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Johann Christian Schickhardt David Lasocki

Der Name Johann Christian Schidchardt ist
heute fast nur nodi Blockflötisten bekannt -

und selbst diesen nur wenig. Aus den Lexika er-
fahren wir lediglich dreierlei: daß er in Braun-
schweig um 1700 geboren wurde, in Hamburg
lebte und später Verbindung nach Leiden in
Holland hatte, wo er auch 1762 starb. Allem
Anschein nach war Sdiidchardt also eine äußerst

unbedeutende Persönlichkeit. Und doch war er

imstande, wenigstens dreißig Serien (volle und
halbe Dutzend) seiner Kompositionen durch den
bekannten Verleger Estienne Roger und dessen
Nachfolger Le Ci'ne in Amsterdam herauszu-
bringen. Sechs davon wurden immerhin eines
Raubdruckes durch Walsh und Hare in London

für wert befunden. Dies zu einer Zeit, in der

Komponisten vom Range Corellis nur sechs,
Vivaldi dreizehn und Bach acht Sammlungen
veröffentlichten. Das ist bemerkenswert und

läßt vermuten, daß Schickhardt doch eine wich-

tigere Figur war, als man zunächst glauben
möchte.

Wer war nun Schickhardt, was und wie kom-

ponierte er? Wodurch war er in der Lage, soviel
zu veröffentlichen? Ich will versuchen, auf diese

Fragen hier eine Antwort zu geben.

kann dies einem Dokument der Universität Lei-

den vom 18. November 1745 entnehmen, in dem

sein Alter zu dieser Zeit mit 63 Jahren angege-
ben und er als „Brunsvicensis" bezeichnet wird.

Sdiidchardts op.14, August Wilhelm von Braun-
sdcweig-Lüneburg gewidmet, bestätigt die Ver-
bindung nach Braunschweig. In der Widmung
erwähnt er, daß er seine Kenntnisse in der

Musik durch die Freundlichkeit des Herzogs und
in seiner Umgebung erworben habe. Man kann
annehmen, daß er weiter seine Ausbildung bei
einem der Oboisten im Orchester der seinerzeit

berühmten Braunschweiger Oper erhielt.
Der Lebensweg Sdiickhardts läßt sich auch

weiter aus den Widmungen seiner Werke ver-
folgen, da er offensichtlich entweder im Dienst
der Adressaten stand oder eine Anstellung bei
ihnen suchte. 1709 (op. 1 und 2) finden wir ihn
in den Niederlanden im Dienst der Prinzessin

Henriette Amalia von Nassau-Dien und ihres

Sohnes Johan Willem Friso, Prinzen von Ora-
nien. Wahrscheinlich hat er den Prinzen auch

auf Feldzügen des Spanischen Erbfolgekrieges
begleitet. Die Widmungen der op. 3 und 7lassen
außerdem vermuten, daß auch andere Komman-

deure der englisch-niederländischen Armee zeit-
weilig zu den Dienstherren oder Auftraggebern
gehörten, u. a. Friedrich von Hessen-Cassel.
1709 verließ Henriette Amalia Leeuwarden und

die Niederlande, 1711 ertrank ihr Sohn Friso.
Auch Schickhardt scheint danach nicht in den

Niederlanden verblieben zu sein.

Op. 8 von 1710 ist Frederik IV. von Däne-
mark und Norwegen gewidmet. Es gibt aber

Sein Leben

Johann Christian Schickhardt wurde um 1682
in oder nahe bei Braunschweig geboren. Man

1 Johann Christian Schi&hardt ist die von ihm selbst
gebrauchte Schreibweise seines Namens, die auch auf
den Titeln seiner Werke sehr verschieden ist.
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keinen Widmungstext, der weitere Anhalts-
punkte böte. Irgendwann zwischen 1710 und
1712 spielte Sdiickhardt für Ernst Ludwig von
Hessen-Darmstadt, in dessen Gunst er zu dieser

Zeit stand, wie aus der Dedikation des op. 13
ersichtlich. Da die Darmstädter Kapell-Listen
nichts darüber aussagen, könnte es sich um eine
kurzfristige Anstellung zur Verstärkung der
landgräflidien Kapelle gehandelt haben.

1712 führt sein eigener Verleger Estienne Ro-
ger ihn als Agenten auf: „ ... in Hamburg im
Hause Johann Christian Sdhidchardts, des be-
rühmten Komponisten". Den Aufenthalt in
Hamburg bezeugen auch Walthers Lexikon
(1732) und Sir John Hawkins in der General
History (1776). Die Mecklenburgische Landes-
bibliothek Schwerin besitzt drei Triosonaten

Schickhardts in einer Abschrift von der Hand

Peter J. Ficks, eines Organisten, der von Altona
nach Schwerin kam und eigene Kopien gerade
von Hamburger Komponisten dorthin mit-
brachte. Auch dies mag als Hinweis auf den
Hamburger Aufenthalt gelten, über dessen
Dauer jedoch nichts bekannt ist. 1713 jedenfalls,
so ist aus op. 19 zu schließen, bemüht er sich um
Anstellung bei Sophie Dorothea von Preußen,
Gattin des eben inthronisierten Friedrich Wil-

helm I. Das Werk ist ihrem Musikdirektor von

Brandt gewidmet.
Andere opera aus der Zeit zwischen 1710 und

1715 sind Personen aus dem Bürgertum gewid-
met, die zu Sdtickhardts Gönnern oder Schülern

gehört haben müssen. Aufschlußreich ist dabei
der Widmungstext zu op. 20/1, aus dem zwei-
felsfrei hervorgeht, daß Sdiickhardt die Sonaten

selbst spielte und auf welchen Instrumenten.
Sie sind für Flöte oder Oboe geschrieben, wenn-
gleich der Umfang sie für Oboe geeigneter er-
scheinen läßt. Da allerdings alle seine Kompo-
sitionen für Blockflöte, Flöte oder Oboe ge-
schrieben sind, muß man vermuten, daß er die

drei Instrumente selbst spielte, zumal er auch
Schulen für Blockflöte und Oboe verfaßte.

Scickhardts Spur führt 1717 nach Castel bei
Darmstadt, wo er kurze Zeit im Dienst Johann
Friedrichs, Grafen von Castel-Rudenhausen, ge-
standen und großes Ansehen genossen haben

muß (op. 22). Mit op. 23 (ca. 1719/20) ist eine
Verbindung zum Prinzen Leopold von Arhalt-
Cöthen hergestellt, in dessen Diensten zu dieser
Zeit auch Johann Sebastian Bade stand. Die Ge-
haltslisten der Cöthener Hofkapelle sagen aller-
dings nichts aus, die Möglichkeit einer oft
üblichen kurzen Aushilfsbeschäftigung ist aber
nicht auszusdiließen, ebenso wie eine Tätigkeit
für den Herzog von Sachsen-Weimar, dessen
Empfehlung in der Widmung des op. 23 an Leo-
pold erwähnt ist. Als Friedrich von Hessen-
Cassel 1720 als Frederik I. den schwedischen

Thron besteigt, trägt Sdiidchardt ihm seine
Dienste an. Eine handgeschriebene Orchester-
musik aus diesem Jahr, mit der er sich als „alter
Diener" empfiehlt', läßt darauf schließen, daß
er wieder eine Anstellung suchte. Ober den Er-
folg seines Ansuchens ist nichts bekannt, jedoch
finden wir ihn dann in Skandinavien. Op. 20/2
ist dem Direktor der Kupferminen in Trond-
heim, Abraham Dreyer, zugeeignet, was noch
nicht bedeuten muß, daß Dreyer oder Schidc-
hardt sich deswegen länger im norwegischen
Trondheim aufgehalten haben müssen. Die
Reihe der in Amsterdam veröffentlichten Werke

schließt mit op. 26 ab (1727). Es wird als letztes
im Katalog von Rogers Nachfolger Le C ne
1737 aufgeführt.

In London wird 1735, anscheinend unter per-
sönlicher Aufsicht Schickhardts, op. 30 veröffent-
licht, eine Sammlung von 24 Sonaten in allen
Tonarten für Flöte, Violine oder Blockflöte und

Generalbaß. Das Werk hat einen signierten
französischen Titel und eine angefügte Subskri-
bentenliste, die 93 meist unbekannte holländi-

sche Namen, aber auch so bedeutende wie Hän-

del, Locatelli, Pepusdh oder de Fesch (der 1732
nach London gekommen war) und sdiließlidi
Le Ciine enthält. Die plausibelste Erklärung für
so ungewöhnliche Publikationsumstände ist
wohl, daß Schidchardt in die Niederlande zu-

rückgegangen war, Le Ckne es nicht riskieren
wollte, ein womöglich unverkäuflidies Werk
herauszubringen, Schickhardt das nötige Kapital
durch Subskription aufbrachte (daher die vielen
holländischen Namen) und dann die Sonaten in
London veröffentlichte, einer Stadt, die dank
ihrer zahlreichen Flöten- und Blodtflötenliebha-

ber der geeignetste Ort für den Verkauf war.2 UB Uppsala, Hss 58:5, 58:6
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1745 finden wir den 63jährigen Sdiidthardt
im album studiosorum der Universität Leiden.

Er ist also wieder in den Niederlanden, dodi

wird nicht gesagt, was er studiert. Sicher nicht
Musik. Sein Name findet sich nicht in den Do-

kumenten über Musiker, die etwas mit der Uni-

versität zu tun hatten, audi findet sich in Leiden
keine Musik von ihm. Dennoch ist seine Ver-

bindung zur Universität durch ein Dokument
belegt, das unter dem 26. März 1762 die Zu-
stimmung des Senats zu einer finanziellen Bei-
hilfe an die Todfiter für Beerdigungskosten be-
glaubigt und in dem Schickhardt als „Meister
in den Künsten der Musik und Mitglied der
Akademie" bezeichnet wird'.

Soweit sich die Theorie vom Schickhardt-

Porträt auf den Corelli-Band als Beweis stützt,

muß sie also als hinfällig betrachtet werden.

Das Werk

Schickhardt war einer der vielen Kleinmeister

des Spätbarock. Wie wir gesehen haben, zog er
ständig von einem kleinen Hof oder einer Stadt
zur anderen, widmete seine Kompositionen
einem Fürsten nach dem anderen, um zu einer

Anstellung zu gelangen, und ließ sieh schließlich
in den Niederlanden nieder - einem in jener

Zeit bedeutenden Zentrum musikverlegerischer,
aber nicht musikschöpferischer Tätigkeit. Dies
alles zeigt mehr einen wandernden Komponi-
sten und Spieler, der nicht das Glück hatte, an
einem bedeutenden Hof oder in einer wichtigen
Stadt eine Stellung einzunehmen. Trotzdem
müssen seine Kompositionen bekannt und be-
liebt gewesen sein, sonst wäre ihm die Ver-
öffentlichung so vieler Werke in renommierten
Verlagen nicht möglich gewesen.

Der Schlüssel zur Beliebtheit liegt sicher in der
Instrumentierung seiner Werke. Schickhardt
komponierte fast ausschließlich für Blockflöte,
Flöte oder Oboe, die er wohl selbst alle spielte.
Zu Anfang des 18. Jahrhunderts war die Block-
flöte das bei Liebhabern gebräuchlichste Instru-
ment, wenige Jahrzehnte später war es die Flöte,
in geringerem Maße die Oboe. Gerade die Lieb-

haber bildeten besonders in England ein zu-
nehmend großes und begieriges Publikum. Der
Wohlstand von Verlegern wie Roger oder Walsh
war auf diese Kreise gegründet.
Wenn wir untersuchen, welche Musik für

Holzbläser besonders in Sdiickhardts produk-
tivster Zeit (1709-1724) bei Roger und Walsh
verlegt wurde, finden wir wenig Kompositionen
von großen Meistern des Spätbarock. Der über-
wiegende Teil des heutigen Standardrepertoires
- Bach, Händel, Telemann, Vivaldi usw. -

wurde entweder später veröffentlicht oder erst
in unserer Zeit nach den Handschriften, die da-

mals noch Eigentum der Dienstherren und Auf-
traggeber waren. Den zahlreichen Liebhabern

Ein Schickhardt-Porträt?

Im Hause Dolmetsch in Haslemere hängt das
Porträt eines Blockflötenspielers, 1954 bei
Sotheby erworben, welches u. a. durch Ver-

öffentlichungen im Recorder and Music Maga-
zine als ein Bild Schidchardts bekannt geworden
ist. Der Spieler, offenbar vornehm genug, sich
porträtieren zu lassen, hält eine sehr schöne Alt-
blockflöte mit Elfenbeinringen von Bressan in
der Hand, neben ihm ein Praditband in rotem

Leder mit goldgeprägter Aufschrift „Corelli's
Solos for the Flute". Als Rechtfertigung für die
Identifizierung des Abgebildeten galt u. a., daß
Sdiidchardt für den Bearbeiter der Corelli-So-

naten gehalten wurde. Inzwischen sind aber audi
gewichtige Gegenargumente, so von Walter
Bergman vorgebracht worden, der mit Recht
sagt, daß Komponisten sich gewöhnlich mit
eigenen Werken malen ließen. Zum anderen muß
folgendes bedacht werden: Die „Solos" von
Corelli sind anonyme Einrichtungen der zweiten
sechs Violinsonaten des op.5 für Altblockflöte
und Generalbaß. Sie erschienen bei Walsh und

Hare in London 1702. Dieses Datum ist für

Sdiidchardt zu früh, dessen erste eigene Kompo-
sitionen nicht vor 1709, seitdem aber kontinuier-

lich herauskamen. Diejenigen seiner Werke aber,
die bei Walsh und Hare erschienen, sind alle

Raubdrucke solcher Ausgaben, die vorher Roger
und Le Ci'ne in Amsterdam veranstaltet hatten.

In deren Katalogen findet sich aber keine Spur
eines Corelli-Arrangements.

s Bronnen tot de gesdiiedenis der Leidsche Univer-
siteit, Den Haag 1921, V, 462-63.
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wurde daher reichlich Musik von Kleinmeistern

angeboten. Trotz des hohen Verbrauchs war die-
se Hörerschaft aber nicht kritiklos, und Sdiidc-

hardt, obwohl einer der Kleinmeister, bot neben

der übrigen veröffentlichten Holzbläsermusik
der Zeit in seinen Stücken ein gleichbleibend
hohes Niveau.

Der Braunschweiger Hof war bekannt für die
Musikpflege sowohl französischen als auch ita-
lienischen Stils. Sdiickhardt erhielt hier seine

erste musikalische Ausbildung, und es überrascht
daher nicht, daß er von beiden Stilen beeinflußt

wurde, wenn er sich auch mehr an den italieni-

schen Geschmack, besonders an Corelli anlehnte.

William S. Newman zählt ihn zur Gruppe nord-
deutscher Komponisten der ersten Hälfte des 18.
Jahrhunderts (Telemann, Mattheson, Händel,
die Brüder Graun, Friedrich d. Gr.) und be-
merkt, daß alle außer Sdiickhardt von mehr als

vorübergehender Bedeutung seien. Das ist un-
gerecht. Ist seine Musik von geringerer Bedeu-
tung als die von Mattheson oder Friedrich dem
Großen? Sicher haben seine Stücke nicht die Tiefe

der Sonaten Bachs oder das Spritzige derer Vi-
valdis. Doch schuf Sdiickhardt manchen Satz mit

origineller Besetzung und Struktur, manch unge-

wöhnlidie Variante überkommener Melodie-

muster und schließlich manch überraschende

Harmonik. Alles in allem, für seine Instrumente

schrieb er gut, und seine Musik war bei den
Liebhabern seiner Zeit zu Recht beliebt.

Sdiickhardts Werk besteht aus Solo- und Trio-

sonaten, Konzerten, Kammerstücken und Samm-

lungen von „airs" oder anderen Stücken. Einige
dieser Kompositionen scheinen das zu sein, was
wir heute Unterrichtsliteratur nennen würden,

z. B. die Konzerte op. 19 für vier Altblockflöten
und Generalbaß, in denen ein oder zwei Flöten

oft solistischer als die anderen geführt sind, oder
die zwei Sammlungen von airs, die das op. 18
bilden. Von besonderer Bedeutung in päd-
agogischer Hinsicht ist die Blodcflötenschule
(op. 12, ca. 1710/12). Eine Oboensdiule (op. 15)
etwa aus der gleichen Zeit ist leider verloren.

Der Titel der Flötenschule lautet: Principes

de la fllite contenant la maniere d'en joüer et la

connoissance de musique necessaire pour cela
avec quarante deux airs d 2 flütes composez par
Jean Chrestien Schickhardt ... Daraus geht
nicht sicher hervor, ob Sdhickhardt nur die 42

airs schrieb oder auch die Unterweisungen. Das
Hauptanliegen des Werkes war sicher, die

Tk h4eE&ren vmi 2€JZ #..1c ri '. , abitBoeb iot 4acr jycuao,,t se w,j de cc £' ^c m
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Sammlung der airs zu verkaufen. Außer ihr ent-
hält die Schule eine Griff- und zwei Triller-

tabellen sowie eine Seite mit Erklärungen zur
allgemeinen Musiklehre (acht verschiedene
Schlüssel, Notenwerte und Pausen von Maxima

bis Zweiunddreißigstel, 21 verschiedene Takt-
arten, Wiederholungs- und andere Zeichen, die
Noten von f' bis g"', zwei Trillerzeidien [t und
+] und als staccato ein vertikaler Strich). Die
wertvollste Information ist wohl der Satz zu

Beginn der Seite, in dem darauf hingewiesen
wird, daß man sich „von Anfang an bemühen"
müsse, „den Zungenstoß gut auszuführen". Un-
glücklicherweise findet sich kein weiterer Hin-
weis auf diesen Zungenstoß, jedoch gibt es noch
weiteres Material zur Artikulation. Bei zwei

airs sind in Gängen von punktierten Achteln
die Stoßsilben ti und ri angegeben.

zu kommen. Auch Quantz, dessen Artikulations-
praxis ebenfalls von den Franzosen hergeleitet
ist, verwandelte den Vokal in i. Hotteterres

,Principes" sind zuerst 1707 in Frankreich er-
schienen, um 1710 brachte Roger eine Auflage
in Amsterdam heraus, etwa zur gleichen Zeit
wie Schidchardts Flötenschule. Dieser wird das

Werk Hotteterres gekannt haben, was allein
schon aus den Griff- und Trillertabellen zu

schließen ist, die bis auf eine unwesentliche

Kleinigkeit bei beiden identisch sind (Schidt-
hardt greift g"' ohne den rechten kleinen Finger).

Die Tatsache, daß Sehickhardt nur für punk-
tierte Noten Artikulationssilben angibt, ver-
lockt, daraus Schlüsse zu ziehen. Bedeutet es,
daß er die französische Praxis nicht zu seiner

eigenen Musik für passend hielt (die ja mehr
vom italienischen Stil beeinflußt war), außer in

punktierten Passagen? Dann hätte er vorweg-
genommen, was in Frankreich selbst mit der An-
nahme des italienischen Stils geschah, daß näm-
lidi die meisten Spieler diese Silben fallen
ließen. Aber Schickhardts Schule ist für An-

fänger, und eine einleuchtendere Begründung für
das Fehlen von Erklärungen zur Artikulation
mag sein, daß diese den elementaren Rahmen
gesprengt hätten. Trotzdem ist bei dem Mangel
an zeitgenössischen Quellen zur Artikulations-
praxis für Holzbläser auch das Wenige nützlich,
was Schickhardt uns mitzuteilen hat.

Der Gebrauch dieser Silben ist deutlich von

der französischen Praxis abgeleitet, wobei die
Franzosen eher tu und ru gebrauchen. Vielleicht
war der Wechsel des Vokals der Versuch eines

Deutschen, dem französischen Vokalklang nahe

Aus dem Englischen frei übertragen von Ingeborg und Nikolaus Delius

Verzeichnis der Werke J. Chr. Schidthardts (NA = Neuausgabe)

op.1 Sonates ä une flute & une basse continue, op.7 XII sonates ä deux haubois ou violons &

Amsterdam, 1709 (Roger). NA Nr. 1-6 basse continue, Amsterdam, 1710 (Roger)
Mainz, 1957 (Schott) op. 8 Six sonates pour an haubois ou violon &

op. 2 Sonates pour an haubois ou violon & basse basse continue, Amsterdam, 1710 (Roger)
continue, Amsterdam, 1709 (Roger) op. 9 VI sonates ä 2 flistes sans basse, Amsterdam,

op. 3 Six sonates pour une flute & une basse, ca. 1710-1712 (Roger)
Amsterdam, 1709 (Roger). NA Nr. 2 op. 10 VI sonates ä 2 haubois, violons, ou flütes
Utrecht, 1947 traversieres sans basse, Amsterdam, ca. 1710

op. 4 Sonates ä deux flutes & basse, Amsterdam, -1712 (Roger)
1710 (Roger) op. 11 Recueil de menuets d an dessus & basse

op.5 Six sonates a une flute, deux haubois, une continue, Amsterdam, ca. 1710-1712 (Ro-
viole de gambe & basse continue, Amster- ger)
dam, 1710 (Roger). NA Nr. 1, 3 und 6 Ber- op. 12 Principes de la flöte, Amsterdam, ca. 1710
lin, 1962 (Lienau); Nr. 2 London, 1977 -1712 (Roger)
(Oxford University Press) op. 13 VI concerts d deux violons, deux haubois

op. 6 Sonates pour la chambre ä deux flutes et ou violons, basse & basse continue, Am-

une basse continue, 1710 (Roger) sterdam, ca. 1710-1712 (Roger)
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op. 14 VI sonates 4 une flute, un haubois ou violon, op. 22 VI sonates 4 2 flutes douces, 1 haubois &
une viole de gambe & basse continue, Am- basse continue, Amsterdam, ca. 1717-1718

sterdam, ca. 1710-1712 (Roger). NA Nr. (Roger). NA Nr. 1-6 London, 1975 (Mu-
6 Berlin, 1962 (Lienau) sica Rara)

op. 15 Principes du bautbois, Amsterdam, ca. 1710 op. 23 Xll sonates ä une flute & une basse conti-
-1712 (Roger) nue, Amsterdam, ca. 1719-1720 (Roger).

op. 16 XII sonates d 2 flutes &basse continue, Am- NA Nr. 2 Mainz, o. J. (Schott)
sterdam, ca. 1710-1712 (Roger). NA Nr. op. 24 Six sonates d une flute & basse continue,
10 Mainz, 1966 (Schott) Amsterdam, ca. 1723-1724 (Le Ci~ne)

op. 17 Xll sonates ä une flute & une basse conti- op. 25 Six sonates d un violon seul & basse conti-

nue, Amsterdam, ca. 1712-1715 (Roger). nue, Amsterdam, ca. 1723-1724 (Le C ne)
NA Nr. 2, 3 und 7 Celle, 1966 (Moedc); op. 26 Six sonates ä deux flutes traversi€res apro-
Nr. 3 London, 1976 (Oxford University pries pour la flute a bec saus basse, Am-
Press); Nr. 11 New York, 1977 (Galaxy); sterdam, 1727 (Le CZne)
Nr. 12 Mainz, 1967 (Schott) op. 30 L'Alphabet de la musique contenant XXIV

op. 18/1 Recueil d'airs choisis ... pour la flute, Am- sonates-solos pour la flute traversiere ou
sterdam, ca. 1712-1715 (Roger) pour le violon avec une basse continue,

op. 18/2 Recueil d'airs de mouvement... pour la selon la clef fran oise pour la flute a bec,
flute, Amsterdam, ca. 1718-1719 (Roger) London, ca. 1735 (Sdhidthardt). NA Nr. 1

op. 19 VI concerts d quatre flutes & basse conti- -24 Tokyo, 1977 (Zen-On)
nue, Amsterdam, ca. 1713-1715 (Roger). Ms Concerto für Altblodtflöte und Orchester:

NA Nr. 1-6 Kassel, 1968/69 (Bärenreiter) UB Uppsala, i hs. 58:5. NA Heidelberg,
op. 20/1 VI sonates d une flute traversifre, un hau- 1963 (Müller)

bois ou violon & basse continue, Amster- Ms Suite für Violine, 2 Oboen, 2 Altblo&flö-
dam, 1715 (Roger) ten und Orchester: UB Uppsala, i hs. 58:6

op. 20/2 VI sonates ä une flute traversiere, un hau- Ms Sechs Triosonaten für Altblodsflöte und Bas-

bois ou violon & basse continue, Amster- so continuo: LB Schwerin, Mus. 4878. NA
dam, ca. 1723 (Le C ne) Nr. 1-6 o. O., 1935 (Nagel); Nr. 1 Wien,

op. 21 Airs spirituels des Lutheriens ä 2 flutes & 1958 (Doblinger); Nr. 6 New York, 1945
basse, Amsterdam, 1715 (Roger) (Hargail)
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Marginalien zu
C. M. v. Webers Flötensonaten

Dieter H. Förster

Nach seinem Stuttgarter Debakel war Carl
Maria von Weber über Mannheim und Heidel-

berg im April 1810 in Begleitung seiner Freunde
Gottfried Weber und Alexander von Dusch

nach Darmstadt gekommen, wo sich in der Re-
sidenz des musikalischen Großherzogs Ludwig
Künstler verschiedenster Provenienz eingefun-

den hatten. Der Großherzog, der selbst Violine,
Klavier, Flöte und Horn spielte, hatte es sich
nicht nehmen lassen, mit seiner Thronbesteigung
im Jahre 1790 auch die Leitung der Oper in
seiner Hand zu vereinigen, wo er sorgsam die
künstlerischen Leistungen seines Ensembles über-
wachte. Zudem hatte er im Jahre 1807 den Abb

Georg Joseph Vogler (1749-1814) in der Posi-
tion eines Geheimrates an seinen Hof berufen,

um den sich bald alte und neue Schüler scharten,

allen voran Weber und der Bankiersohn Jacob

Beer - besser bekannt als Giacomo Meyerbeer.

Weber hatte bereits von September 1803 bis
Mai 1804 in Wien Kompositionsstudien unter

Vogler betrieben, der unter seinen Zeitgenossen
wegen seiner unkonventionellen Lehrmethoden
als Scharlatan verschrien war. Immerhin hatte

Vogler Weber eine Kapellmeisterstelle in Bres-
lau verschaffen können, die dieser bis Herbst

1806 innehatte, um dann über das Carlsruher

Intermezzo im schlesischen Refugium des Oboe
blasenden Herzogs Eugen von Württemberg
nach Stuttgart - und Darmstadt zu gelangen.
Während einer Frankfurt-Reise im Juni 1810

lernte er in Offenbach den Verleger Johann An-
ton Andr6 kennen, der die Leitung der Firma
erst seit kurzem innehatte und zusammen mit

Senefelder die Lithographie für den Notendruck
nutzte. Weber verkaufte ihm unter anderem

seine erste Symphonie op. 19, das damals noch
unvollendete Klavierkonzert in C-Dur op. 11
und in spe jene „Six Sonates progressives pour
le Pianoforte avec Violon oblig " op. 10. Er
kam allerdings erst Mitte September 1810 da-
zu, diesen Kompositionsauftrag anzugehen. Da-
zwischen war eine dritte Reise nach Frankfurt

notwendig geworden, um Proben und Auffüh-
rung seiner Oper Silvana zu überwachen.

Die Arbeit an der Andrtsdien Bestellung ist
Weber allerdings recht sauer geworden, dem-
entsprechend langsam ging es damit voran -
sie dauerte vom 20. September bis zum 17. Ok-
tober. In einem Brief an seinen Namensvetter

Gottfried Weber schreibt er am 23. September:

Eine Hundsföttische Arbeit habe ich jetzt vor.

6 kleine Sonaten mit 1 Violin für Andre; kostet

mich mehr Schweiss als so viel Simphonien, aber
was ist zu machen. Am Ende war Webers Mühe

umsonst, da das Ergebnis wohl nicht ganz An-

dres Vorstellungen entsprach und der Verleger
die zugesandten Piecen umgehend retournierte.
Dazu Weber am 1. November an Gottfried:

Der - hat mir meine Sonaten zurückgeschickt
unter dem vortrefflichen Grunde - sie seyen zu

gut, das müsste viel platter sein.
In dieser Situation erinnerte sich Weber einer

Bekanntschaft mit Nikolaus Simrock, der einige

Jahre zuvor in Bonn eine Musikalienhandlung
eröffnet hatte. Weber hatte ihn Anfang Mai
1810 in Frankfurt kennengelernt und war mit
ihm auch ins Geschäft gekommen. Für ein-
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daß Simrock mit der Übernahme der Sonaten

die Bedingung verband, ein Flötenarrangement
nachzuliefern. Leider ist bei Weber sonst nichts

über die näheren Umstände der Drucklegung
vermerkt.

Auch das Autograph, das sich unter der
Signatur Mus. ms. 1166 in der Landesbibliothek
Darmstadt befindet, hilft hier nicht weiter. An-
zumerken bleibt nur, daß Weber in sein hand-
schriftliches Werkverzeichnis die Sonaten als

op. 17 eingetragen hat, während die auto-
graphen Titelblätter die opera 10 und 11 an je
drei der Sonaten vergeben. Das mag erklären,
warum Simrock schließlich bei dem ganzen

Opus-Durdieinander alles als Oeuvre 10 veröf-
fentlichte. Diese Nummer aber hatten bereits zu-

vor (Nov. 1809) Webers sechs vierhändige Kla-
vierstücke (J. 81-86) erhalten, die bei Gombart
in Augsburg Anfang 1811 herausgekommen wa-
ren. Im übrigen hält sich der Druck weitestge-
hend an das Autograph, das allerdings nicht als
Stidivorlage gedient haben dürfte - es fehlen
entsprechende Stecherzeidien. Eine Neuausgabe
der Flötenfassung wird bei Eulenburg und UE
(Wiener Querflöten Edition) vorbereitet.
Etwas anders verhält es sich mit der Flöten-

sonate in As-Dur, op. 39, die ich vor einiger
Zeit im Manuskript aufgefunden habe. Es han-
delt sich dabei vermutlich um eine autorisierte

Bearbeitung der zweiten Klaviersonate, die
Weber während eines längeren Aufenthaltes in
Berlin am 31. Oktober 1816 vollendet hatte.

Sdhlesinger nahm das Werk auch gleich in Ver-
lag, es erschien noch im Dezember gleichen Jah-
res. Laut Tagebuch spielte Weber die Sonate zu-
erst am 10. November im Hause der befreun-

deten Familien Friedel Jordan und Pierre Jor-
dan, ein preußischer Geheimer Staatsrat.

Der nicht näher bezeichnete Weimarer Flötist

Klauser mochte das Werk wohl bei Weber ge-

hört oder gesehen haben - kurzum, er dürfte
ihn um ein Arrangement gebeten haben. Doch
Webers Kopf stand in diesen Tagen nach ande-
ren Dingen: Er hatte gerade seinen Prager
Kapellmeisterposten aufgegeben und verhandel-
te mit dem neu ernannten Intendanten des

königlichen Theaters in Dresden, Graf Vitz-
thum, wo der nachmalige Freischütz-Komponist
die musikalische Leitung der eben eingerichteten

'Iroia
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C. M. v. Weber: Trois Sonates progressives.
Titelblatt der Erstausgabe

hundertfünfzig Gulden hatte Simrock ihm seine
Grande Polonaise op. 21, das Klavierquartett
(J.76), das Cellokonzert (Potpourri) op. 20,
sechs Lieder sowie die Kantate „Der erste Ton`

(J. 58) abgekauft. Simrock wird sich Webers
sicher gerne erinnert haben, als dieser ihn wegen
der leidigen Sonaten ansprach: Allein die Polo-
naise brachte dem Bonner Verleger binnen kur-
zem mehrere tausend Gulden ein - an denen

Weber nicht beteiligt war (ein Umstand, der
die Regel war und Weber in den folgenden Jah-
ren veranlaßte, teilweise erfolgreich auf ein
eigenes „Copyright" zu drängen).
Nach O. E. Deutschs Verlagsnummernver-

zeidinis erschienen die sechs progressiven Sona-
ten schließlich Ende 1811 in zwei Lieferungen
bei Simrock (Pl.-Nr. 866/869). Unter den
gleichen Plattennummern kam das Konvolut
gleichzeitig in einer Fassung mit Flöte heraus,
die Jähns in seinem Werkverzeichnis unter
„Ausgaben" als Bearbeitung erwähnt. Allein,
die Flötenstimme ist so eigenständig bearbeitet,
daß man Weber als Urheber annehmen muß.

Daß das separate Titelblatt (Trois Sonates
progressives pour le Pianoforte avec Flttte
obligee, composees et dediees aux amateurs,
Liv. 1 /Liv. 2, Oeuv. 10) keinen Arrangeur
nennt, ist zwar kein Beweis, weil zeitüblich;

doch erhielten Fremdbearbeitungen meist andere
Plattennummern, in der Regel die nächsthöhere.
Ich halte es demnach für sehr wahrscheinlich,
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Deutschen Oper übernehmen sollte. Die Ver-
handlungen mit dem sächsischen Hof erwiesen
sich allerdings als schwierig, zumal König Fried-
ridi nicht im mindesten daran dachte, die deut-

sche Oper auch nur annähernd mit den gleichen
Privilegien auszustatten, wie sie die Italienische
Oper unter dem von ihm gehätsdielten Frances-
co Morlacchi genoß.

So kam es, daß der bereits todkranke Hof-

kapellmeister August Eberhard Müller (1767-
1817) in Weimar die Bearbeitung besorgte, der
zu Weber ein eher gespanntes Verhältnis hatte
(was sich klugerweise mit der Meinung seines
obersten Dienstherrn, Staatsminister und „Dich-

terfürst" von Goethe, deckte, der Weber denn

auch später persönlich seine ganze Abneigung
spüren ließ). Dennoch hat Müller die Sonate ganz
im Sinne Webers arrangiert, so daß nichts mehr
an die ursprüngliche Bestimmung erinnert.
Müller, der ein ausgezeichneter Komponist,
Organist und Flötist war, hat dabei die Flöte so

geschickt eingefügt, wie sie Weber stets in seinen
Kompositionen verwendet hat: romantischer
Ausdruck in der Tiefe und strahlende Höhe. Das

Arrangement erschien übrigens nie im Druck,
weshalb Jähns auch nichts davon in seinem be-
reits oben zitierten Werkverzeichnis Webers er-

wähnt - er kannte es einfach nicht. Und so ist

die in Kürze bei Eulenburg erscheinende Aus-
gabe tatsächlich die erste ihrer Art.
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Karl VentzkeHenri Brod (1799-1839):
Ein Oboenvirtuose als Oboenbauer

Das in TIBIA 2/77 angekündigte Thema ist hier in abgeänderter Fassung
bearbeitet, weil ein Bekannter des Autors die Absicht hat, als Examensarbeit
eine vergleichende Studie über die Oboeschulen von Garnier (1800), Sellner
(1825) und Brod (1830) vorzulegen. Wir hoffen, zu gegebener Zeit darauf
zurückkommen zu können.

seine Bemühungen, die Oboe nach den Bedürf-
nissen seiner Zeit weiterzuentwickeln, kurz vor-

gestellt werden.
Henri Brod kam am 13. Juni 1799 in Paris

zur Welt 1. Sein um 1770 im Unterelsaß gebore-

ner Vater Jean Henry Brod war 1849, zur Zeit
seines Todes, als „luthier" und Orgelbauer (-ge-

hilfe) in Paris tätig gewesene.
Brod wurde am 18. August 1811 Gesangs-

schüler des Pariser Conservatoire und nahm

später das Studium der Oboe bei Gustav Vogt
am gleichen Institut auf. Seine Fortschritte wa-
ren so bedeutend, daß er 1814 Accessit und 1818

erster Preisträger im Fach Oboe wurden. Von
1819 bis zu seinem Tode 1839 war er Mitglied
des Pariser Opernorchesters, seit 1828 gehörte
er der Konzertgesellschaft des Conservatoire an4.
1828 war er verheiratet mit Georgette Soller
und wohnte rue Vivienne No. 16.

Die häufig zu lesende Angabe, Brod sei 1832
Professor für Oboe am Conservatoire geworden,
trifft nicht zu. Neben Brods Lehrer Vogt war

als Adjunkt-Professor zwischen 1839 und 1849
lediglich der Oboist L. A. Veny am Pariser Con-
servatoire tätigd.

Brod starb im Alter von knapp 40 Jahren am
6. April 1839 in Paris als „professeur de musique

Zu den seltenen, so vielseitig begabten Musi-
kern, die als Virtuose eigene Kompositionen auf
selbst gebauten Instrumenten zu bieten imstan-
de waren, gehört der Oboist Henri Brod. Die
Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung wür-
digte den Verstorbenen in ihrer Ausgabe No.
19 von 1839 so:... Er war einer der größten
Künstler auf seinem Instrumente, hat treffliche
Komposizionen für dasselbe geliefert und es
auch im Mechanismus sehr verbessert. Unter

seinem Nachlasse befindet sich auch eine Theorie
der Akustik, welche wahrscheinlich gedruckt
werden wird. - Noch heute gehören Komposi-
tionen und die Oboensdiule von Brod zur aner-

kannten und gebrauchten Literatur vieler Obo-
isten. Es scheint angemessen, dieses vielseitigen
und produktiven Künstlers zu gedenken, indem

t C. Pierre: Le Conservatoire national de musique
Documents ... Paris, 1900; S. 710

z Services d'ardaives de Paris a. d. Verf., 28. Nov.
1968

s und • wie 1, S. 710

a Ardiives de la Seine et de la Ville de Paris a. d.

Verf., 20. Dez. 1967
wie 1, S. 458
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toire errungen 13; er war spätestens seit 1837
Oboist in St. Petersburg 14.

II

Als Henri Brod um 1826 den ersten Teil sei-

nes Lehrwerkes veröffentlichtets, wies er noch

empfehlend auf die Oboen des Instrumenten-
bauers „Triebert, Rue Guenegaud No. 1" hin te.
Obwohl der ältere Triebert schon damals der

führende Oboenhersteller in Paris war, scheinen

seine Instrumente den anspruchsvollen Brod auf
die Dauer nicht befriedigt zu haben.

In einer Fußnote am Anfang des um 1S30 er-
schienenen zweiten Teiles seiner Oboenschule t7
ließ Brod die Leser wissen, daß er Besitzer der

Bohrer und Werkzeuge des vormals berühmten
Instrumentenbauers Delusse geworden sei und
zusammen mit seinem Bruder den Oboenbau

selbst betreiben werde. Daraus ergibt sich, daß
Brod von etwa 1830 bis zu seinem Tode Oboen-

instrumente herstellte. Wahrscheinlich kam ihm

zugute, daß sein Vater als „luthier" handwerk-
lich mithelfen konnte.

Mit Übernahme der Delusse-Ausstattung ging
Brod eigene Wege in der instrumentalen Kon-

Abb. 1 Porträt Henri Brod, um 1830
Vorlage aus der Sammlung Karl Ventzke

et facture d'instruments ä vent" 7. Seine Todes-

urkunde weist ihn aus als „musicien . l'opera,

chevalier de la legion d'honneur" e; er war zu
dieser Zeit verheiratet mit Catherine Spregele
und wohnte 22 rue La Rodiefoucault. Die „Re-

vue et Gazette Musicale" bezeichnete ihn in ih-

rem Nachruf als den ersten Oboisten der Epoche;

eine zunächst beabsichtigte musikalisch umrahm-
te Begräbnisfeier wurde nicht ausgeführt, da
Brod Protestant war. Schließlich spielte man ein
Stück von Halbvy bei seiner Bestattung s.

Reisen als Virtuos hat er nur wenige gemacht,
weghalb auch der wohlverdiente Ruf, den er in
seinem Vaterlande auf so glänzende Weise ge-
noß, im Auslande weniger verbreitet ist, schrieb
Schilling 184210.

Die zahlreichen Kompositionen Brods für die
Oboe sind bei F6tis aufgeführt '1. Ihre Würdi-
gung kann hier nur angeregt werden. Leider ist
von der angeblich hinterlassenen Theorie der
Akustik bisher nichts bekannt geworden. Dage-
gen befinden sich zu der von Schilling erwähnten
Oper Brods (sie hatte den Titel „Thesee") Un-
terlagen im Archiv de France 12.

Henri Brod hatte einen jüngeren Bruder, mit

dem er um 1830 gemeinsam eine Zeitlang den
Oboenbau betrieb. Dieser 1801 geborene Jean-
Godefroy Brod hatte als Oboestudent 1821 den
2. und 1822 den 1. Preis am Pariser Conserva-

7 nach l'Annuaire du Commerce, 1839
8 wies

B Ausgabe vom 7. 4. 1839, S. 111 und vom 14. 4.
1839, S. 119

10 G. Schilling: Encyclopädie d. gesamten mus. Wis-
senschaften ..., Supplement. Stuttgart, 1842; S.65/66

11 F. J. Fetis: Biographie universelle des musiciens
., Bd. 2, Paris, 1861; S. 78/79

tY Archiv de France, Paris, a. d. Verf., 18. Juli 1969

ls wie 1, S. 710
1' s. Allg. Mus. Zeitung, Leipzig, Nov. 1837, S. 727

ts M6thode pour le Hautbois composee par H. Brod.
lote Partie. A Paris, diez Vor Dufaut et Dubois.

1e wie 's, Fußnote (a) auf Seite 2

" M6thode pour le Hautbois compos e par H. Brod.
1 fe Partie ... 2 me Partie. A Paris, dhez Schonen-

berger. Spätere Auflagen mit dem Titel »Grande
Methode de Hautbois"

Dieses zweiteilige Schulwerk benutzt bis Seite 106
die Drudtplatten von Teil 1 (V. D. et D. 1446) und
beginnt ab Seite 107 mit Druckplatten der Kenn-
zeichnung S. No. 1 als dem zweiten Teil.
Der Hinweis auf die Obernahme von Delusse-

Werkzeugen steht auf Seite 107, Fußnote (a).
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zeption aller Oboen-Typen. Er verbesserte die
Konzert-Oboen in Bohrung, Form und Klap-
penausstattung, ersetzte das bis dahin übliche,

halbmondförmige Englisehhorn durdi sein ACor-
Anglais moderne" und führte in neuer Kon-

struktion das „Baryton" (in der Stimmlage des
heutigen Heckelphones) wieder ein; diese instru-
mentalen Schöpfungen werden hier vorgestellt
durch Wiedergabe der Tafel V seiner großen
Oboenschule. - Besonders ausführlich beschrieb

Brod in seinem Lehrwerk die Herstellung der
Rohre für die Oboeninstrumente; die Tafel VI

seiner Schule gibt in 32 Abbildungen Werkzeuge
und Entwicklungsstadien der Rohre wieder, der

erläuternde Text ist acht Seiten lang.

/t_/,IA. I»..tta8/. .Ibn4,v5f4 nu.Irmr.

Abb. 3 Oboen von Delusse und Brod

aus der Sammlung Han de Vries

Anläßlich der Pariser Industrieausstellung
1839 zeigte Brod Oboen und eine neu entwik-
kelte Maschine zum Hobeln der Oboenrohre le

Die ihm zuerkannte Auszeichnung konnte er
nicht mehr in Empfang nehmen.

Als „Überreste" der Oboenbaukunst von

Henri Brod sind nach bisheriger Kenntnis fol-
gende Instrumente erhalten geblieben:

1. Oboe, gez. „BROD freres", mit 10 Klappen,
entsprechend Tafel V, Fig. 1. (Sammlung McGil-
livray, London)

2. Oboe, gez. „BROD", mit 9 Klappen (Mustre
Instrumental, Paris, E 379)

3. Oboe, gez. „BROD", mit 10 Klappen (Samm-
lung Han de Vries, Amsterdam)

Ln 1!4 /:"'n./ /ri/•.ib ,/i'n.xi/ir r/ /n he... wxdN.ronE.ni /i'n.i G M,4nxx.{rrefnv/xdpywr

Abb.2 Tafel V aus der Oboensdiule von

Henri Brod, um 1830
Das Klischee stellte das Antiquariat J. Voerster, Stuttgart,
freundlicherweise zur Verfügung

1e C. Pierre: Les Facteurs d'Instruments de Musique.
Paris, 1893; S. 322
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Oboe von Delusse abgebildet. Die Oboe rechts
ist deswegen von besonderem Interesse, weil sie
Brods letztes Instrument war; das originale Etui

trägt (übersetzt) folgende Inschrift: Diese Oboe
ist jene, welche Brod spielte zur Zeit seines
Todes. Sie wurde mitgenommen nach .../Algier
durch ..., der 1846 dort starb und kam zu mir

zurück in 1847. (gez.) Vv. Brod 19 (Abb. 3).
Kaum ein anderer Hersteller zu seiner Zeit

baute Oboen von so eleganter Form und mit so
hoher mechanischer Präzision wie Brod - von

den musikalischen Qualitäten ganz abgesehen.

4. Oboe, gez. „Brod", mit 11 Klappen (Bate
Collection, Oxford, 207)

5. Oboe, gez. „Brod/Kreuz der Ehrenlegion",
mit 10 Klappen (Sammlung Karl Ventzke im
Germanischen Nationalmuseum Nürnberg MI

457)

6. Oboe, gez. „Brod/Kreuz der Ehrenlegion",
mit 11 Klappen (Sammlung Han de Vries, Am-
sterdam)

7. Cor-Anglais moderne, mit 9 Klappen (Bate
Collection, Oxford, 249).

Unser Instrumentenfoto zeigt die unter 3. und
6. aufgeführten Oboen aus der Sammlung Han
de Vries, zum Vergleich wurde links auch eine 19 Mitteilung von Han de Vries a. d. Verf.
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„Basson" oder Fagott? Odile Martin

Der folgende, original in der französischen Zeitschrift Panorama de la
Musique erschienene Beitrag behandelt eine während der letzten Jahre in
Frankreich und den Vereinigten Staaten geführte Fachdiskussion über den
„besseren" Einsatz von Fagotten des französischen oder des deutschen
Systems, vor allem in Orchestern. Solche System-Streitigkeiten erreichen
zuweilen die Härte und Unduldsamkeit dogmatischer Auseinandersetzungen.
- Gerald E. Corey, Fagottsolist in Ottawa und zeitweilig Präsident der
International Double Reed Society, beschritt einen Mittelweg: er benutzt
Instrumente beider Systeme, und darüber berichtete er ausführlich in dem
Mitteilungsblatt To the World`s Bassoonists, Vol. 3 No. 1 1972/73. Wir
werden seine Erfahrungen in einem der nächsten Hefte als weiteren Dis-
kussionsbeitrag mitteilen.
Zu dem Eingangszitat von Letellier/Flament ist zu sagen, daß es nicht

aus dem vorigen Jahrhundert stammt, sondern in der Encyclopedie de la
Musique ... von Lavignac/de la Laurencie, Band 2, Paris 1925, Seite 1595,
steht. Karl Ventzke

„Man braucht wirklich ein gutes Stück Mut
und Selbstvertrauen, um bei uns öffentlich ein

Fagott-Solo aufzuführen. Ungraziöse Dinge
werden nämlich in Frankreich nicht verziehen,

und wer sich auf die Bretter wagt, muß immer

und vor allem sympathisch und graziös wir-

zwei Arten des Fagotts gibt, in Ton und Technik
voneinander verschieden - zwei feindliche

Brüder: das französische (Basson) und das deut-
sche Fagott?

Beide stammen von demselben Urahnen ab,

dem „phagotus", der um 1530 in Gebrauch war,
und von dem der jetzige deutsche Name „Fa-

gott" abgeleitet wurde. Schon 1636 spricht Mer-
senne in seiner „Harmonie universelle" von

Baßinstrumenten, „die in zwei Einzelteile zer-

fallen; daher nennt man sie fagots (Holzbündel),
weil sie zwei Holzstücken ähneln, die zusam-

mengebunden und gebündelt sind".
Das französische Fagott seinerseits ist ein Ver-

wandter des Dulcian (ein im 16. Jahrhundert
erfundenes Instrument) und bestand zunächst
(nach Mersenne) „aus einem einzigen Stück
Holz". Dieses Instrument wurde im Laufe der

ken..."

Seit dem vorigen Jahrhundert, als Letellier
und Flament ein derartiges Urteil verkündeten,
hat sich die Meinung des Publikums ziemlich
geändert. Heute bringt das Fagott - soli-
stisch oder innerhalb des Orchesters gespielt -
keinen Menschen mehr zum Lachen, allenfalls

setzt es noch in Erstaunen, sicher aber bezaubert

es. Zudem ist es seit einigen Jahren in Frank-
reich Gegenstand von Auseinandersetzungen, ja
sogar des Streites geworden. Ist sich der Musik-
liebhaber aber überhaupt darüber klar, daß es
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Jahrhunderte weiterentwickelt; besonders im
18. Jahrhundert wurde es mit verschiedenen

Verbesserungen versehen. Aber dem klassischen

Fagott waren gewisse Unregelmäßigkeiten eigen
in Qualität, Ausgeglichenheit und Intonation
der Töne, die dem Interpreten außerordentliche
Geschicklichkeit abverlangten.

Instrument im großen und ganzen treu und
lehnten radikale Veränderungen, die die An-
sprache zuungunsten der traditionellen Ton-

qualität verbessert hätten, ab.
In Deutschland hingegen arbeitete der Fa-

gottist Karl Almenraeder zusammen mit dem
Physiker G. Weber ein neues Modell aus, das
um 1825 vorgestellt wurde. Der Konus der
Bohrung war regelmäßiger, die Stellung der
Tonlöcher beträchtlich verändert, Gabelgriffe
wurden durch Klappen ersetzt. Aber auch der
Klang wurde damit eben stark verändert.

Heute sieht man sich zwei Systemen gegen-
über: dem französischen (Buffet-Crampon) und
dem deutschen (Heckel). Sie haben nur eine Ge-
meinsamkeit, nämlich einen Umfang von drei
Oktaven und einer Quinte. Das deutsche Modell
wird aus Ahorn hergestellt, das französische ge-
wöhnlich aus Palisander. Bohrung und Größe
der Tonlöcher sind unterschiedlich (größer beim

Heekel-Fagott); jedes Modell hat dadurch eine
andere Grifftechnik und Ansprache, einen an-

deren Klang und ein anderes Tonvolumen in
allen Registern.

Zwei Fagottarten, zwei Rivalen mit jeweils
Befürwortern und Gegnern - eine Rivalität,
die sich gerade jetzt besonders verschärft, denn
die meisten Orchester der Welt haben heute das

deutsche System angenommen. Und wenn auch
einige ausländische Instrumentalisten das Buffet-
Fagott wählen, so bleibt doch allein Frankreich
dessen letzte Domäne. Dort wird es - und zwar

als einziges System - in den Konservatorien
gelehrt und in allen Orchestern gespielt. Aus-
nahme: Im Orchestre de Paris haben sich zwei

Fagottisten für das Heckel-System entschieden,
da die nacheinander an der Spitze dieses Or-
chesters stehenden ausländischen Dirigenten im-

mer ihre Vorliebe für das deutsche Fagott ge-

zeigt haben.
So wäre also das französische Fagott auf sei-

nem ureigenen Gebiet bedroht? Das hat die Ge-
müter erregt und zur Entstehung der Gesell-
schaft der Freunde des französischen Fagotts ge-

führt, deren Präsident, Maurice Allard, Solo-

fagottist an der Oper und Professor am Pariser
Konservatorium, seiner Meinung kategorisch
Ausdruck verleiht: „Man braucht nur hinzu-

hören: gleich bei der ersten Note ist man über-

Dieses Titelblatt eines Pariser Chansons aus den

achtziger oder neunziger Jahren des vorigen Jahr-
hunderts stammt von Henri de Toulouse-Lautrec.

Vor einer Teufelsbüste zeigt es eine Karikatur des
Fagottisten (und Komponisten) D sir6 Dihau. Einige
Einzelheiten über Dihau enthält der Text zur Kunst-

beilage dieses Heftes.

Das hier reproduzierte Foto stellte uns freundli-
cherweise Herr Ing. Jansen aus Nieuw Loosdrecht
(Holland) zur Verfügung. Jansen hat soeben ein
zweibändiges Buch „rund um das Fagott" beendet,
das in Kürze bei Knuf in Buren (Holland) erscheinen
soll.

Als das Fagott dann im Orchester und in der
Kammermusik einen wichtigen Platz eingenom-
men hatte, bemühten sich alle Instrumenten-

bauer, es zu verbessern. Im ersten Viertel des

19. Jahrhunderts wurden neue Klappen hinzu-
gefügt, welche die Ansprache der chromatisdien
Töne der unteren Quinte des Instruments er-
möglichten und die Ausführung von Trillern
erleichterten. Später aber blieben die Fagott-
bauer in Frankreich und Belgien dem klassischen
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zeugt! Die Suche nach leichter Ansprache, nach
Biegsamkeit der Töne hat die Natur des deut-
schen Fagotts gänzlich verfälscht. Es ist anonym
geworden, lebt nicht mehr - besonders in den
hohen Tönen - und übernimmt im Orchester

nur noch die Rolle eines Klangfundaments".

Die Fagottisten loben gern die Farbigkeit der
Töne und die starke Persönlichkeit des franzö-

sischen Fagotts, obwohl es größere technische
Schwierigkeiten bietet. Jean-Pierre Laroque
sagt: „Es ist ein Romane, glänzt, will singen und
sich ausdrücken. Es entspricht zweifellos auch
besser den Anforderungen der zeitgenössischen
Musik, welche aggressive Töne verlangt." Aber
die Kehrseite der Medaille: Auf dem französi-

schen Fagott scheinen Pastellfarben schwieriger
zu erreichen zu sein - die Instrumentalisten

sind ständig auf der Suche nach einem vollen
Ton. Das weiche und weniger klangvolle deut-
sche Fagott dagegen mischt sich mit größerer
Selbstverständlichkeit in den Ordiesterklang
und verlangt weniger physische Kraft.

Dieser Klang und diese Fülle haben Andrb
Sennedat, Solofagottist des Orchestre de Paris,
zu dem Entschluß geführt, nach zwanzig Jahren
Praxis mit dem Buffet-Instrument zum Heckel-

Fagott überzuwechseln. Ein Wechsel, der eine
intensive Umgewöhnungsarbeit verlangte: acht
Stunden pro Tag, ein Jahr lang! „Am Anfang
hatte ich den Eindruck einer technischen Er-

leichterung: alle Triller sind praktisch ohne
Hilfsgriffe ausführbar. Früher hatte ich mich
immer bemüht, einen vollen Ton zu bekommen,

und hatte dabei das Gefühl, gegen das Instru-
ment zu arbeiten. Jetzt fühle ich mich tonlich

und technisch wohler. Meine Umgewöhnungs-
arbeit hat mir erlaubt, viele Dinge aufs neue zu
durchdenken, abzustauben und gewisse Ge-
wohnheiten des Spiels und der Interpretation
aufzugeben. Ich habe mehr Vergnügen am Spiel,
und es gelingt mir, Stilfeinheiten zu erreichen,
von denen ich früher nur träumte, ohne daß es

mir jedoch gelang, eine gewisse Grenze zu über-
schreiten."

Bringt diese Vorliebe für die deutsche Bauart

(die übrigens auch schon bei anderen Blasinstru-
menten deutlich geworden ist, so besonders bei
den Hörnern) nicht die Gefahr einer Inter-
nationalisierung der Orchester mit sich, einen

Drang zur Gleichförmigkeit? Vielleicht ent-
spricht das dem Wunsch gewisser Dirigenten, die
bestimmte Hörgewohnheiten haben - eine Be-

quemlichkeit des Gehörs, die sie überall wieder-
finden möchten, und die durch neue Klänge ge-
stört wird. Dazu kommt auch die Sorge um die
Homogenität des Orchesters. „Im Orchestre de
Paris", so stellt Amaury Wallez fest, „vereinigt
sich das Heckel-System im Klang gewiß besser
mit den anderen Blasinstrumenten weiter Boh-

rung, die dort benutzt werden; es fügt sich
leichter in den Akkord ein. Um diese Fusion zu

erreichen, empfiehlt man das deutsche Fagott".
Aber bedeutet es nicht einen Fehler, über die

jeweiligen Vorteile beider Instrumente zu strei-
ten, und vergißt man nicht allzu oft den Instru-
mentalisten selbst? Stil und Tradition bleiben

fundamental: die Art zu spielen ist genau so
wichtig wie die „Nationalität" des Instruments.
Unabhängig davon macht sich die Schule im
Spiel von selbst bemerkbar (zum Glück für die
Originalität eines jeden Orchesters!), auch wenn
manche behaupten, das Buffet-Fagott sei für die
französische Musik besser geeignet.

Bleibt schließlich noch das Problem des Unter-

richts. An den französischen Konservatorien

können die Schüler nur das französische System
studieren, haben dabei allerdings wenig Berufs-
aussichten außerhalb von Frankreichs Grenzen.

Umgekehrt hat das deutsche Fagott augenblick-
lich wenig Aussichten in Frankreich, aber es ge-
nießt eine enorme Verbreitung im Ausland. Eine
gefährliche und ziemlich sterile Situation! Ob-
gleich es Fagottisten gibt, die das Buffet-Fagott
schätzen, es sogar übernehmen, scheint es den-

noch höchste Zeit zu sein für eine Anstrengung,

es bekannter zu machen. (Welche ausländischen
Dirigenten werden es akzeptieren, wenn sie
kaum Gelegenheit haben, es zu hören und seine
Qualitäten schätzen zu lernen?) Man beginnt
sowohl hinsichtlich der Verbreitung als auch der
technischen Verbesserungen eine solche Not-

wendigkeit zu begreifen, wenn auch etwas spät.
Es wäre also wünschenswert, daß jeder Fagottist
mit Sachkenntnis und ohne jeden Zwang zu Be-
ginn seines Studiums das Instrument wählen
könnte, welches seiner Persönlichkeit, seinen Ab-

sichten und seiner musikalischen Auffassung am
meisten entspricht.
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Kommerz, Kind oder Kunst? Wolfram Waechter

Motivationen und Zielsetzungen für den Blockflötenunterricht hetste'

Die Blockflöte dient heute zwei sehr vonein-

ander verschiedenen Aufgabenbereichen. Einer-
seits ist sie seit eh und je ein vollwertiges Holz-
blasinstrument, dessen einwandfreie Beherr-

schung ebensoviel Engagement, Können und
Übung erfordert, wie dies bei jedem anderen
Instrument der Fall ist. Auf der anderen Seite

ist es ihr „Fludi" - die Pädagogen werden sa-
gen, es sei ihr Segen -, daß sie technisch zu-
nächst relativ leicht zu handhaben ist, was

schnell gewisse Erfolge zu garantieren scheint,
und daß sie finanziell erschwinglich sowie leicht
transportabel ist. Aber es wäre eine unverzeih-

liche Sünde der Blockflötenpädagogik, wenn sie
nicht immer wieder und mit allem Nachdruck

darlegte, daß sich der Satz von der technischen

Unkompliziertheit der Blockflöte lediglich auf
die Anfangsphase des Lernprozesses bezieht. Die
Beherrschung der Grifftabelle und dreier Arti-
kulationsformen macht noch keinen Blockflöti-
sten aus.

Dem Blockflötenlehrer kann es nicht erspart
bleiben, sich mit der Problematik auseinander-

zusetzen, die das vorliegende Thema anschnei-
det. Silier gilt es im Rahmen dieser Überlegun-
gen auch, Übliches in Frage zu stellen und an die
Stelle allzu sorglos tradierter Vorstellungen die
Frage zu setzen, ob die weithin sichtbaren Miß-

stände im fraglichen Bereich nicht eine Folge des
ständigen gedankenlosen Weiterwurstelns aus
purer Bequemlichkeit sind. Man muß die Szene-
rie heute unter zwei Hauptaspekten betrachten,
dem pädagogischen und dem künstlerischen.
Analysiert man beide und stellt die Ergebnisse
gegeneinander, so führt dies in bestimmten Fäl-
len zu manch bitterer Konsequenz.

Der pädagogische Aspekt

Nach der Statistik des Verbandes deutscher

Musikschulen (VdM) vom August 1976 werden
an den Schulen des Verbandes derzeit über

76000 Schüler, das sind 28,5°/o der Gesamt-

sdiülerzahl, im Hauptfach Blockflöte unterrich-
tet. Gefolgt werden sie von den Pianisten

" Kurzfassung eines Grundsatzreferates, das der
Verfasser am 24.5. 1977 während der 2. Phase des

berufsbegleitenden Fortbildungslehrganges bDie
Blockflöte im Unterricht" in der Bundesakademie für

musikalische Jugendbildung in Trossingen gehalten
hat. Wolfram Waedner
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(22,8°/o) und den Gitarristen (16,8°/o) vor den
Streidiern (zusammen 9,6 °/o). Staunend fragt
man sich, wie diese überwältigende Beliebtheit
eines Instruments zu erklären sei, zumal diese
unübersehbaren Scharen von Blockflötenschülern

bisher doch wohl nur eine zahlenmäßig sehr ge-
ringe instrumentale Elite hervorzubringen im-
stande waren.

Tatsache ist, daß die (Sopran-)Blockflöte we-
gen ihrer geringen Größe und ihrer Handlichkeit
audi schon von sehr kleinen Kindern gegriffen
werden kann, daß ihr Preis, verglichen mit an-
deren Instrumentenpreisen, recht niedrig liegt,
und daß es nicht schwer ist, auf ihr ziemlich bald

ein paar einfache Melodien zu spielen. Hinzu
kommt ihre durch die Orff-Bewegung sozusagen
halbamtlich sanktionierte musikdidaktisdie

Tauglichkeit - und schon hat sich ein Boom
entwickelt. Die Folge ist, daß Hinz und Kunz
in Kindergarten und Schule Blockflötenunter-

richt geben, ja daß selbst in Musiksdiulen für
viele Instrumentallehrer mit dem Hauptfach
Querflöte, Gitarre oder Klavier die Blockflöte
zum Lückenbüßer wird, mit dem man - bei

dem Andrang! - bequem die Stundenzahl und
den Geldbeutel auffüllen kann, obwohl man

vom Instrument eigentlich nicht sehr viel mehr
kennt als die äußere Form. Erheblich unterstützt

wird diese Erscheinung mancherorts durch kom-
munale und bürokratische sogenannte Sachzwän-
ge, die jedoch nur in den seltensten Fällen mit

den instrumentalen und musikpädagogischen
Sachzwängen (die gibt es nämlich ebenso!) ko-
ordiniert werden. So hat kein anderes Instru-

ment unter der Gedankenlosigkeit gerade der
Leute zu leiden, die es an sich befürworten, wie

die Blockflöte; denn sie ist besonders anfällig
für Unüberlegtheiten und Mißbräuche, und sie
hat es besonders schwer, einen eigenen Standort
zu finden. Ihre aus den Verkaufszahlen abzule-

sende Beliebtheit steht im umgekehrten Verhält-
nis zur Anerkennung, die sie weithin genießt.

Einer der am ehesten ernst zu nehmenden

Gründe für den viel zu massiven Einsatz der

Blockflöte überall liegt in dem Mangel an ge-
eignetem Ersatz. Das heißt: Bei aller Ablehnung
der negativen Seiten des Blodtflötenbetriebs darf
und kann man nicht übersehen, daß die Block-

flöte in gewissem Maße auch im pädagogischen

Bereich gebraucht wird, weil es (noch?) kein
Instrument gibt, das ihre Funktionen dort über-
nehmen könnte. Die Frage ist nur, ob man den
Umfang dieses Bereichs generell nicht gewaltig
überschätzt.

Als spezifisch für den blodtflötenpädagogi-
schen Bereich gelten heute die folgenden Aufga-
ben, die zu hinterfragen man jedoch gar nicht
mehr für nötig hält, da ja auf diesem Gebiet
alles seit Jahren so wunderbar seinen Gang geht.
Wie weit es dies auf Kosten des Instruments oder

gar der Kinder tut, wird dabei gelegentlich nicht
so genau beachtet. Die Aufgaben lauten:

Erstes Vertrautwerden mit einem einfachen

(und billigen!) Instrument

Erleichterung des Singens mit Hilfe dieses In-
struments

Frühes Training des Zusammenspiels

Wecken der Freude an der Musik

Diesen „Aufgaben" liegen jedoch einige
schwerwiegende Irrtümer zugrunde, deren Auf-
deckung unpopulär, aber deshalb nicht weniger
dringend ist:

Die Blockflöte ist kein „einfaches" Instrument

(sonst wäre z. B. die Zahl wirklich guter
Blockflötisten größer).

Für musikpädagogische Aufgaben sind
besonders gut die musikpädagogischen (Orff-)
Instrumente geeignet, da ihnen von vornherein
eine didaktische Konzeption zugrunde liegt.

Die Sopranblockflöte oktaviert, was Kinder
zunächst zum Piepsen verführt, statt ihnen
das Singen zu erleichtern.

Die Blockflöte ist nicht Querflöten-Embryo
oder Vorstufe eines „richtigen" Musikinstru-
ments, sondern sie ist ein eigenständiges In-
strument, bei dem mangelnde Technik sich
ebenso gravierend auswirkt wie bei allen an-
deren. Man sollte das musikalische Feingefühl
von Kindern nicht unterschätzen!

In einem einzigen Fall sehe ich einen legiti-
men Grund, einem Kind Blodcflötenunterridit

zu erteilen, obwohl es eigentlich und letztlich gar
nicht Blockflöte spielen will, nämlich dann, wenn
es musikalische Früherziehung und Grundaus-
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bildung hinter sich hat und später einmal, wenn
die physische Kondition es altersbedingt ermög-
licht, Oboe, Klarinette, Querflöte oder Trompe-
te erlernen möchte. Um in der Zwischenzeit nicht

tatenlos herumsitzen zu müssen, soll es bereits

ein Blasinstrument spielen, das seinen körperli-
chen Möglichkeiten angemessen ist, eben die
Blockflöte.

Als Blockflötenlehrer sind wir gezwungen, uns

die Frage nach den wahren Aufgaben unseres
Instruments zu stellen. Nur wenn wir sie ken-

nen, bekommt unser Unterricht eine klare Rich-

tung; und nur dann können wir gegebenenfalls
auch Eltern mit der Frage gegenübertreten, mit
welchem Ziel denn ihr Kind eigentlich das Block-
flötenspiel erlernen soll. Damit untrennbar ver-
bunden ist zudem die Grundsatzfrage nach un-
serer eigenen Motivation: Mit welchem Ziel un-
terrichten wir eigentlich Blockflöte?

Bevor wir uns dieser Frage zuwenden, muß
zunächst geklärt werden, welchen Standort man
der Blockflöte in der heutigen Musiklandschaft
eigentlich zuweisen möchte. Wo ordnet man sie
ein und was sind ihre Aufgaben als Musikinstru-
ment?

wir sehr schnell erkennen, daß es sich dabei um

die gemeinsamen Aufgaben a 11 er Musikinstru-
mente handelt, wie sie allgemein bekannt sind.
Sie lassen sich für unseren Fall vier einander

überschneidenden Bereichen zuordnen, dem all-

gemein musikalischen, dem allgemein blasinstru-
mentalen, dem speziell blockflötistisdien, sowie
übergreifend dem allgemein menschlichen. In
den erstgenannten drei Bereichen muß guter
Blockflötenunterricht folgende Dinge vermitteln:

Kenntnisse in allgemeiner Musiklehre (z. B.
Notenschrift usw.)

Literaturkenntnisse einschließlich Fragen der
Stilkunde

Gestaltungslehre (z. B. Phrasierung, Verzie-
rungslehre)

Spielpraxis (einschl. Ensemblespiel)

Übetechnik

Atem- und Vibratotechnik

Zungen-/Artikulationstedinik

Körper-, Hand-, Fingerhaltung

Tonvorstellungsvermögen und Tonbildung

Grifftechnik (einschl. Triller, Glissando usw.)

Gehörschulung und Intonationsfähigkeit

Kenntnisse in Instrumentenkunde (z. B. Ge-
schichte, Pflege usw.)

Darüber hinaus sollte Unterricht direkt oder

indirekt in dem erwähnten vierten Bereich Ver-

änderungen bewirken, die etwa mit folgenden
Begriffen annähernd zu umreißen sind: Abbau
von Hemmungen und Verkrampfungen, Stär-
kung der seelischen Kräfte, Steigerung des Le-
bensgefühls, Erfolgserlebnisse und Befriedigung

in Spiel und Zusammenspiel sowie Freude an
der Musik.

Es versteht sich von selbst, daß der angedeu-
tete Katalog von Aufgaben, der einem guten
Blodcflötenunterricht zugrunde liegt, ein sechs-
jähriges Kind erschlagen würde, wollte man es
mit all diesen Dingen auf einmal sinnlos voll-
stopfen. Der Stoff bedarf der didaktischen, d. h.
unterrichtstechnischen Aufbereitung. Seine Ver-
teilung, seine sinnvolle Gruppierung und pro-
gressive Anordnung ist die Sache der Lehrkräfte
oder die von Lehrplänen. Dabei muß darauf ge-
achtet werden, daß die Lehr i n h a 1 t e von Fach-

leuten für Blockflöte, ihre Aufgliederung

Der künstlerische Aspekt

Die Blockflöte ist heute kein Orchesterinstru-

ment, man kann sie nur bedingt unter die histo-
rischen Instrumente einordnen (vgl. etwa Clavi-
chord, Rankett, Pommer, Viola da Gamba), ein
geographisch gebundenes Folkloreinstrument
stellt sie auch nicht dar, und als ausgesprochen
musikpädagogisches Werk- und Spielzeug, wie
es etwa die Orff-Instrumente sind, war sie nie-

mals konzipiert (als dieses hat sie erst die Sd ul-
werkbewegung zu etablieren versucht) -wo also

steht die Blockflöte unserer Tage eigentlich?
Wir haben es bereits eingangs angedeutet: Sie

dient, ohne eines davon in Reinform zu sein, als

hervorragendes Kammermusikinstrument mit
historischer und besonders auch mit avantgardi-
stischer Ambition, sowie weithin auch als Ju-
gendmusikinstrument mit pädagogischer Einfär-
bung. Sehen wir von den musikdidaktischen An-
sprüchen sowie von den historischen Bedingthei-
ten ab und untersuchen, was die Blockflöte als

M u s i k instrument zu leisten hat, so werden
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Wird aber aus jenem dynamischen, sich entwik-
kelnden Vorgang des Lehrens und Lernens ein
statischer, unbewegter Zustand, so macht er sich
selbst sinnlos und überflüssig. Und diese Gefahr
besteht bei jedem Lehrer, der sich selbst und sei-
ne Ausbildung als abgeschlossen betrachtet. Wer
sich zu jenen Nur-Pädagogen zählt, die glauben,
man brauche sich lediglich in die Didaktik des
Blockflötenunterridhts eingearbeitet zu haben
und die Grifftabelle zu beherrschen, und schon

sei man dazu legitimiert, auf allen Stufen zu
unterrichten, der verwechselt das Ziel seines Un-

terrichts mit dem Weg dorthin.

Denn dies sollte uns endgültig klar sein: das
Ziel, das jeglicher Blodcflötenunterricht anstrebt,
kann immer nur ein musikalisches sein - den

Weg zu diesem Ziel aber zu ebnen und gangbar
zu machen, ist Aufgabe der Pädagogik. Sie fun-
giert als Dienstleistungsunternehmen, nicht aber
als das Ziel selbst. Die neue Mode, nach der

Methodik sieh zum Selbstzweck aufzuspielen
trachtet, ist keine gute Mode, da sie nur sich
selbst dient. Während allenthalben Einigkeit

darüber besteht, daß ein guter Musiker durchaus
auch eia schlechter Lehrer sein kann, traut sich

kaum jemand darauf hinzuweisen, daß ein mä-
ßiger Musiker kaum ein guter Lehrer sein kann.
Wir müssen uns wieder bewußt machen, daß im

Bereich jeglichen Instrumentalunterrichts die
Qualifikation des Lehrers viel stärker im Fach-
lichen begründet liegt als im Pädagogischen. Die

Vermittlung musikalischen Könnens und Wis-
sens verlangt vom Musiklehrer eine zusätzliche

Dimension zu der des Pädagogen, der etwa
mathematische Fertigkeiten lehrt. Der einzige
Weg zur Verbesserung der bestehenden Verhält-

nisse führt deshalb auch nicht über die Hyper-
trophierung der Blockflötenmethodik, sondern
einzig und allein über die Verbesserung des Kön-
nens der Blodtflötenlehrer.

Instrumentalunterricht besteht konkret aus

drei Hauptkomponenten. Die erste ist ein didak-
tisch fundierter Unterrichtsplan. Die zweite nen-
ne ich die ununterbrochene Diagnose beim Schü-

ler mit sofortiger Therapie, die jeden didakti-
schen Plan natürlich permanent über den Haufen
wirft. Die dritte Komponente besteht in der
Verpfl_chtung des Unterrichts zu immerwähren-
der Ar_regung zu Neuem, Anderem. Instrumen-

von Fachleuten für Didaktik des Blockflöten-

spiels festgelegt werden. Ein merkwürdiges Phä-
nomen besteht nämlich bei der Blockflöte darin,

daß hier wie bei keinem anderen Instrument

nicht die Fachleute bestimmen, was zu lehren sei,

sondern die Pädagogen. Es ist dann oft nur noch
ein kleiner Schritt bis hin zur Einstufung der
Blockflöte als Kinderinstrument. Kein anderes

Instrument würde, wo es ernsthaft studiert wird,

auf einen der Punkte unseres Aufgabenkataloges
verzichten. Idealforderungen sind dort mit Recht
so selbstverständlich, daß sie nicht mehr disku-
tiert werden. Bei der Blockflöte macht man sich

bereits verdächtig, sobald man sie nennt. Hier
bleibt im Bewußtsein weiter Kreise noch sehr

vieles zu verändern.

Folgen für die Arbeit des Blockflötenlehrers

Damit kommen wir zurück zu unserer Kar-

dinalfrage nach der eigenen Motivation als In-
strumentallehrer. Mit welchem Ziel unterrich-

ten wir eigentlich Blockflöte (nicht zu verwech-
seln mit dem Grund, der sicher oft auch ein pe-
kuniärer sein wird), was will unser Unterricht
beim Schüler bewirken?

Unterricht heißt nach der Definition des Kon-

versationslexikons „planmäßiges, regelmäßiges
Lehren", wobei man statt planmäßig heute sagen
würde: nach einer klar definierten Zielvorstel-

lung. Unter den Aufgaben der Blockflöte im

pädagogischen Bereich haben wir bereits einige
Motivationen für Blockflötenunterricht erörtert

und dabei feststellen müssen, daß sie sich fast

ausnahmslos als nicht stichhaltig erwiesen. Was
dagegen unangefochten bleibt, ist neben der er-
wähnten menschlichen die rein musikalische Mo-

tivation. Sie ist generell unwiderlegbar und
heißt: Der Schüler muß nach gehabtem Unter-
richt besser Blockflöte spielen können als davor.
Dies muß das wichtigste Ziel allen Blockflötenun-
terridits sein und bleiben. In ihm gehen (außer
den oft künstlich herbeigeredeten pädagogischen)
alle anderen Zielsetzungen auf. Neben dieser
Erweiterung der Fähigkeiten und Möglichkeiten
des Schülers sollte guter Unterricht ihn in die
Lage versetzen und ihm die Lust vermitteln, das
bisher Gewonnene weiter auszubauen und über

den eben erreichten Stand hinauszukommen.
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nichts geschieht, tritt dementgegen aber laufend
an das Licht einer noch nicht einmal schockier-

ten, weil weithin unaufgeklärten tJffentlichkeit.
Deshalb wehren sich die Musiker unter den

Betroffenen gegen die Pädagogen, die die di-
daktischen Fragen überschätzen und die Metho-
dik um ihrer selbst willen betreiben, während

sie die Möglichkeiten und Schwierigkeiten des
Instruments aus Unkenntnis unterschätzen. Sie

wehren sich also gegen instrumentalen Dilettan-
tismus mit pädagogischem Mäntelchen. Daß sie
die Berechtigung dazu nur dann haben, wenn
sie ihr fachliches Können und Wissen mit einem

Höchstmaß an didaktischem Geschick vermit-

teln, bedarf keiner Diskussion.

Der Musiker zeigt das Ziel, indem er weiß,
was geht; der Pädagoge ebnet den Weg, indem
er weiß, wie es geht. Das Ideal wäre die Syn-
these aus beiden.

talunterridit ist also ein Vorhaben, das Unter-

richtstechnokraten (nicht zu verwechseln mit gu-
ten Pädagogen!) pausenlos zum Scheitern bringt,
weil die Sache, um die es geht, hier viel zu
sehr von den zwei Personen abhängt und
ihren Bedingungen, Haltungen, Stimmungen,
Hemmungen und Belastbarkeiten.

Daraus wird sichtbar, daß man sich als In-
strumentallehrer sehr wohl zu etwas motiviert

fühlen kann, ohne deshalb auch schon dazu le-

gitimiert zu sein. Legitimationen, dies vergessen
wir nur zu leicht, muß man erwerben. Woher

die ungeheure Zahl von Kindergarten-, Sozial-,
Grundsdiul-, Früherziehungs- und Sdiulmusik-
pädagogen mit bloßer Grifftabellenkenntnis ihre
Legitimation zum Blodcflötenunterridht nimmt,
wird wohl ewig im dunkeln bleiben. Das Aus-
maß des Unheils, das sie bisher angerichtet haben
und sicher weiterhin anrichten werden, wenn
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Noch dauern wird's in späten Tagen und rühren vieler Menschen Ohr...



DAS PORTRÄT

Auf geradem Wege zu krummen Hörnern
oder Die Tuten des Otto Steinkopf

ziger Gewandhaus, hätte er die Instrumenten-
sammlung des Grassi-Museums nützen können,
aber „da bin ich vielleicht im Laufe der vielen

Jahre einmal so durchgegangen, ... nicht einmal
ein Instrument in die Hand genommen - nichts

. , da war von einem Interesse meinerseits

überhaupt keine Rede. Und ganz zufällig nach
dem Kriege in Berlin, wir hatten gerade mit den
Berliner Philharmonikern und Furtwängler eine
Konzertreise durch Frankreich, sprach mich auf
der Rückreise mein Freund Sdilövogt an und

sagte: Otto, Du bist doch so ein Bastler (wir hat-
ten öfter mal technische Probleme), wär' das
denn nichts für Dich? Der Dr. Berner von der

Berliner Instrumentensammlung hat mich ge-
fragt, ob ich denn niemand wüßte, der die Blas-
instrumente da mal restaurieren könnte. Die

haben durch den Krieg alle sehr gelitten, Teile
sind vertauscht, alles hat in Kellern gelegen, und
da ist sehr viel dran zu machen..., aber es gibt
ja keinen Menschen, der sich mit den Blasinstru-
menten befassen möchte ..." *

Steinkopf mochte. Ihm kam dabei sehr zustat-
ten, daß er kein einseitiger Spezialist für sein
Fagott war. Im Gegenteil. Schon als Junge, als
er noch gar nicht daran dachte, Musik zu seinem
Beruf zu machen, interessierte er sich so bren-

nend für Blasinstrumente, daß er sein Taschen-

geld darauf verwendete, sie sich (teilweise beim
Trödler) selbst zu kaufen und durch intensives

Üben auch spielen zu lernen. Unterricht hatte er
zu der Zeit nur auf Cello und Klavier. Wenn

die Schularbeiten fertig waren, ging er im Kino
Cello spielen, half in dem kleinen Theater des

Städtchens auf dem Fagott aus oder spielte beim
Kinderfest Tuba. Mit dem älteren Bruder hatte

er eine Schülerkapelle aufgestellt, das Geld für
die Instrumente zusammengespart „und dann,
als mein Bruder in der Schule ein bißchen nach-

ließ, wurde das vom Vater verboten, und er

kam nach Halle. Nun saß ich ganz alleine da,
und die ganze Bude voll Instrumente von der
Klarinette bis zur Tuba und Hörner - alles

war da." Dazu kam eine unstillbare Neugier für

Man muß ja nicht ein Altersjubilar sein, um
„für ein Porträt zu sitzen". Die Gelegenheit, ihm
zu einem runden Geburtstag zu gratulieren, ha-
ben wir versäumt - aber 1974, zu seinem sieb-

zigsten, gab es ja TIBIA noch nicht.
Doch auch ohne persönliches Jubeljahr ist

Otto Steinkopf ein wichtiger Mann für alle, de-
nen es nicht genügt, alte Musik auf modernen
Instrumenten zu machen. Außerdem gibt es bald
ein Jubiläum: sein erster öffentlicher Auftritt
mit Krummhorn war vor 25 Jahren. Das Schütz-
Fest in Herford 1953 bot Anlaß und Rahmen

(vom Krummhorn her betrachtet). Dieser Auf-
tritt war auch eine Wegmarke: der Moment des
öffentlichen Beweises für das, was möglich ist,
und der Anfang einer seitdem viel beachteten
Tätigkeit als Instrumentenbauer.
Damit wurde eine Entwicklung im bläseri-

sdien Bereich ausgelöst, deren volles Ausmaß
noch gar nicht abzusehen ist - vergleichbar
etwa der Wiederbelebung der Barockmusik.
Während in deren erstem Stadium die Entdek-

kung des barocken Repertoires im Mittelpunkt
stand und Blockflöte, Gambe und die alten Ta-

steninstrumente in diese Wiederentdedcung all-
mählich mit einbezogen wurden, steht nun das
gesamte „historische" Instrumentarium im Vor-

dergrund des Suchens und Entdecken, d. h., mit

anderen Worten, der Klang, und in gleichem
Zuge eine Fülle musikalischer Wiederbelebungs-
versuche und -erfolge, die sich immer weiter in
Richtung der frühen mitteleuropäischen Musik
bewegen.
Wie so oft war es ein Zufall, der als auslösen-

der Faktor wirkte - und glücklicherweise auf
Otto Steinkopf traf. Und das kam so:

In jüngeren Jahren, als Solofagottist am Leip-

" Alle Zitate stammen aus einer Sommerabend-Plau-

derei mit Otto Steinkopf und werden mit seiner
freundlidien Erlaubnis wiedergegeben.
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Krummhorn gebaut, die Originale sind dafür
nicht zu verwenden, leider muß ich absagen.

Aber das habe ich nicht geschrieben, sondern:
Das ehrt mich sehr, und ich freue mich, und

selbstverständlich stehe ich zur Verfügung. -
Ieh hatte ja noch ein halbes Jahr Zeit. Mit Ach
und Krads haben wir es dann so auf den letzten

Drücker geschafft..."

So kam das also. Die Folgen: Eine Unmenge

von Anfragen an den Rundfunk, wo es solche
Instrumente gäbe, ein Stoß Post mit Aufträgen.
„Alle wollten so etwas haben, und so habe ich
neben meinem Orchesterdienst mit dem Bau an-

gefangen. Ich hatte so ein kleines, halbes Zim-
mer in der Wohnung mit einer Drehbank, da
habe ich ganz allein gebastelt, und so kam dann
ein Instrument zum anderen. Sobald ich eines

hatte, auf dem man ein bißchen blasen konnte

und ich eine Weile darauf geübt hatte, wurde
ich schon bedrängt... Ich war dauernd auf der
Achse mit den Tuten. Mal blies ich Zink, mal

Dulcian, mal Krummhorn."

Die Arbeit der Cappella Coloniensis weitete

alles, was mit den akustischen und physikali-
schen Problemen der Blasinstrumente im Zu-

sammenhang stand. Literatur darüber gab es so
gut wie gar nicht, und selbst die Instrumenten-
macher, denen er sein Leid klagte, konnten ihm
viele Fragen nicht beantworten. So blieb Stein-
kopf auch danach während des eigenen Studiums
der Musik und Musikwissenschaft in Fragen des
Instrumentenbaues und seiner physikalischen
Grundlagen im wesentlichen auf sich selbst ge-
stellt und suchte also weiter.

„ ... damals in Berlin sind mir diese Dinge

sehr zustatten gekommen, als ich mich dann als
freier Mitarbeiter mit den Instrumenten der

Sammlung befaßte. Ich konnte eben tatsächlich
etwas damit anfangen. Zum Beispiel hingen da
sieben Krummhörner, Originale, aber ohne
Rohre - und nun mach mal da was draus, daß

man blasen kann. Also hab ich an jedem

Krummhorn eine ganze Woche gesessen und
Rohre in allen verschiedenen Arten gemacht, bis
ich wußte: so stimmt das Instrument, so kann
das sein. Auf diese Weise habe ich da die Instru-

mente alle genau kennengelernt, und nach drei
Jahren entstand der verständliche Wunsch, als
Bläser damit auch mal zu musizieren. Das

schwebte mir nur so vor, ohne feste Absichten.

Im Kreise eines Bläserquintetts, mit dem ich im-
mer musizierte, hatte ich gelegentlich geäußert,
dieses oder jenes Stück müsse man mit Krumm-
hörnern spielen, und ich hoffte, daß wir im Lau-

fe eines Jahres vielleicht mal ein Krummhorn-

quartett zusammenbrächten. Diese Außerung
wurde unter Musikern weitergetragen, gelangte
über Herrmann Töttdier zu Dr. Gröninger, der
sich gerade mit der Idee der Cappella trug, wohl
auch mit Renaissancemusik befassen wollte und

gerade das Schütz-Fest 1953 mit Ehmann vorbe-
reitete. Ihm wurde das also wohl vollkommen

entstellt berichtet und erzählt, in Berlin sei da

ein Verrückter, der habe ein Krummhornquar-
tett - was gar nicht der Fall war. Darauf be-

kam ich einen Brief von Dr. Gröninger: Ich habe
gehört, Sie haben ein Krummhornquartett, wol-
len Sie im Herbst dieses Jahres beim Schütz-Fest
die Paduanen von Scheidt und auch ein paar
andere Werke spielen? Ich hätte eigentlich schrei-
ben müssen: Das tut mir leid, ich habe kein

Krummhornquartett und habe auch kein
Otto Steinkopf in seiner Berliner Privatwerkstatt .. .

A, fnahme Ende der fünfziger Jahre
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