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Die Pfeifenmacherei in Berchtesgaden

Die Holzindustrie war neben der Salzgewin-
nung die wichtigste Einnahmequelle des Stifts
Berchtesgaden. Schon bald nach seiner Griindung
um 1100 ist ein ,,Nithardus tornator (Drechsler)*
erwihnt. Im Fuchsbrief von 1506 finden wir die
ersten Verordnungen iiber das Holzhandwerk. Die
ilteste Handwerksordnung ist die der Drechsler,
Loffel- und Spindelmacher aus dem Jahr 1535. Die
Pfeifenmacher gehérten damals zu den Drechslern,
machten sich aber selbstindig und erhielten am
11.5.1581 einen eigenen ,, Zunfft: oder Hannd-
werchsbrieff“. Anhand dieser Urkunde (Abb. 1)
soll nun der Aufbau der Zunft gezeigt werden.

Am Tag Pauli Bekehr fand der Zunfttag statt mit
einem ,,loblichen Gottesdienst in den Ehren Ires
. .. patrons‘. Anschlieflend versammelte man sich
in einem Gasthaus (um 1800 regelmifig beim ,,Pier
Adam*), wo Zunftangelegenheiten besprochen
wurden und die vier Zunftmeister gewihlt wurden.
Diese hatten die ,,Lad oder Triiechl”, worin der
Zunftbrief, Rechnungen, Steuerlisten und auch die
Kasse aufbewahrt wurden, zu verwalten. Sie
durften die Liden der Verleger ,,visidiren* und,
wenn sie dort ,,vnnuze viond dem Hanndwerch
vngewerliche Arbait fanden, Strafen iiber die
Hersteller verhingen.

Damit die Hersteller erkennbar waren, mufite
jeder sein ,,March* auf die Pfeifen brennen. Auch
sollte alles Pfeifenwerk sein ,ordentlich Maf,
grosR vnnd leng” haben; es durfte aber jeder
Meister ,,sonndere neve fiirm vnnd Instrument*
machen.

Wer das Pfeifenmachen lernen wollte, brauchte
dazu die Genehmigung der Zunftmeister und der

Hans Bruckner

Obrigkeit. Wenn die Zunftmeister nach drei
Lehrjahren seine Arbeit fiir gut befanden, wurde er
freigesprochen und durfte arbeiten, ,,wo Ine das im
Lanndt verlusst*, doch nur bei einem ,,behausten®
Meister um den gewoéhnlichen Wochenlohn. Sein
Lehrmeister aber durfte nun drei volle Jahre keinen
Lehrjungen einstellen.

Die Pfeifenmacher mufiten ihre Arbeit den
Verlegern ,,anfeilen®; nur was diese nicht haben
wollten, durften sie selbst verkaufen. Vermutlich
verkauften sie nicht gern an die Verleger, da sie
thnen auf die von der Regierung ohnehin schon
niedrig festgesetzten Preise noch 4 Kreuzer pro
Gulden nachlassen und einen Teil des Gegenwertes
in Form von Farben u. i. annehmen mufiten.

Den grofiten Teil der Pfeifenproduktion mach-
ten wohl die Spielzeugpfeifen aus. Spitzbuben-,
Holler-, Trillerpfeifen und die Pfeifen an den
Rosseln sind fiir uns wenig interessant, obwohl sie,
wie auch die Kuckuckspfeifen, in der Musik
Verwendung fanden. So gibt es die bekannte
ySinfonia Bertholdgadnensis a 2 Violini: e Baflo
con Guckuck, Trompette, Trommel, Nachteule,
Schnarre, CimblStern, Pfeifel oder Wachtel Del
Sigr. Hayden(?), ferner ein Quodlibet von Johann
Nepomuk Franz Rainprechter, eine ,,Musica
nocturna“ von Joseph Priindl und eine Berchtesga-
dener Musik von Johann Baptist Lackner.

Ein erstes Preisverzeichnis liegt schon einer
Abschrift des Zunftbriefes (um 1600) bei. Eine
Ubersicht von 1804 erwihnt folgende Preise:

Hollerpfeifen: 30 kleine oder 20 grofie 11l
Gelbe Musikpfeifen: 8 kleine, 6 mittlere
oder 4 grofle 11l
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Abb. 1 Berchtesgadener ,, Zunfft: oder Hanndwerchsbrieff*. 1. Seite der Abschrift (um 1600)
Im Besitz des Bayrischen Hauptstaatsarchivs, Miinchen
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Gukguk : 20 Stiick 11l
Paar Flauten (je nach Grofie) 15 kr. bis 42 kr.
Zwergpfeifen (je nach Grofle) 4 fl bis 6 fl
(wohl das Dutzend)

Hollerpfeifen sind Kernspaltfloten ohne Griffls-
cher, bei denen mittels eines beweglichen Stopfens
die Tonhohe verindert werden kann. Gelbe
Musikpfeifen sind wohl die gelblichen Flageolette
aus Buchs. Paar Flauten sind unsere Doppelblock-
floten. Diderot nennt sie ,,Flite d’accord®. Spielt
man auf beiden Bohrungen gleichzeitig — was
grifftechnisch eher schwierig ist -, so erhilt man
einen Mixturklang von - je nach Instrument -
groflen Sekunden oder kleinen Terzen. Dieses
ungewohnliche Klangbild auszuprobieren sollten
sich unsere Auffihrungspraktiker angelegen sein
lassen. Die Abbildung des Holzblasinstrumen-
tenmachers in Weigels ,,Abbildung ... der
... Haupt-Stinde* (Regensburg 1698) zeigt eine
Doppelblockflote, bei der die Grifflochreihen so
weit voneinander entfernt sind, dafl sie gar nicht
gleichzeitig gegriffen werden konnen. Vielleicht
diente die Doppelbohrung nur als Erleichterung,
mit wenigen Griffen mehrere Tonarten spielen zu
kénnen.

Die Blockfloten haben sich in Berchtesgaden ab
der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts allmihlich
zu einem eigenen Typ entwickelt mit besonderer
Form und eigentiimlicher Griffweise (Abb. 3e).
Wegen der engen Bohrung und der kleinen
Grifflocher ist der Klang ziemlich diinn und neigt
in der tiefen Lage zum Uberblasen. Die besondere
Schnabelform ist auch bei der Elfenbeinflote von
A. Walch und einigen anderen Blockfloten des
barocken Typs zu finden'. Die ,,Zwergpfeifen
sind Querpfeifen mit zylindrischer Bohrung und
sechs Griffléchern.

An Holz verwendeten die Pfeifenmacher Holler
(Holunder) und Weide fiir die Kinderpfeifen; fiir
die Instrumente nahmen sie Ahorn, Obsthélzer,
Mehlbeere, Buchs (der damals vielleicht auch in
Berchtesgaden gewachsen ist), dazu importierte

' Dazu siche auch TIBA 1/78, S. 17. Ich glaube allerdings
nicht, daf der Name ,,Flaschinett” auf die Blockflote
bezogen ist, da in Berchtesgaden Flageolette gebaut und,
wie eine handgeschriebene Grifftabelle im Heimat-
museum zeigt, auch so genannt wurden.

* Dem Verfasser schwebt ein Katalog simtlicher Holz-
blasinstrumente Berchtesgadener Herkunft vor, der aber

edetirer DirchdieDalckend
1) SegendirPer el fimg broraet

Abb. 2 Aus ,,Die Haupt-Stinde, abgebildet von
Christoph Weigel (1698)*

Holzer wie Palisander und Ebenholz und schliefi-
lich auch Elfenbein. Letzteres diente bei teueren
Instrumenten zur Verzierung, bei den anderen
mufiten Hornringe geniigen. Klappen wurden
gewohnlich aus Messing, in einigen Fillen aus
Silber gemacht. '

Als Drehbank diente bis ins 19. Jahrhundert die
Wippe oder Fitzelbank. Seit der Mitte des 19.
Jahrhunderts ist es dann tiblich, die Drehbank iiber
ein Schwungrad mit Fufl- oder Wasserkraft zu
betreiben.

Die fertig gedrehten Instrumente wurden in Ol
geschliffen, gebeizt, lackiert oder mit Brandmuster
versehen, dann schliefllich — leider nicht immer -
mit der Marke gekennzeichnet. Dank dieser
Marken ist Berchtesgaden als Herkunftsort von
etwa hundert Instrumenten in Sammlungen der
ganzen Welt geklirt’. Welchen Pfeifenmachern die
Marken im einzelnen zuzuordnen sind, ist bisher
nur in einem Fall (Paul Walch) einwandfrei
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Foto Hierzegger, Berchtesgaden

Abb. 3 Holzblasinstrumente des Bt’r(btesgad('ner
Heimatmuseums (von links: a-h)

festzustellen. Zimmermanns® und Birsaks* Vermu-
tungen haben sich nicht immer bestitigt. Beginnen
wir deshalb mit Paul Walch.

Paul Walch, geb. 18.9.1810, gest. 16.9.1873

Nach der Geburtsmatrikel eigentlich Johann

Paul; Sohn des Lorenz Walch 1786° und der Maria
Hell. Der letzte Instrumentenmacher der Familie
Walch wohnte am Roflpointlehen in der Stanggaf,
dem Hof seines Vaters.
Er benutzte die Marke PAUL WALCH mit oder
ohne BERCHTESGADEN. (Abb. 4, 5, 6). Dazu
konnen eingeprigt sein: Stern, Rosette und Krone.
Stern und Rosette kommen auch ohne Namen vor.
Die Krone verwendete er vermutlich erst nach
1849, als das bayerische Konigshaus ofter in
Berchtesgaden weilte. Von Paul Walch sind erhal-
ten:

- 5 Querfloten (BGD* 1059, 1061, 1089, 1090; Stearns
Coll., Ann Arbor 581)

~ 4 Klarinetten (BGD 1080; SMCA 18/12,
Stadtmuseum Miinchen)

— 1 Flageolett (BGD 1068)

~ 2 Blockfloten (SMCA 3/1;
Niirnberg)

- 2 Stockfloten (SMCA 6/12; Library of Congress,
Washington, 1391)

18/19;

Germ. Nat. Museum,
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Trotz schoner Instrumente ist bei Paul Walch keine
Weiterentwicklung in der Bauweise zu erkennen;
seine Instrumente entsprechen dem Stand von
1800. So waren seine Kunden sicher nicht Virtuo-
sen, sondern Musikanten und Spielleute, fiir deren
Zwecke die einfachen Instrumente geniigten.

PAUL WAL(H

Lorenz Walch, geb. 25.11.1811, gest. 18.2.1881

Bruder des Paul Walch. Zimmermann schreibt
ihm die Signatur LORENZ WALCH/BERCHTESGA-
DEN zu. Ich habe nirgends einen Nachweis
gefunden, dafl sich dieser Lorenz mit dem Pfeifen-
machen beschiftigt hat. Deshalb méchte ich die
Signatur lieber dem Vater zuschreiben.

noch viel Arbeit erfordern wird. Er bitter deshalb sehr
herzlich um Zuschrift, wenn jemand ein Instrument mit
den erwihnten Signaturen besitzt oder kennt oder sonst
mit Informationen helfen kann: Hans Bruckner, Konigs-
allee 10, D-8240 Berchtesgaden.

' Vgl. Literaturverzeichnis

*a.a.0. (vgl. Literaturverz.), S. 63 ff.

* Zur Unterscheidung mehrerer Walch gleichen Vorna-
mens ist das Geburtsjahr beigefiigt.

* Abkiirzungen: BGD = Heimatmuseum Berchtesga-
den; SMCA = Salzburger Museum Carolino Augu-
steum



Abb. 7 und 8

Lorenz Walch, geb. 6.6.1786, gest. 24.2.1862

Sohn des Lorenz Walch 1735 und der Anna
Metzenleithner. Bei seiner Hochzeit am 23.1.1809
ist er als ,Flautenmachermeister, Besitzer des
Rofibointlehens auf der Stangal* eingetragen. Als
jiingster Sohn hatte er keinen Anspruch auf
das viterliche Sieglerlehen und deshalb schon
1808 das Roflpointlehen erworben. Zimmermann
schreibt ihm die Signatur LORENZ WALCH ohne
BERCHTESGADEN zu, mir ist aber kein Instrument
dieser Marke bekannt.

Vermutlich fiihrte er also folgende Zeichen:
LORENZ WALCH / BERCHTESGADEN, dazu
manchmal Kleeblatt (Abb. 7) oder Fiinfblatt (Abb.
8); beides auch ohne Namen. Von Lorenz Walch
1786 sind erhalten:

— 7 Blockfléten (BGD 1074, 1079; SMCA 3/3; Deut-
sches Museum Miinchen 25961; Germ. Nat.-
Museum, Ni.irnberg;

Library of Congress, Washington 633 ; Zimmermann,
Diiren 8)

— 8 Flageoletts (BGD 1063, 1064, 1065, 1066, 1067,
1069, 1070; Deutsches Museum Miinchen 5501)

- 2 Querfléten (BGD 1086, 1087)

~ 1 Stockflote (Kopenhagen, Musikhist. Museum 87)
Die Flageolette sind nicht alle signiert, aber in der
Form vollkommen einheitlich.

Andreas Walch, geb. 9.11.1777

Sohn des Lorenz Walch 1735 und der Anna
Metzenleithner. Bruder von Lorenz Walch 1786.
Bei seiner Heirat mit Gertrud Aschauer am
14.2.1803 als ,,Flautenmachermeister und ange-

" Birsak, a.2.O. S. 94 ff,

hender Besitzer des Siglerlehens bezeichnet. Thm
ist wahrscheinlich die Marke ANDRE WALCH/
BERCHTESGADEN zuzuschreiben, die auf nur
einem Instrument bekannt ist: 1 Klarinette (Germ.
Nat.-Museum, Niirnberg)

Lorenz Walch, geb. 10.8.1735, gest. 19.4.1809

Sohn des Georg Walch 1690 und der Catharina
Wurmb. Bei seiner zweiten EheschlieBung ist er als
y»Flautenmachermeister* eingetragen. 1786 bezahl-
te das Stiftskapitel an ,,Lorenz Walch Pfeifenma-
cher alda fiir zwei neue Flautraversen 3 fl**, Thm ist
wohl die Signatur L: WALCH zuzuschreiben. In
den Matrikelbiichern der Pfarrei Berchtesgaden (ab
1613) ist vor 1735 nur ein einziger L . . . Walch zu
finden, niamlich Lorenz Walch, geb. 25.11.1619,
der kinderlos starb und von dem wir nichts
Niheres wissen. Zimmermann erwihnt einen
Lorenz Walch 1722 als Besitzer des Sieglerlehens;
ich habe den Nachweis dafiir nirgends gefunden,
im Gegenteil, 1722 war das Sieglerlehen im Besitz
des Vaters von Lorenz Walch 1735. Als Hersteller
der mit L: WALCH signierten Instrumente ist
Lorenz Walch 1735 ohne weiteres denkbar; ledig-

lich die Deutschen Schalmeien scheinen dagegen zu
sprechen. Birsak schreibt’, dafi die Deutsche
Schalmei ,,allem Anschein nach noch bis in die
Mitte des 18. Jahrhunderts in Gebrauch war®, in
Berchtesgadens traditionstrichtiger Hofmusik
aber wohl bis zur Sikularisation. So nahmen an den
Fronleichnamsprozessionen um 1800 ,,5 Hoboi-
sten“ teil, und in den Stiftschorinventaren von 1813
und 1844/45 finden wir ,,3 paar alte Oboen“
verzeichnet. Bei diesen Instrumenten diirfte es sich
um Deutsche Schalmeien gehandelt haben, da die
Berchtesgadener Allround-Musiker mit dem leich-
teren Ansatz und der Querflotengriffweise der
Schalmeien sicher besser fertig wurden als mit der
spezialisierten Oboe. Mit L: WALCH signiert sind
folgende Instrumente erhalten:

- 4 Blockfléten (BGD 1071, 1072; SMCA 3/4; Diill,

Breitbrunn)

- 10 Doppelblockfléten
- 1 Czakan (BGD 1077)
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6 Querfloten (Deutsches Museum, Miinchen 5481,
25976 ; Musikinstr.-Museum, Berlin 2707 ; Musikhist.
Museum, Kopenhagen 67, 68, 69)

- 5 Zwerchpfeifen (BGD 1085, 1088; SMCA 7/3;
Oberosterr. Landesmus. Linz 164 ; Stradner, Kloster-
neuburg)

— 3 Deutsche Schalmeien (SMCA 12/1, 12/5; Musik-
instr.-Museum Berlin 2931. Vielleicht auch SMCA
12/2, 12/3, 12/4; Linz 111)

- 1 Oboe (Ehemals Sammlung Léon Savoye, Paris)

Georg Walch, geb. 31.10.1690

Sohn des Bartholomi Walch und der Sabina
Heiff. Er begann mit 15 Jahren seine Lernzeit,
bezahlte 1706 wegen ,erlernung des Pfeiffenma-
cherhandtwerchs 1 fl 4. 1716 ist dem ,,Georg
Walch Pfeifenmacher zum Siegel auf der Stangafl
von einem ehrsamen Handwerk der Pfeiffenma-
cher die guette und grofle Music Flautten zemachen
verwilligt worden*, wofiir er 1717 6 fl Willengeld

entrichten muflte. Von ihm stammen wahrschein-
lich folgende, mit G: WALCH signierten Instru-
mente :

4 Blockfléten (BGD 1082; SMCA 3/10, 3/11;

Bachhaus Eisenach)

- 1 Doppelblockfléte (Gewerbemuseum Markneukir-
chen)

- 2 Querfloten (SMCA 6/4; Ziirich)

- 7 Klarinetten (SMCA 18/1, 18/2; Zimmermann,
Diiren 122,123 ; Germ. Nat.-Museum, Niirnberg 430;
P. T. Young, Warertown/Conn.; Taft School Exhibi-
tion 1963)

- 2 Klarinettenfragmente (SMCA 18/2a, 18/2b)

Zwei andere Instrumente gleicher Signatur lassen
sich dem Georg Walch 1690 nicht ohne weiteres
zuordnen: eine Doppelblockfléte mit eingebrann-
ter (Jahres-?)Zahl 1662 (Gemeente Museum, Den
Haag 149) und eine Tenorblockfléte (SMCA 3/9),
dieauch dem 17. Jahrhundert anzugehdren scheint.
Da Berchtesgaden, aufler bei den ersten Klarinet-
ten, selten auf dem letzten Stand der Entwicklung
war, konnte die Tenorfléte also durchaus von
Georg 1690 sein. Falls aber die Zahl 1662 wirklich
das Herstellungsjahr der Doppelblockfléte meint,
so ist ein zweiter Benutzer der Marke G: WALCH
im 17. Jahrhundert anzunehmen. Eine Verwandt-
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schaft zu Georg Walch 1690 ist allerdings ungeklirt
und miiflte sehr weitschichtig sein.
Zwei andere Marken sind nur schwer zuzuord-

nen:
t Abb. 1

Vielleicht Johann Georg Walch, geb. 1764,
iltester Sohn des Lorenz Walch 1735. Die erhalte-
nen Instrumente lassen aber eher auf eine Bauzeit in
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts schliefen.
Zu dieser Zeit lafit sich in Berchtesgaden bisher
nur ein einziger IGWalch nachweisen, nimlich
Johann Georg, geb. um 1688, verheiratet mit
Magdalena Hirnsperger. Geburts- und Heirats-
matrikel fehlen, es finden sich nur die Geburts-
matrikel der Kinder, deshalb lifit sich weder seine
Abstammung nachweisen, noch ob er iiberhaupt
Pfeifenmacher war.

- 1 Blockflste (Museum fiir Hamburgische Ge-
schichte)
— 1 Oboe und Oboenfragment (SMCA 13/4, 13/4a)

Nach Zimmermann Augustin Walch. Zimmer-
mann geht von der Annahme aus, dafl die so
signierte Elfenbeinfléte seiner Sammlung mit dem
um 2 fl 30 vom Stift Berchtesgaden 1654 erkauften
,whelfenpainen Flotl oder Pfeifl identisch ist oder
zumindest aus der gleichen Zeit stammt. Tatsich-
lich ist 1652 bei der Volkszihlung nur ein einziger
Pfeifenmacher A. Walch zu finden, nimlich Augu-
stin, geb. um 1610, gest. 1678. Er heiratete am
26.7.1637 Barbara Koller und steht in der Liste von
1652 als ,,Pfeiffenmacher am Aschahlehen, verhei-
rath 5 khiindter 1 dienstpoth®. Spiter hat er das
Preidlerlehen am Loipl gekauft und ist 1668
,»Zunfftmaister am Leupl. Datiert man aber die
Blockflote - wie die Blockfléten von Plaikner, mit
denen sie grofie Ahnlichkeit besitzt - auf das frithe

.18. Jahrhundert, so kime als einer der Meister auch

Augustin Walch, geb. 28.2.1668, oder Andreas
Walch, geb. 20.11.1672, in Frage. Beide sind S6hne
des Bartholomi Walch 1644 und Briider des Georg
1690.

— 2 Blockfloten (Zimmermann, Diiren Nr, 6; Lumsden,
London)



Augustin Wolfgang
um 1610 um 1610
I
! I T ! 1
! Johann Sebastian Bartholoma
I 1636 1642 16144
: I T T T T 1
| Augustin Andreas Michael Wolfgang Georg Johann
: B - 1668 1672 1684 1688 1 1699
A :WALCH ] G:WALCH
Joh. Georg — T |
um 1688 Jakob Lorenz Matthias
| 1733 1735 1741
[
|
: L:WALCH
L}
i Joh. Georg Jakob Andreas Joseph Lorenz
i _ - 1764 1766 1777 1778 1786
¥
IGWALCH ANDRE WALCH LORENZ WALCH
BERCHTESGADEN BERCHTESGADEN
|
r 1
Joh. Paul Lorenz
1810 1811
PAUL WALCH
BERCHTESGADEN

Stammbaum einer Familie Walch mit moglicher Zuordnung der bekannten Signaturen und Geburtsjahre

Die Familie Walch hat zwar die bedeutendsten
Pfeifenmacher hervorgebracht, aber keinesfalls die
meisten. Neben 50 Meistern Walch sind dem
Verfasser namentlich bekannt ebenso viele Renoth
und Hochbichler und etwa 35 Pfeifenmacher
namens Fischer, darunter auch einige ,,Flautenma-
cher®. Eine weitere, allerdings sehr kleine Familie
beschiftigt sich bis heute mit dem Pfeifenmachen:
Die Oggl vom Klaushiusl in Winkl. Nach der
»Beschreibung der . .. Trexler (auch Pfeiffenma-
cher) ... im Landt Berchtesgaden 1596 hat ein
»Wolf Eggl bei Hansen Frech seelig vor 15 Jahren
gelernt. Diese Familie liflt sich aber nicht weiter-
verfolgen. Erst 1708 finden wir im ,,Hofmeisterey
Ambts Buch®: ,,Peter Eggl des Georgen gewesten
Fuhrmanns seel: Sohn, so aus Genade zum
Pfeifenmachermeister . . .“. Dieser Peter ist der

Stammvater der Pfeifenmacher Eggl, denn ein
Handwerk hatte grundsitzlich in der Familie zu

bleiben.

Peter Eggl, geb. 8.2.1687

Sohn des Fuhrmanns Georg Eggl und der Anna
Plaikner. Wenn seine Mutter mit den Pfeifenma-
chern Plaikner verwandt ist, was noch einer

Nachpriifung bedarf, so lernte Peter wahrschein-
lich bei seinen Verwandten das Instrumentenma-
chen. Thm ist wohl die Marke PE.EGL zuzuschrei-

ben.
- 1 Oboe (SMCA 13/1)
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Einer seiner Sohne, Jobann, geb. 1716, oder
Joseph, geb. 1722, verwendete wahrscheinlich die
Marke I.OGL (Der Buchstabe G ist immer unvoll-

standig, siche Abb.). Mit dieser Marke sind uns nur
Volksinstrumente erhalten:

~ 1 Blockflote (SMCA 3/2)

- 2 Doppelblockfloten (SMCA 3/16; Deutsches Mu-
seum Miinchen 5512)

- 6 Zwerchpfeifen (SMCA 7/1, 7/2; Zimmermann,
Diiren 29; Germ. Nat.-Museum Niirnberg 257;
Museum Basel 1956.350; Musikinstr.-Museum Briis-
sel 1074)

Noch eine letzte Signatur konnte Berchtesgade-
ner Herkunft sein: PLAIKNER (auf einem Schrift-

Quellen

Bayrisches Hauptstaatsarchiv Miinchen: Zunftbrief der
Pfeifenmacher (Abschrift um 1600); Konsistorialproto-
kolle 1595-1803; Hofmeisterrechnungsbiicher 1669~
1803, u. a. m.

Pfarrarchiv Berchtsgaden: Martrikelbiicher u. a.
Literatur
Bruckner, Hans: Katalog der Holzblasinstrumente im

Heimatmuseum Berchtesgaden. Instrumentenbau in
Berchtesgaden. Zulassungsarbeit an der Salzburger
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band ihnlich Abb. 12). Georg Plaikherer oder
Plaikbner war aufer Landes - nach Golling -
gegangen, verkaufte aber seine Ware an die
Berchtesgadener Verleger. Seine Schne Albrecht
und Jakob kehren 1696 bzw. 1708 nach Berchtes-
gaden zuriick und arbeiten hier als Pfeifenmacher-
meister. Einem von ihnen ist wohl die Signatur
zuzuschreiben.

~ 3 Blockfléten (150, 151, 154) Oberosterr. Landesmu-
seum, Linz

Neben Pfeifenmachern gab es in Berchtesgaden
auch ,,Geigenmacher, ,,Clein Geiglmacher* und
y»hakhbredl“-Macher. Der Regens der Universitit
Ingolstadt schreibt 1618 nach Berchtesgaden um
ein ,,besteckh fletten . . ., ferner vmb ein Corpus
Geigen®, und bittet, ,,da auch ein baar Klein
Discant geiglen darmit geschickht wiirden®.
Mégen sie ihm zur Freude gereicht haben!

Hochschule ,,Mozarteum®. Maschinenschriftlich,

Berchtesgaden 1977

Birsak, Kurt: Die Holzblasinstrumente im Salzburger
Museum Carolino Augusteum. Verzeichnis und
entwicklungsgeschichtliche Untersuchungen, Salz-
burg 1973. In: Jahresschrift (des Museums) 1972-18

Langwill, Lindesay G.: An Index of Musical Wind
Instrument Makers. 5. Auflage, Edinburgh 1977

Zimmermann, Josef: Die Pfeifenmacherfamilie Walch in
Berchtesgaden. Breslau 1937. Aus: Zfl 57 (1937)



Editionskunde -

Winfried Michel

ein Stiickchen Verbraucheraufklirung

Zur Bearbeitungspraxis von Instrumentalmusik des 18. Jabrhunderts

Auf unserem Gymnasium gab es, wie vielerorts,
im Deutschunterricht Goethe, Schiller, Lessing
und Grillparzer in speziell fiir das vermeintliche
Schiilergehirn priparierten Heftchen. Da waren
Szenen, welche dem flotten Fortschreiten der
Handlung offenbar im Wege standen, weggelassen
oder in minder gutem Stil nacherzihlt; andere
Liicken, sofern sie erkennbar waren, weckten unser
Verlangen zu wissen, ob hier nicht Unbotmifiges
oder noch Argeres gestanden haben konnte - wenn
man dem Dichter derart menschliche Auflerungen
tiberhaupt zuzutrauen wagte. Ich glaube, gewisse
Erziehungsbeamte brichten es fertig, Georg Biich-
ners ,Danton in ,gereinigter Kurzfassung
vorzulegen, besifle das Stiick sonst nur genug
Ideale nach ihrem Gusto.

Dafl zwischen Komponist und Spieler ebenfalls
ein Mittelsmann steht, dem der Ausfiihrende
weitgehend ausgeliefert ist, scheinen erschreckend
viele Musiker nicht zu wissen oder nicht wissen zu
wollen. Wihrend Pianisten und Streicher noch
vergleichsweise hiufig von guten, schlechten,
fehlenden oder iiberfliissigen Fingersitzen und
Strichbezeichnungen auf die stille Tatigkeit der
»Zwischenperson gestoflen werden, halten sich
Sanger und (Orchester-)Bliser oft in einem véllig
naiven Verhiltnis zum gedruckten Notentext. Ich
habe Musikstudenten gekannt, die allen Ernstes
meinten, die Generalbafl-Ausarbeitung in Barock-
sonaten sei vom Komponisten selbst.

Natiirlich kann nicht jeder Quellenforschung
betreiben; da aber die meisten ,,gingigen* Werke
heute in mehreren Ausgaben unterschiedlicher

Qualitit erhiltlich sind, ist es durchaus nicht

tiberfliissig, sich ein wenig systematisch mit
Editionskunde zu befassen. Im Rahmen dieses
Artikels kann ich lediglich versuchen, Mifitrauen
den Herausgebern gegeniiber zu wecken und einige
Kriterien anzufiihren, die beim Notenkauf niitz-
lich sein konnen.

Mein erstes Ziel ist es, die Willkiir mancher
Herausgeber und ihrer Verlage zu illustrieren. Ich
mochte ein Stiick, das noch immer eifrig gehandelt
wird, griindlich untersuchen. Es versteht sich, daff
hier Namen genannt werden miissen, um den
konkreten Nutzen der Betrachtung zu gewihrlei-
sten. Da ich, wenngleich selbst Herausgeber, in der
deutschen Verlagswelt weder Freunde noch Geg-
ner habe, wird man an der rein sachlichen Absicht
der Darstellung nicht zweifeln, so hoffe ich.

Der Gegenstand unserer Aufmerksamkeit ist ein
Satz aus Arcangelo Corellis bekannten Violinsona-
tenop. V, die ,,Allemanda“ der e-moll-Sonate. Dafl
derart beriihmte Werke damals wie heute fiir
verschiedene Instrumente eingerichtet wurden, ist
begreiflich und legitim. Unsere Frage gilt denn
auch nur der Qualitit der Bearbeitung, also der
editorischen Leistung. Wir wollen die Originalfas-
sung (Rom, 1700) mit einer ,,historischen® Bear-
beitung fiir Altblockflote (London, 1702, bei
Walsh/Hare) und einer heutigen Version ebenfalls
fiir die Altblockflote (Wilhelmshaven, 1966, bei
Otto H. Noetzel Verlag, rev. Fritz Koschinsky)
vergleichen. Umseitig die ersten fiinf Takte in den
drei Fassungen. Man lasse das Notenbild kurz auf
sich einwirken und lese dann Koschinskys
Vorwort, dessen zweiten Abschnitt ich in extenso
wiedergeben will:
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Corelli, 1700 (Original):

Allemanda. Allegro
. . £ ,.[ .[ jﬁ !‘ér_ e oJTT]a # e
Vid.. T s r = 1 i ' T 2 T — #-"!4!1 ¥ T i’i — é 1
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Walsh/Hare, 1702:
Allemanda. Allegro
P .ef fin pP Po -p F"!’F Ep B
A, H et a P e
- L n |
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Koschinsky, 1966:
Allemanda. AllQ moderato

Bt i

Be.

,,Die vorliegende Sonate wurde als Nummer
acht den ,12 Sonate a Violino e Violone o
Cimbalo‘ op. 5, die im Jahre 1700 in Rom
erschienen und der Kurfiirstin Sophia Charlotte
von Brandenburg gewidmet sind, entnommen.
Die Tatsache, dafl im Generalbaflzeitalter bei

Instrumentationsfragen sehr grofiziigig gedacht

wurde, bot die Moglichkeit, die Komposition

Corellis auch den Blockflotenspielern zuging-

lich zu machen. Die alten Meister selbst haben

Beispiele gegeben, wie ein und dasselbe Werk auf

verschiedene Instrumente iibertragen werden

kann. Um den Gegebenheiten der Blockflote
besser gerecht zu werden, wurde die Sonate von
der originalen Tonart e-Moll nach a-Moll
transponiert, wobei lediglich einige Oktavver-
setzungen notwendig wurden. Als unverbindli-
cher Vorschlag fiir die Begleitung moge die

Aussetzung des Continuoparts betrachtet wer-

den.”

Das klingt serios. Und {iber den Nebensatz mit
den ,,Oktavversetzungen konnte man beinahe
hinweglesen, er steht ganz im Schatten von alten
Meistern und Kurfiirstinnen. Aber zuriick zum
Notentext: Das Charakteristische des Originals,
kein Zweifel, liegt in den groflen, z. T. enormen
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Spriingen. Bei Walsh sind sie weitgehend erhalten,
der zwar kleinere, jedoch auch nicht unbetrichtli-
che Umfang der Blockflote wird gut genutzt. Die
,moderne* Fassung raumt griindlicher auf; zur
Verdeutlichung sei der Verlauf der Oberstimme in
den drei Versionen graphisch dargestellt:

Original:

AYNAN N\ /NS

Koschinsky :
N\M‘—\m

Dasselbe in statistischer Form

48 § E . § E ¢

n.E 3 5 o E ] E E

&% & & & & & & £
Corelli: 4 8 2 3 5 2 1, =
Walsh: - 7 5 4 5 3 2 -
Koschinsky: - - - - 1 3 11 7

Wir sehen: Der im Vorwort bagatellisierte
Eingriff zerstort die Eigenart des Stiickes. Daf dies
nicht mit den ,,Gegebenheiten der Blockflote* zu



rechtfertigen ist, beweist Walshs Fassung in aller
Deutlichkeit. Corellis Satz, nicht zuletzt durch die
»»Akrobatik beider Stimmen so eindrucksvoll, ist
in der modernen Edition ein Etwas geworden, das
einer meiner Freunde drastisch, aber zutreffend
,»Pipi-Musik nennt. Eine erste Begegnung mit

Corelli:

einem solchen Machwerk kann geniigen, unschul-
digen Spielern den Namen Corelli zu verleiden.

Wenden wir uns der ,,Begleitung® zu ; da Walshs
Version in diesem Punkt eine fast wortliche
Transposition des Originals ist, seien nur Corelli
und Koschinsky untereinandergestellt:

o

n

=SS

[eRR]

T lxi I i ﬂ
= | T ]

Corelli verlangt in der Baflbezifferung ofters
dissonierende Vorhalte, Septimen und Nonen; das
sind die mehr oder weniger scharfen Gewiirze der
,composition‘. Koschinsky verordnet Didt: In
seinem auch ansonsten phantasielosen Klaviersatz
sind die vorgeschriebenen Dissonanzen, ja selbst
harmlose Quint-Sext-Akkorde einfach ,,weg®.
Damit die Diskrepanz nicht allzusehr ins Auge
springt oder vielleicht, weil der Laie ja doch nichts
davon versteht, sind die Bezifferungen verschwun-
den'. Der Passus ,,Als unverbindlicher Vorschlag
fir die Begleitung moge die Aussetzung des
Continuoparts betrachtet werden* klingt in diesem
Zusammenhang wie der reinste Zynismus, voraus-
gesetzt, da Koschinsky sich dabei wirklich etwas
gedacht hat . . .

Am Schlufl dieses unfrohen Kapitels noch ein
Hinweis auf weitere ,,Verbesserungen®, die der
Editor dem Stiick angedeihen liflt: ,,Allegro* wird

' Die umrandeten Akkorde im Notenbeispiel zeigen an,
wo Dissonanzen hitten stehen miissen.

zu ,,Allegro moderato®, im vorletzten Takt unseres
Beispiels sorgt ein Achteldurchgang fiir Bereiche-
rung, und ach!, der hinzugefiigte erste Akkord! In
ihm verbirgt sich, scheint mir, eine ganze Welt von
gutgemeinten pidagogischen Bestrebungen, auf die
einzugehen aber hier nicht der Platz ist.

Gewif} ist das Exempel Corelli/Koschinsky eines
der markantesten, doch gibt es natiirlich viele
Beispiele, die ihm an die Seite gestellt werden
diirften, wenn auch jedes seine oft sehr ,,personli-
che Note* besitzt: Couperin u. a. in Dolmetsch
Recorder Series, Telemanns f-moll-Sonate, hrsg.
von Staeps bei UE, die ,,Fitzwilliam*“-Sonaten von
Dart bei Schott-London. Betriiblicherweise feiern
anerkannt iiberholte Editionen aus fritheren Jahr-
zehnten immer wieder frohliche Urstind in
Neuauflagen, wie Max Seifferts Telemann-Ausga-
ben bei Breitkopf oder Longos Scarlatti-Verstiim-
melungen (Ricordi).

Gewarnt seien hier nicht diejenigen Spieler,
welche iiber ein gewisses Beurteilungsvermégen
verfiigen. Fiir den Giftschrank oder besser: fiir
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produktives Vergleichen und Analysieren sind die
genannten Ausgaben von groflem Wert. An den
Hochschulen sollten sie in der Fachmethodik zur
Diskussion gestellt werden.

Nach all dem ,,Negativen* wird sich mancher
vielleicht fragen: Welches sind die Motive der
Verlage und Herausgeber, sich derartig an Kompo-
sitionen zu vergreifen? Auch hier 1ifit sich eine
kleine Liste anlegen:

a) Pidagogische Ambitionen; man will das Stiick
einem bestimmten Lehrkonzept, einer be-
stimmten Schwierigkeitsstufe anpassen.

b) Gewinnstreben; versprechen sich Verleger und
Editor hohere Verkaufsziffern, so geben sie
bekannte Titel in Bearbeitungen fiir populire
Instrumente oder in geringerem Schwierigkeits-
grad heraus (Debussys ,,Clair de lune* in den
Fassungen ,facile und ,trés facile“ bei
Editions Jobert!)

¢) Geltungsbediirfnis; einige Herausgeber sind
»Mochte-gern-Komponisten®, sie glauben, dafl
es ohne ihre Verbesserungen und Erginzungen
nun mal nicht geht.

Verstindlich ist das alles, und gibe es diese
Beweggriinde nicht, so wire wohl bis heute nicht
der Notendruck erfunden. Leider nur bleibt dem
Herausgeber eine sehr schwankende Position:

Vom Verleger weifl man, daf er Geschiftsmann ist,
vom Komponisten erwartet man, dafl er gut
komponiert, d. h. ein ,,Kiinstler ist - das sind
ziemlich fest umrissene Aufgaben. Der Herausge-
ber, meistens mit Gefiihl fiir Kunst und Geschift
ausgestattet, mufl ,,lavieren; und seinen Ehrgeiz
sollte er eigentlich nur dadurch befriedigen, daf} er
nicht auffillt, aber eben doch vorhanden ist.

Kommen wir nun auf die Punkte zu sprechen,
welche fiir den Kiufer im Musikgeschift ausschlag-
gebend sein sollten. Wie bei vielen Waren ist ein
hoherer Preis nicht unbedingt eine Garantie fiir
grofleren Wert; Notenpreise hingen vielmehr von
Auflagenhéhe, Materialkosten (Papierart), Lohnen
(Drucken, Binden etc.), Zollgebiihren und Kurs-
schwankungen sowie von der finanziellen Trag-
kraft der Verlage ab. Weil in vielen Lindern Noten
nicht ,,preisgebunden® sind, kann schliefilich noch
der Musikhindler tiber den Endpreis bestimmen.
Die Leistung des Herausgebers aber driickt sich
nur in seltenen Fillen im Preis aus. — Zu achten
wire auf:

1. Quellenangabe: Das Vorwort sollte eine exakte
Angabe der Quelle (Ort, Bibliothek, Katalog-
nummer und dgl.) enthalten. Auflerdem sollen
der volle Name des Herausgebers und das
Datum der Neuausgabe ersichtlich sein.

2. Texttreue: Moglichst ,,Urtext; alle gutge-
meinten Artikulations- und dynamischen Er-

Solos for AFLUTE and ABASS By
ARCHANGELO COREiLI

Friihes Beispiel tiichtigen Ver-
legertums: Walsh’s Corelli-
Ausgabe fiir Blockflite.

_ Thre second part of his Fifth OPERA

: PRELUDES ALLMANDS CORRAN'TS l1GGS
SARABANDS GAVOTTS With the SPANISH FOLLY
The whole exactly Transposd and made fitt fon

AFLUTEand ABASS with the aprobation
of severall Eminent Masters

SIX

Being

Containing

Titel der Ausgabe von 1702

Aws dem , British Musewm"”, London LY
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ginzungen sind mit Skepsis zu betrachten. Man
achte auf verdichtige Formulierungen wie
,sherausgegeben und bearbeitet von . . . oder
»Einige offensichtliche Fehler wurden still-
schweigend verbessert*.

. Generalbafi: Die Aussetzung des Generalbas-
ses iiberpriife man in folgender Hinsicht:

a) Die AufRenstimme der rechten Hand (Sopran)
sollte moglichst nie im unisono mit dem zu
begleitenden Instrument verlaufen, jedenfalls
nicht iiber ganze Takte hinweg.

b) Zu hohe Lagen in der rechten Hand sind von
Ubel, die Grenze liegt beim guten Begleiten in
der Regel bei {* oder g".

c) Ein strenger vierstimmiger Satz ist z. B. bei
hoch- und spitbarocken Sonaten geradezu
stilwidrig, abgesehen davon, dafl er schwerfillig
und langweilig klingt. Die rechte Hand des
Begleiters muf einfache Akkorde in natiirlichen
Lagen bzw. bewegliche und phantasievolle
Imitationen der Oberstimme ausfiihren.

d) Die Bezifferung soll deutlich lesbar unter
dem System der linken Hand stehen;; es ist auch
kein iibertriebener Luxus, die Ziffern in der
Cello-/Gambenstimme mitzudrucken: Manche
geiibten Cembalisten spielen lieber, ohne die
storende ,,fremde* Ausarbeitung vor Augen zu
haben. Es kann vorkommen, dafl in der Quelle
keine oder nur wenige Ziffern vorhanden sind;

dariiber sollte ein Vermerk im Vorwort
Auskunft geben.

4. Druckbild: Wichtig ist, vor allem fiir Kinder,
daf die Notensysteme und die Noten selbst
nicht zu nahe beieinander stehen; eine ,,vollge-
packte* Seite wirkt verwirrend und uniiber-
sichtlich, das Stiick erscheint dadurch ,,schwe-
rer. Die Aussetzung des Generalbasses als
einer Zutat soll zwar kleiner gestochen sein,
mufl aber miihelos lesbar bleiben.

5. Allgemeines: ,Kleinigkeiten* wie Taktzahlen,
Lebensdaten des Komponisten storen sehr —
wenn sie fehlen. Auch hingt einiges von
glnstigen Wendestellen ab, vor allem bei
Duetten, die man ja meistens aus der Partitur
spielt. Schlieflich ist einem leicht get6nten
Papier der Vorzug zu geben, weil schwarze
Noten auf grellweiflem Untergrund Augen und
Konzentrationsvermégen unnotig belasten.

Beim Uberlesen kommt mir diese Aufzihlung
nun doch sehr schulmeisterlich und trocken vor -
es ist alles derart ,praktsch®, dafl jegliches
Originelle im Keim erstickt wird. Aber ich hatte ja
angekiindigt, niitzlich sein zu wollen - ein
unkiinstlerisches Unterfangen par excellence. Wie
schon einmal halte ich es mit Oscar Wilde: ,,Man
kann es einem Menschen verzeihen, daf er niitzli-
che Dinge schafft, solange er sie nicht bewundert.*
Das, wenngleich verspitet, als captatio benevolen-
tiae an meine Leser.
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Mozarts Oboenkonzert unter neuen Aspekten

Wenn Werke vergangener Epochen nur in von
Kopistenhand stammenden Abschriften erhalten
sind, ist es das haufige Schicksal spiterer Heraus-
geber, sich mit Unachtsamkeiten und Fehlern
herumplagen zu miissen, die den Kopisten bei ihrer
zugegebenermaflen beschwerlichen Arbeit unter-
laufen sind.

So auch beim Flétenkonzert D-dur, KV 314, von
W. A. Mozart, dessen miihevolle Einrichtung E.
Rudorff in seinem Revisionsbericht beklagte. Fiir
eine bestimmte Stelle im letzten Satz (Takte 160 ff.)
liefl sich iiberhaupt keine befriedigende Losung
finden, und selbst Johannes Brahms, der sich mit
dieser Stelle beschaftigt hat, konnte — wie sich
spiter durch einen Zufall erweisen sollte - ihre
urspriingliche Form nicht finden.

Dieser Zufall ereignete sich im Jahre 1920, als
Bernhard Paumgartner in Salzburg einen Satz alter
Stimmen fand, die mit dem oben genannten
Flotenkonzert identisch waren - bis auf die Tonart
und das Soloinstrument: Die neue Fassung stand in
C-dur und benannte als Soloinstrument die Oboe.
Hier nun war die bewuflte Stelle in sich schliissig
dargestellt, was diesem Fund sofort eine beson-
dere Bedeutung zukommen lief. Denn natiirlich
erhob sich sofort die Frage, welche der beiden
Versionen die urspriingliche sei, und da war die
einwandfreie Darstellung dieser Stelle ein erstes
wichtiges Indiz, welches fiir die neue C-dur-
Fassung sprach. Weitere kamen hinzu, wobei es
sich zumeist um unlogische Stimmenkreuzungen
in der D-dur-Partitur handelte, die in den C-
dur-Stimmen aufgrund der Tonart nicht notwen-
dig waren. Der am Detail interessierte Leser moge
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diese Einzelheiten dem umfassenden Artkel
entnehmen, den Paumgartner im Jahrgang 1950 des
Mozart-Jahrbuches verdffentlich hat.

Griindlich betriebene Textkritik und die histori-
schen Zusammenhinge lieflen also die Oboenver-
sion als die Urfassung erscheinen, worauf sich
Paumgartner zur Erstausgabe entschlofl.

Erst einundfiinfzig Jahre spiter wurde das bisher
nur von Indizien hergeleitete ,,Erstgeburtsrecht*
des Oboenkonzerts durch das Auftauchen eines
Mozart-Autographs bestitigt. Das neuntaktige
Fragment — das einzige, was wir von Mozarts
eigener Hand zum gesamten KV-314-Material
besitzen — beinhaltet ein charakteristisches Motiv
unseres Konzerts in der Tonart C-dur. Im Kontext
mit der Salzburger Partitur Paumgartners ist es der
direkte Beweis dafiir, dafl das Oboenkonzert vor
dem Flotenkonzert entstanden ist. Nachstehend
die Ubertragung des Fragments durch Dr. Wolf-
gang Plath:

&a}jﬁﬁﬁfz-t =S esrs has

o

Das Fragment beginnt in Ubereinstimmung mit
der Salzburger Oboenstimme, weicht dann aber
stark von thr ab. Da es aufffrdem aus einem
grofleren Zusammenhang herausgeschnitten wur-
de, was an den Schriftresten am oberen und unteren
Rand zu erkennen ist, muff man vermuten, daff
auch das Oboenkonzert schon einen Vorliufer
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gehabt hat - wahrscheinlich ein Violinkonzert. Die
Ausfithrung dieses Gedankens wiirde hier zu weit
fithren. Deshalb sei mir erlaubt, in diesem Zusam-
menhang auf den Artikel hinzuweisen, den ich
1975 im Claves-Verlag, Thun/Schweiz, als Beilage
zu meiner Schallplattenaufnahme dieses Werkes
veroffentlicht habe. Dort ist diese These ausfiihr-
lich behandelt.

Damit zuriick zum Oboenkonzert. In seinem
verstindlichen Bemiihen, die Prioritit seiner
neugefundenen Partitur zu beweisen, tat Paum-
gartner in einem Punkt allerdings des Guten zu
viel, und zwar bei der Wertung der Solostimmen
beider Fassungen. Dies ist denn auch das eigentli-
che Thema dieser Arbeit.

Die Floten- und die Oboenstimme weichen
namlich an mehreren Stellen erheblich voneinander
ab, und zwar so, dafl die Oboenstimme die
vergleichsweise einfacheren Wendungen aufweist.
Paumgartner schlof daraus, daf diese die
urspriingliche, weil oboengemifle Stimme sei, die
Mozart dann bei der spiteren Transkription zum
Flotenkonzert mit ,,flotengemiferen Figuratio-
nen versehen habe. Dieser Folgerung liegt, wie
Paumgartners Bericht zeigt, der Vergleich nur der
beiden Solostimmen zugrunde. Zieht man diesen
Vergleich jedoch im Kontext mit der dazu geho-
renden Orchesterpartitur, so ergibt sich ein ganz
anderes Bild.

Zunichst stellt sich heraus, dafl die Orchester-
partituren beider Fassungen strukturell identisch
sind. Das fiihrt weiter zu der Frage, ob Mozart
wirklich zu ein und derselben Partitur zwei
unterschiedliche Solostimmen geschrieben hat.
Setzt man nun — wie etwa bei einem Puzzlespiel -
Floten- und Oboenstimme nacheinander in die
gemeinsame Partitur ein, kann man leicht feststel-

len, daf} nur die Flotenstimme mit ihr im Einklang
steht. Die Oboenstimme dagegen ,,pafit* nicht zu
ihren Begleitstimmen.

Die folgenden Textvergleiche ergeben meiner
Ansicht nach dariiber hinaus, daf die abweichen-
den Passagen in den Oboenstimmen keinesfalls
einfacher, sondern im Gegenteil ,,vereinfacht
sind. Da diese Vereinfachungen das Gesamtbild des
Werkes erheblich beeintrichtigen, bin ich zu der
Uberzeugung gekommen, dafl sie nicht von
Mozart, sondern nachtriglich von fremder Hand
angebracht worden sind.

Die in der Flotenfassung (Bsp. 2) aufgezeigte
Stimmenfithrung -~ Gegenbewegung der beiden
Auflenstimmen — ist nicht nur die weitaus schone-
re, sondern die vom satztechnischen Standpunkt

Fl. solo

¥  —— E =
RIS == = 3
Ob. olo e
"J'Y. .T‘__- '_,__.__*_ £ - I‘ 1 : - 'r - ,’ .
!

T— = - D— —;_—_“;_'r‘—_|
£2 #—;—_T_"—':-—T =— f“‘"-—]* =

Bsp. 2: Vergleich 1. Satz, Takt 44—45

her einzig mogliche (Oktavparallelen in der
Oboenfassung!). Der Verzicht auf die Uberblas-
technik in der Oboenfassung zielt auf spieltechni-
sche Erleichterung. Dafiir geht das plastische
Hervortreten der aus Spitzentonen der Sechzehn-
telfiguren sich ergebenden melodischen Linie
durch deren Verlagerung in die untere Oktave
weitgehend verloren.

Bsp. 3 (a): Vergleich 1. Satz, Takt 68 ff.
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Im weiteren Vergleich (Bsp. 3a) bringt die
Flotenfassung das Terzenmotiv in natiirlichem
Wechselspiel zwischen Solostimme und Violinen.
In der Oboenfassung dagegen erscheinen die
beiden ersten Sechzehntelgruppen der Solostimme
als musikalisch unlogische Begradigungen des
urspriinglichen Terzenmotivs, wodurch das ein-
heitliche Gesamtbild der Episode beeintrichtigt
wird.

Als doppelt inkonsequent erweist sich die
Oboenfassung bei der Parallelstelle in der Reprise
(Bsp. 3 b), indem jetzt simtliche Terzenfiguren der
Oboenstimme in Skalenmotive umgewandelt sind,
wihrend die Flotenfassung wieder das gleiche
ausgewogene Bild bietet.

Bsp. 4 (a): Vergleich 1. Satz, Takt 87

Und weiter: Die linear gefiihrte Oboenstimme
steht in offenem Widerspruch zu der nach harmo-
nischen Gesichtspunkten strukturierten Violin-
begleitung (Bsp. 4 a). Aus der Terzenfiguration der
Flotenstimme ergibt sich hingegen die stufenweise
Abwirtsbewegung in idealer Einheit mit der dazu

Obwot ., o
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Bsp. 4 (b)
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Bsp. 3 (b): Vefgleacb 1. Satz, Takt 143

= Wi

parallel verlaufenden Violinstimme. Auch die
harmonische Struktur wird nur durch das Zusam-

‘menfiigen dieser beiden Stimmen verstindlich

(Bsp. 4b).
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Bsp. 4 (¢): Violinkonzert D-dur, KV 2!8,
3. Satz, Takt 114

Der ins Auge fallenden Ahnlichkeit wegen sei in
diesem Zusammenhang eine Passage aus dem 1775,
also zwei Jahre friiher, entstandenen Violinkonzert
D-dur, KV 218, zitiert (Bsp. 4 c). Hier finden wir
bestitigt, dal Mozart Figuren dieser Art stets mit
einer hochst individuellen Begleitung versehen hat.
Die beiden Stimmen bedingen einander, so daf ein
blofles Auswechseln der Solosimme unter Bei-
behaltung der Orchesterbegleitung ~ oder um-
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gekehrt — auch in diesem Falle undenkbar wire.
Die liebliche Triolenfigur im 2. Satz, Take 81 der
Flotenstimme (Bsp. 5), der sich nach geltender
Tradition das punktierte Sechzehntel der Violinen
anzugleichen hatte, erscheint in der Oboenfassung
verzerrt, indem sie selbst auf wenig anspruchsvolle
Weise dem Violinrhythmus angepaflt wurde.

Bsp. 6 (a): Vergleich 3. Satz, Takt 4 f.

Im 3. Satz wird das Rondothema zu Beginn und
bei jeder Wiederkehr vom Soloinstrument vorge-
tragen (Bsp. 6 a). Zu der kleinen Sechzehntelfigur,
die den Vordersatz der zwdolftaktigen Periode
beschliefit, erklingt in den Streichern jeweils ein
Akkord im Wert einer Viertelnote. Darin stimmen
beide Fassungen iiberein.

Ein einziges Mal erscheint das Thema aufgeteilt
in Solo und Tutti, nimlich in der Kadenz in Takt

258 (Bsp. 6b). Diesmal beenden die Violinen den
Vordersatz mit einem gebundenen Terzenmotiv,
das ein elegantes Verklingen der ersten Themen-
hilfte und dadurch einen wirkungsvolleren Einsatz
des Orchestertutti ermoglicht. Wihrend die Solo-
oboe diese wichtige Terzenfigur ignoriert und
dadurch einmal mehr in Widerspruch zur Partitur

’Fl“hxbt \‘.

2

L
Bsp. 6 (b): Vergleich 3. Satz, Takt 258 f.

gerit, bringt die Solofléte an dieser Stelle die
Terzwendung in Ubereinstimmung mit den Violi-
nen und wahrt so ein einheitliches Bild und den
Anspruch auf den Mozartschen Ur-Einfall.

In den nichsten Beispielen kommt der Terzenfi-
guration wieder vorrangige Bedeutung zu. In der
Flétenstimme bilden die Anfangstone der Terzen-
paare eine in Beispiel 7a aufsteigende, in Beispiel 8 a
abwirts strebende melodische Linie, die in der
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Begleitung der Streichinstrumente jeweils ihre
notwendige Erginzung findet.

Ahnlich wie in Beispiel 4 ergibt sich auch hier die
harmonische Struktur nur durch das Zusammenge-
hen der Solofléte mit den Streichern (Bsp. 7b
und 8 b).

AJ T v f'

Bsp. 8 (c): Violinkonzert A-dur, KV 219, 1. Satz

dieser Schaffensperiode bestitigen, dafl Terzen-
skalen bei Mozart - sofern sie nicht unbegleitet
erklingen — immer einen harmonisch differenzier-
ten Unterbau in den Begleitstimmen besitzen, oder

/. Fl solo ros.ub PeTT
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Bsp. 8 (a): Vergleich 3. Satz, Takt 189 ff. 7 ; E% é i

Ls;c: 9: Vergleich 3. Satz, Takt 69
In Erginzung der beiden Beispiele 8 a und b mag

) S - dafl umgekehrt tiber einer solcherart strukturierten
wiederum ein Auszug aus einem anderen Werk

Begleitung niemals eine linear gefiihrte Skala liegen

o ., kann (Bsp. 8¢).
& v P Beispiel 9: Auch hier einander bedingend:
Bsp. 8 (b) Floten- und Violinterzen.
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Bsp. 11: Vergleich 3. Satz, Takt 55 ff.

Beispiel 10: Die Sechzehntelgruppen in Takt 165
der Solooboe miissen natiirlich aus Terzenfiguren
gebildet sein. Das ergibt sich zunichst aus der
Themenstruktur dieser Episode: Die Terzinterval-
le sind in Takt 161 der 1. Violine vorgegeben,
werden dann vom Soloinstrument in Takt 165
verdichtet und darauf wiederum von der 1. Violine
in wortlich erfolgender Antwort bestitigt. In
gewisser Weise ist hier eine Ahnlichkeit mit
Beispiel 7a bzw. 7b zu erkennen. In diesem Falle
haben wir jedoch noch eine zusitzliche ,,Probe‘
zur Hand: die Sechzehntelgruppen der Bratsche in
Takt 165. Mit ithnen mufl das Soloinstrument
iibereinstimmen, wie dies ja in der Flotenfassung
zu sehen ist.

Die Takte 55 ff. sind die einzigen, die in der
Oboenstimme sogar sichtbare Spuren eines frem-
den Eingriffs tragen: Da die Flotenfassung die
spatere Transkription der Oboenfassung ist, kann
in letzterer logischerweise auch nur das einfache
Septenmotiv vorhanden gewesen sein. Die (sicher-
lich sehr hiibsche) Sechzehntelfigur, die iibrigens
auch in der alten Stimme nur mit kleiner Schrift
eingezeichnet ist, wurde also spiter zusitzlich
eingetragen. — Paumgartners Erstausgabe bringt an
dieser Stelle ohne nihere Angaben nur diese
nachgetragene Umspielung.

Lagen die Beweise fiir meine Auffassung bisher
ganz einfach in der Darstellung der Beispiele, also
im Text selbst, so wird es bei den restlichen
Abweichungen ungleich schwieriger: Diese entzie-
hen sich nimlich der bisherigen Behandlung, da sie

entweder liber konstant liegenden Akkordfolgen
oder aber in Pausentakten des Orchesters liegen.
Uber diese Stellen mufl sich jeder sein eigenes
Urteil bilden, und natiirlich werden gerade deshalb
hier die Meinungen auseinandergehen. So wird
jemand eine Figur fiir stilistisch unpassend halten,
die ein anderer als echt ,,mozartisch empfindet*
und umgekehrt. Gleichwohl bietet die Flétenstim-
me meines Erachtens auch hier die natiirlicheren,
besser zum melischen und rhythmischen Ge-
samtverlauf der Melodie passenden Wendungen.

W1 N
L - —— b

Bsp. 12 (a): 2. Satz, Takt 50

In meinem oben erwihnten Artikel habe ich die
betreffenden Passagen im Notenbild einander
gegeniibergestellt; in dem vorliegenden engeren
Rahmen seien nur die Stellen genannt:

1. Satz: Takee 39 ff., 62 ff., 93 ff., 167 ff., 115 ff.,
136 ff.

2. Satz: Takt 68

3. Satz: Takte 90 ff., 115 ff., 164 ff., 175 ff., 189 ff.,
209 ff.

Schlieflich muf noch ein letztes Beispiel folgen,
das sozusagen etwas aus der Reihe tanzt: Es
handelt sich um das kleine Ornament des langsa-
men Satzes, das in der Oboenfassung nur ein

e

Bsp. 12 (¢): 2. Satz, Takt 65 ff.
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Bsp. 13: Oboenguartett F-dur, KV 370, 3. Satz, Takt 252ff.

einziges Mal vorkommt, nimlich in den Violinen
zu Beginn der Reprise. An dieser Stelle und in
dieser Funktion kann es als Ausschmiickung des
Hauptthemas gelten (Bsp. 12 a).

In der Flotenfassung dagegen erlangt dieses
Ornament eine geradezu charakterbildende Bedeu-
tung, da hier fast alle gesanglichen Motive und
ausgehaltenen Tone der Solofléte mit ihm beginnen
(Bsp. 12b).

Hochinteressant ist allerdings, daf nun auch die
Orchesterstimmen entsprechend divergieren, dafl
also Solostimme und Tuttiviolinen von Beginn an
mit diesem Ornament versehen sind (Bsp. 12c).
Aus diesem Grunde ist anzunehmen, dafl dies die
einzige Veranderung von struktureller Bedeutung
ist, die Mozart selbst wihrend der eiligen Tran-
skription vorgenommen hat.

Als  Gesamtergebnis dieser Textvergleiche
scheint mir festzustehen, daf die beiden Solostim-
men keine Alternative darstellen, sondern daff die
Flotenstimme die originale Solostimme des Werkes
ist. Da aber die Oboenfassung nachweislich friiher
entstanden ist, mufl sie eben diese ,,Flétenstimme*
bereits besessen haben. Ich fiir meinen Teil spiele
deshalb die nach C-dur transponierte Solostimme
der Flotenfassung — mit Ausnahme des bewufiten
Ornaments im langsamen Satz.

Der Einwand, dies sei wegen mancherlei techni-
scher Schwierigkeiten auf der damaligen Oboe
nicht moglich gewesen, ist angesichts der virtuosen
Sekundirliteratur dieser Zeit kaum stichhaltig. Die
Virtuositit Ferlendis’ mag ein iibriges zu der
anspruchsvollen Konzeption des ihm zugedachten
Stiickes beigetragen haben. Und daft Mozart den
reizvollen Effekt der noch jungen Uberblastechnik
sehr wohl kannte - seit ca. 1750 begann die
Oktavklappenmechanik sich durchzusetzen - und
bewuflt ausnutzte, beweist iibrigens die beriihmte
Stelle aus seinem Oboenquartett F-dur, KV 370
(Bsp. 13).

Wer aber hat die Solostimme dann so verindert,
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wie wir sie von der Salzburger Handschrift her
kennen, und warum? Da der iiberwiegende Teil der
verinderten Passagen sich nachweislich nichtin die
Partitur einfiigt, sollte man diese jedenfalls nicht
mehr Mozart anlasten. Betrachtet man sie unter
oboentechnischen Aspekten, so ist leicht zu sehen,
dafl sie allesamt auf spieltechnische Erleichterun-
gen im finger- und atemtechnischen Bereich
abzielen. Man konnte deshalb vermuten, dafl sie
von einem Instrumentalisten angebracht wurden,
nachdem Mozart die Partitur endgiiltig aus der
Hand gegeben hatte, also nach 1783. Die letzte
Spur verliert sich bei dem Esterhazyschen Oboi-
sten Anton Mayr. IThm hat Mozart, der in Wien ja
die meiste Zeit unter bedriickenden wirtschaft-
lichen Verhiltnissen lebte, die Partitur im Jahre
1783 fiir 3 Dukaten verkauft.

Eine Neuausgabe des Werkes erscheint also als
dringend notwendig, zumal der Erstdruck aufler-
dem mit allerlei Unstimmigkeiten in Text und
Phrasierung behaftet ist. Auf den grébsten Fehler
sei hier noch hingewiesen. Takt 72 des 1. Satzes
mufl folgendermaflen lauten:

Hierin stimmen beide alten Abschriften iiberein.

Die gedruckte Version geht wahrscheinlich auf
einen Schreibfehler des Kopisten Hudez zuriick.
Dieser hat im Jahre 1920 eine Abschrift der
Salzburger Stimmen angefertigt, die sich heute im
Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien
befindet. Hier lesen wir ebenfalls:
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DAS PORTRAT

Manfred Trojahn
im Gesprich mit Gerbard Braun

Herr Trojahn, Sie sind fiir TIBIA-Leser viel-
leicht deshalb von besonderem Interesse, weil Sie
~ heute einer der profiliertesten Komponisten
der jungen Generation — ja zundchst Querflote stu-
diert haben. Unter welchen Aspekten wvollzog
sich Ihr Wechsel vom Instrumentalisten zum
Komponisten?¢

Ein Wechsel hat sich eigentlich gar nicht zu
vollziehen brauchen, denn ich habe ja schon
komponiert, als ich 1964 begann, das Flotenspiel
zu erlernen. Der Berufswunsch ,,Floust®, der
dann eine Rethe von Jahren im Vordergrund
stand, wurde allmahlich durch die wachsende kom-
positorische Arbeit und Anerkennung beiseite
geschoben. Da mich praktische Arbeit mit dem
Instrument viel mehr interessiert als das Vermit-
teln von Musiktheorie, war auch das Fach Flote
und evtl. Bliserkammermusik und Ensemblespiel
fir mich Wunschziel fir den - von Kompo-
nisten im allgemeinen heute doch benétigten -
Nebenberuf, der den Lebensunterhalt garantiert.
Im Moment will und muff ich aber auf Instru-
ment und jede Nebentitigkeit ganz verzichten,
denn ich sehe sonst meine kompositorische Ent-
wicklung gefihrder.

Sie haben ja eine Reibe von Kompositionen fiir
Flote in Threm Werkverzeichnis. Wie stehen Sie als
Komponist heute zu diesem Instrument? Welche
Moglichkeiten bietet dieses Instrument, dessen
Klang- und Verfremdungseffekte in den vergange-
nen 20 Jahren doch nahezu wvoll ausgeschopft

worden sind, dem Komponisten von heute?

Obwohl ich Instrumentalist bin, hat mich die
Fléte weniger von ihren potentiellen ,,Méglichkei-
ten* her interessiert als vielmehr von der Moglich-
keit der weiteren Verwendung ihrer ,,klassischen®
Spieltechniken. Ich gehdre ja einer Komponisten-
generation an, fiir die gerade die in den sechziger
Jahren betriebene Erweiterung des Klanglichen
und die damit verbundene strukturelle Freisetzung
ein Gegenstand der Kritik ist. Von daher ist es nicht

verwunderlich, daff in keinem meiner veroffent-
lichten Stiicke die neuen Spieltechniken eine
wesentliche Rolle spielen. Als Ausnahme miissen
»»les couleurs de la pluie‘ genannt werden, in denen
verschiedene ,,Effekte verarbeitet sind.

Kinnen Sie dieses Stiick ganz kurz charakterisie-
on?
ren:

Die,,couleurs de la pluie* schrieb ich 1972 gleich
zu Beginn meines Studiums. Ich hatte damals
natiirlich engen Kontakt zu den Fl6tenklassen, und
da man dort verschiedene Stiicke fiir mehrere
Floten schon aufgefiihrt hatte, lag es sehr nahe, dafl
ich mir eine dhnliche Aufgabe stellte.

Was reizte Sie an dieser klanglich so homogenen
Besetzung?¢

Meine musikalische Vorstellung war damals
geprigt von homogenen Klangflichen, die durch
Mikropolyphonie belebt und strukturiert werden.
Der hohe Grad klanglicher Verschmelzung bei
Floten war da natiirlich sehr interessant. Dazu
traten punktuelle Abschnitte und Passagen mit
begleitetem Solo. Die Einzelstimmen konnten
hierbei sehr virtuos sein — das reizte mich als
Instrumentalist. (Ich habe die Urauffiihrung selbst
mitgespielt.) Im Ganzen besehen ist es eine Musik,
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an der sich fiir ein Flotenensemble viel lernen lafit -
Intonation, Zusammenspiel und die Arbeit mit
einem Dirigenten, denn das Stick muff wohl
dirigiert werden. Dariiber hinaus ist es fiir mich der
Beginn der Auseinandersetzung mit der Mikro-
polyphonie, mit dem Cluster und - wenn das
gerade hierbei auch nicht so deutlich werden kann -
mit der Klangfarbenkomposition, die fiir meine
Arbeit bis zur ,,architectura caelestis* von 1974/76
bestimmend blieben.

Generell habe ich heute an der Fléte komposito-
risch kein ,,besonderes* Interesse, also keines, das
stirker wire als das fiir die anderen Instrumente, da
ich meine kompositorische Aufgabe in einem
asthetischen Bereich sehe, der von Harmonik und
Struktur stirker beeinfluflt wird als von der
instrumentalen Entwicklung.

Die Komposition ,,0bjet trouvé* fiir Flote und
Cembalo soll ja in gewisser Weise ein ,,Pendant*
zur Sonatine von Boulez darstellen. Wie ist das zu
verstehen?

Pendant ist zuviel gesagt: Das Stiick entstand —
wihrend bei uns zu Hause intensiv an der Sonatine
von Boulez gearbeitet wurde und ich nicht flichen
konnte - eigentlich als Reaktion. Das klangliche
Material ist mit dem Stiick von Boulez verwandt,
die Organisation hingegen ganz und gar nicht. Der
Titel zitiert die Bezeichnung einer Materialverwen-
dung der bildenden Kunst, eine ,,gefundene* Sache
wird einem Werk einverleibt, wird selbst zum
Werk. Das ist hier dhnlich einfach, die Klangspra-
che ist ,,gefunden® und nicht entwickelt und daher
ist die Piece auch nur sehr schwer unter meine
anderen Stiicke zu ordnen.

Wie ist das Stiick gebaut?

Das Stiick hat eine Rethungsform, in der nur
einmal ein groflerer Abschnitt - der des Beginns -
in dhnlicher Form wiederkehrt. Alle anderen Teile
unterscheiden sich deutlich im Charakter vonein-
ander, sind aber durch das harmonische Material
und durch den punktuellen Gestus miteinander
verwandt. Ahnlich wie in den ,,couleurs de la
pluie® ist dem virtuosen Element grofier Spielraum
gegeben.

Welche Rolle spielt die konzertante Flite in den
wINotturni trasognati®, die ja kein Flitenkonzert
sein sollen?
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Die solistische Rolle ist auf ein Minimum
zurlickgenommen, das zwar gerade noch ausreicht,
um deutlich zu machen, dafl die Flote das fithrende
Instrument ist, aber der konzertante Charakrter,
den ein Solokonzert gemeinhin hat, wird ganz
vermieden. Instrumentalistisches Konnen wird
gleichwohl verlangt: Das Virtuose ist in den
Bereich des Klanges verlagert, feinste tonliche
Nuancen, Stimmungen gilt es zu gestalten,
Probleme der Intonation und Atemfiihrung zu
bewiltigen — alles nicht viel schwerer als z. B. in
einem langsamen Satz eines Mozartschen Kon-
zerts, aber eben so schwer.

Zur Zeit arbeiten Sie aber an einem ausgespro-
chenen Flitenkonzert. Kinnen Sie bzw. wollen Sie
uns iber dieses Stiick schon etwas sagen?

Es ist nicht leicht, iiber ,ungelegte Eier* zu
berichten, aber vielleicht soviel: Mein bisheriger
Plan zum Flotenkonzert sieht zwei grofiere Satz-
komplexe vor, die in sich nicht nur auf einen
Satzcharakter (z. B. langsam, schnell) beschrinkt
bleiben. Zur Flote (Altflote) als Soloinstrument
kommt ein grofles Orchester, d. h. es soll auf ein
wirklich grofles Konzert hinauslaufen, das dem
Instrumentalisten Aufgaben in allen Bereichen der
Virtuositat stellt, gleichzeitig aber auch als Kompo-
sition ein fiir meine Arbeit zentrales Stiick ist.

Es gibt meines Wissens kein Flotenkonzert, das
in der Arbeit eines Komponisten gleichsam ,,Mit-
telpunkt* wire — Violin- oder Klavierkonzerte
dagegen in grofler Zahl. Das mag in der Natur des
Instrumentes liegen. Ich weif} es nicht, aber diese
Tatsache macht die Arbeit nicht leicht, und daher
zieht sich die Beschiftigung mit dem Stiick schon
lingere Zeit hin. Ich meine aber, es konnte in den
nichsten zwei Jahren zu einem Ergebnis kom-
men.,

Viele zeitgendssische Komponisten bekunden fiir

die Blockflote besonderes Interesse. Sie gehiren
nicht dazu. Hat das Griinde?

Ich kenne das Instrument nicht gut genug und
glaube, es ist fir die von mir bevorzugten
Besetzungen und fiir meine momentanen stilisti-
schen Uberlegungen nicht das geeignete Klangmit-
tel.

Adorno hat die These vertreten, daff Gedichte
wnach Auschwitz® nicht mebr maoglich seien. Ist
denn das Vertonen von Gedichten noch méglich?



Kann man noch ,,schone* Musik schreiben und so
tun, als ob alles (die ,,zerbrochenen* Klinge der

letzten dreifiig Jabre) nicht gewesen ware?

Mein Gefiihl der Gebundenheit an Adornosche
Thesen hilt sich durchaus in iibersehbaren Gren-
zen. Es sind nach Auschwitz eine Menge kiinstle-
rische Produkte entstanden —,,Gedichte* ist ja hier
nurmehr ein Synonym fiir historisch geprigte
Kunstformen, eine Sinfonie, ein Tafelbild fiele auch
darunter - es sind also nach Auschwitz eine Menge
Kunstwerke entstanden, die, obwohl sie sich
innerhalb von Erscheinungsformen zu erkennen
geben, die vor Auschwitz von Kiinstlern bereits
entwickelt worden sind, unsere unmittelbare, eben
von Auschwitz uniibersehbar geprigte Gegenwart
adiquat reflektieren. Der weitverbreitete Irrtum,
die ,,zerbrochenen* Klinge der letzten 20 bis 30
Jahre seien der Spiegel einer aus den Fugen
geratenen Zeit, wird gerade von der jungen
Komponistengeneration bekimpft, die in diesen
Klingen ein durchaus nur am internen System
interessiertes, den biirgerlichen Fortschrittsbegrif-
fen sehr nahestehendes asthetisches Denken
entdeckt, das einzig darauf abzielt, diese zerbro-
chenen Klinge als ,,neue* Schénheit zu verkaufen
und dabei, deren Gebrochenheit iiberspielend,
neue Bezugssysteme setzt, die in ihrer realitits-
fremden Suche nach ,,Stimmigkeit dem wider-
spruchslosen, anti-dialektischen Denken vor
Auschwitz nicht unihnlich sind.

Die Gefahr der heutigen — und gerade meiner -
Musik, als widerhakenlose, nur ,,schone® Musik
mifdverstanden zu werden, ist grof}, und es besteht
die Moglichkeit, dafl man darin umkommt. Diese
Gefahr besteht um so mehr, weil die heutige
Generation von Komponisten den Weg der verba-
len Absicherung ihrer Musik scheut, die vielfach
darauf hinauslief, durch das Antreten des Beweises
klinisch-steriler ,,Richtigkeit die kiinstlerische
Wahrheit und Ehrlichkeit zu ersetzen. Wesentli-
cher ist der Punkt des absolut Notwendigen: Dem
Streben von Jahrzehnten wird energischer Wider-
stand entgegengestellt, dabei wird vieles zerstort,
fiir das keine bessere Moglichkeit schon bestiinde;;
es scheint mir aber fruchtbarer, einen Neuanfang
im noch Brauchbaren des Alten zu suchen, als mit
dem maflosen Banausentum einer Kulturbour-
geoisie mitzuhalten, die ihr Auschwitz lingst als

avantgardistisch aufgepoppten Freibrief vor sich
herschleppt, fréhlich verkiindend, nicht dabeige-

wesen zu sein.

Hat der Komponist heute neben der Verpflich-
tung zu handwerklichem Kénnen nicht auch noch
eine moralische Aufgabe?

Die moralische Aufgabe méchte ich sogar viel
hoher bewerten — wobei wesentlich ist, dafl in der
augenblicklichen Situation handwerkliches Kon-
nen Voraussetzung ist, die erfiillt werden muf, um
der moralischen Gebotenheit nachkommen zu
konnen. Wesentliche kompositorische Aufgaben,
die sich die Komponisten der sechziger Jahre
stellten, lieflen sich auch ohne Kenntnis von z. B.
Instrumentation halbwegs glaubhaft l6sen — ich
denke dabei vielleicht an das Freisetzen vorgegebe-
ner Verliufe durch graphische Notation oder an
das Erfinden von Improvisationsvorschligen.
Heute ist es wichtig geworden, durch Komposition
von moglichst genau nachvollziehbaren Strukturen
die Rezeption der Musik wieder im besonderen zu
bedenken und dariiber hinaus den Fortschrittsbe-
griff der Avantgarde, der sich zur ,,Tradition*
lingst verfestigte, deutlich in Frage zu stellen. Das
ist nur moglich durch iiberzeugende kompositori-
sche Arbeit, die ohne ,,Handwerk‘ nicht zu leisten
ist. Politische Moral ist dabei spiirbar, denn
asthetisches Denken schliefit Weltanschauung ein;
kompositorische Stellung ist dadurch immer poli-
tisiert, und es ist durchaus falsch, gerade den jungen
kompositorischen Richtungen heute den Verlust
politischer Moral vorzuwerfen, was besonders von
der Seite hiufig geschieht, die sich plétzlich als
Establishment entlarvt sicht.

Sie sprechen haufig von den ,,Komponisten Ihrer
Generation*, und eine gewisse Gruppenbildung,
vielleicht sogar Stilbildung, ist ja auch unverkenn-
bar. Glauben Sie nicht, daff es auch in ,Ihrer
Generation* Komponisten gibt, die in eine andere
stilistische Richtung zielen? Sind diese dann ,,reak-
tiondr* oder einfach fiir die Entwicklung der Musik
uninteressant ¢

Ich wehre mich entschieden gegen die Sage von
der Gruppen- oder Stilbildung unter den Kompo-
nisten meiner Generation. Es ist wahr, dafl sich eine
sehr verbreitete Tendenz zur bewufiten histori-
schen Auseinandersetzung bemerkbar macht. die
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