maximal de
transparence et pour laisser le choix a
chaque interprete, toutes les octavia-
tions ajoutées ultérieurement sont com-
mentées en note de bas de page. Inver-
sement, dans les deux premiers mouve-
ments, toutes les octaviations ont été
notées indubitablement par le copiste
évoqué plus haut. Toutefois, il n'a pas
été possible d’établir pourquoi et par
qui les modifications de figuration du
mouvement | mes. 53 s. (ainsi qu'au
passage correspondant mes. 124 s.) ont
été entreprises.

Afin de respecter la diversité d’arti-
culation caractéristique de I'époque, ni
les passages paralleles ni les différences
d’articulation entre les voix paralleles
n'ont été harmonisés. Tous les ajouts de

I"éditeur figurent entre parentheses.

VII

Seules les quelques liaisons manquantes
dans les appoggiatures ont été ajoutées
sans autre commentaire et prolongées
jusqu’a la note principale. Il est a noter
que la signification originale des signes
d’articulation dépendait fortement du
contexte musical. Ainsi, les signes de
staccato figurant dans le mouvement
lent désignaient-ils davantage un jeu
non-legato qu'un raccourcissement net
des sons selon I'acception moderne. De
plus, la source ne fait aucune différence
systématique entre le point et le trait de

staccato, au contraire, les deux signes
semblent y désigner indifféremment un
jeu «raccourci». C'est pourquoi la pré-
sente édition utilise uniquement des
points de staccato. Le positionnement
des liaisons de legato, souvent un peu
courtes, préte parfois a confusion si
bien qu’il a été nécessaire de trouver
des solutions adaptées au cas par cas,
en fonction du contexte musical. Les
passages et variantes problématiques
sont commentés dans les Bemerkungen
ou Comments. Comme souvent dans
les concertos instrumentaux de cette
époque, les indications dynamiques ne
sont pas notées dans les passages solis-
tiques. Leur absence est donc volontaire
afin de ne pas limiter inutilement le so-
liste.

Il ¢tait d’usage a I'époque que le so-
liste interprete I'eeuvre en y apportant
ses propres talents d’improvisateur.
Outre 'ornementation, ces derniers
comprenaient en particulier I'improvi-
sation de cadences qui n’étaient pas
notées, mais étaient prévues par le com-
positeur dans chacun des mouvements.
Aujourd’hui comme alors, il n'est pas
envisageable d’interpréter ces ceuvres
sans les cadences, aussi notre édition en
comprend-elle de nouvelles, tout a fait
jouables malgré leur caractere virtu-
ose, ainsi qu'une entrée pour le mou-
vement II. Les cadences laissées par
Sperger figurent également en Appen-
dice des parties séparées de contre-
basse.

Possibilites d’exécution

Malgré sa facture particuliere fondée sur
I'accord dit «viennois», ce Concerto peut
aussi étre interprété avec l'accord de so-
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liste et d’orchestre en usage aujourd hui,
quasiment sans intervention. Quelques
rares aménagements ou simplifications
ont cependant ¢été inévitables. Ces pas-
sages ont été adaptés a la technique
moderne de la contrebasse avec la plus
grande retenue. Les différences en ré-
sultant par rapport a la partition ori-
ginale sont indiquées par le signe L
dans la partition de soliste tandis que
les propositions d’exécution alternatives
figurcnt en ossia.

Notre édition offre au soliste la pos-
sibilité de jouer sa partie soit en Ré ma-
jeur soit en Ut majeur, une version sou-
vent utilisée et plus aisée du point de
vue des doigtés. Outre deux volumes
avec la partie de contrebasse séparée,
cette édition comprend également la
partition de piano dans les deux tonali-
tés. Si l'on tient compte des différents
modes d’accordage de la contrebasse,
cela permet d’obtenir quatre possibi-
lités différentes d’interprétation de
I'ccuvre (voir vue d’ensemble p. [X).

L'accord «viennois»
Lobjectif de notre édition est aussi de

provoquer une réflexion sur «’accord

viennois de la contrebasse» (La-ré-faf-
la). Sans cette maniére d’accorder, sur
laquelle repose I’écriture de Vanhal,
la contrebasse naurait probablement
jamais atteint de tels sommets en tant
qu’instrument soliste a la période clas-
sique viennoise. [accord «viennois»
autorise en effet une technique de jeu
particulierement efficace pour 'inter-
prétation de la partition. De plus, les
cordes a vides accordées en Ré majeur
alliées a 'utilisation fréquente du jeu
en accords «a travers les cordes» per-
mettent de générer un son treés spéci-
fique et particulierement puissant. Cet
accord et les techniques de jeu associées
tomberent néanmoins en désuétude au
début du XIX*® siecle.

Afin de faciliter la démarche actuelle
de renouveau de 'accord historique,
notre édition propose une solution aussi
simple que pragmatique: la notation des
doigtés développée spécifiquement pour
l'accord «viennois» permet de jouer di-
rectement en utilisant cette facon histo-
rique d’accorder, sans réappropriation
fastidieuse et sans qu’il soit absolument
nécessaire d’employer une contrebasse
(viennoise) ancienne. Au contraire,

malgré quelques différences de facture
instrumentale, une contrebasse et un
archet modernes sont tout a fait adap-
tés. Dans ce cas, au lieu de cordes en
boyaux, on utilisera un mélange des
cordes des soliste et des cordes d’or-
chestre (une corde de sol peu tendue
peut étre utilisée en guise de corde de
fa). L'utilisation de frettes facilite
d’autant plus le jeu caractéristique «a
travers les cordes». La notation des
doigtés présentée ici fait référence au
mode de jeu historique. D’autres op-
tions d’exécution sont aussi envisa-
geables. Pour les spécialistes et les mu-
siciens déja familiers avec l'accord
«viennois», une partie de soliste sans
doigtés est téléchargeable sur le site
www.henle.com.

L’éditeur et la maison d’édition remer-
cient la Landesbibliothek Mecklenburg-
Vorpommern a Schwerin pour la mise
a disposition de la copie de la source.

Dresde, automne 2015

Tobias Glockler
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