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Uber die Bliserserenade im 18. Jahrhundert

Dieter Klocker

und die frithen Blaserdivertimenti Joseph Haydns

»Von den Groflmeistern der Tonkunst ist keiner
fir die Musikwelt so sehr im Hintergrund
geblieben wie Joseph Haydn.” Mit diesen Worten
beginnt Anthony van Hoboken sein Thematisch-
bibliographisches Werkverzeichnis der Komposi-
tionen Joseph Haydns.

Diese Bemerkung Hobokens gilt, abgesehen von
den mutigen Taten einiger Plattenfirmen, fir
unseren Konzertbetrieb auch heute noch. Wihrend
Haydns Sinfonien, vor allem die Londoner, schon
selten genug als Einspielmusik in Sinfoniekon-
zerten dienen, wird von seiner Kammermusik noch
sparsamer Gebrauch gemacht. Lediglich einige
Streichquartette nehmen eine dhnliche Stellung in
den groflen Konzertreihen ein wie die Sinfonien.
Weitgehend unbekannt blieben jedoch die Bliser-
divertimenti, zum Teil Kompositionen hohen
Ranges und zugleich frithe Zeugnisse einer Gattung,
welche in der zweiten Hilfte des 18.Jahr-
hunderts einen nie wieder erreichten Hohepunkt
erlebte. Ohne Haydns geniales Vorbild wiren
weder die Bliserkompositionen Pleyels, Hoffmei-
sters, Lessels oder Krommers moglich gewesen
noch Mozarts Vollendungen auf diesem Gebiet.
Haydn war auch hier einer der ersten, die sich mit
den neuen formalen und instrumentalen Moglich-
keiten auseinandersetzten.

! Johann Friedrich Nisle (1798 Ludwigsburg - ?),
reisender Virtuose, Hornist
2 Albert Christoph Dies, einer der ersten Haydn-

Biographen (Biographische Nachrichten von Joseph
Haydn, Wien 1810)

* Carl Ferdinand Pohl: Joseph Haydn. Band I Berlin 1875
und Leipzig 1878, Band II Leipzig 1882

Viele seiner frithen Bliserkompositionen sind
heute verschollen. Die wenigen erhaltenen Werke
jedoch, die Hoboken verzeichnet, und solche, die
ich wiederzuentdecken das Gliick hatte, haben sich
bei Auffithrungen als hervorragende Beispiele
frither Haydnscher Kunst erwiesen. Die Sparsam-
keit der kompositorischen Mittel, die absolut
typische Behandlung der einzelnen Instrumenten-
gruppen (gliicklicher z. B. als in Mozarts frithen
Bliserkompositionen) lassen ein Hochstmafl an
urspriinglicher Genialitit erkennen, wie tiberhaupt
ein Grofiteil seiner Bliserparthien einen jungen
Mann des ,,Sturm und Drang* widerspiegelt, der
unter dem Druck der duflerlichen Verhiltnisse um
seine Existenz zu kimpfen hatte.

Noch kurz vor seinem Tode erinnert sich Haydn
der entbehrungsreichen Jahre zwischen 1749 und
1759. ,,Mit besonderem Nachdruck®, so berichtet
Nisle', ,,gefiel sich Haydn bei der Erzihlung seiner
Jugendzeit zu verweilen und der Schwierigkeiten
zu gedenken, mit denen er zu kimpfen hatte, und
wie er sich habe plagen und oft kiimmerlich
behelfen miissen. In einem Anfalle von Trostlosig-
keit entschlof er sich wirklich, in den Orden der
Serviten zu treten, um sich® — wie Dies’ sagt -
wendlich einmal satt essen zu konnen (Pohl’).

Aufschlufireich zu diesem Thema ist auch
Haydns autobiographische Skizze, welche er am
6. Juli 1776 an Mademoiselle Leonore, die spatere
Gattin des Esterhizyschen Wirtschaftsrats und
Giiterdirektors Lechner, schrieb: ,,. . . in den 7ten
Jahr meines alters horete der Seel: Herr Capell
Meister v. Reuter in einer Durchreise durch
Haimburg von ungefihr meine schwache doch
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angenehme stime, er nahme mich alsogleich zu sich
in das Capell Hauf . . . ich sang allda sowohl bey
St. Stephan als bey Hof mit grossen Beyfall bis in
das 18te Jahr meines alters den Sopran. Da ich
endlich meine Stimme verlohr, mufite ich mich in
unterrichtung der Jugend ganzer 8 Jahr kumerhaft
herumschleppen (NB: durch dieses Elende brod
gehen viele genien zu grund, da ihnen die zeit zum
studieren manglet) die Erfahrung trafte mich leider
selbst, ich wiirde das wenige nie erworben haben,
wan ich meinen Compositions Eyfer nicht in der
nacht fortgesetzt hitte, ich schriebe fleissig . ..
endlich wurde ich durch Reccomendation des Sel:
Herrn v. fiirnberg bey Herrn grafen v. Morzin als
Directeur, von da ich als Capell Meister bey S:
Durchl. dem fiirsten an und aufgenohmen, allwo
ich zu leben und zu sterben mir wiinsche'.*

Das Jahr 1759 brachte also die entscheidende
Wende in Haydns Leben. Der grofle bohmische
Aristokrat Graf Maximilian Morzin stellte ihn jetzt
als Kapellmeister an mit zweihundert Gulden
Gehalt, freier Wohnung und Kost an der Beamten-
tafel. Im Winter wurde der Dienst in Wien
ausgeiibt und im Sommer auf dem griflichen
Schlof in Lukavec, welches in der Nihe von Pilsen
stand und von einem herrlichen Rokokopark
— errichtet vom Prager Gartenarchitekten Schor -
umgeben war. Die Kapelle des Grafen umfafite ca.
15 Mitglieder und wurde auflerdem gelegentlich
durch grifliche Hausbeamte und Diener verstirkt.
Mit ihnen fithrte Haydn die verlangte Tafelmusik
aus. Auflerdem hatte er abends fir das Konzert
oder die Serenade zu sorgen. Nachweislich standen
unserem Meister hier zum erstenmal Klarinetten
zur Verfiigung, duflerliche Veranlassung zur
Komposition von Parthien fiir blasende Instru-
mente mit Klarinetten. Einige dieser bislang als
verschollen geltenden Serenaden (Parthien) konnte
ich in den letzten Jahren bei meinen Nachfor-
schungen in der CSSR wieder auffinden. Sie
befinden sich in Prag (Nationalmuseum) und
haben folgende Incipits:

(1) Parthia in B (fur 2 Klar,, 2 Hr., 2 Fag.)
Allegrelin modento

$ir—terpie prir— 21
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(I1) Parthia in Dis (fur 2 Klar, 2 Hr., 2 Fag.)
Allegro molto
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(111) Parthia in Es (fur 2 Klar,, 2 Hr, 2 Fag.)
Marcia lento
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(IV) Parthia in Es (fur 2 Klar., 2 Hr,, 2 Fag)
Allegro splrutuoso
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(ieweils Klar. L in B)

Die meisten dieser Divertimenti diirfte Haydn
1759 in oder unmittelbar vor Lukavec geschrieben
haben, wo sie dann auch zur abendlichen Serenade
gespielt wurden. Einige der erhaltenen Abschriften
sind mit 1760 datiert; allerdings schrieb Haydn
auch noch nach 1761 als Vizekapellmeister und
spiter als Kapellmeister des Fiirsten Esterhizy
solche Divertimenti, in denen er die paarweisen
Besetzungen mit Oboen, Klarinetten, Hornern
und Fagotten bevorzugt. Bei einigen Oktetten
weisen allerdings innere und duflere Merkmale auf
eine viel spitere Entstehungszeit hin. So ist auch
nicht ausgeschlossen, daff Haydn in London, wo
ihm ja die komplette Bliserbesetzung der Kapelle
des ihm gut bekannten Prince of Wales zur
Verfiigung stand, noch einige der grofieren Okrett-
Parthien komponierte. Doch die meisten seiner
Bliserdivertimenti sind in Lukavec, in einer relativ
friihen Schaffensperiode entstanden.

Die Zeit, in welche Joseph Haydn hineingeboren
wurde, zog die Grenzen zwischen Sinfonie und
Serenade, zwischen Freiluftmusik fiir den Garten
oder Balkon und Kammermusik noch nicht so
scharf wie etwa die Epoche Beethovens und

* Joseph Haydn, Gesammelte Briefe und Aufsitze, Kassel
1965



Schuberts. So war die Sinfonie gerade erst ,,erfun-
den“, und eine Serenade oder ein Divertimento
konnten leicht an einem anderen Ort als Orchester-
werk gespielt werden. Gerade bei Haydn gibt es
eine grofle Anzahl von Werken in gemischter
Streicher-Blaser-Besetzung, die zwischen Kam-
mermusik und Sinfonie stehen. Die Musikwissen-
schaft hat nicht aufgehort, Beweise fiir die eine oder
andere Gattung anzufilhren — ein ebenso hoff-
nungsloses wie tiberfliissiges Bemithen. Wesentlich
einfacher ist die Terminologie der Bliserserenaden,
fiir die uns so zahlreiche Beispiele aus dem 18.
Jahrhundert tiberliefert wurden. Hierbei handelt es
sich durchweg um Divertimenti, Serenaden, Cassa-
tionen, Parthien und Notturni in paarweiser
Blaserbesetzung fiir Oboen oder Floten, Klarinet-
ten, Horner und Fagotte. Formal waren diese
Gattungen alle eng miteinander verwandt, sie
wurden oft lediglich landschaftlich verschieden mit
unterschiedlichen Namen belegt.

Titelblatt zur ersten der vier Parthien
von Joseph Haydn
(Joseph Prazak ist der Name des Kopisten)

iy
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Haydn schuf mit seinen Parthien Nachtmusi-
quen fiir den unmittelbaren Gebrauch - nach
unseren heutigen Vorstellungen eine etwas ober-
flichliche Beschiftigung fiir ein Genie. C. Ph. E.
Bach, J. Ch. Bach, Beethoven, Mozart, Schubert
und Mendelssohn haben diese Art der Komposi-
tion ebenfalls gepflegt und gerade durch ihre
Genialitat dieser ,,leichteren Muse™ Zeitlosigkeit
und Grofle verliehen. Die Verfeinerung der Sere-
nade ging schliefilich bei Mozart so weit, dafl ihm
mit der Komposition der c-Moll-Serenade KV
388-384a eines der leidenschaftlichsten Moll-
Werke seines Gesamtschaffens gelang.

Im librigen war die Freiluftserenade ein wesent-
licher Bestandteil des Musiklebens im Europa des
18. und frithen 19. Jahrhunderts. An einem Zitat
aus dem Wiener Theater-Almanach vom Jahre
1794 kann man am besten die Beliebtheit solcher
mimprovisierter Konzerte* erkennen. Auf Seite 173
heiflt es dort: ,,In den Sommermonaten trifft man
fasttiglich, wenn schénes Wetter ist, Stindchen auf
den Straflen, und ebenfalls zu allen Stunden,
manchmal um ein Uhr und noch spiter. Diese
Stindchen bestehen aber nicht, wie in Italien oder
Spanien, in dem simplen Accompagnement einer
Guitarre, Mandore, oder eines anderen ihnlichen
Instruments zu einer Vokalstimme, denn man giebt
die Stindchen hier nicht, um seine Seufzer in die
Luft zu schicken, oder seine Liebe zu erkliren,
wozu sich tausend bequemere Gelegenheiten
finden, sondern diese Nachtmusiken bestehen in
Quartetten, Quintetten, Sextetten, aus blasenden
Instrumenten, oft auch aus einem ganzen Orche-
ster ... Gerade bey diesen nichtlichen Musiken
zeigt sich auch die Allgemeinheit und grofle der
Liebe zur Musik sehr deutlich; denn sie mogen
noch spit in der Nacht gegeben werden, zu
Stunden, in denen alles gewohnlich nach Hause
eilt, so bemerkt man doch bald Leute in den
Fenstern, und die Musik ist in wenigen Minuten
von einem Haufen Zuhorer umgeben, die Beyfall
zu klatschen, 6fters, wie im Theater, die Wieder-
holung eines Stiickes verlangen und sich selten
entfernen bis das Stindchen geendigt ist, das sie
ofters noch in andere Gegenden der Stadt schaaren-
weise begleiten.“

Soweit zur Situation der Serenadenmusik in
biirgerlichen Bereichen. Es versteht sich von selbst,
dafl die biirgerliche Musikpflege eine Kopie des
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adligen Kunstbediirfnisses darstellte, wobei nicht
vergessen werden sollte, dafl die stindige Kultivie-
rung und Erhaltung der Musik ein Verdienst der
zahlreichen adligen Musikliebhaber war.
Osterreich, Bshmen, Ungarn und Deutschland
waren Brennpunkte einer Musikkultur, welche die
Musik als Allgemeingut betrachtete. Die zahlrei-
chen Musikkapellen des osterreichischen Adels
waren fast alle mit hervorragenden Komponisten
und dazu fast immer noch mit komponierenden
Die Firsten Liechtenstein,
Harrach, Zinzendorf,

Virtuosen besetzt.

Auersperg, Czernin,
perg

engagiert hitte), und der beriihmte Hornist Punto
war sogar als Violinist zeitweilig in der Mainzer
Hofkapelle angestellt.

Der Reigen grofler Fiirstenhiuser und ihrer
komponierenden Musiker liefle sich noch lange
fortsetzen. Als reprisentativstes ungarisches Bei-
spiel gilt immer noch die weltberiihmte Kapelle des
Fiirsten Esterhazy. Die Musiker, welche derart
namhaften Hauskapellen angehérten, wufiten sehr
genau, wie wertvoll diese Anstellung war, und sie
versiumten selten, bei auswiartigen Konzerten ihre
Anstellung und ihren Rang zu erwihnen.

. o

Fote Hirsch, Nordlingen

Harmoniemusik des Fiirsten Kraft Ernst von Oettingen-Wallerstein
Zeitgenossischer Scherenschnitt, Fiirstliche Kunstsammlung Schlof Harburg
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung der Fiirstlichen Verwaltung)

Schwarzenberg, Kinsky, Lichnowsky und Trautt-
mannsdorf sollen hier nur stellvertretend genannt
werden. Unter dem bohmischen Adel nennt uns
Dlabacz’ u. a. die Grafen Hartig, Mansfeld, Thun,
Pachte, und auflerdem besonders den Fiirsten
Fiirstenberg. In Deutschland waren die Fiirsten-
hiuser Thurn und Taxis, Ottingen-Wallerstein,
Firstenberg-Donaueschingen, Hohenlohe, Witt-
genstein, Biickeburg unter jenen, welche von sich
reden machten. So finden wir z.B. den beriithmten
Oboisten Triebensee beim Fiirsten Liechtenstein
und Anton Stadler, den begnadeten Klarinettisten
und Freund Mozarts, beim Fiirsten Gallizin.
Sperger, der tiberragende Kontrabassist und Kom-
ponist, fand Anstellung beim Fiirsten Batthany,
Rosetti war Leiter der Hofkapelle des Fiirsten-
hauses Ottingen-Wallerstein (das so gerne Haydn
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Wichtig ist fiir uns die Tatsache, dafl die kleinste
adlige Hofhaltung eine eigene Musik besafl. Kava-
liere, die sich den Luxus einer vollzihligen Hofka-
pelle nicht leisten konnten oder wollten, hielten
sich aus Prestigegriinden wenigstens eine mit guten
Kiinstlern besetzte Harmoniemusik, meist beste-
hend aus acht Blisern und einem Kontrabafl.
Neben zahlreichen Originalkompositionen fiir
diese Besetzung, zum Teil von den Virtuosen selbst
stammend oder vom reicheren adligen Verwandten
als Kopie erhalten, gab es unzihlige Arrangements
aus den beliebtesten Opern und Singspielen. Da
auch die Tafelmusik — ihnlich, wie wir sie aus
Mozarts Don Giovanni kennen - ausgefiihrt

* G.]. Dlabacz: Allgemeines Historisches Kiinstlerlexi-
kon, Prag 1815



werden mufite, war der Bedarf an neuen Kompo-
sitionen stets grofl.

Trotzdem war die Situation des Musikers haufig
nicht gut. Er hatte meist neben seinen musikali-
schen Obliegenheiten noch fiir Kammer oder
Garten zu sorgen. War er bei reicheren Herren
angestellt und der First ,kunstliebend”, bestand
allerdings auch die Méoglichkeit, daR ,,Ihro
Gnaden* den jungen Mann zu einem tiichtigen
Compositeur in die Lehre gab oder ihm sogar eine
Kunst- und Bildungsreise nach Italien genehmigte,
wie z. B. der Graf Erdody Ignaz Pleyel.

Invielen Fillen - besonders an kleineren Hofen -
wurde allerdings der Musiker als Leibeigener
sozusagen zum personlichen Inventar gerechnet,
und mit seiner kiinstlerischen Freiheit war es
schlecht bestellt. Uberhaupt waren Begriffe wie
,wirtschaftliche und kiinstlerische Unabhingig-
keit*, wie sic dem nachbeethovenschen Musiker-
ideal entsprachen, weitgehend unbekannt. Am
Beispiel eines einzelnen Kiinstlers wird die sozio-
logische Situation des Blisers und die der Blaser-
gruppen jener Zeit besonders deutlich: ,,Stich,
genannt Punto, ist geboren zu Tetschen in BGhmen
ums Jahr 1755, als Leibeigener des Grafen von
Thun. Dieser schickte ihn nach Dresden, liefl ihn
bey dem dasigen braven Hampel das Horn lernen
und nahm ihn dann wieder nach Prag in seine
Dienste. Dieser Dienst wurde aber dem jungen
chrgeitzigen und lustigen Stich doppelt erschwert,
indem ihm sein Herr durchaus nicht erlaubte, einen
Degen zu tragen, und ihm so oft er sich von seinem
lustigen Humor hatte hinreifien lassen, mit der
Livree drohete. Dies aber zu ertragen, dazu war er
zu sehr Genie und besafl zu viel Talente. Er nahm
also die Gelegenheit wahr, und ging einstmals, in
Gesellschaft von noch anderen vier Kiinstlern,
einem Primwaldhornisten, zwey Klarinettisten,
und einem Fagottisten, auf gut Gliick iiber die
Bohmische Grenze ins heilige romische Reich, um
daselbst Freyheit und woméglich Gliick zu finden.
Dem Grafen Thun war kaum ihre Entweichung
hinterbracht worden, als er sogleich befahl, ihnen
nachzusetzen und besonders Stichen ausfindig zu
machen, und, wenn man sich seiner Person nicht
bemichtigen konnte, doch wenigstens zu (ver)su-
chen ihm die vorderen Zihne einzuschlagen (damit

* Ernst Ludwig Gerber: Historisch-biographisches
Lexicon der Tonkiinstler. Leipzig 1790-92 u. 1812-14

er nicht mehr Horn blasen konnte). Dies war die
Ursache, warum Stich seinen Namen ins italieni-
sche iibersetzte und sich seit dieser Zeit Punto
nannte** (Gerber®).

Es ist nicht unwahrscheinlich, daf die meisten
der zahlreichen ,,Bohmischen Bliser*, die ein
sprichwortlich hohes Niveau garantierten, ihre
eigene Literatur mitbrachten. So ist, neben ande-
rem, die schnelle Verbreitung der Haydnschen
Bliserdivertimenti — sie waren ja alle nicht im
Druck erschienen — iiber ganz Europa zu erkliren,
Eine Wanderung ganzer Blisergruppen ,;hinein ins
Heilige Rémische Reich“ (Gerber) und in andere
Linder war durchaus nicht ungewdhnlich. Aus
dieser Tatsache heraus wird auch klar, dafl im
Gegensatz zu anderen Besetzungsformen hinsicht-
lich der Blisermusik in ganz Europa die gleiche
Auffithrungspraxis herrschte.

Wenn heute im Rundfunk, auf Schallplatte oder
im Konzert eine klassische Bliserserenade zu horen
ist, so konnen wir sicher sein, dafl wir die im
Original vorgeschriebene Besetzung héren. Und
oft wird von unseren Interpreten — ganz im Sinne
ihrer Erzichung zur Texttreue — auch das Noten-
bild wortlich wiedergegeben. Sie vergessen dabei,
dafl manche der simplen Figuren in Musikwerken
der frithklassischen und klassischen Epoche nur als
Skizze aufzufassen sind, vom Komponisten eilig
hingeworfen im Vertrauen darauf, daf der Inter-
pret — ihnlich wie in der Barockzeit - die
Konventionen der Auszierung beherrscht. Beson-
ders sichtbar wird die Hilflosigkeit des modernen
Spielers, wenn der Notentext Fermaten enthilt.
Selbstverstindlich erwartet der Komponist an einer
solchen Stelle eine kurze Kadenz, nicht linger als
ein zweimaliger Atem (so Heinrich Backofen).
Dies gilt auch fiir die Serenaden Mozarts, Haydns
und Beethovens. Und da in klassischen Blaserkom-
positionen nur selten prazise Artikulationen vorge-
schrieben sind, bleibt es in der Regel wiederum
dem Interpreten iiberlassen, guten Geschmack
walten zu lassen und durch eine angemessene
Phrasierung EinfluR auf den Charakter einer
Komposition zu nehmen.

Doch alles das ist nicht so lebensnotwendig fiir
den Klang einer klassischen Serenade wie die
Besetzung. Bei fast allen Bliserparthien handelte es
sich um Freiluftmusik, welche ,,unterm Fenster
oder im Garten produciert“ wurde. Eine solche
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Musik hatte als Al-fresco-Kunst ihre eigenen
Gesetze. Sie mufite grober in der Form und fester
im Ton sein. Schrieb der Komponist - wie in den
meisten Fillen — die genaue Sextett- oder Oktett-
besetzung vor, so wurde stillschweigend erwartet,
dafl mindestens die Oberstimmen chorisch besetzt
und der Bafl (d. h. die Fagotte) durch einen
zusitzlichen Sechzehnfufl erweitert wurden. Zahl-
reiche Bildbelege beweisen diese Praxis. Die
Verwendung eines zusitzlichen Baflinstrumentes
—ich wiirde unbedingt zu einem Kontrabafl raten —
gibtin der Tat den Kompositionen grofiere Wirme
und ist zur Unterstiitzung interessanter harmoni-
scher Vorginge fiir mich unentbehrlich geworden.
Ich ziehe zur Baflverstirkung den Kontrabafl
einem Kontrafagott wegen seiner grofieren klang-
lichen Flexibilitit vor (und viele klassische Kompo-
nisten haben aus eben diesem Grunde Bafl oder
Violone im Rahmen von Bliserbesetzungen einge-
setzt; vgl. z. B. Mozarts Gran Partita, KV 361), es
sei denn, der Komponist habe das Octavfagott
ausdriicklich verlangt (z. B. Krommer, Haydn).

Kleinere Besetzungen — z. B. die Quintette
Haydns - verstirke ich mit einem zweiten Fagott:
harmonische und fundamentale Stiitze, die opti-
maler klanglicher Abrundung zugute kommt.

Ausschlaggebend fiir diese Erweiterungen waren
fiir mich wichtige auffithrungspraktische Hin-
weise, die uns Anton Stadler” hinterlassen hat. In
der Nationalbibliothek Széchényi in Budapest
wird unter der Signatur Fol. Germ. 1434 ein von
ihm verfafiter Musick Plan aufbewahrt. Dessen
Empfinger war der ungarische Graf Georg
Festetics, der im Herbst 1799 Stadler beauftragt
hatte, die fiir die Organisation einer neu zu
griindenden Musikschule erforderlichen Gesichts-
punkte zusammenzustellen. Stadler hatte dabei
sechzehn von Festetics gestellte Fragen zu beant-
worten®. Fiir mich ist dabei von grofitem Interesse
sein Hinweis auf die ,,sogenannte blasende Harmo-
nie“ und ,,wie eine Musik alla Cammera besetzet
sein sollte: ,,...Noch gehoret die sogenannte
blasende Harmonie oder Tafelmusik, welche
gewohnlich aus 8 Instrumenten nemlich aus 2.
Oboe, 2. Clar., 2. Corn und 2. Fagottisten bestehet
dazu, weil die meisten Harmoniestiicke auf diese
Art componiert sind, man kann auch Fléten dazu
brauchen, mufl aber das meiste eigends dafiir
componiert werden, doch thut der jetzt iibliche
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Oktavfagott (oder der Kontrabafl) der nichts als die
Grund Nothen, oder den Hauptbass mitzuspielen
hat gute Wirkung . . . er dienet zur Verstirkung,
und Vollkommnung, wie auch zur Erleichterung
und zur Aushiilffe der Blaser, will man ihn, wie bei
den neuern groflen Compositionen von Hayden
und mehrerer grosser Authoren bei ganzen
Musiken anwenden, so ist selber sowohl gelegen-
heitentlich bei zweckmiflig anpassenden Solen als
auch bei Verstirkung der Haupt Tutti besonders
mit guter Wirkung anzubringen.*

Angesichts der oben zitierten Sitze und vieler
Beispiele aus der klassischen Literatur ist die
Interpretation der Serenaden von Mozart und
Beethoven noch einmal zu {iberdenken.

Die Auffithrung eines klassischen Bliserwerkes
auf Originalinstrumenten scheidet fiir den Klari-
nettisten von vornherein aus, da die Bliser des
18. Jahrhunderts durchweg den Schnabel ihres
Instruments umgekehrt — d. h. mit dem Blatt zur
Oberlippe - bliesen. Das heutzutage nachzuvoll-
zichen, ist so gut wie ausgeschlossen, zumindest
wiirde es ein jahrelanges Spezialstudium vorausset-
zen. Mir ist z. Z. kein Klarinettist bekannt, der
diese Spielpraxis auch nur annihernd beherrschte.
Gerade die verinderte Klangerzeugung wiirde erst
den typischen klassischen Klarinettenklang horbar
machen, denn an der Bohrung unserer Instrumente
hat sich nicht sehr viel gedndert. Das virtuose Spiel
auf ,,nur wenigen Klappen® allein aber ist reine
Artistik und geht an der Sache selbst vollkommen
vorbei. Bliebe in diesem Zusammenhang noch
anzumerken, dafl die meisten der als authentisch
hochgepriesenen  Schallplattenaufnahmen  auf
historischen Instrumenten — gemeint sind hier die
Klarinettenproduktionen - vollkommen am Sinn
einer klassischen Klangerneuerung vorbeiprodu-
ziert worden sind.

Bliserserenaden-Programme sind im heutigen
Konzertleben immer noch die Ausnahme. Es ist fiir
uns an der Zeit, durch Wiederentdeckung einer
vernachlissigten Literatur unserem Musikleben
neue Impulse zu verleihen.

7 Anton Stadler (1753-1812 Wien), Klarinettenvirtuose,
dessen Spiel auf Mozarts Klarinettenkompositionen wohl
entscheidenden Einfluf hatte

¥ Ernst Hess: Anton Stadlers ,,Musick-Plan*‘. In Mozart-
Jahrbuch 1962/63



Zur ,Nachgeschichte*

Hermann Moeck

und Renaissance der Blockflote

Im 1. Teil dieses Aufsatzes in Nummer 1/78 ist der Verfasser auf die letzten
Zeugnisse der Flite douce bis ins 19. Jabrhundert und auf die Nebentypen
Franzésisches Flageolett, Englisches Flageolett und Czakan eingegangen.

Die Wiederbelebung der historischen Blockflite beginnt dann - zaghaft — gegen
Ende des 19. Jabrbunderts. So findet im Juli 1885 (die Angabe dieses Datums ist in
Nr. 1/78 versebentlich unterblieben) im South Kensington Museum in London ein
Konzert statt, in dem u. a. ein Stiick mit acht Museums-Blockfloten von
Angehéorigen des Briisseler Konservatoriums gespielt wurde, und 1890 bildete sich
die legendenumwobene Bogenhausener Kiinstlerkapelle in Miinchen. Den
entscheidenden Impuls —vor allem auch als Instrumentenbauer — gab aber Arnold
Dolmetsch. Der Verfasser berichtet jedoch auch von den bisher weniger bekannten

Versuchen Wilibald Gurlitts (1921) und Werner Danckerts (1923).

Kommen wir zu Peter Harlan (1898-1966), der
das ausgelost hat, was man die deutsche Blockflo-
tenbewegung nennt. Er war — aus dem Geiste der
Jugendbewegung - auf der Suche nach einem
gemeinschaftsfordernden und unkomplizierten,
zur Innerlichkeit fiihrenden Volksinstrument®,
wobei ihm historische Genauigkeit und Fachlich-
Musikalisches zuweilen geradezu suspekt waren in
seinem naiven oder naiv gewollten lebensreforme-
rischen Gedankenkreis. Fiir seine Zwecke neigte er
so von vornherein auch mehr zum Renaissance-
Flotentypus, wobei er sich aber recht frei auf
sein ,,Instrumentenbauerfabulierbediirfnis* berief,
ein Fabulierbediirfnis, das auch in vielem, was er
sonst gesagt und geschrieben hat, hervortrit.
Harlan wollte ein Instrument, ,,welches durch

" Wobei wir auf diese Begriffe hier nicht eingehen
wollen.

"' Wie kam die Blockflote wieder in unser Leben? In: Der
Blockflotenspiegel I, Celle 1931

noch so grofle Kunst nicht im Klang gesteigert,
welches durch keinerlei Virtuositit in seinem
Wesen verstiimmelt werden konnte®. Erst mehr als
30 Jahre spiter fand Theodor W. Adorno eine
wadiquate* Gegenthese dazu: ,,Man braucht nur
den zugleich niichternen und lippischen Klang
einer Blockflote zu horen und dann den einer
wirklichen: die Blockflote ist der schmihlichste
Tod des erneut stets sterbenden Pan. Offenbar will
man . . ., was sich an Farbe iiberhaupt findet, nach
dem diirftigen Brauch von Stadtpfeifereien aus der
Zunftzeit ummodeln* (Dissonanzen, Géttingen
1963). Adorno war durch diese krasse Kritik der
erfreulicheren Entwicklung des Blockflotenspiels
in den sechziger Jahren unbeabsichtigt nur for-
derlich.

Harlan hat aber damals vor 1930 nur das
ausgesprochen und in Gang gesetzt, was fiir sehr
viele ,,in* war, wobei er sich dann schon 1931
beklagte, dafl er keine Gewalt hitte iiber die
Geister, die er rief' und die offenbar auch andere,
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Moeck Archi

Abb. 8 Peter Harlan, 1933

die es ,,fachlich® sicher besser wuflten, mit in die
Euphorie dessen zogen, was man spiter ,,musische
Bildung* nannte, die in gewisser Weise einem
unvertretbaren Dilettantismus Vorschub leistete.
Es ist natirlich fiir uns heute leicht, diese lebens-
reformerischen bzw. -pidagogischen Tendenzen
zu verdammen" oder zu belicheln. Man muf sie
aus der damaligen Zeit verstehen, und sie driicken
ja_ doch — im Blick auf die Zwinge unseres
Industriezeitalters - ein legitimes soziales Anliegen
aus, dem aber wohl kaum mit organisierten
,,Patentlosungen™ beizukommen ist. Im tibrigen
waren diese Art Tendenzen auch nicht nur deutsch,
wie manche meinen". Letztlich muff man ja auch
Dolmetsch in England unter dem Aspekt eines

Kults

auf héherem Niveau - sehen. Dagegen
versuchte 1

dhnlich voraussetzungslos wie in
Deutschland Ravizé 1935 in den Pariser Schulen
das Pipeau (Flate douce a 6 trous, marqué IMT =
instrument de musique pour tous), eine Metallflote
mit durch Verschraubung verstellbarem Kau-
tschukkopf, tiefster Ton ¢, einzufithren und
analog auch in Tours van de Velde"”. Und was
anders hat es auf sich mit der sogenannten Bamboo
Piper’s Guild, der Bambusfll”m.‘n-.,]’w\.\'cgung“?
Hilda King, Schuldirektorin in London, begann
1926 mit thren Schiilern Instrumente selbst zu
bauen. Guild-Prisident war 1932
Komponist Vaughan Williams. Luise Dyer trug die

sogar der
Idee nach Frankreich und konnte sogar Komponi-
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sten wie Ibert, Milhaud, Roussel und Poulenc zur
Mitarbeit bewegen. Thre Programmschrift ist in
Englisch, Franzosisch, Italienisch, Deutsch und
Japanisch erschienen. Die ,,pipe movement* hat
auch in Holland, der Schweiz, Australien und
Deutschland (Schumann) Anhinger gehabt, ver-
einzelt noch heute".

Neben der — mehr oder minder - historischen
Blockflote versuchte man es in Deutschland seit
1928 im schulischen Bereich, wie schon oben
angedeutet, auch mit dem Czakan, einer Sopran-
flote mit 6 Lochern. Propagandisten hierfiir waren
unter anderen der Magdeburger Volksschullehrer
Otto Schneider und der Niirnberger Musiklehrer
Eduard Giinther. Der eine nennt es ,,Schneidersche
Schulfléte*, der andere ,,Jugend-, Hirten- und
Schulflte”. W. Berndt dagegen nennt es nach
Markneukirchener Usus Czakan, er schreibt dazu:
,»Die Richtlinien (gemeint sind die preuflischen
Musikunterrichtserlasse auf Initiative Leo Kesten-
bergs; d. Verf.) fordern, dafl der Musikunterricht
Lust und Liebe zur Musik wecken . . . soll. Nach
Mafigabe der Verhiltnisse sollen auch die erreich-
baren Moglichkeiten des Instrumentalspiels nutz-
b;lr gl_'ITI.'lCht “'l._’l'dL’n l.{'ider \'(_'rbi{_'T.t.‘n di{.'
heutigen wirtschaftlichen Verhiltnisse noch man-

chem ... Vater den Kauf eines Klaviers, und da

Moeck Archy

Schulklasse mit Czakanen, ca. 1932

Abb. 9

Vgl. Johannes Hodek, Musikalisch-pidagogische Be-
wegung zwischen Demokratie und Faschismus, Wein-
heim 1977
W 0
* Ich berufe mich hier auch weitgehend auf Gesprichs-
notizen vom 10. Mirz 1949 anlifilich eines mehrtigigen
Besuches bei Harlan auf Burg Sternberg.

' Moeck, Studia instrumentorum . .



sind es die Violine und die Schulfléte, die fiir jeden
erschwinglich sind".

Nach dieser Beschreibung des ,,Umfeldes*
zuriick zu Peter Harlan". Er ging — in der Schul-
zeit Wandervogel in Berlin-Steglitz - nach dem
1. Weltkrieg in die Geigenmacherlehre nach Mark-
neukirchen und machte sich dort 1921 selbstandig,
vor allem auch als Versandhindler. Er hat nie
Blockfloten selbst gebaut, sondern nur im Auftrag
bauen lassen, zuerst von Holzblasinstrumenten-
macher Kurt Jacob, der angeblich schon 1923 fiir
ihn eine Blockfléte kopierte (vgl. Rummel, a. a.
0.)". Ich glaube aber aus Gesprichen mit Rudolf
Eras und Hans Jordan (1949)", die Harlan in der
Arbeit verbunden waren, dafl das ein Irrtum ist.
Die Bekanntschaft mit Blockfloten hatte er wohl
schon 1921 in Gurlitts Seminar gemacht, das
motivierende Erlebnis war aber offenbar der
Besuch bei Dolmetschs erstem Haslemere-Festival
1925. Er war dorthin gefahren mit Unterstiitzung
der preuflischen Regierung, zusammen mit dem
Musikwissenschaftler Max Seiffert. Dolmetschs
handwerklich hervorragende Kopien - gespielt in
. Bachs Brandenburgischem Konzert Nr. 4 -
machten einen groflen Eindruck auf ihn. Entgegen
anderen Meinungen (Hunt, a. a. O.) kaufte er sich
aber dort keine Instrumente, um sie zu Hause
kopieren zu lassen, sondern lieh sich fiir diese
Zwecke ein Instrument der Berliner Sammlung. Er
selbst sagte, es sei ein Denner-Instrument gewesen.
Luise Rummel (a. a. O.) gewann aus Vergleichen
den Eindruck, daf es sich nur um die Rottenburgh-
Alt (in heute es’) der Berliner Sammlung handeln
konnte. Wie dem auch sei: Das erste ,,gelungene*
Versuchsstiick, eine Altflote in e, befindet sich mit
einem weiteren weniger gelungenen noch heute im
Besitz der Familie Harlan. Die Entwicklung in
Zusammenarbeit mit Kurt Jacob hat ein Jahr
gedauert. Es existiert (im Besitz des Instrumenten-
museums Markneukirchen) wohl dazu eine techni-

* Spiter arbeitete Kehr in Zwora fiir ihn, der um 1930
schon 20 Flotenmacher beschiftigt haben soll. - Die
vogtlindische Musikinstrumenten-Heimindustrie war
— zuriickgehend bis ins 18. Jahrhundert - durchweg
Zulieferer fiir sog. Verlagsfirmen, unter deren Marken-
namen die Instrumente dann vertrieben wurden.

* Dr. Rudolf Eras, Kandern in Baden; Hans Jordan,
Gamben- und Lautenbauer, Markneukirchen

7 In meinem Besitz

sche Zeichnung. Ob sie auf die Rottenburgh-Flote
schlieRen liflt, deren vermutliche Kopie auf e’
erhoht worden ist? Wir kommen darauf zuriick.

Es ist schwer, durch die z. T. widersprechenden
Angaben hindurchzufinden. Jedenfalls ist die zu
Pfingsten 1926 angebotene erste verkaufsfertige
Harlan-Flote (es hitten schon ca. 100 Bestellungen
aus dem Jode-Kreis vorgelegen) eine e'-Flote, der
die Grifftabelle Ganassis (1535 ; vgl. unten) beige-
legen hat”. Daf er 1926, Dolmetsch zuvorkom-
mend, schon ein Flotenquartett hatte, ist wohl auch
nicht richtig. Das war nach Eras und Jordan ein
Jahr spiter, und es stand in E und A. Diese
Instrumente waren nach eigenen Angaben weit-
mensuriert, aber ohne genaue historische Vorbil-
der. Das ,,Instrumentenbauerfabulierbediirfnis
wurde zur Leidenschaft, welche die Musikanten
ansteckte, die sich nun von mir Blockflten bauen
liefen. Fritz Jode, Waldemar Woehl, (Alfred)
Zastrau, (Walter) Kurka, (Georg) Goetsch, (Wal-
ter) Pudelko u.v.a. waren gleich im Anfang
dabei und halfen durch ihre Anspriiche an den ver-
schiedenen Modellen feilen . . ., schreibt er dazu.

Neben den von Harlan genannten ,Mitstrei-
tern* dieser ersten Stunde sind weitere Namen
Walter Blankenburg, Emil Brauer, Ferdinand
Enke, Wilhelm Friedrich, F. ]. Giesbert, Karl
Gofferje, Robert Gotz, Theodor Kriiger, Edgar
Rabsch, Manfred Ruétz, Joachim Stave, Wilhelm
Twittenhoff, Franz Griinkorn und andere.

Die Nachfrage nach Blockfloten kam fiir die
vogtlindische Musikinstrumenten-Heimindustrie
in der sonst konjunkturschwachen Zeit gelegen,
und so waren Jacob und Kehr, mit denen Harlan
angefangen hatte, bald nicht mehr allein. Hiiller in
Schoneck und sein Tochterbetrieb Kruspe in Erfurt
waren ja schon linger dabei. Letzterer stellte spiter
unter der Agide von Manfred Ruétz u. a. die
Birenreiter-Floten her. Hinzu kamen auch Konig
in Wohlhausen, der u. a. fiir Herwig arbeitete
(daher Herwiga-Rex), Johannes und Oskar Adler,
Markneukirchen, die beide unter ihrem eigenen
Namen verkauften, wie es ebenso Mollenhauer in
Fulda und Mollenhauer in Kassel taten und auch
Kurt Nowinski in Frankfurt. Andere Hersteller
waren Oskar Schlosser in Zwota und Rudolf Otto
in Markneukirchen, die u. a. beide fiir Moeck
arbeiteten. Sicher wiren hier noch weitere kleinere
Werkstattbetriebe zu nennen.
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Vertriebsfirmen unter eigener Marke, aber nicht
Herstellerfirmen waren neben den schon vorher
genannten Wilhelm Herwig, Alexander Heinrich,
Walter Merzdorf (u. a. mit der Gofferje-Flére;
s.u.), Gustav Hernsdorf in Markneukirchen, Adolf
Nagel (Alfred Grenfler) in Hannover und
Hermann Moeck (sen.) in Celle. Letzterer bezog
die Instrumente z. T. noch nicht intoniert und
ungestimmt und besorgte diese Arbeit selbst, was
die Grundlage war, den Blockflotenbau 1949 selbst
anzufangen, Dariiber hinaus waren Blockfloten in
den Katalogen fast aller vogtlindischen Musikwa-
ren-Grofhindler zu finden.

Als Musikverleger, die sich als erste mit Block-
flotenliteratur — theoretisch und praktisch - befafl-
ten, sind vor allem zu nennen Birenreiter (Block-
flstennoten, Zeitschrift Collegium musicum, Kas-
seler Musiktage, Schulwerke von Waldemar Woehl
und Manfred Ruétz), Kallmeyer (Zeitschrift Musi-
kantengilde, Beratungsstelle fiir das Blockfloten-
spiel), Moeck (Zeitschrift Der Blockflotenspiegel
1931-37, zeitweise mit Nagel, Hannover, zusam-
men, gegriindet zur Klirung der unten noch zu
behandelnden Fragen der Stimmung und der
Griffweise; Zeitschrift fiir Spielmusik, Moecks
Kammermusik, Moecks Gelbe Hefte), Nagel
(Blitter der Sackpfeife, Nagels Musikarchiv u. a.),
Schott und Tonger.

Dem sorglosen oder — wie man will - eigenwil-
ligen Vorgehen Peter Harlans, zusammenwirkend
mit einer zu schnellen Entwicklung bzw. Nach-
frage, sind zwei Dinge zuzuschreiben, die in der
Folge manche Schwierigkeiten bereiten sollten.
Das eine ist die unfreiwillige ,,Entdeckung® und
Verbreitung der sogenannten deutschen Griff-
weise, und das andere ist die Tatsache, daff Harlan
nichts vom alten Kammerton gewuflt hat und ein
einige Jahre dauerndes Stmmungswirrwarr in
Gang setzte. Zunichst zur ,,Griffweise : Hier geht
es vor allem um den Halbton von der 3. zur 4. Stufe
(von A nach B auf der F-Flote) und um die erhohte
4. Stufe (H). Aus Logik und Kompromif8 (wenn
man von A nach B den Halbton B und von C nach
H den Halbton H blist) miifiten beide Tone, B
ebenso wie H, Gabelgriffe haben. Das ist uns
aktenkundig seit Virdung (Musica getutscht, Basel
1511) fiir B, fiir H einheitlich aber erst spater (z. T.
nahm man den heutigen ,,deutschen* B-Griff fiir
H). Wenn man historische Querfléten und Oboen
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auf ihre Griffe fiir die entsprechenden Tone ( F und
Fis) vergleicht, stellt man fest, dafl diese - so
gegriffen — oft ,krank sind, bei Renaissance-
Blockfloten dhnlich. Den Schépfern des Barock-
typus der Blockfléte (Hotteterre und den folgen-
den, wie eingangs gesagt) ist es dagegen gelungen,
vermittels eines ausgekliigelten Systems aus unre-
gelmifiger und starker konischer Innenbohrung,
z. T. unterschnittenen und schrig gebohrten
Grifflochern und im Zusammenwirken mit ganz
bestimmter Windfithrung ein chromatisch' saube-
res, iiber mehr als 2 Oktaven klappenlos zu
greifendes Instrument zu schaffen. Die Moglich-
keit hierzu liegt auch in der Physik der Blockflote
begriindet: der nach unten stark sich verengende
Konus gibt bei der Anblasart noch genug Volumen
fiir die tiefen Toéne, wie er andererseits den
Gabelgriffen auch genug vertiefende Wirkung
gestattet. Allerdings . . ., wenn man die barocken
Museumsblockfloten hierzu vergleicht, findet
man, dafl viele dieses Ideal entweder in den typisch
ybarocken Griffen oder aber in der Sauberkeit
vornehmlich der iiberblasenen Téne nicht immer
erreichen. Jeder heutige Flotenbauer weifl auch,
dafl das von mir oben beschriebene barocke
,,Ideal*“-System mit dieser unregelmifligen koni-
schen Innenbohrung, den schrig gebohrten, unter-
schnittenen Lochern, den Besonderheiten der
Windfiihrung usw. wie ein Puzzlespiel ist, wo alle
Teile genau ineinanderpassen miissen; d. h,
weitere Modifizierbarkeit von Einzelheiten ist
dann sehr begrenzt, noch deutlicher ausgedriickt:
Windfithrung, Griffe und Klang einer Barock-
Blockfléte sind im Verbund so und nicht anders.
Das mag auch verdeutlichen, warum es bei solchen
Anforderungen — umgesetzt auf das Material Holz
(das klanglich letztlich doch eine Voraussetzung
ist, neben eventuell Elfenbein) — mit der Notwen-
digkeit, Toleranzen von hundertstel Millimetern an
kritischen Stellen einzuhalten, so schwierig ist, vor
allem serienmiflig gute Blockfloten zu bauen.
Stimmen die ,,barocken Griffe und alle anderen
To6ne mit, ist der Idealzustand erreicht. Stimmen sie
zu Lasten oder stimmen sie nicht zugunsten
anderer Tone, handelt es sich neben Unvollkom-

" Mit Ausnahme des Tones fis’, der in diesem System aus
dem zu starken Konus heraus ohne Eskapaden nicht
moglich ist, obwohl er u. a. in Bachs 4. Brandenburgi-
schen Konzert vorkommt.



menheit auch z. T. um Kompromisse aus Griinden
des Klanges.

Diese Problematik war iibrigens Arnold Dol-
metsch wohl schon von Anfang an klar, und er
versuchte sie etwas zu mildern, indem er Hotteter-
res'” Griffe, wie unten angezeigt, etwas verinderte.
Das ist die von der aktenkundigen barocken
abweichende ,,englische® Griffweise™, eine Modi-
fikation, die, wenn man den Bestand der iiberlie-
ferten Museumsinstrumente dazu vergleicht,
durchaus noch als auch vertretbar historisch gelten
kann. Ich nehme an, Dolmetsch hat das gemacht,
um die beiden tiefsten Tone voller zu bekommen,
indem er dann den Konus etwas flacher nehmen
konnte.
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Abb. 10 (Grifftabelle)

Die ,,deutsche** Griffweise ,,vereinfacht” nun
noch mehr, nimmt dafiir aber Unstimmigkeiten
bzw. spieltechnische Schwierigkeiten fiir den
Ton H in Kauf, vor allem in der Oberoktave. Ich
weifl nicht, wer zuerst den Begriff ,,deutsche Griff-
weise** gepragt hat. Vor 1934 habe ich ihn bisher in

" Principes de la flate . . ., Amsterdam 1707 (Neudruck
Barenreiter)

# Vgl. Giesbert, Warum verschiedene Bohrungen und
Griffweisen bei den Blockfliten? In: Der Musikerzicher,
1942/4

* Der Blockflotenspiegel 1932, S. 118

# Nachrichtendienst der Beratungsstelle fir Blockfloten-
spiel, Wolfenbiittel (Kallmeyer) 1932 ff.

* So ist es auch bei Hunt a. a. O. und anderen zu
lesen

* In: Hausmusik XV (1951), S. 157 f. Mit seiner
Bemerkung hinsichtlich der Schulfléten zielt er wohl auf
bereits vorhandene gelegentliche(!) Vorbilder bei den
Czakanen. Hier behauptet Harlan auch, sein Musterin-
strument sei eine Denner-Flote der Berliner Sammlung
gewesen. Luise Rummel hat mir nachgewiesen, dafl die
Berliner Sammlung nie ein solches Denner-Instrument
besessen hat. Und Harlan behauptet ferner, daf er schon
vor seinem Haslemere-Besuch (den er nun wiederum mit
1926 datiert, was aber unwahrscheinlich ist) Floten hitte
bauen lassen.

der Literatur nicht entdecken konnen, aber 1932
wurde in Deutschland zum erstenmal mit Nach-
druck auf die richtige bzw. historische Griffweise
zum Unterschied hingewiesen””, und Harlan
selbst vertrieb Floten seit 1933 auch in der
historischen Griffweise, gefolgt von Herwig (Her-
wiga-Rex), der ab 1938 dann auch einfachere
Fléten in dieser Griffweise anbot. Bis dahin war
man in puncto alter Griffweise auf die teueren
Dolmetsch-Floten angewiesen, die ab 1932 von
Giinter Hellwig in Liibeck, der bei Dolmetsch
gelernt hatte, als deutschem Vertreter zu haben
waren.

Bis dato hatten die — jedenfalls seit Harlan - von
deutschen Herstellern gemachten Blockfléten
durchweg die Griffe fiir die 4. Stufe, die man spiter
als ,,deutsche” Griffweise bezeichnete. Wie ist
Harlan zu diesen Griffen gekommen? Mir selbst
hat er 1949 erzihlt, daf er bei seiner Nachkon-
struktion des 1926 aus Berlin entliehenen Original-
instrumentes die richtige Griffweise nicht gekannt
hitte und auf eigene Faust die Locher entsprechend
hitte umbohren lassen™, was seiner Art, nicht so-
viel Wert auf derlei Einzelheiten zu legen, durchaus
entsprochen hitte. Sicher ist aber, dafl Harlan
seinen Floten von 1926 eine ,,Copie der Griff-
tabelle aus der Flotenschule des Silvestro di Ganassi
dal Fontego 1535 beilegte’, wo der Griff fiir die
4. Stufe eindeutig ein Gabelgriff ist, wobei aber der
Griff fiir die erhohte 4. Stufe nicht angegeben ist.
Hierzu schrieb Harlan: ,,Das eigene Suchen der
Halbtone ist die sicherste Schule, mit dem Wesen
der Flotenmensur vertraut zu werden. Der
Wahrheit am nichsten kommt wahrscheinlich, was
Harlan auf einige Angriffe hin 1951 schriftlich
fixierte: ,,Streng historisch geschah dies (Wegfall
der Gabelung der Quarte) zunichst einmal durch
einen Irrtum eines anfangenden Flétenstimmers,
mit welchem Irrtum wir uns schnell Sympathien
verschafften. Man wollte den Gabelgriff nicht,
obgleich ich wirklich schon ganz von Anfang an
immer auf seine Richtigkeit aufmerksam gemacht
habe. Mit den Schulfléten in der einfacheren

Griffweise begann es™.“

Mir scheint nun aber in Anbetracht des Harlan-
schen ,,Instrumentenbauerfabulierbediirfnisses*
die ,,deutsche* Griffweise geradezu zwangsliufig:
Er wollte weitmensurierte Floten, ohne sich sehr an
historische Vorbilder anzulehnen, und gefragt war
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einfache Literatur mit einem Tonumfang von 12
Oktaven. Unter diesen Umstinden war der histo-
rische Gabelgriff von der Wichtigkeit her eigentlich
so unwichtig wie nur irgend etwas.

Des weiteren erlaubte diese so durch Zufall oder
- wie man will - zwangsliufig gefundene Griff-
weise auch eine grofiere Freiziigigkeit bei der Wahl
der konischen Innenbohrung. Sie brauchte nicht so
kompliziert zu sein, und die Floten waren somit
leichter herzustellen. Floten deutscher Griffweise
haben so meist auch einen weicheren Klang,
vornehmlich bei den tiefen Ténen. Man versucht
heute, nachdem die barocke Griffweise sich bei den
anspruchsvollen Spielern durchgesetzt hat, das
Gleichgewicht wiederherzustellen, indem auf der
einen Seite moglichst originale Barockkopien, auf
der anderen Seite moglichst originale Renaissance-
kopien dem Spieler angeboten werden. Populir
diirfte die deutsche Griffweise aber vor allem im

Moeck Archiv

Abb. 11  Blockfloten-,,Ubung®, ca. 1930

kontinentalen Europa noch ein lingeres Leben
haben. Dagegen hatte sie in den englischspre-
chenden Lindern nie eine Bedeutung. Auf hoherer
Ebene jedenfalls ist die Frage zugunsten der
Barockgriffweise {iberall ausdiskutiert, vor allem
seit den sechziger Jahren: Die solistische Qualitit
der Barockflote steht aufler Frage.

Dafl die Komplizierung durch die verschiedenen
Griffweisen der Entwicklung des Blockflotenspiels
geschadet hitte, st oft gesagt worden. Sicher
leistete die ,,deutsche® Griffweise dem Dilettan-
tismus Vorschub. Auf der anderen Seite entstand
durch sie ein im Klang ganz neuer Flotentyp, den
man natiirlich mogen oder nicht mégen kann,
wobei die weitmensurierten Floten vor und um
1930 und spater und die folgenden enger gebohrten
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zu unterscheiden sind. Harlan, in eine Pointierung
gedringt, die er gar nicht wollte, hat es spiter als
peinlich empfunden, der Verursacher dieser ,,deut-
schen* Griffweise gewesen zu sein.

Der weitere Irrtum war die Sache mit der
Stimmung. Hierzu schreibt Karl Gofferje 1930
belustigt, dafl es fiir einen Blockflétenspieler, der
zum Ensemblespiel ginge, angebracht wire, ,,sich
in einem Kocher dhnlich wie ein Golfspieler die
verschiedenen ,,notwendigen Fléten nachtragen
zu lassen*”. Etwas wehleidiger klingt es schon in
einer Einladung zu einem Blockflotentreffen auf
dem Jugendhof Hassitz in Schlesien (28.3. bis
2.4.32)": ,Voll Verzicht erzihlen (Blockfléten-
besitzer), daf sie schon seit Weihnachten ihre
Blockflote nicht mehr angeriihrt haben. Und mit
ithnen hat noch ein Dutzend Spieler dem schénen
Instrument entsagt. Sie finden sich in dem Wust der
vielen Anweisungen nicht mehr zurecht — und
verzichten lieber.” Was war geschehen?

Dolmetsch hatte schon seine erste kopierte
Altflote (tiefer Stimmung, heute in e’) als histori-
sche f'-Flote deklariert und hatte das F-C-Quartert
praktisch von Anfang an (vgl. oben). 1932 iibertrug
er es dann auch auf die moderne Stimmung. Nicht
so Harlan. Seine erste angebotene Blockflote
wurde als e¢'-Flote deklariert. Wenn es richtig ist,
dafl das verwendete Originalmodell die Berliner
Rottenburgh-Altflote in heute es’ ist, aus welchen
Griinden dann hat Harlan das kopierte Instrument
um einen Halbton angehoben? Er gab als Erkli-
rung u. a. Nihe zur Gitarrenstimmung an, konnte
sich aber im Grunde spiter nicht richtig schliissig
erinnern’, Oder hat er diese erste Flote vielleicht
nach einem ganz anderen Original aus Berlin
gebaut, das genau in heute e’ steht (z. B.
Oberlender, Rippert, Heytz u. a.)? Denn die von
Luise Rummel (a. a. O.) angefithrte Berliner
Rottenburgh-Fléte in heute es’ (No. 2799) ist im
dortigen Katalog” als ,,unspielbar bezeichnet.
Wir werden es kaum ergriinden konnen. Vielleicht
ist es auch nicht so wichtig. Jedenfalls: Der ersten

* Blockfliten, die grofle Mode. In: Singgemeinde VII
(1930), S. 156 ff.

* Die Musikwochen von den 20er Jahren bis heute wiren
ein interessantes Thema fiir eine Arbeit.

¥ Curt Sachs, Sammlung alter Musikinstrumente bei der
Staatlichen Hochschule fiir Mustk in Berlin, Berlin
1922



Harlan-Flote von 1926 in e’ lag schon ein Prospekt
iiber ein Fltenquartett in E und A bei, das er ab
1927 dann auch liefern konnte. Dafl er auf A
gekommen ist, lag in der Verwandtschaft der
Tonarten (spiter gab es sogar H-Floten™).
Im gleichen Prospekt bietet er aber auch eine
,»Blockflote in D mit 6 Klappen, Griffe wie bei
Meyerflote, historische Form* an, einen Typ, der
ebenfalls bis weit in die dreiffiger Jahre vielerseits
angeboten wurde”, Um 1930 finden wir in einem
Harlan-Prospekt™ nun Sopranfléten in a’ oder h’,
Altfloten in d', e’ oder f’, Tenorfloten in a und
Baffléten in d oder e, dariiber hinaus sechsklappige
Blockfloten in d' und a’, wobei verbesserte
Modelle als in Vorbereitung befindlich angezeigt
wurden. 1931 schreibt er dann: ,,Sitze konnen sehr
verschieden zusammengestellt werden. Ich baue
nun Bafifloten in d-e-f, Tenorfloten in a-c’,
Altfléten in d’-e’-f', Sopranfléten in a’-c'’-d"".
Wird sich nun jeder das Rechte heraussuchen . . .?
Ich halte meine Floten fiir unsere Zeit fiir die
passendsten".

1933 schreibt er dann in einem neuen Katalog:

»lch baue Blockfloten verschiedener Stimmungen:

1. einen tiefen Chor Sopran a, Alt e (oder d), Tenor A,
Baf D (oder E). D, A, ¢, a ist der Chor, den Waldemar
Woehl seiner Schule und seiner herausgegebenen
Blockflotenliteratur zugrunde legt.

Gofferje verwendet denselben Chor, nur anstelle des
Alt-e eine Alt-d-Flote. Schlieflich spielen viele den
Bafl E, wenn sie den Alt-e verwenden, denn Floten im
Oktavabstand blasen sich immer leicht zusammen.
Eine Stimme mufl beim rechten Instrumentenchor
immer zwischen den oktavabstindigen Instrumenten
liegen, da nun eine Oktave keinen mittleren Ton hat,
miissen wir uns fiir die Quarte oder Quinte entschei-
den. Beide Méglichkeiten bilden in der Literatur keine

ernsten Schwierigkeiten.

2. Viele wollen anstelle der oben beschriebenen tiefen
Stimmung eine hohere in F, ¢, f, ¢ verwenden, weil die
meiste alte Literatur in ¢ notiertist. Der Satz ist billiger,
weil es sich um kleinere Instrumente handelt. Der D-
(E), A-, e- (d), a-Satz klingt sonorer, der F-c-f-c-Satz
klingt heller, ebenso, wie eine Bratsche sonorer klingt,

® Womit dann die F-C-Stimmung alter Stimmung
wiederhergestellt war. Zum erstenmal angeblich fiir
Schweizer Blockflotenkreise von Harlan gebaut,

* Hersteller waren vor allem Schuster und Oskar Adler in
Markneukirchen, aber auch Hiiller in Schoneck. Floten
ihnlicher Bauart werden heute noch von der Firma
Hammerschmidt in Burgau angeboten.

“ Abgedruckt bei Rummel. a. a. O.

wie eine Geige. Es ist Geschmackssache, was sich einer
aussucht.

3. Schliefilich baue ich noch einen Satz Floten im alten
tieferen Kammerton. Ich nenne diese die Barockfloten
und drehe sie auch in der barocken Stuhlbeinform im
Gegensatz zu der eigentlichen Harlanform, welche
allenthalben von den meisten Nachahmern meiner
Floten verwendet wird und also die heute iibliche ist.
Diese Floten notieren in F, ¢, f, ¢, sind aber einen
halben Ton tiefer wie der heutige Kammerton ge-
stimmt, nach Kammerton stimmen sie also E, H, ¢, h.
Viele meinen, ich hitte damit eine neue Verwirrung in
die Stimmungsfrage gebracht, doch sind diese Floten
fir die Kreise notwendig, welche mit Gamben,
Geigen, Lauten moglichst vorteilhaft zusammen musi-
zieren wollen. Die alten Gamben halten den modernen
hohen Kammerton einfach nicht aus und neue
Gamben von der Qualitat der alten auch nur, wenn sie
dementsprechend kleiner gebaut werden. Stabilige
Streichinstrumente und Lauten zu bauen ist leicht,
tonschéne schwerer. Mit Annahme des alten Kammer-
tones fir die Gamben, Lauten und Floten ist eine
Vergroferung der klanglichen Qualitit dieser Instru-
mente verbunden.”

Moeck Archrv
Abb. 12 Blockflotenquartett, 1930

Floten aller dieser Stimmungen finden sich in
Harlans Katalogen noch bis zum Krieg, wobei die
F-C-Summung dann aber einen gewissen Vorrang
bekommt, wogegen z. B. im Moeck-Katalog von
1937 nur noch das F-C-Quartett, ein Kleinflétlein
ing'’, ein Sopranind’’ und ein Altin g’ angeboten
werden, wihrend wir in einer Herwig-Broschiire
von 1937 (No. 102) zur Lage der Stimmung
geschrieben finden: ,,Die Reichsjugendfithrung
lift die D-A-Stimmung nur noch fiir die kammer-
musikalischen Aufgaben zu und sieht fiir die
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volksmusikalische Arbeit reichseinheitlich nur
noch die C-F-Stimmung vor.*

Fir die beiden letztgenannten Stimmungen
wollen wir den Entwicklungsweg noch einmal
ausfiihrlich zuriickverfolgen. Als ersten deutschen
Fiirsprecher fiir die F-C-Stimmung habe ich den
spateren Gottinger Ordinarius Heinrich Husmann
gefunden, und zwar in einer Werbeschrift von
Walter Merzdorf, Markneukirchen, vom 1.8.1930.
Vom 17. bis 20.4.1931 hatte dann Karl Gofferje zu
einer Blockflotentagung ins Musikheim in Frank-
furt/Oder eingeladen. Hier wurde allerdings noch
mehr der Stimmung D-A zugesprochen, weil sie
klanglich giinstiger sei, was man dem F-C-Quartett
nicht so bescheinigte. Klarheit bestand aber iiber
die Notwendigkeit der Stimmungsbeschrinkung
und auf das Zuriickgehen aller Stimmungen auf
normal a’, damals 870. Diese Frankfurter Tagung
ist auf jeden Fall ein Markstein in der weiteren
Entwicklung. Zur Diskussion standen hinfort nun
hauptsichlich D-A- und F-C-Stimmung.

Inzwischen war aber schon das 1. Heft der
Zeitschrift  Der  Blockflotenspiegel  erschienen
(Mirz 1931). Ihre ersten Hauptschriftleiter Robert
Gotz und F. ]. Giesbert wie auch die stindigen
Mitarbeiter Edgar Rabsch, Wilhelm Friederich und
Theodor Kriiger und der Verleger Hermann
Moeck sen. waren - aus welchen Griinden auch
immer - nicht Teilnehmer der Frankfurter Tagung
gewesen. Der Blockflitenspiegel wurde im folgen-
den - zusammen mit dem weniger speziellen
Colleginm Musicum des Birenreiter-Verlages - der
Vorreiter zur Durchsetzung der F-C-Stimmung,
erstmals mit Aufsitzen Th. Kriigers und F. J.
Giesberts. Die F-C-Stimmung hat spiter die
verbliebene D-A-Stimmung véllig verdringt, vor
allem nach dem Krieg, wenn auch Waldemar
Woehl noch bis in die sechziger Jahre D-A-Floten
propagierte, zuletzt noch von Hopf angeboten.

Der Hauptverfechter der D-A-Stimmung ~ sein
Programm umfafite sowohl das D-A-Quintett (d-
a-d’-a’-d"’) als auch das F-C-Quartett — war Karl
Gofferje, dessen Flotenmodelle von Merzdorf in
Markneukirchen vertrieben wurden®. Sie waren
fast zylindrisch und im Klang sehr ausgewogen”.
Merzdorf schreibt dazu in seinem Prospekt von
1934:

»Quartett und Quintert sind durch besonderen Klang
deutlich von einander unterschieden. Das Quintett
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der D-A-Stimmung ist tonlich dem Floten-
klang angenihert. Die Instrumente sind verhiltnis-
miflig weit mensuriert und ergeben einen weichen,
runden, daher flotenartigen Ton. Die Wahl der Mensur
erlaubt leichtes und leises Uberblasen, ohne daf
dadurch die Tiefe mangelhaft wird. Sehr enge Mensur
der Floten hat sich nicht bewihrt; das Uberblasen ist
bei thnen zwar leichter, dafiir kommen indessen die
tiefen Tone klanglich nicht immer vollkommen.
Das Quartett F-c¢ wird dagegen in der
Klangart der Barockfloten gebaut; es klingt
also mehr streicher- oder gambenartig.

Die Instrumente jeder Familie sind im Ton einander so
angeglichen, daf das Quartett oder das Quintett
homogen klingt.*

Erwin Schade, ein Teilnehmer der Frankfurter
Tagung, driickte es 1931 im Augustheft der Zeit-
schrift fiir Schulmusik schon dhnlich aus:

»So ergeben sich fiir Blockflten die Stimmungen in
¢, f',c',foderina’, d', a, d. Es wire unzweckmifig,
ja geradezu unsinnig, sich um den Formenreichtum im
chorischen Sinne zu bringen mit dem Ziel einer
Normierung. Man sollte sich da hiiten, die rein geistige
Titigkeit des Musizierens als Angelegenheit der
Technik zu betrachten. Techniken kann man normie-
ren, geistiges Leben nicht. Der F-C-Stimmung ist oft
der Vorzug zu geben, wenn es sich um Musizieren mit
anderen Instrumenten oder mit einem Chor handelt.
Die D-A-Stimmung hat dagegen den Vorteil des
grofleren Umfanges nach unten hin.

Zu dieser Mannigfaltigkeit der Stummungen kommt
noch die Verschiedenheit im Klangcharakter."

In ebendiesem Sinne moniert auch Walter Kurka
1932" die vom Blockflitenspiegel propagierte
»Normierung der Blockflote auf C und F<,

Man kann die Entwicklung zur alleinigen F-C-
Stimmung riickschauend nur geschichtlich sehen:
Aus den vielen Stimmungen entstand ein Zwang
zur Klarheit, und das war die historisch-prakti-
kable F-C-Stimmung. Unter normaleren Umstin-
den hitte moglicherweise die klanglich sehr reiz-
volle D-A-Stimmung daneben auch eine Chance
gehabt,

" Vgl. hierzu Der Blockflotenspiegel, 1931, S. 60 ff.
Unter den Teilnehmern der Tagung zu finden sind als in
der Sache bekannte Namen Ameln, Baum, Bornefeld,
Enke, Grenfler, Harlan, Just, Kurka, Merzdorf, Ruetz,
Schneider, Twittenhoff.

* 1931 zuerst von Harlan angeboten

" Vgl. Besprechung in Nachrichtendienst Nr. 4 der
Beratungsstelle fiir Blockflotenspiel, Wolfenbiittel (Kall-
meyer) 1932

* Der Kreis, Wolfenbiittel 1932, Heft 8



Der historisch barocke Trend iiberwog. 1934 trat
die Blockflote in Deutschland zum erstenmal als
anspruchsvolles Instrument auf beim Bachfest in
Bremen in Bachs F-Dur-Konzert und der Sopran-
arie ,,Schafe konnen sicher weiden®. Solisten waren
Joachim Stave und Hans Briickmann. Gustav
Schecks Der Weg zu den Holzblasinstrumenten
setzte dann 1938 erstmals auch fir die Hoch-
schulausbildung giiltige Mafistabe.

Es wiire hier noch zu berichten iiber das Problem
der Notierung bei dem gehabten Stimmungsdurch-
einander. Bei sieben verschiedenen Stimmungen
war es fiir die Spieler unzumutbar, ,,absolut* zu
lesen, vor allem, wenn es sich um nicht sehr
fortgeschrittene Laien handelte. Bei langsamen
Sitzen konnte man eventuell diese Ex-tempore-
Rechenaufgaben noch l6sen. Dariiber hinaus
mufte die Notierung aber in eine Sackgasse fithren.
Waldemar Woehl” empfahl dafiir schon seit 1928
die ,,transponierende Schreibweise®, bei der ,,der
absolute Klang abhingig ist vom verwendeten
Instrument* (das heifit im Klartext: gedruckte
verschiedene Extrastimmen fiir die verschiedenen
Flotenstimmungen wie bei Klarinetten), wozu er in
seiner Schule (Birenreiter 1930) nebenbei noch
Zahlenangaben 1-8 empfiehlt mit zusitzlichen
Kreuzen und B-Vorzeichen und Horizontal-
strichen iiber den Zahlen, die die Oktavlage
angeben™. Thm folgen im wesentlichen auch die
nichsten Schulenverfasser Robert Gotz (Tonger,
Koln 1930), Alfred Zastrau (Zimmermann, Leipzig

* Er ist neben Harlan der prononcierteste Vertreter der
jugendbewegt-lebensreformerischen Blockflote. Hierzu
seine ,radikale” Bemerkung: ,, ... sei nochmals daran
erinnert, daf jeder Versuch, die Blockflte mit einem der
heute sonst gebriuchlichen Instrumente zusammenzu-
stellen, ebenso unsinnig wie zum Miferfolg verurteiltist;
es eriibrigt sich auch jeder Vergleich oder irgendeine
Riicksichtnahme in dieser Bezichung. Denn die Block-
flote ist Beginn und Symbol einer neuen instrumentalen
Welt." In: Die Blockflite, Kassel (Birenreiter) 1930

* Vgl. hierzu auch Nagels Mitteilungen fiir Musik-
freunde Nr. 3, Hannover 1932

” Von der Tonika-Do-Methode her befafit sich hiermit
auch Dore Gotzmann in: Mitteilungen des Tonika-Do-
Bundes, VI/u, Berlin 15.10.1931

“ Im Eigenverlag im Zusammenhang mit seinem Haus-
musikheim in Soyen, Obb. ; die D-A-Instrumente stellte
Hopf her, vgl. oben.

» Vgl. TIBIA I/11, 81

“ /10, S. 1 ff.

1930), Heinrich Scherrer (Hofmeister, Leipzig
1931), Karl Gofferje (Kallmeyer und Birenreiter,
1932) und Ferdinand Enke (Koster, Berlin 1932)”,
die spiter von den F-C-Schulenverfassern Monke-
meyer, Ruétz usw. abgelost wurden. Woehl (geb.
1902) aber hat an seiner Idee bis zuletzt festgehal-
ten”. Die Zeit ist iiber ihn hinweggegangen.

Aus den dreifliger Jahren ist noch zu erwihnen
der ,,Betriebsunfall* mit dem Cocobolo-Holz
(Konigsgrenadill, Dalbergia retusa Hemsl.). Dieses
siidamerikanische Holz wurde seit dem 19. Jahr-
hundert fiir den Bau von Holzblasinstrumenten
verwendet, und daraus (neben Ahorn) wurden im
Vogtland auch die ersten Blockfloten wieder
gemacht. Durch die beim Blockflotenspiel sehr
direkte Berithrung zwischen Mund und Instru-
ment zeigte sich aber bald die Giftigkeit dieses
Holzes, d. h., das Holz bewirkt Allergien, die
ausgelost werden von darin enthaltenen Chinonen.
Entziindungen treten bei allergischen Spielern an
den Lippen und am Kinn auf”. Bald nach 1930 hort
man die ersten Klagen von Spielern”. Bei der
vermehrten Verbreitung dieses Holzes kam es auch
in den Produktionsbetrieben zu Schwierigkeiten,
da der Holzstaub noch weit mehr allergisch wirkt
als die blofle Beriihrung. Die Gewerbekammer in
Plauen hat so unter dem 28.2.1933 zwar kein
Verbot der Verwendung dieses Holzes befiirwor-
tet, aber auf den Tatbestand ausdriicklich hinge-
wiesen. Auch hatte das sichsische Ministerium fiir
Unterricht und Volksbildung in den Schulen eine
entsprechende Umfrage gehalten, deren Ergebnis
mir aber nicht bekannt ist. Dessenungeachtet
finden sich Cocobolo-Fléten noch bis in den Krieg
hinein in den Prospekten.

Wenn man den Verlauf der Wiederbelebung der
Blockfléte in Deutschland riickschauend betrach-
tet, so stellt man eine Fiille aufregender oder, wie
man will, merkwiirdiger Ereignisse fest — im
Gegensatz etwa zur ,,iiberlegteren” Entwicklung
in England: ein Spiegel verschiedener Emotions-
komplexe wie auch Ideologien.

Ich mochte diesen Artikel, der auf die Entwick-
lung nach dem Krieg nicht mehr eingeht, schlieRen
mit einigen Bemerkungen aus meinem Geleitauf-
satz zu TIBIA®, die ich etwas modifiziert wie folgt
zusammenfasse:

Die Blockflote hat eine stiirmische Entwicklung
seit Ende der zwanziger Jahre hinter sich, wo man
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sich auf dieses historische Instrument im Zuge der
lebensreformerischen Absichten der Jugendbewe-
gung und einer ithr verwandten Pidagogik besann.
Das hat sie trotz sehr guter Ansitze mit einem
gewissen Fetischcharakter und dilettantischen An-
strich belastet, obwohl Anfang der dreifiger Jahre
das mogliche hohe Niveau schon abgesteckt war.

Am Ende der jetzt bald fiinfzigjihrigen
Geschichte der ,,neueren* Blockfléte sehe ich die
Entwicklung in den sechziger Jahren als besonders
prigend an, im Zusammenhang mit einer neuen
Generation von Spielern (u. a. Frans Briiggen und
Hans-Martin Linde), von Instrumentenbauern
(von Huene, Coolsma, Fehr und dessen Nachfol-
ger, Skowronek, usw.) und von Pidagogen, die,
teilweise schon ilter an Jahren, einen besonders
aufgeschlossenen Schiilerkreis gewannen. Dabei ist
dann ohne viel Aufhebens die Blockflote auf breiter
Ebene voll hochschulfihig geworden, wihrend sie
auf der anderen Seite in den Musikschulen zum fast
allgemeingebriuchlichen Anfangsinstrument fiir
die Instrumentenausbildung {iberhaupt geworden
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ist. Die Idee Rudolf Schochs war es, dafl mit der
Blockflote als Anfangsinstrument weiterfithrend
das ganze Instrumentarium vom Klavier bis zur
Posaune profitiert. Wieweit sich dieses modifiziert,
bleibt abzuwarten. Dafl aber auch in Zukunft die
Bliser allgemein aus dem Reservoir der jungen und
ilteren  Blockflotenspieler kommen werden,
scheint mir gewifl.

Erfreulich bei allem ist eine sich herauskristalli-
sierende Neigung zur unideologischen Sachlich-
keit.

Ich habe dieser Perspektive ,,im groflen Bogen*
nichts Wesentliches hinzuzufiigen. Es wiirde mich
freuen, wenn das Thema unter den verschiedensten
Aspekten Ziel zahlreicher Einzeluntersuchungen
werden wiirde".

“ Uber die Entwicklung in der Schweiz und den
Niederlanden, die etwas spater und z. T. parallel einsetzt,
wiren entsprechende Darstellungen auch sehr willkom-
men. — Ich verweise hier dariiber hinaus auf die
Quellensammlung im Fritz-J6de-Archiv in Hamburg.



Fujara

Oskar Elschek

Ein slowakisches Volksinstrument zwischen gestern und morgen

Die von den slowakischen Hochgebirgshirten
gespielten und selbst hergestellten Fujaras sind
unter den europiischen Volksinstrumenten hin-
sichtlich Grofle, kunsthandwerklicher Verarbei-
tung und besonderen Toncharakters Unikate.

Uber Floten von 2 Ellen Linge bei den Slawen
berichtet aus dem 10. Jahrhundert schon der
arabische Geograph Ibn Rusta'. Ob sie die
Vorliufer der heutigen Fujara waren ? Dieser Name
ist erst im Zusammenhang mit den Weihnachts-
und Hirtenliedern des 18. Jahrhunderts’ feststell-
bar, und erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts

' Pramene k dejinam Velkej Moravy (Quellen zur
Geschichte des Grofimihrischen Reiches). Hrsg. P.
Ratkos, Bratislava 1968, S. 299

* ]. Bohacik: Slovenské ludové hudobné nastroje do roku
1850 v literature (Slowakische Volksmusikinstrumente
im Schrifttum bis 1850). Diss. Bratislava (1967), S. 13, 24,
29 u. a.

' A. Sladkovi¢: Detvan (1845-1847). Bratislava 1952,
S. 41, 42, 44,48 u, a.

* Sie befinden sich in den Bestinden des Slowakischen
Nationalmuseums in Martin und Bratislava

* Handschrift von H. Gavlovié: Valaski skola-mravov
stodola (Die Valachische Schule - Moral-Scheune), 1755,
Nota Osma. Zwei lange dreilochige Floten aus dem
Kloster in Jasov (aus dem 18. Jahrhundert), im Vycho-
doslovenské Museum Kosice aufbewahrt, wurden von
K. Waszek hergestellt

* A. Melichertik: Janosikovska tradicia na Slovensku.
Bratislava 1952

" Volksweihnachtslieder des Barockkomponisten E.
Pascha aus seiner Sammlung ,,Prosae pastoralis (1771).
Insbesondere das Lied ,,Joj, joj, joj, co to bude®,
aufgenommen auf der Schallplatte: E. Pascha: Christmas
mass, carols, Opus-Nr. 91120208

kann das Instrument - in der slowakischen
Dichtung - eindeutig identifiziert werden’, wih-
rend die iltesten erhaltenen Fujaras aus der
2. Hilfte des 19. Jahrhunderts stammen‘. Anzu-
nehmen ist, daf die heutige Form mit dem auflen
angebrachten Luftrohr entstanden ist in Anleh-
nung an historische mit S-Rohr geblasene Bafi-
Blockfloten, die auch in der Slowakei bekannt
waren’, wogegen sie andererseits natiirlich nur eine
Weiterentwicklung ilterer dreilochiger slowaki-
scher Floten ist. Gemeint sind kleine Knochen-
floten und etwa 50 cm lange Holzfloten, die aus
zwei Hilften zusammengesetzt sind, wie auch
lingere (bis 100 cm) mittelslowakische Instrumen-
te und die Gehstockfloten der Hirten.

Fir die Entstehung der heutigen Fujara im
18. Jahrhundert spricht ihr Repertoire an Hirten-
riuberliedern, die erst der Wende vom 17. zum
18. Jahrhundert entstammen®, wie andererseits die
fiir die Podpolana-Gegend typischen freirhythmi-
schen und parlandoartigen mixolydischen Weisen
Akustik und Spieltechnik der Fujara widerspie-
geln. Diese Weisen sind uns aus den 1770er Jahren
bekannt’, wahrscheinlich aber schon zwei bis drei
Generationen frither entstanden.

Die eigentliche Bliitezeit der Fujara war aber erst
die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts bis etwa
zum Zweiten Weltkrieg. Die Instrumente wurden
10 bis 20 cm linger, also bis zu 180 ¢cm, und reicher
verziert, und auch das Sing- und Spielrepertoire der
Bliser erweiterte sich. Mit dem Riickgang der
traditionellen Schafzucht und damit gekoppelt der
Hirtenkultur zwischen 1950 und 1965 verlor sich
dann auch etwas das Interesse an diesem Instru-
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Foto: Tibor Szabé, Bratislava

Hirte beim Fujara-Spiel auf der Weide

Martin Sanitrir aus Kovifovi-Trebule bei Banski Bystrica

ment, das jedoch erneut auflebte, als nach 1965
Schafzucht und Hirtenwesen wieder mehr gefér-
dert wurden, und auch durch eine neue - in ganz
Europa feststellbare — Zuwendung zu traditio-
nellen Kulturformen, erstaunlicherweise durch die
Jugend, unterstiitzt durch Folklore-Festivals, Ra-
dio und Fernsehen. Und so ist heute die Fujara
~ ausgehend von der dorflichen Tradition im
Podpolana-Gebiet mit seinen traditionellen Her-
stellern und Spielern — ein sehr beliebtes Volksmu-
sikinstrument geworden. Als Lehrbuch wird das
von Ladislav Leng verwender".

Die heutige Fujara ist meist 165 bis 180 ¢cm lang,
der Auflendurchmesser mifit 3 bis 5, der Innen-

durchmesser 2,5 bis 3,5 cm. Die Innenbohrung ist
immer leicht konisch. Im unteren Teil befinden
sich drei Grifflécher, die meist gleichen Abstand
voneinander haben und deren Lage von den
Herstellern nach verschiedenen empirischen Ver-
fahren ermittelt wird. So wird z. B. bei einer 168 cm
langen Fujara die untere Hilfte (84 cm) in sieben
Teile geteilt und in der Mitte des ersten, zweiten
und dritten Teils eine Marke angebracht. Von
diesen Marken ausgehend wird eine Kopfbreite
(zugleich auch Abstand Labialkante — Kopfende)
nach unten die endgiiltige Lochlage fixiert. Wie
gesagt, das ist nur eine Grobregel.

Angeblasen wird die Flote durch ein an das
Instrument mit einem Riemen angebundenes 50 bis
70 cm langes Holzrohr, welches unten zum Bliser
hin einen kleinen Einblasnippel hat und oben ein
ebenfalls holzernes Verbindungsrohr, das die Luft
durch ein Loch im eingesetzten Block hindurch
direkt in die Kernspalte leitet. Kernspalte (Luftka-
nal) und Aufschnitt mit Labiumkante befinden sich
auf der Grifflochseite des Instruments. Den Ton
mochte ich als dynamisch, atmend und schwan-
kend-vibrierend bezeichnen. Da das Instrument ja
eine extrem enge Mensur hat, sprechen auch nur die
Obertone (die Grundténe sind etwa F bis H) an;
und je linger die Flotenrohre ist, desto schwerer
wird auch sogar die 1. Obertonreihe spielbar. Die
spieltechnischen Moglichkeiten sind in der folgen-
den Tabelle dargestellt (Bsp. 1).

Im Fujara-Spiel sind, wie man es nennt, Durch-
blasen, Anblasen (,,rozfuk®), Anspielen (,,rozoh-
ra“‘) kennzeichnend, die in extrem hoher Lage beim
10. Oberton beginnen und mit klangtraubenartigen
rauhen und obertonreichen Klingen durch kleine

* L. Leng: Skola hry na fujaru, Bratislava 1960

Bsp. 1 Noten- und Grifftabelle Gebrauchsleiter
[ Materialleiter - = - T
%-_ ——————— é_—_- ':_ ? '.i'._.'."._'g '.___ — _L" s e . - ___
SR "

Obertone 1. 2. 3 4, 5 6. 7. 8. 9. 10.
Gl—— 9 9 90 ¢ 0000000000060 & C0e oo
G2—® 9 0 0 @& ® 00 ® &0 & 0 ¢ & 0® ®* O & ® & o
G} — 9 0 0 ® & 000008008080 & 060606 o

Andere Griffmoglichkeiten: EE%) (§§) [a [‘é] (Q(E’E) @
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Fuiarenanblasforme] von J. Rybir aus Detva, 1960
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Motivfloskeln und spielerische Wendungen auf
den 3. Oberton heruntergehen, von den jeweiligen
Spielern individuell und variationsreich ausgestal-
tet. Das Grundmodell bleibt tonal und in Rhyth-
mik, Motivik und im Melodieverlauf einheitlich,
wie am Notenbeispiel 2 erkennbar.

Die Fujara-Melodien sind mixolydisch, und ihr
melancholisch-bukolischer, rhapsodischer und
pathetisch-grofiraumiger Charakter ist, wie schon
gesagt, den Riuberliedern verwandt, womit sie in
den letzten 100 Jahren einen wesentlichen Einfluf}
auf die slowakische Kunstmusik hatten. Im
Rahmen des Folklore-Festivals in Detva wurden in
den letzten Jahren fast regelmiflig Wettbewerbe
fir Fujara-Spieler veranstalter, an denen sich
ausschlieflich traditionelle Spieler beteiligten ; und
das gab einen Uberblick iiber die vorhandenen
guten Spieler. Die Wettbewerbe waren von
Ladislav Leng (gest. 1973), einem sehr guten
Kenner des Instrumentes, initiiert. Wertete man
zuerst ausschliefilich das Spiel, so heute daneben
auch besonders die Instrumente selbst (mit der
Durchfiihrung ist der Verfasser dieses Beitrages
beauftragt worden). Eine solche Wertung fand im
Rahmen des X. und XI. Folklore-Festivals 1975
und 1976 in Detva statt, wo 1975 15 Hersteller mit
52 Fujaras und 1976 auch neue Hersteller mit
zusammen 44 Instrumenten vertreten waren. Alle
Instrumente wurden - anonym — unter Mitarbeit
der Musikabteilung des Slowakischen National-
museums und der Musikethnologischen Abteilung
der Slowakischen Akademie der Wissenschaften

= .zu-'l-ﬁ.h u

—n -

LR T i J .h%}{}y_

e

Bsp. 2

beschrieben, gemessen und photographiert. Dar-
tiber hinaus wurden drei Dokumentarfilme ange-
fertigt, deren einer die Vorbereitung der Hersteller
auf den Wettbewerb und die Arbeit der Jury
festhielt, wihrend die anderen das von den Herstel-
lern im speziellen Programm in Detva dargebotene
Fujaraspiel selbst zum Gegenstand hatten. Nach
dem Abschluf der zwei Tage dauernden Wertung
traten die Hersteller-Spieler in einem zweistiin-
digen Vorspielprogramm auf, wo Spieltechnik und
Repertoirekenntnis begutachtet wurden.

Die Instrumente wurden von einer siebenkép-
figen Jury bewertet, die sich zusammensetzte aus
Kennern und Liebhabern (drei Theaterleute, zwei
Arzte, ein Musiker und ein Hirte), die sich
durchweg auch in der Herstellung auskennen und
selbst ausgezeichnete Spieler sind. Die Juroren
stiirzten sich mit beinahe fanatischer Leidenschaft
spielend, erprobend, betrachtend und, untersu-
chend auf die vielen herrlichen Instrumente, wobei
diese stunden- und tagelang - in lebhaftem
Meinungsaustausch von Hand zu Hand bzw. von
Mund zu Mund gereicht wurden unter Priifung
verschiedener Durchblasformen, begleitet von teil-
weise polemischen Auseinandersetzungen, die aber
letztlich dazu fiihrten, daf dann doch ziemlich
sicher die zehn besten Instrumente ermittelt
werden konnten.

Die musikalische Ubereinstimmung war im
tibrigen leichter zu finden als die in puncto
kunsthandwerklicher duflerer Ausgestaltung. An
90 % der Instrumente waren die Ornamente durch
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Foto: Tibor Szabo, Bratislava
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Detva, 1975:
Von der Jury
zu priifende
Instrumente

-

Sdure geitzt, wodurch eine typisch gelblich-
braunliche Ténung entsteht. Bei einigen waren die
Ornamente dariiber hinaus noch sparsam mit Farbe

Verzierungsarbeit mit Messingdraht

Martin Kubinec aus Poltir bei Ludenec

Foto: Tibor Szabo, Bratislava
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ausgelegt; andere dunkelpolierte Instrumente
hatten eingeschlagene Messingdrahtornamente,
1976 hatten drei Instrumente auch Reliefschnitze-
reien, Um die duflere Ausgestaltung der Instru-
mente entbrannten hitzige Diskussionen, wobei
sich zeigte, dafl die ,,Kenner” und Liebhaber die
klassische Verzierung vorziehen, wogegen die
— doch aus der Tradition kommenden — Hersteller
auch aufgeschlossen fiir Neues sind. Vor allem bei
den geitzten Ornamenten handelt es sich um
tiberlieferte, z. T. sehr abstrakte Blumenmotive, die
jeweils an jedes Instrument mehr oder weniger
individuell ,,komponiert werden und so auch
nicht in anderen Volkskunstformen vorkommen,
d. h. spezifisch fir die Fujara sind. Auf der
Vorderseite ist die sogenannte Hauptblume wich-
tig, wihrend Luftrohr, Kopf, Grifflochteil usw.
alle ihre spezifischen Motive haben, die — aus
Griinden der stilistischen Reinheit — kaum unter-
einander verwechselt werden diirfen. Heikel ist die
Kombination von ornamentalen und figuralen
Elementen, z. B. Hirten-, Musik- und Tanzszenen.
Dagegen wird sehr geschitzt, wer die verschie-
denen Holzstrukturen gut zu betonen weif, d. h.,
beispielsweise die Holzringstruktur von Eschen-
holz unornamentiert beliffit und sie nur durch
Politur und Olbehandlung hervorhebrt.

Als Material verwendet man meist Holunder-,
doch auch Eschen-, Ahorn- oder Weidenholz, in



jedem Fall also eher halbharte Holzarten. Da die
Fujara aus einem Stiick besteht und Holunder sich
biegt, wird das Holz beim Bohren eingespannt und
sein weicher Mittelkern in Abstinden mit jeweils
stirkeren Bohrern entfernt. Das Holz nimmt mit
der Zeit an Hairte zu, ist relativ leicht und besitzt
gute Klangeigenschaften. Im allgemeinen wird der
Holzauswahl, der Lagerung und der Bearbeitung
grofle Aufmerksamkeit zugewandt, und die Fujara-
hersteller haben sehr nuancierte Vorstellungen
iber die Klangunterschiede und Bearbeitungsmog-
lichkeiten der einzelnen Holzarten. Im ibrigen
wird eine gewisse Geschmeidigkeit des Materials
mit Hilfe einer starken Durchtrinkung der Instru-
mente mit Raps- und Hanfél erzielt, die natiirlich
auch gegen Feuchte schiitzt.

Da fiir den Wettbewerb durchweg neue Instru-
mente (zwei Monate bis drei Jahre alt) eingesandt
wurden, waren die Juroren vor das ,,Jugend-
problem* der Fujaras gestellt, da diese nach ihrer
Ansicht und auch nach der der Hersteller ihren
stabilen, ausgewogenen und ausgereiften Ton erst
nach einer fiinf- bis sechsjihrigen Einspielzeit
erhalten wiirden, wo das Material noch unter dem
Einfluf von Umwelt und Benutzung ,,arbeitet
und die Spieler das Instrument im Bereich von
Luftkanal und Labium noch nachrichten und sich
auf das Instrument einstellen. Alles das ist bei
neuen Instrumenten entsprechend zu
beriicksichtigen. Wie dem auch sei:
Gewertet wurde der in allen Lagen
ausgewogene Klang, vor allem, ob das
Instrument die typisch leuchtend-
durchdringende, aber auch rauh und
peitschend klingende Obertonpalette
besitzt, und wie die Klangtrauben von
den Lagen, in denen es kaum einen
genauen Ton gibt, in glissandoartigen
kontinuierlichen Motivfloskeln bis zu
den tiefen, leichten, fliisternden, be-
weglich-spielenden,  melancholisch-
dunklen Tonen erklingen, wobei die
leichte Ansprache besonders wichtig
ist.

Der Klangcharakter, wie er etwa fiir

Bei der Auswahl der Wettbewerbsinstrumente
Die Gebriider Martin und Jin Sanitrir (Hersteller) aus
Koviatovi-Trebule

Foto: Tibor Szabo, Bratislava

die Instrumente von Jozko Rybar aus Detva
typisch ist, findet sich ausgeprigt nur noch bei
Instrumenten zweier Hersteller (Imrich Weiss,
Jozef Durica) aus der Umgegend von Detva.
Gemeint ist ein grofler Obertonreichtum, der den
peitschenden rauhen Klang bis in die Mittellage
erlaubt (was zweifelsohne auf Details der Kern-
spalte, der Kanten und der Innenbohrung zuriick-
zufiihren ist). Nun, die Klangideale sind - abge-
sehen von klar erkennbaren qualitativen Abstu-
fungen - verschieden.

1975 war die Qualitit der Instrumente weniger
ausgewogen, 1976 dagegen besser mit Tendenz zur
klassischen Tradition in Klang und ornamentalem
Aufleren. Auch wurden die Groflen (zwischen 168
und 178 c¢m) einheitlicher.

Vor etwa zwanzig Jahren machten die Hersteller
jahrlich kaum mehr als ein bis drei Instrumente,
und manche kamen in ithrem ganzen Leben kaum
iiber zehn hinaus. Heute gibt es mehrere Herstel-
ler, die jihrlich an die zehn und auch mehr
Instrumente bauen, obwohl sie mehr als friiher auf
Qualitit bedacht sind. Auch lassen sie mehrere
Instrumente halbfertig liegen und arbeiten - quasi
in Serie — an mehreren zugleich. Mit etwa 20 ist die
Zahl der Hersteller, die sich systematisch dem
Fujarabau widmen, gleich geblieben, und wohl
alle haben Bestellungen fiir zwei bis drei Jahre
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