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Wiener Holzblasinstrumente

Gleich zu Beginn méchte ich feststellen, dafl wir
heute in Wien mit Ausnahme der Wiener Oboe
genau die gleichen Holzblasinstrumente verwen-
den wie viele unserer Kollegen im Ausland. Wenn
wir als eigenstindige Klanginsel gelten, so liegt dies
in erster Linie am Festhalten an einer Klangvorstel-
lung, die einen homogenen, vibratofreien Holz-
bliserklang zum Ziele hat. Wohl verwenden unsere
Flotisten Vibrato, doch wird dieses in dezenter
Weise dem Klangideal angepafit. Aus dieser Klang-
vorstellung heraus haben die groflen in Wien
lebenden Tonkiinstler wie Haydn, Mozart, Beet-
hoven, Schubert, Brahms und Bruckner — um nur
einige zu nennen — ihre Werke geschaffen. Wir sind
mit unserer Vorstellung in einer zum franzésischen
Blaserklang tendierenden Welt iibrig geblieben'.

Die Wiener Blaserschule wurzelt im besonderen
in einer auf der ganzen Welt einmalig dastehenden
Tradition der sogenannten ,,Harmonie-Musiken®,
mit welchem Terminus speziell das Bliseroktett
mit zwei Oboen, zwei Englisch-Hornern (die
Klarinetten treten hier erst 1784 an ihre Stelle),
zwei Fagotten und zwei Hornern gemeint ist. Auch
bei vergroferter Besetzung laflt sich das musikali-
sche Geschehen auf diese Oktettbesetzung redu-
zieren. Die Bliitezeit dieser Musik liegt zwischen
1780 und 1840, als mit der kaiserlichen Bliserhar-
monie unter Joseph II. ein Modell fir die
nacheifernden Fiirsten geschaffen wurde und fiir
diese Besetzung die besten Bliser Europas
verpflichtet wurden. Ein reichhaltiges Repertoire

" Anmerkungen (Fufinoten) 1-19 sind am Schluff des
Artikels zusammengefafit.

Walter Hermann Sallagar

dieser Musik blieb erhalten, der man bei Hof und in
den Adelspalisten konzertmafig stundenlang zu-
horte’.

In besonderem Mafle wurden in diesen Kammer-
musikbesetzungen Qualititsmafistibe geschaffen,
die Forderungen an das aufbliihende Instrumen-
tenmachergewerbe stellen muflten. Deutlich bele-
gen die vielen in Museen und Privatsammlungen
erhaltenen Holzblasinstrumente diese Arbeit. Ein
Blick in Langwill’s Index’ zeigt iiber hundert
Namen von Holzblasinstrumentenmachern, von
denen uns oft nur der Name, vielleicht eine
Anschrift in Wien bekannt sind. Hier ist noch viel
Arbeit zu leisten, um ein abgerundetes Bild des
Wiener Instrumentenbaues dieser Epoche zu
liefern®.

Die Gegenwart ist leicht zu umreiflen. Wir haben
noch zwei Firmen, die vornehmlich die Instru-
mente der fiinf grofen Wiener Orchester mit vier-
bis sechsfachem Holz instand halten, aber daneben
kaum zu einer bemerkenswerten Produktion
kommen’, Die Firma Yamaha ist drauf und dran, in
Japan Wiener Oboen, Horner und Trompeten zu
bauen. Ein Ende des bodenstindigen Instrumen-
tenbaues in Wien?

Gewifl hat Wien nicht mehr die Metropolstel-
lung eines Vielvolkerstaates mit reicher Militirmu-
siktradition, aber der Gegensatz von reichem
Konzert-, Opern- und Kammermusikangebot und
magerem Instrumentenbausektor erscheint mir
doch zu grofl. Eine Chance nach dem Krieg, die
ausgewiesenen sudetendeutschen Instrumenten-
bauer nach Wien zu holen, wurde glatt vertan;
diese haben heute in der Bundesrepublik groff
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Abb. 1

Richard Baumgirtel

aufgebaut. Nur in Fachkreisen bekannt und hoch-
geschitzt haben wir den Amerikaner Paul Hail-
perin unter uns, der im Concentus bei Harnon-
court spielt und - allerdings nicht auf Bestellung -
hervorragende Barockoboen und Oboi da caccia
baut.

Bevor ich auf die Besonderheiten der Wiener
Oboe eingehe, mochte ich in Kiirze die verwen-
deten Marken und Systeme bei Floten, Klarinetten
und Fagotten streifen. Unsere Berufsbliser ver-
wenden Fléten von Hammig, Haynes, Powell und
Yamaha, Klarinetten von Otmar Hammerschmidt
(Wattens, Tirol) im Albert-System. Wurden noch
zu Anfang des Jahrhunderts in Wien Fagotte
gebaut, so hatte schon damals die Firma Heckel
(Wiesbaden-Biebrich) bei den Berufsmusikern eine
Monopolstellung erworben, die erst Mitte der
sechziger Jahre von der Firma W. Schreiber
(Nauheim b. Grofi-Gerau) durchbrochen werden
sollte. Letztere Entwicklung sicherlich zum Vorteil
fiir den Musikstudenten, der jetzt auch mit einem
Fagott nicht Heckelscher Herkunft ins Orchester
genommen wird.

Das handgefertigte Wiener Fagottrohr unter-
scheidet sich noch immer durch stirkere Wélbung
— annihernd kreisrunder Querschnitt unter den
Drihten — und lingere Spiegel (erster Draht bis
Ansprache normal 30 mm). Die schweren Rohre
von einst mit wesentlich breiterem Spiegel sind
lingst verschwunden®.
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Wenden wir uns nun dem letzten in Wien
gefertigten Holzblasinstrument, der Wiener Oboe,
zu. Auch diese wird, so wie praktisch alle Wiener
Holzblasinstrumente der Vergangenheit, in mei-
sterlicher Einzelanfertigung und in geringen Stiick-
zahlen gebaut. Sie ist der letzte Vertreter eines einst
in Europa weit verbreiteten Instrumentes, von dem
sich im 19. Jahrhundert das franzésische System
wegentwickelte.

Der Unterschied zwischen Wiener und Franzo-
sischer Oboe beginnt heute bei den Rohrmaflen,
die mit Aushobelung der Schiene ansetzen, aber
doch individuell sehr verschieden sind’. Die
Wiener Instrumente haben den Baluster des
barocken Oboentypus, sei es aus Kondenswasser
hemmenden Riicksichten (weniger temperaturfiih-
lig durch starke Wandung), zur Stirkung des

Foto Meyer, Wien

Oboen von Carl Golde, Dresden (links) und
Josef Hajek, Wien. Sie werden aufbewahrt
in der Musikinstrumentensammlung des
Kunsthistorischen Museums in der Wiener
Hofburg, dessen Direktor, Herrn Dr. Kurt
Wegerer, wir fiir die Erlaubnis zur Aufnah-
me danken.

Abb. 2



engsten Bohrungsverlaufes und vielleicht auch
aus akustischen Erwigungen beibehalten. Der
Bohrungsverlauf weist bei der Wiener Oboe, so
wie bei archaischen Doppelrohrblattinstrumenten,
schwertférmigen Querschnitt, also nicht durchge-
hend konischen Verlauf wie bei der Franzosischen
auf. Weiters sind deutliche Stufen eingebaut: vom
Ober- zum Unterstiick, dann mit etwa 3 mm
deutlich zum Becher abgesetzt, und ein starker
innerer Ring am Bohrungs-(Becher-)Ende. Allein
die Form des Bechers ist den Versuch mit einem
franzésischen Becher wert, der sofort schwiche-
ren, diinneren Ton bewirkt.

Horen wir den bekannten, amerikanischen
Akustiker Arthur Benade in seinem Urteil':

,,Die Wiener Oboe ist ein akustisch beachtens-
wertes Instrument, das gegeniiber der Franzosi-
schen Oboe (System Conservatoire) eine Reihe
von Vorteilen aufweist. Eine wissenschaftliche
Untersuchung iiber die Art, wie ein Rohrblatt
mit seiner Luftsiule zusammenwirke, hilft uns
verstehen, wie beispielsweise die nicht durchge-
hend, sondern unterbrochen konische (also
etwas unregelmifige) Bohrung mit dem an
seinem Ende verengten Becher in Verbindung
mit den Proportionen der Tonlécher die tiefsten
Téne vor klanglicher Rauheit und herausplat-
zender (harter) Ansprache — ein Problem fiir
Spieler der Franzésischen Oboe - schiitzt. Die
iibliche Verwendung von Gabelgriffen (im
weitesten Sinne des Begriffes!) an der oberen
Grenze der zweigestrichenen Oktave ergibt
Tone mit langer schwingender Luftsiule und
damit gute Kontrolle iiber das Rohrblatt, was
diese Tone stabiler und zuverldssiger machrt als
die entsprechenden der Franzésischen Oboe, bei
deren Spiel nur ein sehr kurzer Abschnitt der
Bohrung verwendet wird. Es ist beachtenswert,
dafl die Téne mit kurzer Luftsiule auch auf der
Wiener Oboe spielbar sind mit dhnlicher
Charakteristik wie die entsprechenden Téne auf
der Franzosischen Oboe. Weil sie jedoch klang-
lich enger begrenzt und unstabil sind, gebraucht
sie der Wiener Musiker nur fiir Triller und
andere Hilfsgriffe. Vom Standpunk:t der Griff-
technik her gibt es wenig Anhaltspunkte, die die
Wahl zwischen den zwei Systemen erleichtern
wiirden. Die Finger des Wiener Spielers sind

etwas geschiftiger als die seines franzosischen
oder amerikanischen Kollegen, aber er findet
weniger echte Hindernisse, um von einem Ton
zum anderen zu gelangen. Die Erklirung dafiir
liegt teilweise im akustischen Bereich. Messun-
gen im Laboratorium zeigen, dafl die notwen-
digen Verinderungen von Ansatz und Blasdruck
beim Spiel des gesamten Tonumfanges der
Wiener Oboe und das notwendige Mafl der
Anpassung von Ton zu Ton betrichtlich
geringer sind als beim Spiel des Conservatoire-
Modells. Diese Bestindigkeit des Ansatzes,
verbunden mit der grofleren Kontrolle des
Rohres durch seine Luftsiule, macht dem
Wiener Oboisten grofie Intervallspriinge auf-
oder abwirts leicht. Dieser Umstand bringt ihm
aber auch einen verhiltnismifig grofleren dyna-
mischen Bereich und vereinfacht fiir ihn sicher-
lich das Problem, zufriedenstellende Rohre zu
bauen.”

Zum eigenen Klappensystem mochte ich auf
die Abbildungen der Golde- und Hajek-Oboe wie
selbstverstindlich auf Baines’ verweisen, der ein
Diagramm mit allen Erklirungen bringt.

Im folgenden soll kurz die geschichtliche
Entwicklung bis zum heutigen Wiener Modell
gezeigt werden. Bereits um 1820 kam es in Wien zu
einer Zusammenarbeit des damals bekannten
Oboisten Joseph Sellner’® mit einem erstklassigen

Abb. 3 Alexander Wunderer




Instrumentenbauer, Stephan Koch", zur Verbesse-
rung des Instrumentes. Wir konnen dieses bereits
dreizehnklappige, unserem heutigen sehr verwand-
te Instrument in Sellners weitverbreiteter Oboen-
schule von 1825 abgebildet sehen. Der Bohrungs-
verlauf zeigt alle Merkmale unseres heutigen
Instrumentes.

Am 15. August 1880 tritt der aus einer Dresdner
Musikerfamilie stammende Oboist Richard Baum-
girtel” (Abb. 1) seinen Dienst in der K. K. Hofoper
an und bringt ein Spitzeninstrument der damaligen
Zeit von Carl Golde" mit. Mit diesem Instrument
(Abb. 2), das heute in einer Vitrine der Musikin-
strumentensammlung des Kunsthistorischen Mu-
seums (in der Hofburg) steht, war Baumgirtel in
dem durch die Stimmtonkonferenz 1885 auf einen
Kammerton von 870 Hz festgelegten Wiener
Orchester zu hoch™. Dies mag der Ausgangspunkt
fiir die Ausarbeitung des nach ihm benannten
Oboen-Systems gewesen sein. Sein genialer Part-
ner war der Instrumentenbauer Josef Hajek"”.
Baumgirtel geht diese Reform empirisch an, und
die Kollegen sprechen von einer Schublade
verbohrter Unter- und Oberstiicke. Mit diesem
Oboenmodell hat noch Alexander Wunderer"
(Abb. 3) die Grundlagen fiir eine konstante
Summung der Wiener Philharmoniker gelegt,
Hans Kamesch'” als bekannter Solist gewirkt.

Eine steigende Tendenz der Stimmung, wie sie in
allen Orchestern zu beobachten ist, machte eine
erneute Korrektur in den dreifliger Jahren notwen-
dig, die der Nachfolger von Hajek, Hermann
Zuleger", beraten von Hans Hadamowsky"” (Abb.
4), ausfilhrt. Hadamowsky errechnete mit Hilfe
eines Akustikers der Technischen Hochschule eine
entsprechende Verjiingung der gesamten Bohrung,
um die bis dahin zur Erzielung der héheren
Stimmung nétigen Manipulationen an Rohr und
Hiilse auszuschalten. 1936 sind zwei erste Instru-
mente des heute noch bohrungsmiflig unverin-
derten Typs fertig und werden von Hadamowsky

Anmerkungen

' Hans Hadamowsky : Die Klang- und Musiziertra-
dition der Wiener Bliserschule. Eigenverlag, Wien
1973 ; zu beziehen iiber den Osterreichischen Bundes-
verlag fiir Unterricht, Wissenschaft und Kunst, 1010
Wien, Schwarzenbergstrafie 5

Abb. 4 Hans Hadamowsky

und Kamesch gespielt. Walter Kirchberger, der
Schiiler von Zuleger und Inhaber der Firma
Zuleger, baut dieses Instrument noch heute, doch
mufl der Besteller einer Wiener Oboe jahrelange
Wartezeiten in Kauf nehmen und darf nicht
erwarten, eine Auswahl aus mehreren Instru-
menten treffen zu kénnen, was ich personlich als
groflen Nachteil empfinde.

Es wire sehr interessant, einen Vergleich in
Stimmton und Bohrung von Baumgirtels Golde-
Oboe und dem heutigen Modell zu ziehen, um
feststellen zu kénnen, wodurch sich das heutige
Modell von Golde unterscheidet. Benade empfahl
jedenfalls, keine grofleren Anderungen vorzuneh-
men.

Abschliefend sollte ich in Erinnerung rufen, dafl
es immer wieder der Musiker ist, der mit dem einen
oder anderen Modell gute oder schlechte Musik
macht. Viele erstklassige junge Musiker fithren in
unserer Stadt die musikalische Tradition fort, die
Entsprechung im Instrumentenbau fehlt noch.

* David Whitwell: The incredible Vienna octet school,
in The Instrumentalist, Oktober 1969 - Marz 1970;
1418 Lake Street, Evanston, Illinois 60204, USA.
Diese Arbeit enthilt eine Ubersicht der erhaltenen
Originalwerke und Bearbeitungen fiir Oktett.



* Lyndesay G. Langwill: An Index of Musical Wind
Instrument Makers. Die 5. Auflage ist im Dezember
1977 erschienen und kann vom Verfasser — 7 Dick

Place, Edinburgh EH 9 2JS - bezogen werden.

* Helga Haupt: Wiener Instrumentenbau um 1800.
Dissertation Wien, 1952

* Heute bestehende Firmen fiir Holzblasinstrumente
in Wien: Zuleger & Co. (Walter Kirchberger), 1040
Wien, Phorusgasse 3; Hubert Schiick, 1080 Wien,
Schéonborngasse 9.

¢ Ein bekannter Hersteller typischer Wiener Fagott-
rohre war Professor Karl Strobl (7.7.1876-
28.3.1949) - Mitglied der Hofkapelle und K. K.
Hofmusik, in Oper und Philharmonie von 1903-
1936. Seine Rohrmafle: Gesamtlinge 58 mm, Spiegel
32 mm, Ansprache 18 mm breit (heute 16 mm), Taille
8-9 mm (bei fertig gewdlbtem Rohr). Wer sich mit
fagoutlichen Rohrdimensionen beschiftigt, sollte
unbedingt die Arbeit von Jean Marie Heinrich
»L'Anche® in den Bulletins No 82 & 83 (Le Basson)
der Groupe d’Acoustique Musicale (GAM), Univer-
]sité de Paris VI vom Dezember 75/]Januar 76 kennen-
ernen.

" Wihrend die Form der Rohre beider Systeme in
Angleichung begriffen ist, sind die Mafle der soge-
nannten Stifte, also der Metallhiilsen, auf die die
Rohre aufgebunden werden, noch streng verschie-
den: Wiener Linge 36 mm, Franzosische 47 mm (der
engste Punkt der Bohrung ist bei der Wiener etwa 0,7
mm weiter, so dafl der Hiilsendurchmesser annihernd
gleich ist); bei der Wiener bleiben 26 mm freies Holz.
Der Wiener Hiilsenschaft ist bewickelt und wird in
einen konisch zulaufenden obersten Bohrungsteil im
Baluster eingesetzt; je nach Stimmung wird auf oder
abgewickelt, um so das Rohr weniger (tiefere Stim-
mung) oder weiter (hhere Stimmung) einzusetzen.
Das franzosische Rohr ist grundsitzlich bekorkt und
wird in einen zylindrischen Bohrungsteil eingesetzt.
Fiir diese Auskiinfte und Ratschlige méchte ich
unserem Solo-Oboisten Alfred Hertel Dank sagen.

" Dr. Arthur H. Benade (Dept. of Physics, Case
Western Reserve University, Cleveland, Ohio 44106)
verfafite den abgedruckten ,,Comment for Professor
Hans Hadamowsky on the acoustical relationship
between the Vienna and Conservatory System Oboe**
am 14. November 1974. Wie es dazu kam: Benade
hérte Jiirg Schaeftlein mit den Wiener Symphonikern
in New York, war von seinem Spiel und dem Klang
des Instruments so begeistert, dafl er per Flugzeug
nach Wien kam, um eine Wiener Oboe zu kaufen. Es
war aber nur ein durch Korrekturen fiir einen Bliser
ruiniertes Instrument vorhanden. Benade kaufte es
trotzdem, brachte die Stimmung in Ordnung und
beniitzte diese Oboe fiir seine Messungen im Labo-
ratorium, auf denen der Bericht basiert.

* Anthony Baines: Woodwind Instruments and their
History. Faber, 3rd Edition, London 1967, pp.
112/13.

" Joseph Sellner, geboren 13. Mirz 1787 zu Landau in
Bayern, ein bekannter Oboist, spielte von 1811-1817
unter Carl Maria von Weber in Prag, war dann
Mitglied der Hofkapelle in Wien, wohin er bereits mit
einem dreizehnklappigen Instrument kam. 1821
wurde er unter Verlethung des Professortitels als
Lehrer fiir Oboe und Dirigent der Schiilerkonzerte an
das Wiener Konservatorium berufen. Er starb am 17.
Mai 1843 in Wien. Seine Oboenschule (1825) wurde
ins Franzésische und Italienische iibersetzt und war
noch zu Beginn unseres Jahrhunderts in Gebrauch.

" Stephan Koch, bekannter Wiener Holzblasinstru-
mentenbauer und Drechslermeister, geboren etwa
1772 in Vesprin (Ungarn), gestorben 16.12.1828 in
Wien, ist mit seinen Instrumenten in vielen Samm-
lungen vertreten. Von 1809-1817 arbeitete er am
Neubau 256, von 1823 bis zum Tode im eigenen Haus
am Schottenfeld, Zieglergasse 110. Von seinen fiinf
Kindern lernten vier Sohne das Instrumentenbau-
handwerk, sein Sohn Franz fithrte das Geschift
weiter,

* Richard Baumgirtel, geboren 31. Januar 1858 in
Dresden, stammte aus einer Dresdner Musikerfamilie
und wurde am 15. August 1880 als Oboist an die
Wiener Oper engagiert. Er war K. K. Hofmusiker,
Mitglied der Hofkapelle, Professor an der Musikaka-
demie, 1883-1908 im Komitee der Wiener Philharmo-
niker (Mitglieds-Nr. 9) und wurde mit 34 Dienst-
jahren am 15. August 1914 pensioniert. Zuletzt in
Wien 12, Schonbrunnerstrafle 271 wohnhaft, starb
Baumgirtel am 18. Februar 1941.

" Carl Golde, (nach miindlicher Uberlieferung durch
Richard Baumgirtel) Vater und Sohn, bauten in
Dresden die besten Oboen der damaligen Zeit. Als der
Vater 1873 starb, nahm sich der Sohn am Grab das
Leben. Damit wurde eine Entwicklung unterbrochen,
die die deutsche Oboe in andere Bahnen gefiihrt hitte.
Das abgebildete Instrument diente jedenfalls als
Vorbild der Wiener Hajek-Baumgirtel-Oboe.

* Dazu die Schwingungszahlen des Wiener Opern-
»A* inden Jahren 1823 = 875 Hz; 1834 = von 867’8
Hz iiber 880 Hz bis 890°2 Hz; 1859 = 912 Hz; 1861
=932Hz;1886 = 870 Hz; 1908 = 876 Hz. Heute =
890 Hz. (Literatur: Alexander John Ellis, History of
musical pitch, 1877 sowie Beschliisse und Protokolle
der Internationalen Stimmtonkonferenz in Wien
1885).

* Josef Hajek, geboren 1849 in Wien, gestorben am
6. 6. 1926 im Lainzer Krankenhaus d. St. Wien, hatte
den Gewerbeschein fiir Blas- und Streichinstrumen-
tenerzeugung (13.10.1887) und seine Werkstatt in der
Josefstadt auf der Lerchenfelderstrafie 128,

" Alexander Wunderer, geboren 11. April 1877 in
Wien, Eintritt in Oper und Philharmonie 1. April
1900, Mirglied der Hofkapelle, Komiteemitglied
1919-1923, Vorstand der Philharmoniker 1923-1932,
1932 Ehrenvorstand, Akademieprofessor, 1947 Hof-
rat, gestorben 29. Dezember 1955 in Wien.



” Hans Kamesch, geboren 26. Juli 1901 in Wien,
Eintritt in Oper 1922, Philharmonie September 1926,
Mitglied der Hofkapelle, prominentes Mitglied der
Blaservereinigung der Philharmoniker, Akademie-
professor, pensioniert 1. September 1959, gestorben
2. Mirz 1975 in Wien.

" Hermann Zuleger, Holzblasinstrumentenmacher
in Wien, geboren 25. Mirz 1885 in Graslitz, griindete
die Firma Zuleger in Wien 1912; gestorben 28. Januar
1949 in Wien. Seine Fufldrehbank, auf der seinerzeit
alle Instrumente gedrechselt wurden, stellt als Leih-
gabe der Firma Zuleger bei meinen Breiteneich-
Kursen eine besondere Attraktion dar und steht somit
heute noch im Einsatz.

" Der Verfasser ist Professor Hadamowsky fiir alle
Hilfe und Beratung sowie Bereitstellung der Bilder

von Baumgirtel und Wunderer zu besonderem Dank
verpflichtet. Nachstehende Angaben sind besonders
fiir Oboisten gedacht: Dr. phil. Hans Hadamowsky,
geboren 5. Mirz 1906 in Purkersdorf; Humanisti-
sches Gymnasium, Universitit Wien (Musikwissen-
schaft), Musikakademie (Oboe bei Alexander Wun-
derer, Komposition bei Franz Schmidt), 1937-1972 in
Oper und Philharmonie, 1950-1976 Akademiepro-
fessor. Werke: Oboenschule (bisher 8 Binde im
Eigenverlag); Die Klang- und Musiziertradition . . .
(sieche Fulnote 1); Trio f. 2 Ob u. E-Hr; Quartettf. 2
Ob, E-Hr, Fg; 3 Choralvorspiele f. 2 Ob, E-Hr,
Heckelphon ; Konzertantes Quintett fiir 5 Solobliser
(Fl, Ob, KI, Hr, Fg) u. Orchester; Sonata solemnis {.
gem. Blechbliserchor u. Pauken, u. a.



Das Oboenensemble
in der deutschen Regimentsmusik
und in den Stadtpfeifereien bis 1720’

Es ist eine kaum bekannte Tatsache, dafl sich
Oboe und Fagott als Soloinstrumente aus dem
jeweiligen Ensembleinstrument entwickelt haben,
dafl jahrzehntelange Ensemblepraxis dem heute
bekannten solistischen virtuosen Spiel in Hochba-
rock und Klassik vorausgegangen war. Besonderes
Interesse verdienen die Gebiete der Hof-, Regi-
ments- und Stadtmusik, da sich hier die Mitglieder
des Oboenensembles zu sogenannten ,,Hautbo-
istenbanden* zusammenschlossen, denen mit be-
sonderen Aufgaben und sozialem Status eine
wichtige Funktion als Ausfiihrende der ,,Unterhal-
tungsmusik* des Hochbarock zukam.

Im brandenburgisch-preuflischen Heer ist die
Schalmei, deren Gebrauch in der Militirmusik
natiirlich weiter zuriickreicht, erstmals 1646
belegt: 4 Schallmeyer dienten unter dem Groflen
Kurfiirsten mit 2 Schalmeien, Alt-Pommer und
Baf-Dulcian. Diese Besetzung ist bis ins 18.
Jahrhundert typisch, so auch in der Leibgarde des
Fiirsten zu Zeitz. Von Fleming schrieb 1726 ebenso
tiber die Rohrblattinstrumente im Heer: ,,Da die
Schallmeyen noch waren, hatte man nur 4 Mann,
als 2 Diskantisten, einen Alt und einen Dulci-
an“.

In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts
entwickelten die Franzosen aus ihrer Schalmei die
Oboe. In wesentlichen Punkten weiterentwickelt,
wurde sie von ihnen weiterhin Hautbois genannt.
Fir die Rohrblattinstrumente wurde in diesen

" Verkiirzte Fassung der ersten beiden Teile einer
Diplomarbeit bei der Schola Cantorum Basiliensis tiber
»wDas Oboenensemble in Deutschland von den Anfingen
bis ca. 1720

Renate Hildebrand

Jahren gleichzeitig mit der Verinderung von
Block- und Querflote sowie des Fagotts der
entscheidende Schritt zu Instrumenten getan, die
auch fiir die differenziertere Kunstmusik verwend-
bar waren. Oboe und Fagott werden jetzt beweg-
licher als ihre Vorliufer, weniger durch die
geringfiigig engere Bohrung als durch die geinderte
Form des Schallbechers, die Verkleinerung der
Grifflécher und besonders durch den Ansatz, bei
dem die gespannteren Lippen das nun auch feinere
Rohrblatt umfassen und so den Ton modulieren
konnen.

Da man lediglich die entwicklungsfihigsten
Instrumente der beiden Rohrblattfamilien weiter-
baute, fielen damit einige Stimmlagen weg. Durch
die betrichtliche und unhandliche Linge waren die
tiefen Instrumente in der Pommernfamilie schon
immer in Technik und Klang unbeweglicher als die
héheren, wihrend bei den Dulcianen die héheren
Instrumente problemreicher waren. Der Bau von
kleineren Instrumenten mit geknickter Réhre war
schwieriger, dazu der Umfang kleiner, Klang und
Intonation schlechter. So kam man also im 17.
Jahrhundert auf die fihigsten Mitglieder aus den
inzwischen entstandenen Familien zuriick; sie
waren als erste ihrer Gattung schon frither in ihrer
besten Lage gebaut worden: im Mittelalter Schal-
mei, dann Alt-Pommer, im 16. Jahrhundert der
Dulcian als Baflinstrument.

Da die Tradition der Ensemblebildung durch
Instrumentenfamilien noch lebendig war und die
beiden Doppelrohrblattfamilien der Oboen (Schal-
meien — Pommer) und Fagotte (Dulciane) nahe
verwandt sind, bildete man aus diesen zwei
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Gruppen ein neues Ensemble mit 2 Oboen, Alt-
Oboe und Fagott. Dies entsprach dem schon zu
Anfang des 17. Jahrhunderts hiufigen Ensemble
mit 2 Schalmeien, Alt-Pommer und Dulcian,

Am Hofe Ludwigs XIV. wurde mit den neuen
Oboen ebenfalls in der oben genannten Besetzung,
jedoch mit Verdoppelung der Stimmen, musiziert -
meist Mirsche, Tanzsitze und Airs. In den
achtziger Jahren des 17. Jahrhunderts kamen dann
franzosische Oboisten mit ihren neuen Instru-
menten und ihrer Ensemblepraxis auch nach
Deutschland, meist als Hofmusiker. Die franzosi-
sche Militairmusik kannte bis dahin keine Oboen.
Sie fanden aber spiter dort Eingang, nachdem die
franzosischen Oboer die deutsche Schalmeien-
musik im Heer kennengelernt hatten.

Ein Bericht aus dem Jahre 1690 lautet: ,,Vor
wenigen Jahren seyn die Frantzésischen Schall-
meyen, Hautbois genannt, aufgekommen und im
Kriege gebriuchlich geworden.* 1681 spielten im
Infanterieregiment Anhalt-Dessau ,,4 teutsche
Schallmeyer und ein ,,franzosischer Hautboist*;
ob er die Leitstimme spielte, oder ob er zur
Unterweisung der Diskantisten gedacht war? Im
Heer des bayerischen Kurfiirsten Maximilian II.
Emanuel hatten die Infanterieregimenter 1695 alle
schon - fortschrittlich — 6 Hauboisten, immerhin
hat sich aber das alte Schalmeienensemble stellen-
weise bis in die Mitte des 18. Jahrhunderts
gehalten. Hierzu von Fleming 1726: ,,Die Regi-
mentspfeifer wurden vor Zeiten auch Schallmey-
pfeifer geheiffen, indem damahls solche Instrumen-
ten, als die einen hellen Laut von sich geben, vor
dem Regiment hergeblasen wurden, um die
gemeinen Soldaten hierdurch desto mehr aufzu-
muntern. Nachdem sie aber schwer zu blasen und
in der Nihe auf eine unangenehme Art die Ohren
fiillen, so sind anstatt der teutschen Schallmeyen’
nachgehends die Frantzosischen Hautbois aufge-
kommen, die nunmehro fast allenthalben im
Gebrauch sind.* :

Des weiteren waren die Regimentsoboisten in
Preuflen, Bayern und Osterreich bis in die zweite
Hailfte des 18. Jahrhunderts zu sechst, so von
Fleming: ,,Nachdem aber die Hautbois an deren
(d. h. der Schalmeien) Stelle gekommen, so hat man
jetztund 6 Hautbois, weil die Hautbois nicht so
stark, sondern viel doucer klingen, als die Schall-
meyen, Um die Harmonie desto angenehmer zu
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completiren, hat man jetzund 2 Diskante, 2 la
Taillen und 2 Bassons®, wobei deutlich ist, daf8
Hautbois zum Oberbegriff fiir die Instrumente
vom Diskant bis zum Bafl geworden ist, wie spiter
auch der Hautbois gelegentlich der Militirmusiker
schlechthin ist. 7aille meint in diesem Zusammen-
hang die Alt-Oboe. In einer Rechnung des Instru-
mentenbauers Jacob Denner fiir das Kloster
Gottweig wird als Basson neben dem Bafl der
Oboen auch der der Blockfloten und Chalumeaux
bezeichnet, wie fast immer Basson als Bafl eines
Oboenensembles vom Fagott als Bafl eines mit
Streichern gemischten Ensembles unterschieden
wird.

Eine Originalkomposition fiir die ,,an Héfen
und im Feld sich aufhaltenden Hautboisten . . . auf
4 blasende oder andere Instrumente gerichret ist
Die lustige Feldmusik von Johann Heinrich Krie-
ger, 1704, die fiir 2 Oboen, Alt-Oboe und Fagott
zu besetzen wire. Bei 6 Blisern miiflite man die
beiden Oboenstimmen oder die erste Oboen-
stimme und Fagott verdoppeln. Zwei andere
Werke fiir Oboenensemble, deren Besetzung
bekannt, deren Musik aber verschollen ist, sind die
Ouverture a 4 fir 2 Houbous, 1 Lataille und 1
Basson von P. Wieland (um 1700) und die
Ouverturensuite a 4 von Ph. Heinrich Erlebach
(1657-1714) fiir 2 Hautbois, Taille und Basson. Die
Stimmlagenverteilung eines solchen vierstimmigen
Satzes entspricht der eines Satzes fiir Instrumente
der Violin-(nicht Gamben-!)Familie und ermog-
licht so, dieselbe Musik auf verschiedenen Instru-
menten zu spielen — fiir die Oboisten ein wichtiger
Umstand.

Die Sonsfeldsche Musikaliensammlung aus dem
Besitz des preuflischen Generals Friedrich Otto
Freiherr von Wittenhorst-Sonsfeld (1678-1755)
enthilt fast nur Werke des friihen 18. Jahrhunderts,
in denen mehrere Oboen und Fagotte verlangt
werden, meist mit einer Trompete kombiniert. Die

* Der Begriff ,teutsche Schallmeyen* taucht im 17,
Jahrhundert auf und bezeichnet Instrumente, die von
James Talbot um 1700 so beschrieben werden: Sie seien
im deutschen Heer gebriuchlich, klingen aber siifler als
die Schalmeien anderer Linder. Sie hitten nur 6 Griff-
locher, keine Klappe fiir den tiefsten Ton, aber eine
Fontanelle, und der tiefste Ton mit 6 gedeckten Griff-
lochern sei ¢'. Solche Instrumente sind in vielen Museen
iiberliefert, so u. a. in Briissel, Niirnberg, Basel und
Leipzig.



Abb. 1

Gruppe aus Grofler Aufzug zu Fuff
und zu Pferde, 1709

sechs Stimmenbinde der Sammelhandschrift tra-
gen die Initialen G. v. L., was mit grofiter
Wahrscheinlichkeit darauf schlieflen liflt, dafl sie
einmal dem preuflischen General Georg von Lilien
gehort haben. Ein weiterer Aufdruck der Stimm-
biicher nennt unter den Instrumenten, fiir die sie
jeweils bestimmt sind, die Rohrblattinstrumente
zuerst: Hautbois I . . ., Hautbois II . . ., Hautbois
HI... Taille... Bassonl ... BassonlII...Es
handelt sich dabei um Ouverturensuiten und

Abb. 2

Concerti, in denen meist die Trompete iiber einem
Oboenensemblesatz konzertiert. Fir 52 Werke,
den iiberwiegenden Teil, ist kein Komponist
angegeben. Die hiufigste Besetzung ist Tromba, 3
Hautbois, Taille, Basson (auch 2 Bassons). Gele-
gentlich werden noch 2 Violinen oder 2 Wald-
horner dazu oder anstelle der Taille verlangt,
einmal auch 2 flauti und 2 corni zu 2 hautbois und 2
bassons gefordert oder in Ausnahmefillen ein
reiner Rohrsatz ohne Trompete.

Um 1720 kam ein sechsstimmiger Satz mit 2
Oboen, 2 Waldhornern und 2 Fagotten auf, wobei
bezeichnenderweise die Alt-Oboen durch Horner
ersetzt werden. Fiir diese Besetzung sind die ersten
erhaltenen Infanteriemirsche geschrieben. Sie hielt
sich bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, so in
Telemanns Suite in F, in Haydns Divertiment
Hob.II Nr. 7, 15, 23 und Mozarts Divertimenti KV
213, 240, 252, 253, 270 und 289. Die bei den
Dresdner Hoffesten 1719 auftretenden 4 Haut-
boistenbanden hatten einfache vierstimmige Beset-
zung mit drei Rohrblisern und einem Waldhorn,
J. G. Stérl schrieb schon vor 1719 einen Marsch fiir
2 Oboen, Horn und Fagott. Auch von Fleming
berichtet: ,,Bey der Koniglich-polnischen und
Churfiirstlich-Sichsischen Infanterie ist angeord-
net, daf} {iber den (6) Hautboisten noch 2 Wald-
hornisten mit einstimmen miissen, welches eine
recht angenehme Harmonie verursacht.

Neben dem Horn tritt auch die erst Anfang des

Eine Bande Schallmeyspieler aus Grofler Aufzug zu Fufl und zu Pferde, 1709.
(Original : Staatl. Kunstsammlungen, Dresden)
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Abb. 3 ]. Ch. Weigel (1661-1726): Osterreichisches Hautboistencorps
(Kupferstich, Ende 17. Jh., Staatsbibl. Berlin)

18. Jahrhunderts erfundene Klarinette hinzu. Die
gewohnliche Besetzung in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts ist dann 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2
Horner und 2 Fagotte, so fir die Mozart-
Serenaden KV 375 und 388 und die Haydn- Feld-
Parthien Hob. 11, 41-43. Im Musikalischen
Lexikon von H. Chr. Koch findet sich 1802 noch
das Stichwort Hoboisten, Hoboistenchor. Es heifit
dort: ,,Eine schone Blasmusik besteht anjetzt
gemeiniglich aus 2 Hoboen, 2 Clarinetten, 2
Hornern und 2 Fagotten,*

Erginzend schreibt von Fleming: ,,Bey den
Koniglich-Preuflischen und Churfiirstlich bran-
denburgischen Regimentern mufl ein Trompeter
zu Fufl statt der Waldhérner vorherblasen®, was im
tibrigen auf den sozialen Abstieg der privilegierten
Trompeter hinweist.

Die Hautboisten, die zum Stab der Infanterie-
regimenter gehorten, spielten hauptsichlich zur
personlichen Aufwartung der Kommandeure, die
sie in Brandenburg-Preuflen bis 1707 und z. T.
auch spiter noch aus eigener Tasche bezahlten.
Uber diese ,,Aufwartung* berichtet von Fleming:
»Es machen die Hautboisten alle morgen vor des
Obristen-Quartier ein Morgen-Liedgen, einen thm
gefilligen Marsch, eine Entree und ein paar
Menuetten, davon der Obriste ein Liebhaber ist;
Und eben dieses wird auch des Abends wiederho-
let, oder wenn der Obriste Gastgebothe oder
Assembleen anstellt, so lassen sie sich auf Violinen
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und Violons, wie auch Fleuten doucen und anderen
Instrumenten héren . . .

Militirhautboisten kamen wohl meist aus den
Stadtpfeifereien, spielten neben der Oboe natiirlich
auch zahlreiche andere Instrumente und waren
vielseitig einsetzbar. Gelegentlich sind sie auch bei
hofischen Kapellmusiken eingesprungen. So ist es
z. B. 1704 fiir Sondershausen erwihnt und 1706 fiir
Schwerin. Reinhard Keiser schreibt an den wiirt-
tembergischen Hof, dafl er fiir seine Suite fiir 8
Fagotte an die Mitwirkung der beiden guten
Regimentsfagottisten gedacht hitte, und beim
»Gotteraufzug™ 1695 in Dresden haben ,,7 Haut-
boisten des hiesigen Leibregiments* unter den 35
anderen mitgewirkt.

In Leipzig spielten die Regimentshautboisten
auflerhalb des Dienstes auch bei Begribnissen, und
in Sondershausen wird bei Soldatenbegribnissen
besonders auf das Hautboistenkorps hingewiesen.
Von Fleming berichtet von der Beerdigung eines
Offiziers: ,,Vor der Leiche gehen die Hautboisten
mit gedimpften Hautbois und blasen ein Sterbe-
lied.* Eine weitere Aufgabe war natiirlich: ,,Die
Trompeten, Pauken, Querpfeifen und Hautbois
animiren die Soldaten in Bartaillen und Stiirmen, sie
reguliren Mirsche, Evolutionen und Retraites®,

Wie schon gesagt, kamen die Regimentshautboi-
sten bis dato aus der Ausbildung der Stadtpfeife-
reien, aus denen die besseren sich sicher in die
Hofkapellen und andere Stadtpfeifereien bewar-



ben. Wer zum Militir ging, gehorte wohl in der
Regel nicht zu den Besten. Es wurde auch nicht so
viel verlangt, und die Stellen waren schlecht
bezahlt. Mattheson kann sich einen Seitenhieb
nicht verkneifen: ,,Werden aber die Hautbois nicht
auf das delicateste angeblasen (es sey denn im Felde
oder inter popula, wo mans eben nicht so genau
nimmt), so will ich lieber eine gute Maultrommel
oder ein Kammstuckchen davor horen . . ., und
von' Fleming: ,die Trompeten, Hautbois und
andere der gleichen, die einen allzugroflen Alarm
machen, sind dem Kopf und der Gesundheit nicht
zutriglich, sie nehmen die Lunge mit und machen
das Gesicht ungestalt, die Backen und die Augen
werden aufgeblasen.

Um das Niveau zu heben, griindete Konig
Friedrich Wilhelm von Preuflen 1724 die Haut-
boistenschule im Militirwaisenhaus in Potsdam.
Thr erster Leiter war Gottfried Pepusch, ein Bruder
von Johann Christoph. Er war bis zur Aufldsung
Mirglied der brandenburgischen Hofkapelle, blieb
dann als Stabshoboist und hatte sehr viele Schiiler,
von denen z. B. 1701/2 sechs nach Hannover
gingen. Auch zur Weiterbildung wurden Hautboi-
sten nach Berlin geschickt, so fiinf durch den
Markgrafen von Ansbach.

Wie bei den Hof- und freien Hautboistenbanden
mufite auch im Regiment ,,der Premier unter ihnen
das Componiren verstehen, um die Musik desto
besser danach zu reguliren. Der Dessauer Marsch
z. B. ist von einem Hautboisten komponiert.

Leider laflt sich aus den vielen Nachrichten iiber
die Stadtpfeifereien wenig Besonderes iiber die
Geschichte der Oboe entnehmen, die_dort offen-
sichtlich ohne viel Aufhebens von den Stadtpfei-
fern in ithr Instrumentarium aufgenommen worden
ist. 1690 schreibt Kuhnau in seinem Roman
Musicus vexatus, zu den Stadtpfeiferinstrumenten
gehore neben der Beherrschung von Trompete,
Bombart (Pommer), Zink, Posaune, Dulcian eine
angemessene Fertigkeit auf der Hotboe und den
Streichinstrumenten. Zwar heiflt es noch 1698 in
einem Bericht iiber eine Grundsteinlegung in
Glaucha, die Stadtpfeifer marschierten mit Schal-
meien und Dudelsack, doch wird die Schalmei nach
1700 nicht mehr in Verbindung mit den Stadtpfei-
fern erwihnt.

Interessant ist in diesem Zusammenhang eine
Reglementierung des Prorektors in Halle 1703:

»Im Winter nach 9 Uhr und im Sommer nach 10
Uhr sind alle starken Musiquen, es sey mit
Waldhornern, Trompeten und Pauken oder Haut-
bois oder Posthdrnern, verboten.* Dort ist auch
1698 die Scheinhardische Companie erwihnt, die
bei Mittagstafeln mit Violinen, Oboen, Waldhor-
nern, Trompeten, Kesselpauken und franzasischen
Schallmeyen aufwartete.

Die verschiedenen Instrumente hatten bei den
Stadtpfeifern bestimmte Aufgaben. So wurde z. B.
mit Posaunen abgeblasen, aber nie aufgewartet,
wihrend den Streichinstrumenten bestimmte ande-
re Dinge vorbehalten waren. Die Oboe hingegen
bekam eine so universelle Bedeutung, dafl sich die
Musikergruppen, die durchaus auch andere Instru-
mente spielten, schlichtweg Hautboistenbanden
nannten, um zu demonstrieren, dafl sie mit dem
erst kiirzlich in Mode gekommenen Instrument
universell zur Verfiigung standen, im Freien wie im
Haus und in der Kirche, bei frohlichen und bei
ernsten Anlissen.

Die Stadtpfeifereien waren natiirlich besonders
auch Ausbildungsstitten fiir den Nachwuchs.
Neben dem Spiel der Streichinstrumente waren
aber die Blasinstrumente doch ihre eigentliche
Domine. Die Leipziger Thomasschiiler z. B.
erhielten  Blasinstrumentenunterricht bei den
Stadtpfeifern, anderen Instrumentalunterricht aber
beim Thomas-Kantor. Ein Erginzungsartikel zu
den Zunftrechten, den der Kurfiirst von Sachsen
1662 aufsetzte, verbot den Organisten, ihre Jungen
auf Blasinstrumenten auszubilden, da dies Sache
der Stadtpfeifer sei. Die meisten der Hof- und
Regiments-Oboisten haben in den Stadtpfeifereien
ihre fiinf- bis sechsjihrige Ausbildung erhalten.

Die Stadtpfeifer achteten auch besorgt darauf,
dafd sich keine Konkurrenz bildete. So wurde 1689
in Chemnitz verordnet, dafl die Schalmei nur von
den Stadtpfeifern gespielt werden diirfe. Anders
hat Kénig Friedrich 1. von Preuflen 1702 fiir Halle
der Hyntzschen Hautboisten-Companie das Privi-
leg des offentlichen Oboenspiels erteilt, was die
Stadtpfeifer ihrerseits zur Beschwerde veranlafite.
Damals gab es ca. 30 Oboisten in Halle, die aber,
soweit sie von dem Privileg ausgeschlossen waren,
nur vor den Toren der Stadt oder bei privaten
Anlissen Oboe blasen durften. Als Schiiler
Zachows, der ja aus einer Stadtpfeiferei kam, hat
tibrigens Hindel hier die Oboe schitzen gelernt
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und wahrscheinlich seine Triosonaten fiir 2 Oboen
und b. c. komponiert.

Das Kapitel der Stadtpfeifereien in diesem
Zusammenhang soll nicht geschlossen werden,
ohne auf Vater und Sohn Denner, Johann Schell
und andere Niirnberger Holzblasinstrumentenma-
cher einzugehen, die z. T. gleichzeitig Stadtpfeifer
der Stadt Niirnberg waren, woraus sich teilweise
auch die Qualitit der Niirnberger Instrumente
erklirt. Die spontane Ausbreitung der aus Frank-
reich gekommenen Oboe in Deutschland ist
wesentlich auch diesen Instrumentenmachern mit
zu verdanken. Zu welchem Konnen es die Stadt-
pfeifer dann gebracht haben, zeigen die Oboenpar-
tien in den Werken Bachs.

Als Besonderheit sollen noch die sogenannten
Stadthantboisten erwihnt werden. Solche Musiker
der Stadtmilizen werden erstmals 1716 in Frankfurt
genannt, wo ,,6 Hautboisten in ihrer sauberen
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Zur ,,Nachgeschichte*
und Renaissance der Blockflote

Als Orchester- und Kammermusikinstrument
iiberlebte die Blockflote die Barockzeit nicht. Und
der in der Grundkonzeption wohl aus dem
Hotteterre-Kreis nach 1650 entstandene Typ, an
dem des weiteren Instrumentenbauer wie Denner,
Rippert, Rottenburgh, Bressan, die beiden Stanes-
by, Oberlender und andere mitgewirkt hatten,
geriet fast in Vergessenheit, wobei auch das
handwerkliche Wissen iiber die Besonderheit der
Mensuren verlorengegangen ist, vor allem der - fiir
die saubere Intonation der einzelnen Tone wich-
tigen — unregelmifig konischen Innenbohrung, die
in der Perfektion klappenlos das Instrument iiber
mehr als 2 Oktaven chromatisch spielbar macht'.

Einige Nebentypen der Blockflote lebten aber
durchaus weiter bzw. entstanden neu, vor allem fiir
den Bereich anspruchsloserer Hausmusik’.

1. Das sog. Franzosische Flageolett, eine Block-
flote mit 4 Oberlochern und 2 Daumenlochern,
die erstmals in Arbeaus Orchésographie (Lan-
gers 1588) erwihnt wird und aus der Folklore
des westlichen Mittelmeeres stammt, setzt seine
Tradition als ,,Piccolo bis ins 20. Jahrhundert
fort. So wird es noch in Mozarts ,,Entfiihrung*
gebraucht und so des weiteren in der franzosi-
schen Unterhaltungs- und Tanzmusik und im

' Zur Geschichte vgl. u. a. Degen, Zur Geschichte der
Blockflite . . . Kassel (Birenreiter) 0. J. (1939); Hunt, The
Recorder and its Music, London 1962

* Hierzu vgl. auch Moeck, Czakane, Englische und
Wiener Flageolette. In: Studia instrumentorum musicae
popularis 111, Stockholm (Nordiska Musikforlaget) 1976;
Meierott, Die kleinen Flotentypen, Tutzing (Schneider)
1974

Hermann Moeck

Militirorchester, in vollendeter Form dann
sogar mit Boehm-Mechanik. Daneben war das
Franzésische Flageolett besonders in den roma-
nischen Lindern auch immer noch Haus-
musikinstrument,

Wohl um 1750 sind am Beispiel dieses Instru-
ments einem franzdsischen Holzblasinstrumen-
tenmacher die dauernden Klagen iiber das
,Heiserwerden® zu dumm geworden, und er
konstruierte wegweisend fiir die Flageolette
einen Windkapselaufsatz, in dem (auch mit
Hilfe eines eingelegten Schwammes) die Atem-
feuchtigkeit vom Luftkanal ,abgelenkt* wird.

. Das Englische Flageolett ist ,,erfindungsgemaf*

aus der Common Flute (wie die Blockfléte seit
ca. 1750 in England hie, wo sie noch eine
groflere Popularitit hatte) um 1790 hervorge-
gangen. Es hatte die Windkappe des Franzosi-
schen Flageoletts iibernommen und lehnte sich
in einigen Griffen an die Querflote an; entspre-
chend traten auch Klappen hinzu. Die grofen
Instrumente dieses Typs hieflen English Flutes.
Der bekannteste Hersteller von Englischen
Flageoletten und Flutes war Bainbridge, der
dariiber hinaus auch Doppel- und Tripel-
Flageolette herstellte. Englische Flageolette
wurden auch auflerhalb Englands gebaut, so im
Vogtland (bis tiber den 1. Weltkrieg) und von
den Wiener Holzblasinstrumentenbauern, die
sie vor 1890 in der Griffweise verbesserten und
Wiener Flageolette nannten.

. Der Czakan ist in Anlehnung an Gehstock-

floten ungarischer Hirten wohl auf Anregung

13



Anton Heberles in Wien entwickelt worden.
Schon um 1810 muf} diese Spazierstockflote im
deutschsprachigen Raum verhiltnismiflig be-

Ein Schifflein ziehet leise

Den Strom hin seine Gleise;

Es schweigen, die drin wandern,
Denn keiner kennt den andern.

Was zieht hier aus dem Felle
Der braune Waidgeselle?

Ein Horn, das sanft erschallet;
Das Ufer widerhallet.

Des weiteren wurden Czakane auch ohne
Spazierstockform gebaut, und zwar ,,in der
gefilligen Form einer Oboe” und auch mit
vielen Klappen.

Die vogtlindischen Instrumentenbauer nannten
nach 1900 - wohl aufgrund der Tatsache, dafl
man unter Czakan vielerlei Flotenarten ver-
stand — auch dort hergestellte einfache sechs-
lochige — ansonsten den Blechfloten ihnliche -
Instrumente Czakane, die dann ab 1928 die
Vorliufer heutiger Schulblockfléten wurden.

Alle diese Floteninstrumente sind in der gesamt-
musikalischen Landschaft des 19. Jahrhunderts ein
interessantes Detail, wenn sie auch in der Kunst-
musik kein ,,Biirgerrecht* gehabt haben, wie das

2
Bk

Einde sérieuse de bs Marseillaine

Abb. 1 Lithographie von Frédéric Bouchet aus der
Serie ,,Les Bonnes Tétes Musicales*, Paris
1847. Bei den Instrumenten handelt es sich

um Franzosische Flageolette

Von seinem Wanderstabe
Schraubt jener Stif: und Habe
Und mischt mit Flétenténen
Sich in des Hornes Dréhnen.

Das Midchen saft so bléde,
Als fehlt’ ihr gar die Rede;
Jetzt stimmt sie mit Gesange
Zu Horn und Flétenklange.

kannt gewesen sein, denn ein Unikum hitte
Uhland in seinem Gedicht Das Schifflein kaum

beschrieben:

Die Rudrer auch sich regen
Mit tactgemiflen Schligen;
Das Schiff hinunterflieget,
Von Melodie gewieget.

Hart stéfit es auf am Strande,
Man trennt sich in die Lande:
»wWann treffen wir uns, Briider,
Auf Einem Schifflein wieder?*

Welcker in seinem Magazin musikalischer Ton-
werkzeuge (Frankfurt 1855) ausdriickt und wie
es Gaflner in seinem Universallextkon der Ton-
kunst (Stuttgart 1847) sicher iibertrieben darstellt:
s« . wird gewohnlich nur noch als Kinderspiel-
zeug verwendet und . . . von den Einsammlern der
Lumpen ... Einige Zahlen vielleicht zum Ver-
gleich: Um 1872 wurden von vogtlindischen
Instrumentenbauern jihrlich ca. 17000 Floten,
12000 Pikkolos und Flageolette und 3000 Klari-
netten hergestellt’, d. h. also: So wenig verbreitet
konnen die Instrumente nicht gewesen sein, nur
waren sie natiirlich kein Thema eines Chronisten
der Kunstmusik.

Die gedruckte Literatur, vornehmlich die fiir
Czakan, ist volkstiimlicher Art, und dariiber
hinaus werden die Amateure all dieser Flotentypen
auch aus allgemeinen populiren Melodiensamm-
lungen gespielt haben, und mancher wird sich sein
Notenbuch selbst geschrieben haben, wie z. B.
zwei Salzburger Manuskripte zwischen 1822 und
1860 vermuten lassen (Zoder, vgl. unten). Konzert-
mifig kommt der Czakan 1846 in Lumbyes
Traumbilder-Phantasie vor.

An Czakan-Amateuren sind u. a. namentlich
bekannt die Augustiner-Chorherren im Stft
Lorau/Oststeiermark (um 1830), die auch zahl-
reiche Noten in ihrer Bibliothek hinterlassen
haben, Stefan Széchenyi (1792-1860), ungarischer
Staatsmann, und der Vater des osterreichischen
Volksmusikforschers Raimund Zoder (1882 bis
1963), der mir 1949 schrieb:

»Mein Vater und seine 2 Briider besaflen 2 Czakans,
mit denen sie zweistimmig musizierten und zwar in

' Vgl. Luise Rummel, Zur Wiederbelebung der Blockflite
im 20. Jabrbundert — Die Anfinge des Blockflotenbaus in
Markneukirchen und Umgebung. Diplomarbeit (Maschi-
nenschrift) der Universitat Leipzig 1977
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Vorlage: National-Bibliothek Wien
Abb. 2 Czakan-Grifftabelle von Klingenbrunner, 1810

Abb. 3 Aus Ernesto Kohler: Schule zum Selbstunterricht fiir Flageolet, Czakan,
Stockflote und Blechfléte. Leipzig, ca. 1880, Chikago, 1891

Tabelle fiir Wiener Czakan mit 6 Klappen.

Table for the Vienna Czakan with 6 Keys.

Tabauua pan Bhuexaro Yakana eb 6° kaananamu.
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Abb. 4  Grifftabelle fiir Englisches Flageolett (mit 8 Tonléchern). Aus Carl Richter:

Flageolettschule, op. 7. Leipzig, nach 1860

Abb. 5 Aus der ,,Encyclopédie de la musique et dictionnaire du Conservatoire*.
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den Jahren 1860-70. Mein Grofivater begleitete dazu

auf dem Klavier. Ich selbst horte nur ein einziges Mal

Czakan spielen, weil mein Vater zu meiner Zeit dieses

Instrument nicht mehr besaf. Ein Jugendfreund

meines Vaters brachte sein Instrument mit (um 1908)

und spielte darauf, mein Vater begleitete auf dem

Klavier.*

Aus einer anderen Angabe geht aber hervor, dafl
die genannten Czakane eigentlich Englische Fla-
geolette waren, woraus man vermuten kann, dafl
die Begriffe fliefend waren.

Doch auch der ,klassische” Blockflotentyp
verschwindet im 19. Jahrhundert nicht ganz sang-
und klanglos. Seine Erwihnung zielt aber oft auf
etwas Wunderlichkeit. So Goethe (dem zusammen
mit der Schwester der Vater noch auf der Flite
Douce Tanzunterricht gegeben hat; vgl. ,,Dich-
tung und Wahrheit” II, 9) in seiner ,,Novelle*
(1826):

»Der Knabe schien seine Flote versuchen zu wollen,
ein Instrument von der Art, das man sonst die sanfte,
siifle Flote zu nennen pflegte; sie war kurz geschnibelt
wie die Pfeifen; wer es verstand, wuflte die anmutig-
sten Tone daraus hervorzulocken.*

Die weitere Schilderung Goethes pafit dariiber
hinaus sehr zu gelegentlich in romantischen
Bildern anzutreffenden idyllischen Szenen, in
denen eine Lingsflote geblasen wird.

Auch der Flotentyp als solcher wurde weiter
hergestellt in begrenztem Umfang. In den vogtlin-
dischen Instrumentenkatalogen heiflen diese In-
strumente nun verballhornt ,,Flétusen* (so noch
im Katalog der Firma Stark, Markneukirchen, um
1905; hier interessanterweise in Stimmungen in A,
B, C, D, Es, F und G, hergestellt von Schlosser).

Im Berchtesgadener Land hat sich dariiber
hinaus die Blockflotenbautradition aus der Barock-
zeit bis ca. 1930 in Resten erhalten durch Nach-
kommen der sehr alten Pfeifenmacherfamilien
Walch und Oggl (vgl. ]J. Zimmermann, Die
Pfeifenmacherfamilie Walch. In: Zeitschrift fiir
Instrumentenbau, Leipzig 1937, Nr. 11 und 12).
Die Instrumente lassen noch die barocken Griffe
erkennen, wurden aber in B, C, D und Es gebaut
und Flaute oder Flaschinett (von Flageolett)
genannt und waren so alpenlindische Volksinstru-

* Schlesisches Museum fiir Kunstgewerbe und Alter-
tiimer, Fiihrer und Katalog zur Sammlung alter Musik-
instrumente, Breslau 1932

mente (vgl. Sprenger, Anleitung zum Spielen der
Hirtenflote, Winter in Hildesheim o. J. = 1930).

In der sogenannten E-Musik kommen Block-
floten natiirlich nicht mehr vor, es sei denn in
altertiimelnder Absicht. So verwendet der fiinf-
zehnjihrige Carl Maria von Weber 1801 im Terzett
Nr. 14 seiner Oper ,,Peter Schmoll und seine
Nachbarn* zwei flauti dolci (Alt), wozu er sich wie
folgt erklirte: ,,Auf eben diese Art weckte ein
Artikel der Musikzeitung die Idee in mir, auf ganz
andere Weise zu schreiben, iltere vergessene
Instrumente wieder in Gebrauch zu bringen . . .
(vgl. Kaiser, Samtliche Schriften von C. M. v.
Weber, Berlin 1908). 1806 verwendet er noch
einmal zwei Blockfléten in einer Gelegenheits-
komposition, die iiberschrieben ist ,,Kleiner Tusch
von 20 Trompetten geblasen am 15. Oktober 1806
in C(arlsruhe), vermischt mit einigen Mittelsitzen
von zwey schlecht geblasenen Flote doucen,

In ihnlicher Absicht auch Berlioz, nur dafl er
zunichst die Offentlichkeit tiuschen wollte, indem
er ,,La Fuite en Egypte* (1853) zunichst als Werk
des imaginiren Pierre Ducré, Maitre de musique de
la Sainte-Chapelle de Paris, 1679, ausgab, und so
gehoren — im Originalmanuskript — zur Besetzung
des 1. und 3. Stiickes fliites douces, an die er fiir die
Auffilhrung im Ernst aber gar nicht gedacht
hatte.

In diesem Zusammenhang ist auch die Breslauer
»Schwigerei zu nennen, eine handwerklich-
biirgerliche Musikgesellschaft, die 1781 von
w3chwager Benjamin Krieger gegriindet worden
ist und bis 1842 bestand. Sie hatte ein beachtliches
historisches Instrumentarium, womit man in
feuchtfrohlicher Absicht Musik um 1800 be-
setzte'. Und interessant ist vielleicht, dafl Donizetti
offensichtlich ein Sammler alter Blockfléten war;
denn 3 Exemplare aus seinem ehemaligen Besitz
sind in Katalogen genannt (De Witt, Leipzig, Paris;
Victoria and Albert Museum, London).

Das 19. Jahrhundert war hinsichtlich der techni-
schen Verbesserungen der Musikinstrumente das
schopferischste Jahrhundert, das es je gab, und
voller Stolz konnte einer der Promotoren auf
diesem Gebiet, der geniale Erfinder der heutigen
Konzertflote, Theobald Boehm, 1847 schreiben:
»Allein obgleich Mozart im Stande war, seine
Zuhorer auf einem Spinett zu entziicken, so wird
doch niemand in Abrede stellen, dafl Mozarts Spiel
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Abb. 6

(a) Englisches Flageolet, nach 1800

(b) Schul-Czakan, um 1930 (hier mit dis-Klappe)
(c) Typische deutsche Blockflétenform um 1930

auf einem gegenwirtigen, der mannigfaltigsten
Nuancen fihigen Pianoforte eine ganz andere
Wirkung gemacht haben wiirde.” Nun, inzwischen
hat man eingesehen, dafl die ,,physikalische Rich-
tigkeit” der Instrumente in bezug auf groftmog-
liche Ausgeglichenheit, Reinheit und Fiille des
Tones nicht unbedingt auch die kiinstlerische
Richtigkeit fiir die Musik aller Epochen ist und dafl
alte Instrumente nichts Unterentwickeltes sind, in
bezug auf das man unsere Vorfahren bedauern
miisse, sondern daf diese Instrumente so, wie sie
sind, zum ganz speziellen Kolorit ihrer Zeit
gehoren. In der Kunst spielt der technische
Fortschritt eine ambivalente Rolle, was schon
Boehms Zeitgenosse Féus andeutete (,,I’art ne
progresse pas, il se transforme*). Insofern war es
abzusehen, wann die mit Verve einsetzende
Renaissance der Alten Musik in den 1820er Jahren
(Thibaut, Mendelssohn, Fétis), in der wir heute
noch mittendrin sind, auch zu den alten Instru-
menten selbst wieder zuriickfand. Wann nun zum
erstenmal wieder horen wir von der Verwendung
von Blockfloten?

Die erste mir bekannte Nachricht ist, daf
Professor Dumon vom Briisseler Konservatorium
(Briissel hatte inzwischen durch Mahillon eine der
beriihmtesten ~ Musikinstrumentensammlungen)
mit seinen Schiilern in South Kensington ein
Konzert gab, wo sie einen Marsch um 1520 mit
8 Blockfloten und Trommel spielten’. Dann
- wesentlicher - ist erst von der um 1890 gegriinde-
ten Bogenhausener Kiinstlerkapelle zu berichten,
deren letzter Leiter Josef Wagener (bis 1938
Orchestermusiker der Miinchener Staatsoper) mir
1949 auf meine Anfrage schrieb:

»Es war eine Liebhabersache, die Herren waren sehr
musikliebend aber jeder hatte einen anderen Beruf z. B,

18

Professor Diill, Petzold waren Bildhauer (1. 2. Flte)
(Schopfer von Friedensengel Miinchen, Brunnen etc.)
Sedlmaier, Architekt (Altflote) Dr. Aichinger (Bass-
flote) Postoberinspektor Horbelt (Trumscheid) Dr.
Rentsch Arzt, (Terzgitarre) zuletzt meine Wenigkeit
als einziger Musiker, Pauke. Es war ein Freundeskreis
ala Boheme, leider Gottes starb Prof. Petzold im Alter
von 78 Jahren wihrend des Krieges u. auch Hr.
Horbelt. Durch die Kriegsereignisse war an Nach-
wuchs auch nicht mehr zu denken u. Alles zerstob . . .
Die Kapelle diirfre 50-60 Jahre gepflegt worden sein,
da Prof. Diill u. Petzold auf der Kunst Akademie schon
Blockfléten geblasen. Spiter stiess als Leiter mein
Kollege Herm. Scherrer dazu u. setzte fiir beschrie-
bene Kapelle geeignete Musikstiicke z. B. alte Tinze,
Mirsche, Mennuette u. s. f. Nach Pensionierung von
Scherrer war die Fithrung verwaist, bis Hr. Dr.
Rentsch mich ersuchte den ,,Bogenhausenern zu
helfen, was ich bis zum Ende der Kapelle auch tat. - Es
waren unvergessene schone Stunden im ,,Atelier bei
Prof. Diill, allerdings manchmal ziemlich linglich und
auch aufgeriumt. Stiicke wihlten Scherrer und ich, alte
Meister Hindel, Scarlatti, Telemann, Gluck, Mozart
u.s.w. Es gab kein Fest in Miinchen, wo nicht die
»heimlichen 7, so nannte uns Schriftsteller Hermann
Roth der immer als Ansager mitwirkte im humor-
vollen Sinn, mitwirkten. Sogar im Bachfest (Miin-
chener Bachfest 1925; d. Verf.) wurde die Kapelle
herangezogen u. musste im Kostiim (1600) spielen,
einmal musste sogar Domkapellmeister Besterich mit
Chor u. der Kapelle ebenfalls kostiimiert mitmachen,
Ehrenabende anlisslich hohen Besuchen im alten
Rathaussaal (leider nimmer da) Deutsches Museum,
Residenztheater u. s. w. waren fast ohne die ,,Bogen-
hauser* unméglich. Auch im Radio mussten wir 6fters
unsere alten Schmécker vortragen. Bemerken machre
ich noch das unsere Blockfléten wirklich alte u. echte
Instrumente (u. a. von Denner; d. Verf.) waren. Diill
seine Flote war sogar aus Elfenbein u. klang pracht-
voll . .. Wir spielten einmal bei einem Fest vor meinen
Orchester (Staatsoper Miinchen) meine Kollegen
waren erstaunt iiber den schénen, satten Ton der
Blockfléten, das war mir die reinste Kritik.*

* ]. Hipkins, Musical Instruments, Edinburgh 1887



Diese Bogenhausener hatte wohl auch offen-
sichtlich Karl Nef im Sinn, als er 1926 tiber die
Blockfloten schrieb: ,,Die Klangwirkung ist so
anmutig; es gibt in der ganzen modernen Blas-
musik nichts, was an Zartheit und Feinheit mit ihr
konkurrieren konnte"." Dariiber hinaus hat sich
um 1924 auch Gustav Scheck schon mit dem Spiel
originaler Blockfloten befafit (bei Gurlitt, s. u.), der
dann in den dreifliger Jahren das mégliche hohe
Niveau des Instrumentes absteckte und den man
vielleicht als Vater des kiinstlerischen Blockfléten-
spiels bezeichnen kann. Mit seinen zahlreichen
Schiilern (Conrad, Fehr, Frau Hoffer, Linde,
Niggemann, Frau v. Sparr, Delius u. a.) bereitete
er den Boden fiir die erfreuliche Entwicklung
des Instruments in den sechziger Jahren.

Doch wir wollen nicht vorgreifen: Der wesent-
lichste Impuls fiir die ,,Renaissance* der Blockflote
kam aus England. Arnold Dolmetsch (1858-1940),
»ein Handwerker und ein genialer Musiker*
(Musik in Geschichte und Gegenwart) auf dem
Gebiete der Alten Musik schlechthin, versuchte
sich anhand alter Lehrbiicher schon 1903 auf einer
originalen Bressan-Flote, deren Verlust 1918 ihn
dann zum Nachbau anregte. Immerhin war er auch
schon 1896 auf der ,,Arts and Crafts Exhibition* in
London mit selbstgebauten Lauten, Violen, Clavi-
chorden und Cembali hervorgetreten. Parallel
hierzu ist aber neben Galpins Buch Old English
Instruments (London 1910) auch Christopher
Welchs Blockflétenmonographie 6 Lectures on the
Recorder (London 1911) zu nennen, die die
wichtigsten historischen Fakten, die mittlerweile in
Vcrgesscnhcit geraten waren, wieder zusammen-
stellte.

Seine erste gelungene Blockflotennachkonstruk-
tion, eine Altflote nach Bressan, stellte Dolmetsch
1921 vor und versuchte sich damit schon am
Brandenburgischen Konzert Nr. 4. 1926 kamen
Sopran-, Tenor- und Bafifléte hinzu, um auf
seinem 2. Haslemere-Festival vorgestellt zu wer-
den. 1926 bekam dann auch die Blockfltenherstel-
lung einen grofleren Umfang (laut Prospekt: ,, The

Y Geschichte unserer Mustkinstrumente, Leipzig 1926
" Vgl. TIBIA 1/76, S. 27

* Vgl. auch Edgar Hunt, a. a. O. Ich stiitze mich bei diesen
Angaben vornehmlich auf private Informationen von
Carl Dolmetsch. Manches ist an anderer Stelle anders
dargestellt.

Abb. 7 Arnold Dolmetsch, um 1933

recorders have come to the front in a striking
manner since last year’s festival*). 1931 folgte dann
das Sopranino. Dolmetschs Quartett war in F und
C und in alter Simmung. Er hat auch Originale in
d’, d” und g' kopiert, diese aber wegen der
begrenzten Literatur wieder aufgegeben. Dafl er
sich fiir die F-C-Stimmung entschied, war weniger
literarisch begriindet als von den iiberlieferten
Instrumenten und von der Spielliteratur her®, Bis
1932 hatte Dolmetsch dann schon viele Hunderte
seiner handwerklich hervorragend gearbeiteten
Instrumente an Interessenten der ganzen Welt
verkauft, und die Dolmetsch-Gemeinde fand sich
tiber die jahrlichen Treffen in Haslemere hinaus in
der 1928 gegriindeten Dolmetsch Foundation
zusammen.

Die Sache schien in der Luft zu liegen, denn 1921
fing auch schon Wilibald Gurlitt (1889-1963) im
musikwissenschaftlichen Seminar in Freiburg mit
Blockfloten an, wobei er weder die Bogenhausener
noch Dolmetsch kannte. Sein Verdienst ist es, den
Leipziger Collegium-musicum-Gedanken Hugo
Riemanns mit der Einfithrung originaler Instru-
mente weitergefiihrt zu haben. Horen wir ihn nun
in puncto Blockfloten selbst (in einem Brief an
mich vom 2.4.49):

wAuf Thre beziigliche Anfrage mochte ich IThnen
mitteilen, daf das Interesse fiir die Blockflote hier in
Freiburg i. Br. von meiner zweistiindigen Vorlesung
iiber ,Instrumente und Instrumentalmusik im Zeitalter
des Barock* ausgegangen ist, die ich zum Ersten Malim
Wintersemester 1920/21, Dienstags umd Freitags 15
bis 16 Uhr, an der hiesigen Universitit gehalten habe.
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Dazu gehérten ,Ubungen iiber Mich. Praetorius’
Syntagma musicum’, Mittwochs 16%2-18 Uhr. Es war
die Zeit, wo ich mich mit dem Plan der Rekonstruktion
einer ,Praetorius-Orgel trug, die am 4.12.1921 in
meinem hiesigen Institut eingeweiht werden konnte.
Fiir die Rekonstruktion von Blockfléten zugleich als
Vorbild fiir das entsprechende Orgelregister, harte ich
aus dem Germanischen Museum in Niirnberg das ganz
einzigartige vollstindige Stimmwerk Blockfléten im
Furteral (10 Stiick) (die nur 8 Instrumente von Kynsker
aus dem 17. Jahrh. ; d. Verf.) ausgelichen und studiert.
Die Orgelbauanstalt Walcker & Co. in Ludwigsburg
(Wiirtt.) bildete auf meine Anregung hin 5 Stiick davon
originalgetreu nach. Mit diesem Satz Blockfloten
haben wir in meinem Collegium musicum die 3st.
Sonaten und Suiten des 17. Jahrhunderts musiziert.
Das wird wohl der Ausgangspunkt fiir das neuer-
wachte Interesse an der Blockflote damals gewesen
sein. Es ist dann von meinen ehemaligen Schiilern, die
an meinen Vorlesungen und Ubungen und an meinem
Collegium musicum in so grofler Zahl teilgenommen
haben, weiterhin fruchtbar gemacht worden. Von
Arnold Dolmetsch haben wir damals noch nichts
gewuflt . . . Was mich betrifft, so habe ich immer Wert
darauf gelegt, dafl unser Musizieren auf Blockfléten im
Dienst der Musikwissenschaft und der Erhellung der
Klangvorstellungen des 17. Jahrhunderts verbleibt.
Nur im Rahmen solcher Erkenntnisgewinnung ist die
Blockflote in meinem Collegium musicum eingefiihrt
worden”.*

Ahnlich ,,musikwissenschaftlich waren auch

Stimmung; d. Verf.) noch je eine Flote in as’ und in b’,
also um einen Ganzton bzw. um eine Grossterz hoher.
Diese beiden Varianten waren besonders geeignet fiir
unsere Auffilhrungen von mittelalterlicher und Friih-
renaissance-Musik. Sie wurden unter anderem gespielt
in drei Auffiihrungen ,Gotische Musik* in Jena vom
11. April 1926 (Jenaer Musikpidagogische Woche), in
Erfurt am 13. April 1926 (im Verein fiir Kunst und
Kunsigewerbe), schliesslich in der Auffiihrung ,Kam-
mermusik des Mittelalters® vom 5. Januar 1927 in
Dessau. Diese drei Auffilhrungen wurden bestritten
von der ,Erlanger Vereinigung zur Pflege mittelalterli-
cher Musik‘, geleitet von Prof. Oskar Dischner. In
Jena und Erfurt spielte die Blockflote Max Hiiller
selbst. Ich selbst hatte zu allen drei Auffiihrungen die
einfithrenden Vortrige gehalten.

Die allererste Auffiihrung mittelalterlicher Musik, die
Prof. Dischners Ensemble zusammen mit Prof.
Becking-Erlangen veranstaltete, fand am 1. Oktober
1925 zu Erlangen statt, und zwar im Rahmen der
55. Versammlung Deutscher Philologen und Schul-
mianner. Den einfiihrenden Festvortrag iiber ,Die
Musik des Mittelalters und ihre Beziehungen zum
Geistesleben® hielt Prof. Dr. Rudolf von Ficker
(Innsbruck). Bei dieser Auffiihrung wirkte ich selbst
als Blockflotenspieler mit; ich spielte die von Graessel
erbaute Flote in ges’. Das zweite Exemplar spielte der
aus Bremen stammende Musikwissenschaftler Karl
Dézes, den ich einige Monate zuvor in die Spieltechnik
eingeweiht hatte. Zur Auffiihrung gelangten u. a.
Balladen von Guillaume de Machaut und Chansons
von Dufay.

die Absichten Werner Danckerts (1900-1970).
Horen wir auch ihn hierzu selbst (in einem Brief an
mich vom 24.6.49):

In den nichsten Jahren, also 1925 und 1926, baute dann
Hiiller noch verschiedene spitbarocke Blockfléten
nach, so eine dreiteilige Denner-Altflote aus dem

wDen ersten Satz Blockfloten liess ich mir, soviel
erinnerlich, im Jahre 1922 von dem Niirnberger
Instrumentenmacher C. Graessel (Georg Grissel,
Holzblasinstrumentenmacher; d. Verf.) bauen. Die
Originale befanden sich im Niirnberger Germanischen
Museum. Es handelt sich um einen frithbarocken
Typus . . . (um dieselben Kynsker-Instrumente in C,
g d', g und d'' im alten Kammerton, die auch Gurlitt

Germanischen Museum Niirnberg, und, wenn ich
mich recht entsinne, auch eine Altflote aus dem
Eisenacher Bachmuseum. — ... Gleich nach meiner
Habilitation begriindete ich an der Universitit in Jena,
also im Sommersemester 1926, ein Blockflotenquar-
tett. Die Spieler waren simtlich Studierende der
Musikwissenschaft.

Uber die Schwierigkeiten beim Nachbau der

Museumsinstrumente berichtet Luise Rummel’ aus
einem Gesprich mit Max Hiillers Sohn. Den
Instrumenten Dolmetschs waren die deutschen
Kopien in der Qualitdt nicht vergleichbar.

hatte kopieren lassen; d. Verf.). Die von Graessel
hergestellten Kopien liess ich dann etwas spiter, es
wird wohl 1924 gewesen sein, von Hiiller-Erfurt
(gemeint ist Kruspe, Zweigbetrieb der Fa. Hiiller,
Schoneck/Vogtland; d. Verf.) nochmals nachbauen.
Ferner baute Hiiller, ausgehend von dem zweithich-
sten Instrument in ges’ (Danckert scheint die Tonhohe
absolut genommen zu haben und nicht als alte

" Hierzu vgl. auch Walcker, Erinnerungen eines Orgel-
bauers, Kassel 1948

Fortsetzung und Schlufl in Nr. 2/78
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Gezeichnete Verliufe

Klaus Feffmann

Analyse des 1. Satzes der Sonate h-Moll (BWV 1030)

fiir Flote und obligates Cembalo von J. S. Bach

Der Musiker verbindet mit dem Begriff
»Sonate im allgemeinen eine aus mehreren Sitzen
bestehende Instrumentalkomposition, im beson-
deren den formalen Verlauf eines einzelnen Satzes
daraus - zumeist des ersten. Diese Definition
beschrinkt sich jedoch im wesentlichen auf die
historisch begrenzte Ausprigung der Form
»Sonate* in der Wiener Klassik, von der die
Auseinandersetzungen im 19. Jahrh. mit dem
inzwischen tradierten Formschema ausgingen
(ich verweise auf Schumann, Liszt, Brahms). Etwas
mehr als ein Jahrhundert Musikgeschichte be-
stimmte somit das allgemeine Verstindnis dieses
musikalischen Formbegriffs, dessen Urspriinge
weniger Beachtung finden, im Zusammenhang mit
der zu beschreibenden Flotensonate jedoch von
grofler Bedeutung sind.

Sonate bezeichnet urspriinglich das in der Regel
mehrsitzige und zyklisch angelegte Gegenstiick
zur vokalen ,,Cantate”. Aus ,,Canzona da sonar*,
worunter der auf Instrumente {ibertragene mehr-
stimmige Vokalsatz verstanden wurde, entwickelte
sich iiber ,,Canzona sonata“ die Bezeichnung
poonata. Ort und Gelegenheit bedingten im
Barock verschiedene Ausprigungen der Sonaten-
form, deren wichtigste Typen die in der Kirchen-
musik tibliche ,,Sonata da chiesa® und das bei Hof
gespielte Gegenstiick ,,Sonata da camera® (die
italienische Spielart der Suite) waren. Die ,,Sonata

' Die herkémmliche Besetzung bestand im allgemeinen
aus Violinen, Zinken, Floten, die die gleichberechtigten
oberen Melodiestimmen ausfithrten, aus einem den
Generalbafl spielenden Melodieinstrument in Bafilage,
und dazu Orgel, Cembalo oder Laute.

da chiesa“ zeichnete sich durch einen gewichtigen
Charakter und eine aus zumeist vier Sitzen
aufgebaute entwickelte Form aus, wihrend die
,»Sonata da camera“ eine freie Folge verschiedener
Tanzsitze in gleicher Tonart darstellte.
Uberschneidungen der beiden Sonata-Typen
und die Tendenz vom vielstimmigen zum Solo-
und Triosatz liefen etwa ab 1700 neue Formen in
den Vordergrund treten. Die Triosonate wurde im
18. Jh. zur meistgepflegten instrumentalen En-
semblegattung des Barock und erreichte in den
Kompositionen von J. S. Bach ihren Hohepunkt.
Analog zu seiner in anderen Fillen praktizierten
Kompositionsweise, mit der er immer neue
Lésungen anstrebte, legte er in seinen Sonaten das
Fundament fiir die spitere Entwicklung des selb-
stindigen Klaviersatzes der Klassik. Mit iiber zwolf
Werken sind die spezielle Bachsche Art der Trio-
sonate ebenso wie die Ubertragungen auf die Orgel
im Schaffen des Komponisten zahlreicher vertreten
als Triosonaten herkdmmlicher Art'. Bachs
Losung bestand darin, die bis dahin ibliche
Besetzung auf ein Melodieinstrument (1. Ober-
stimme) und obligates Cembalo (2. Oberstimme,
Bafl und harmonische Austfiillung) zu iibertragen.
Innerhalb dieser Werkgruppe nimmt die Sonate
h-Moll fiir Fléte und obligates Cembalo (Klavier)
— sie ist eine Transposition einer ilteren Sonate in
g-Moll - eine durchaus hervorragende Stellung ein.
Besonders die Ausdehnung des 1. Satzes - er ist der
lingste Sonatensatz, den J. S. Bach geschrieben hat
- und seine formale Kompliziertheit bestimmen die
Dominanz dieser dreisitzigen Komposition (deren
letzter Satz aus zwei getrennten Teilen besteht).
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Der 2. (langsame) Satz steht in der Paralleltonart
D-Dur. Die Flotenstimme, generalbafimiflig be-
gleitet, ist teilweise sehr hoch notiert und zeichnet
sich durch groflen Affektenreichtum aus.

Der letzte Satz, in sich zweigeteilt, beginnt presto
mit einer aus drei Durchfilhrungen bestehenden
Fuge. Nach einem Halbschlufl auf der Dominante
folgt eine Gigue (allegro) im }2-Takt. Ein Ver-
gleich der Themen macht die Verbindung beider
Teile deutlich.

Die vorliegende Arbeit beschrinkt sich auf die
Analyse des 1. Satzes. Grundlage und die Arbeits-
weise bestimmendes Material ist eine zur Erleich-
terung der Durchhorbarkeit erarbeitete Hor-
partitur.

Zum Begriff ,,Hérpartitur*

Die Hérpartitur steht zwischen der Partitur und
der einfithrenden Erliuterung eines Musikwerkes.
Sie bietet die Moglichkeit, unabhingig von fach-
spezifischen Voraussetzungen wie z. B. Noten-
kenntnis die vielschichtigen Zusammenhinge in-
nerhalb eines musikalischen Ablaufs zu verdeut-
lichen, Beziige zwischen Phinomenen, Prozessen
oder Funktionen zu erliutern, eventuell sogar
kompositionstechnische Details zu vermitteln.
Groflere Zeitproportionen kénnen wahrgenom-
men werden wie im vorliegenden Falle durch die
Zusammenfassung einer zehnseitigen Partitur auf
zwei Seiten.

Ausgangspunkt der Entwicklung der Hor-
partitur war der Versuch, komplexe, schwer zu
durchhorende Musik leichter zuginglich zu
machen, um damit, speziell in der Anwendung
auf Neue Musik, eine intensivierte Kommunika-
tion zwischen Komponist und Horer zu erreichen.
Hierbei konnen Bereiche erfafit werden, die dem
auditiven Zugriff bisher nicht offenstanden. Jedoch
muf} in diesem Zusammenhang erwihnt werden,
dafl die graphischen Zeichen keine Alternative zur
Notenschrift darstellen und dafl die Horpartitur
auch nicht den Anspruch erhebt, die aufgezeich-
nete Musik vollstindig darzustellen.

Die Verwendung der Horpartitur zur Erldute-
rung der Analyse bietet zunichst die oben schon
angedeuteten Moglichkeiten: Vermittlung der for-
malen Dimension, Aufzeichnung der Beziehungen
der Teile untereinander, Erhellung der spezifischen

Art der Kompositionsarbeit. Die harmonischen
Verhiltnisse gehen nicht aus der graphischen
Verlaufskizze hervor, ihre wesentlichen Schwer-
punkte sind deshalb unterhalb jeder Akkolade
notiert (Grofschreibung = Dur, Kleinschreibung
= Moll).

Innerhalb jeder Akkolade sind die Flote (eine
Stimme) oben, das Klavier (zwei Stimmen) unten
notiert. Ein Takt nimmt auf dem Papier ca. 1 cm
Breite ein, das entspricht etwa 4 sec Dauer. Die
Takte sind jeweils oberhalb der Flétenstimme
numeriert (1, 5, 10, 15 etc.). Der Tonhdhenverlauf
ist ungefihr wiedergegeben. Die Lage ist am Kopf
jeder Stimme angedeutet (C bis ¢'’"). Die Strich-
stirken bezeichnen das Tempo:

langsam (ca. &)
schnell (ca. f)
sehr schnell (ca. J¥)

Il

Analyse

Die vorliegende musikalische Form ist weder
klar als zweiteilige Suitensatzform noch als dreitei-
lige Sonatensatzform zu bezeichnen, und deshalb
lassen sich auch Fachtermini nicht verwenden,
deren inhaltliche Zuordnung historisch begrenzt
ist. Hauptsatz, Seitensatz, dialektischer Widerstreit
zwischen erstem und zweitem Thema, kurz alles,
wodurch das klassische Sonatensatzschema be-
stimmt ist, tritt in dieser Form noch nicht auf,
obwohl gerade im 1. Satz der Sonate die motivi-
schen Teile der Themen bzw. die Themen selbst in
den folgenden Abschnitten sehr deutlich als
wesentliche Bestandteile der kompositorischen
Arbeit erscheinen und so auf die klassische Art
hinweisen, Themen zu bearbeiten. Kontrapunkti-
sche Arbeit, Sequenzen, generalbafmifige Arbeit,
kurz alles, was auf einen barocken Stil hindeutet, ist
trotz der Tendenz zur Auflésung vordringlich
vorhanden. Und gerade dieses Quasi-Ubergangs
wegen werden die die Form bezeichnenden Fach-
ausdriicke einem neutralen Bereich entnommen.

Die formale Grofigliederung lifit vier abgrenz-
bare Teile unterscheiden, wobei die Tendenz zur
Dreiteiligkeit durch die enge Verbindung der
beiden mittleren Teile deutlich wird.

A-Teil: Takte 1-33
(Tonika; Tonika — Dominante)
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