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Die Flotensonaten Wolfgang Amadeus Mozarts*

Auf der Suche nach unbekannteren Stiicken fiir
Flote und Klavier stiefen mein Mann und ich
in einer Abhandlung iiber die Flote aus dem
19. Jahrhundert (R. S. Rockstro, A Treatise on the
Flute') auf eine etwas verwirrende Angabe: Unter
dem Stichwort ,,Mozart“ ist dort neben den
anderen, bekannteren Flotenkompositionen Mo-
zarts ein ,,Grand Duo for Flute and Pianoforte in
G. Op. 76“ aufgefiihrt. In dem 1967 erschienenen
Flute Repertoire Catalogue von Frans Vester® ist
diese Angabe allerdings mit dem Zusatz ,,doubt-
ful”, d. h. zweifelhaft, iibernommen, ohne daff
jedoch nihere Angaben iiber Erscheinungsjahr,
Verlag etc. gemacht werden. Obwohl wir zunichst

* Der Artikel gibt - leicht {iberarbeitet -~ den Wortlaut
eines Vortrags wieder, der am 11.10.1978 vor dem
Mozart-Seminar der Internationalen Musikkurse Kloster
Steinfeld gehalten wurde. Bei der Herstellung der
Druckfassung konnten wertvolle Anregungen und
Hinweise des Leiters des Mozart-Seminars, Prof. Irmen,
und von Prof. Delius beriicksichtigt werden. Anliflich
des Vortrags wurden auch die hier besprochenen Sonaten
in G-dur, C-dur und D-dur erstmalig aufgefiihrt, die
Sonate in G-dur zum Vergleich auch in der Fassung fiir
Klavier und Violine durch Prof. Adolphe Mandeau
(Violine) und Dozent Jiirgen Glauff (Klavier).

' Neudruck der 2. Auflage von 1928, London 1967,
S. 524

’S. 168

*Sie werden daher von den Bearbeitern der neuen
Mozart-Ausgabe zu Recht in den Band mit den Klavier-
trios aufgenommen.

*Zu den verschiedenen Moglichkeiten der Ausfithrung
vgl. William S. Newman: The Sonata in the Classic Era,
The University of North Carolina Press 1963, S. 101;
Eric Blom: Mozart, Miinchen 1954, S. 253

Ricarda Brohl

hinter der ganzen Sache eine mehr oder weniger
obskure Mozartbearbeitung aus dem 19. Jahrhun-
dert vermuteten, machten wir uns auf die Suche
nach diesem ,,Grand Duo“. Von dem Ergebnis
dieser Suche soll hier die Rede sein.

Wenn man bisher von den Flotensonaten Wolf-
gang Amadeus Mozarts sprach, meinte man stets
die Sonaten KV 10 bis 15, die Mozart im Jahre 1784
mit 8 Jahren auf seiner Weltreise in London
komponiert hat. Dort mufite also die Suche nach
dem ,,Grand Duo in G* ansetzen, und in der Tat
findet sich unter diesen frilhen Sonaten eine in
G-dur, nimlich KV 11, Bei niherem Hinsehen
zeigt sich aber, dafl es als ausgeschlossen anzusehen
ist, dafl Rockstro diese Sonate KV 11 gemeint hat.
Wenn auch nicht verkannt werden soll, dafl die
Sonaten KV 10 bis 15 durch die beigefiigte,
teilweise eigenstindig gefiihrte Cellostimme einen
interessanten ersten Schritt in der Entwicklung des
klassichen Klaviertrios darstellen’, so sind sie doch
ansonsten noch ganz im Stil der frithen klassischen
Sonate etwa eines Johann Christian Bach geschrie-
ben. Solche Sonaten sind in erster Linie Klavierso-
naten, und das Begleitinstrument — Violine oder
Flote und teilweise zusitzlich ein Cello - tritt nur
ad libitum hinzu, d. h. die Instrumente konnten
sich hinzugesellen, wenn sie gerade erreichbar
waren, die Sonaten konnten aber grundsitzlich
auch auf dem Klavier oder Cembalo alleine gespielt
werden‘. Dementsprechend obliegt die Melodie-
fiihrung im wesentlichen dem Tasteninstrument,
wohingegen die Geige bzw. Flote grofitenteils eine
Harmoniestimme mit gelegentlichen Imitationen
der Melodie zu spielen hat. Die Ausfithrbarkeit der

369



S R B e WA B £ A . ——
. PR ST AR TS SR e W W S . S S S .. - _}
e L L 1 -'!I'.ﬂll.u ..‘mﬂl'il. T S—— - T O\ W S———
¥ e R

L 3 ]

e - o ———
——— S . — _—

—rciotmimnens

1wt siou v aty _
ﬂmq w ey Hho__,.,n_ n au.__.....,__ashEF.. .q.n._c..:..__‘.. \.__\.

Erste Seite des Autographs der Sonate KV 301

370



Sonaten KV 10 bis 15 auf der Flote wird zusitzlich
dadurch erschwert, dal der Begleitpart von der
Lage her auf die Violine zugeschnitten und mit
Doppelgriffen durchsetzt ist, so daf die Begleit-
stimme erst an die Moglichkeiten der Querflote
angepaflt werden mufl, um iiberhaupt auf diesem
Instrument spielbar zu sein’. Demzufolge sind
diese Sonaten als Fl6tensonaten auch hauptsichlich
in einer nicht allzu stilgerechten Bearbeitung®
bekanntgeworden, die kurzerhand die Melodie-
stimme des Tasteninstruments als Flotenstimme
{ibernimmt und dem Tasteninstrument als Ober-
stimme die weniger dankbare Begleitstimme iiber-
lafit. Eine solche Form der Bearbeitung erscheint
deshalb zweifelhaft, weil es zu der Zeit, als diese
Sonaten komponiert worden sind, den Typ der
klassischen Sonate, bei der das Melodieinstrument
gleichberechtigter Partner des Tasteninstruments
ist oder gar gegeniiber dem Tasteninstrument ein
Ubergewicht erhilt, noch gar nicht gegeben hat.
Der Typ des klassischen Klavierduos mit mehr
oder weniger gleichberechtigten Instrumenten, auf

* Vgl. im einzelnen Jiirgen Hunkemoller: W. A, Mozarts
friihe Sonaten fiir Violine und Klavier; Vorwort zu
Serie VIII, Werkgruppe 22, Abteilung 2 der Neuen
Mozart-Ausgabe, insbesondere S. VIII ff.

* Ausgabe von Joseph Bopp, Edition Reinhardt, Basel;
die Neue Mozart-Ausgabe hingegen enthilt nur die
unbearbeitete Violinfassung der Erstausgabe und gibt
lediglich im Vorwort allgemeine Hinweise, wie eine
Bearbeitung erfolgen kann,

"T. de Wyzewa et G. de Saint-Foix: W. A. Mozart,
Sa vie . . ., Band IIL, S. 39; William S. Newman, a. a. O.,
S.494; Jiirgen Hunkeméller, a. a. O. Kapitel IV ; Wilhelm
Fischer: Mozarts Weg von der begleiteten Klaviersonate
zur Kammermusik mit Klavier. Mozart-Jahrbuch 1956,
S. 16 ff; Studeny: Beitrige zur Geschichte der Violin-
sonate im 18. Jhdt., Miinchen 1911, S. 114

* K. Marguerre: Die beiden Sonaten-Reihen fiir Klavier
und Geige. Mozart-Jahrbuch 1968/1970, S. 327

* Daf die gattungsgeschichtliche Trennung der einzelnen
Formen der Klavierkammermusik noch nicht allzu scharf
vollzogen war, zeigt sich zum Beispiel daran, daff
Mozarts Mutter in einem Brief die Sonaten KV 301ff.
noch schlichtweg als ,,Klaviertrios” bezeichnet.

©§. 270

" Ludwig Ritter von Kochel: Chronologisch-themati-
sches Verzeichnis simtlicher Tonwerke W. A. Mozarts,
6. Aufl. 1964, S. 297

" Das Autograph befindet sich in der Pierpoint Morgan
Library, New York, nachdem es frither in Paris beim
Baron Ernouf und zuletzt im Besitz von Mrs. Walter
Hinrichsen, New York, war

den sich der Hinweis Rockstros mit Sicherheit
bezieht, wurde erst mehr als ein Jahrzehnt nach
dem Entstehen der Sonaten KV 10 bis 15 entwik-
kelt, und zwar hat zu dieser Entwicklung den
entscheidenden Beitrag Mozart selbst geleistet.
Angeregt durch einen Sonatenzyklus von
J. Schuster, der in der Violine schon eine gewisse
Eigenstindigkeit der Stimmfiihrung erkennen liefl,
hat Mozart im Jahre 1778 die Sonaten fiir Klavier
und Violine KV 301 bis 306 komponiert. Mit diesen
Sonaten gelingt Mozart nach allgemeiner Meinung
der entscheidende Durchbruch von der Klavier-
sonate mit einer Begleitung ad libitum zum
klassischen Klavierduo, bei dem beide Partner
gleichberechtigt an der musikalischen Entwicklung
beteiligt sind’. So erklirt etwa Marguerre®, mit
diesen Sonaten habe Mozart ,,ein neues Kapitel der
Musikgeschichte aufgeschlagen und die ersten
echten Duo-Sonaten komponiert.

Es galt also, unter den Werken Mozarts vom
Jahre 1778 an nach dem grofien Duo fiir Klavier
und Fléte zu forschen. Da bei der klassischen
Klaviersonate mit Begleitung ad libitum Fléte und
Violine hiufig als Alternativinstrumente vorkamen
und diese Entwicklung natiirlich mit den Sonaten
KV 301 bis 306 nicht schlagartig vergessen war’, lag
es nicht fern, nach der Flétensonate unter den
Violinsonaten zu suchen. Unter den in Frage
kommenden steht gleich die erste Sonate aus dem
Zyklus des Jahres 1778 in G-dur, nimlich die
Sonate KV 301. In der Literaur zu dieser Sonate
fand sich dann auch sofort der entscheidende
Hinweis,

Albert Einstein hat in seinem Buch ,,Mozart -
Sein Charakter und sein Werk*“'® und ebenso im
Kéchel-Verzeichnis, 6. Auflage' — soweit ersicht-
lich - als erster darauf hingewiesen, dafl nach dem
Autograph der Sonate KV 301'? davon ausgegangen
werden mufl, daff Mozart diese Sonate urspriing-
lich fiir Flote und Klavier oder jedenfalls fiir beide
Instrumente alternativ konzipiert hat. Im An-
schluff an Einstein wird, ohne daf dies bislang
offenbar einem Flotisten aufgefallen wire, allge-
mein von einer Urfassung der Sonate KV 301 fiir
Flote ausgegangen®. Die Hinweise im Autograph
sind auch deutlich genug. Dort stand als Instru-
mentenbezeichnung am Anfang des ersten Satzes
vor der Melodiestimme zunichst ,,Flauto/Traver-
50", Dies ist spiter gestrichen worden, und jetzt
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stehtdortallein ,,Violino®. Im ersten Satz sind viele
Stellen kanzelliert, die urspriinglich eine Oktave
héher notiert waren. Diese und zahlreiche andere
ins einzelne gehende Verinderungen weisen darauf
hin, daf} die Sonate KV 301 urspriinglich fiir Flote
begonnen, dann aber fiir Violine ausgefiihrt
worden ist. Zumeist wird vermutet, dafl Mozart
diese Sonate Anfang 1778 in Mannheim noch fiir
Herrn de Jean begonnen hat, sie dann aber
endgiiltig in den Anfang November 1778 bei Sieber
in Paris erschienenen Zyklus der der Kurfiirstin
von der Pfalz gewidmeten Violinsonaten aufge-
nommen hat'.

Daf bei der Sonate KV 301 die Quellen auf eine
Erstfassung fiir Fléte und Klavier hinwiesen,
veranlafite einige Mozartforscher, der Frage nach-
zugehen, ob sich nicht auch bei anderen Sonaten
aus diesem Zyklus Hinweise auf die Flote als
Melodieinstrument finden lieflen. Schon Saint-
Foix" weist dabei auf die Sonate in C-dur KV 303
hin. Thm fiel auf, dafl diese Sonate in den
Adagio-Teilen des ersten Satzes verbliiffende
Parallelen zum Andante fiir Flote und Orchester
KV 315 aufweist. So sind z. B. die Takte 9, 10, 97
und 98 der Sonate KV 303 fast identisch mit den
Takten 13, 14, 67 und 68 des Andante fiir Fl6te und
Orchester. Auflerdem stellt Saint-Foix zu Recht
fest, dafl die Melodiefiihrung der Sonate KV 303
vor allem in den Adagio-Teilen an ein Flétensolo
denken lifft. Der Hinweis Saint-Foix’ auf den
Flotencharakter hat dazu gefiihrt, daf KV 303
seither mit der Entstehungsgeschichte der Sonate
KV 301 in Zusammenhang gebracht wird". Jean
und Brigitte Massin nehmen an, dafl auch diese
Sonate anfangs fiir Flote und Klavier bestimmt war
und erst spiter ihre endgiiltige Fassung fiir Violine
und Klavier erhalten hat".

Auch bei der Sonate in D-dur KV 306 finden sich
im Autograph entscheidende Hinweise darauf, dafl
sie wahrscheinlich noch zu den Sonaten gehort, die
Mozart urspriinglich fiir Flote konzipiert hat. Zu
dieser Sonate existiert eine nicht vollendete Erstfas-
sung, die die Exposition des ersten Satzes, den
ganzen zweiten Satz und Teile des dritten Satzes
enthilt. Da Umarbeitungen dieser Gréflenordnung
in der fraglichen Schaffensperiode Mozarts eine
Seltenheit waren' und auflerdem gegeniiber der
endgiiltigen Fassung aufler den Tempobezeichnun-
gen nur verhiltnismiaflig wenige Details verindert
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worden sind, gab das Entstehen dieser Erstfassung
zu den verschiedensten Vermutungen Anlafl -
unter anderem zu der, Mozart hitte vergessen, das
Notenmaterial von Mannheim mit nach Paris zu
nehmen, und hitte deshalb die Noten aus dem
Kopf neu aufschreiben miissen'”, was in hohem
Grade unwahrscheinlich ist, weil die Erstfassung
des ersten Satzes von KV 306 im Autograph
unmittelbar an die Sonate in A-dur anschliefit.
Mozart hatte diese Sonate offensichtlich nicht
vergessen, sondern hat sie zusammen mit den
anderen verdffentlicht®®. Wenn man das Autograph
der Erstfassung mit dem der endgiiltigen Fassung
vergleicht, dann fillt auf, dafl in der endgiiltigen
Fassung am Anfang des ersten wie des dritten
Satzes sich die Instrumentenbezeichnungen ,,Vio-
lino* und ,,Cembalo* befinden, wihrend in der
Erstfassung vor allen drei Sitzen die Instrumenten-
bezeichnung fehlt, was sonst unter allen anderen
Sonaten nur noch bei der Sonate in A-dur der Fall
ist. Dariiber hinaus ist KV 306, soweit die Erstfas-
sung gediehen ist, mit nur ganz geringfiigigen
Anderungen auf der Flote ausfiihrbar. Insbesonde-
re trifft das auf den zweiten Satz zu, der, nachdem
zwei Kleinigkeiten gedndert sind, eine wunder-
schéne, der Flote angepafite Kantilene enthilt.
Soweit Erstfassung und Zweitfassung nicht tiber-

" Jean et Brigitte Massin: W. A. Mozart, 1959, S. 799;
Otto Schneider und Anton Algatzy : Mozart-Handbuch,
Wien 1962, S. 232 ; Sonaten fiir Klavier und Violine, hrsg.
v. Ernst Fritz Schmid, Henle Verlag, Duisburg. Anmer-
kung zu S. 7; Neue Mozart-Ausgabe (NMA), Serie VIII,
Werkgruppe 23, Anmerkung zu KV 301; Eduard Reeser:
Vorwort zu Werkgruppe 23 der NMA, Seite XII; ders.:
Kritischer Bericht zu Band 23 der NMA, Birenreiter
1977, S. 50 ff.; Marguerre, a. a. O., S. 327

“ Eduard Reeser: Vorwort zu Band 23 der NMA, S. XII;
Kichel-Verzeichnis, 6. Aufl., S. 297 zu KV 301

" T. de Wyzewa et G. de Saint-Foix, a. a. O, 5. 42

* Albert Einstein, a. a. O., S. 270; Otto Schneider und
Anton Algatzy, a. a. O., S. 232

" Jean et Brigitte Massin, a. a. O, 5. 799

" K. Marguerre, a. a. O.

* K. Marguerre, a. a. O.

* Worauf zu Recht Eduard Reeser im Kritischen Bericht
zu Band 23 der NMA, S. 130, hinweist.

* Dafl die Erstfassung auch andere Tempobezeichnungen
enthilt (Andantino sostenuto gegeniiber Andantino
cantabile im zweiten und Andante grazioso: con moto
anstatt Allegretto im dritten Satz), sei nur am Rande
angemerkt.



einstimmen, enthilt die Erstfassung der Melodie-
stimme die Losung, die den Moglichkeiten der
Flote besser angepafit zu sein scheint™.

Alle diese Umstinde stiitzen die Vermutung, dafl
auch die Sonate KV 306 urspriinglich fiir Fl6te oder
alternativ fiir Flote und Geige begonnen worden
ist, Die Tatsache, dal davon zwei Fassungen
existieren, liefe sich dann zwanglos von der
Entstehungsgeschichte her erkliren. Der Abschluf}
des ersten Entwurfs wiirde den Punkt markieren,
an dem Mozart seinen Plan, Flotensonaten zu
schreiben, endgiiltig aufgegeben hat. Wihrend alle
Teile, die im ersten Entwurf von KV 306 vorhan-
den sind, bei einer Ausfithrung auf der Flote noch
keine allzu groflen Probleme aufkommen lassen,
gehen die spiter komponierten Teile ersichtlich
andere Wege. Der grofiere Tonumfang und die
breiteren spieltechnischen Moglichkeiten der
Violine werden in den nachkomponierten Teilen in
einem Mafle ausgeniitzt, daf} diese Musik der Flote
nur mit grofleren Verinderungen angepafit werden
kann, als das in den anderen Sonaten der Fall ist,
und dafd sich auch ein klangliches Ubergewicht des
Klaviers gegeniiber der Fléte nur schwer vermei-
den liflt. Fast scheint es, als seien in diesen
nachkomponierten Partien die Fesseln, fiir ein
doch ausdrucksbeschrinktes Instrument wie die
Flote zu komponieren, abgestreift und werde
erstmalig der Violine allein als Melodieinstrument
voll Rechnung getragen.

Schon aus den Ausfithrungen iiber die Sonate in
D-dur ergab sich, daf sich deren Erstfassung im
Autograph unmittelbar an die Sonate in A-dur

# Als ein Beispiel fiir viele seien nur die erheblich fritheren
wunderschonen Sonaten fiir 2 Fléten von Wilhelm
Friedemann Bach genannt.

" Vgl. Kachel-Verzeichnis, 6. Aufl., S. 319; Eduard
Reeser: Kritischer Bericht zu Band 23 der NMA, S. 130;
Marguerre, a. a. O., u.a.

* Wenn im Autograph im ersten Satz nach Takt 7 in der
Melodiestimme vier Takte gestrichen sind, die auf der
Flote ohne weiteres ausfiihrbar sind, wihrend die
endgiiltige Fassung groflerer Verinderungen bedarf, so
kann es sich dabei nach dem Gesamtzusammenhang des
Satzes z. B. auch um einen bloflen Schreibfehler beim
wAbschreiben* der Sonate aus dem Gedichtnis handeln,
und es wire voreilig, die ersten 11 Takte als ,,Beginn der
Erstfassung der Sonate fiir Fléte* zu bezeichnen.

* Vgl. Mozart: Briefe und Aufzeichnungen, Gesamtaus-
gabe Band II, Birenreiter 1962 - vor allem die Briefe vom
4,2,,12.2,,22.2. und 28.2.1778

KV 305 anschliefit. Wenn also davon auszugehen
ist, daf die Erstfassung von KV 306 eine Flotenfas-
sung dieser Sonate darstellt, so spricht alles dafiir,
dafl auch KV 305 zu den Sonaten zihlt, die
urspriinglich fiir Flote begonnen worden sind.
Dem entspricht auch, daf} bei der Sonate in A-dur
wie bei der in D-dur im Gegensatz zu allen anderen
Sonaten jede Instrumentenbezeichnung am Kopf
fehlt, was den Schlufl zuliflt, Mozart wollte sich
moglicherweise vorbehalten, die Sonate fiir Flote
und Klavier bzw. in einer Alternativbesetzung mit
Fléte oder Violine und Klavier herauszubringen.
Unterstiitzt wird diese Argumentation schliefilich
dadurch, daf} die Sonate in A-dur tatsichlich ohne
tiefgreifende Anderungen auf die Fléte iibertragen
werden kann.

Was die beiden restlichen Sonaten des Zyklus
—e-moll KV 304 und Es-dur KV 302 -anbelangt, so
ergeben sich aus dem Autograph, soweit ersicht-
lich, keine entscheidenden Anhaltspunkte dafiir,
dafl diese mit der Flote in Berithrung gebracht
werden konnen. Bei KV 302 spricht dagegen, daff
Mozart mit Es-dur eine zwar fiir die Flotenmusik
der damaligen Zeit nicht ungewdhnliche?, aber
doch entlegene Tonart gewihlt hat, wihrend die
sonst von ihm in dieser Zeit komponierte Floten-
musik, insbesondere alle Stiicke fiir Herrn de Jean,
sich doch an die auf der Traversflote besser
ausfiihrbaren Tonarten - z. B. D-dur, G-dur,
A-dur, C-dur - hielt. Bei der Sonate in e-moll wird
allgemein angenommen®, daf diese in Paris
komponiert worden ist; es ist damit von den hier
aufgestellten Thesen her nicht auszuschlieflen, dafl
sie erst komponiert worden ist, als Mozart die Flote
als Melodieinstrument fiir die Sonaten KV 301 bis
306 aufgegeben hatte™.

Wenn bislang vor allem auf das Autograph von
KV 301 bis 306 eingegangen worden ist, so miissen
diese Uberlegungen natiirlich anhand der Biogra-
phie Mozarts erginzt werden. Aber auch nach
seinen Briefen® ist es nicht unwahrscheinlich, daf}
er die Sonaten in G-dur, C-dur, A-dur und D-dur
noch fiir Herrn de Jean als Flotensonaten konzi-
piert hat: der Flotenliebhaber de Jean hatte bei
Mozart am 10.12.1777 drei Konzerte und einige
Quartette bestellt. Da sich Mozart zu dieser Zeit in
akutem Geldmangel befand, war er auf das
vereinbarte Honorar von 200 fl dringend angewie-
sen. Als die bestellten Werke fertig sein sollten,
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hatte Mozart aber nur zwei Flotenkonzerte und
drei Fl6tenquartette komponiert, nicht zuletzt,
weil er in der Zwischenzeit zarte Bande zu Aloysia
Weber angekniipft und diese, wie der Vater im
Brief vom 12.2.1778 erbost bemerkt, auf der
sogenannten Vakanzreise in Kirchheim-Bolanden
»spazieren“ gefiihrt hatte. M. de Jean zahlte
jedenfalls nur 98 fl. Ob Mozart beabsichtigte, den
Rest des Honorars mit Flotensonaten zu erlangen
und, als dies scheiterte, nunmehr versuchte, das
dringend benétigte Geld dadurch zu verdienen,
daf er von den Sonaten eine endgiiltige Fassung fiir
Violine und Klavier in Paris stechen lief}, oder ob er
von Anfang an eine Alternativbesetzung plante,
kann nur vermutet werden. Wenn jedenfalls
Mozart an seinen Vater im Brief vom 14.2.1778
schreibt ,,...dann bin ich auch, wie Sie wissen,
gleich stuff wenn ich fiir ein instrument das ich nicht
leiden kan:/schreiben soll. mithin habe ich zu
zeiten um abzuwechseln was anders gemacht, als
clavier duett mit violin . . .“, so ist diese Erklirung
mit duflerster Vorsicht zu behandeln. Sie stellt wohl
in erster Linie eine Rechtfertigung seinem Vater
gegeniiber dar dafiir, dafl er von Herrn de Jean
wegen der fehlenden Kompositionen nur 98 fl
erhalten hat.

Die Bedeutung der Sonaten KV 301 bis 306 in der
Entwicklungsgeschichte der klassischen Sonate
weist auf eine Deutungsméglichkeit ihrer Entste-
hung hin, die den aus der Biographie Mozarts in
dieser Zeit hergeleiteten Umstinden nicht zu
widersprechen braucht. Die Sonaten stehen am
Wendepunkt zwischen der friiher iiblichen Kla-
viersonate mit einer Begleitung ad libitum und dem
spiter in Klassik und Romantik so bedeutungsvol-
len Klavierduo mit zwei gleichberechtigten Instru-
menten. Damit stehen sie aber in gleicher Weise an
der Wende einer Entwicklung, die die Musikaus-
tibung in zunehmendem Mafle vom Dilettanten auf
den berufsmafligen Musiker verlagerte. Wihrend
die frilhen klassischen Sonaten noch in sehr
starkem Umfange die Rolle des Amateurs und
Dilettanten als Musikausiibenden beriicksichtig-
ten® und deshalb zahlreiche ,,conversations galan-
tes et amusantes*, Sonaten ,,a I'usage des Dames*
oder ,,Divertissements du beau sexe** entstanden,
werden fortan die Einzelstimmen, insbesondere die
des Melodieinstruments in der begleiteten Klavier-
sonate, virtuoser und durch die eigenstindige
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Melodiefiihrung auch musikalisch anspruchsvoller
und erhalten damit einen professionellen Zu-
schnitt. Die von Flotisten oft beklagte Tatsache,
dafl die Fl6te in den grofien Sonatenkompositionen
des ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhun-
derts so spirlich beriicksichtigt worden ist, mag
hier ihren Anfang genommen haben, denn die
damalige Traversfléte war trotz der Schonheit ihres
Klanges im Verhiltnis zur Violine doch in den
Ausdrucksmoglichkeiten behindert und hatte vor
allem vom Tonvolumen her im Verhiltnis zu dem
sich langsam durchsetzenden Pianoforte erhebliche
Nachteile. Angesichts dessen, dal Mozart mit den
Sonaten KV 301 bis 306 einen voéllig neuen
Sonatentyp geschaffen hat und diese Sonaten somit
erst am Anfang einer Entwicklung stehen, liegt es
nicht fern anzunehmen, dafl er — vielleicht auf
Wunsch seines Auftraggebers (de Jean?) - zunichst
noch im guten alten Stil der Klaviersonate mit
Begleitung ad libitum die Melodiestimme alternativ
der Violine oder Flote anvertrauen wollte, dafl ihn
aber diese Losung schlieflich in seinen komposito-
rischen Anspriichen doch sehr einengte und er mit
dem ersten Entwurf der Sonate KV 306, moglicher-
weise auch veranlaflt durch das Zerwiirfnis mit
Herrn de Jean, den Plan ganz aufgab und eher
erleichtert war, die Sonaten allein fiir Violine und
Klavier weiterkomponieren zu koénnen. Karl-
Gustav Fellerer hat” in iiberzeugender Weise
dargelegt, daf Mozart im Gegensatz zu den
Arrangements im Sinne des 19. Jahrhunderts
Bearbeitungen eigener Werke nur in der Weise
vorgenommen hat, dafl er sich nicht auf ein blofles
Arrangement beschrinkt, sondern mit kleinen
Verinderungen das Original in eine neue Klang-
welt umsetzt und damit eine selbstindige Bearbei-
tung als zweites Original schafft. Einem derartigen
kiinstlerischen Anspruch mufite es daher von
vornherein widerstreben, gleichzeitig ad libitum
zwei Originale fiir zwei Instrumente mit véllig
verschiedenen Ausdrucksmoglichkeiten zu schaf-
fen, obwohl Mozart in der G-dur-Sonate KV 301 -
die einzige, zu der sowohl die Fléten- als auch die
Violinfassung existiert — sehr wohl weit iiber die
durch den unterschiedlichen Tonraum der beiden

“Vgl. dazu im einzelnen William S. Newman, a. a. O,,
S. 441f.

” Mozarts Bearbeitungen eigener Werke, Mozart-Jahr-
buch 1952, S. 70



Instrumente geforderten Verinderungen hinaus
Anpassungen an die unterschiedliche Klangwelt
der beiden Instrumente vorgenommen hat.

Wenn diese Annahmen iiber die Entstehungs-
geschichte zutreffen, dann markieren die Sonaten
KV 301 bis 306 nicht nur den Wendepunkt von der
Klaviersonate mit Begleitung ad libitum hin zum
klassischen Klavierduo, sondern die Sonate KV 306
markiert auch den Punkt, an dem die Fléte, die in
der frithen klassischen Sonate neben der Violine
gleichberechtigtes Melodieinstrument war, hinter
die Violine in deren Schatten zuriickgetreten ist.

Um diesen Punkt zu fixieren, schien es uns
wichtig, bei allen Sonaten die von uns angenom-
mene urspriingliche Flotenfassung wieder her-
zustellen, schon um die aufgestellten Thesen auf
ihre Tragfihigkeit hin zu iiberpriifen. Dafl dabei
das Flotenrepertoire um Sonaten Wolfgang Ama-
deus Mozarts bereichert werden konnte, ohne dafl
eine stilfremde Bearbeitung nétig wurde, war als
ein dem Flotisten nicht unwillkommener Nebenef-
fekt von vornherein eingeplant. Wir haben also bei
allen vier Sonaten (G-dur, C-dur, A-dur und
D-dur) eine Flotenfassung rekonstruiert und uns
dabei bemiiht, uns soweit wie nur irgend moglich
an das Original zu halten und Verianderungen nur
dort vorzunehmen, wo dies vom Tonumfang des
Instruments her bzw. aus stilistischen und klang-
lichen Griinden unumginglich war. Zwei der
Sonaten sind zur Zeit im Stich und werden in
absehbarer Zeit bei Voggenreiter erscheinen.

Bei der Herstellung der Flotenfassungen sind wir
im einzelnen wie folgt vorgegangen®: Bei der
Sonate in G-dur konnte im ersten Satz weitgehend
auf das Autograph zuriickgegriffen und deshalb auf
zusitzliche Abinderungen verzichtet werden.
Wenn man die beiden Fassungen fiir Violine und
Flote vergleicht, so zeigt sich, dafl Mozart iiber die
unbedingt notwendige Anpassung an den Ton-
raum des jeweiligen Instruments hinaus Verinde-
rungen vorgenommen hat, die eine Anpassung an
den Klangcharakter der beiden Instrumente bedeu-
ten und damit auf die Schaffung zweier verschiede-
ner Originale — im Gegensatz zu Originalfassung

* Wegen der Einzelheiten wird auf den Revisionsbericht
der im Verlag Voggenreiter erscheinenden Ausgabe der
Sonaten verwiesen

r_— O i "
E pm 0 .o -
Fl.% r i ] H—%
5. 5

i 3 T
: P 33 % 34 99 «
g a ,

F' H— = — —
Eﬁtu — R 3

Beispiel 1: Sonate G-dur, T. 24-26

und Arrangement — hinzielen. Die Art, wie er z. B.
in den Takten 24 und 26 und ebenso an zahlreichen
anderen Stellen Triller und lange Noten in der
Flotenfassung durch Tonrepetitionen in der
Violinfassung ersetzt, geht erheblich iiber ein
blofies Arrangement hinaus, Neben den Anderun-
gen Mozarts bleiben einige wenige Stellen, an
denen das Autograph keine sichere Auskunft gibt
oder nur Anhaltspunkte enthalt. Meist handelt es
sich hier um Doppelgriffe oder um die Anpassung
von reinen Begleitfiguren. An diesen Stellen wurde
eine moglichst stilgerechte Anpassung der Violin-
stimme an die Querflote versucht. Dabei ist
bewuflt darauf verzichtet worden, mehr als un-
bedingt notwendig zu verindern und etwa zusitz-

Beispiel 2: Sonate C-dur
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Beispiel 3: Sonate G-dur, T. 13-20

liche Oktavierungen vorzunehmen, nur um das
Stiick fiir den heutigen Flotisten ,,wirkungsvoller
zu machen. Die dadurch grundsitzlich beibehal-
tene verhaltnismiflig tiefe Lage der Flotenstimme
bringt bei Ausfithrung mit modernen Instrumen-
ten natiirlich gewisse Probleme der Klangbalance
mit sich. Um mit einem modernen Fliigel und einer
modernen Querflote ein befriedigendes Klang-
ergebnis zu erzielen, erwiesen sich in allen Sonaten,
vor allem in der in C-dur, zusitzliche Oktavierun-
gen als klanglich notwendig (Beispiel 2). Diese
Oktavierungen, die nur dann vorgenommen
wurden, wenn eine solche Lsung im Hinblick auf
die Klangbalance unumginglich schien, werden in
der in Kiirze bei Voggenreiter erscheinenden
Druckausgabe eingeklammert sein, weil sie sich bei
Ausfithrung des Klavierparts auf dem Hammerflii-
gel fast alle vermeiden lassen. Was den Tonumfang
anbelangt, so ist in einigen Fillen sogar ein ¢’ oder
cis’ stehengeblieben, obwohl diese Tone auf der
einklappigen Traversflote nicht ausfiihrbar waren.
Da das Autograph an diesen Stellen aber keine
Anderung enthilt und Mozart noch vor Erscheinen
der Erstausgabe der Sonate KV 301 in Paris das
Konzert fiir Flote und Harfe fiir die mehrklappige
Traversflote mit C-Fufl komponiert hat, schien ein
solches Verfahren sinnvoll. Auf diese Weise lief§
sich z. B. bei der Anpassung der Begleitstimme des
Melodieinstruments in den Takten 13 bis 20 und
entsprechend 120 bis 127 trotz des geringeren
Tonumfangs der Querfléte eine Losung finden, die
es vermeidet, die Begleitung iiber die Melodie zu
fiihren (Beispiel 3).

Im zweiten Satz von KV 301 finden sich im
Autograph nicht mehr die durchgingig hand-
schriftlichen Korrekturen Mozarts wie im ersten
Satz. Er ist allerdings auf der Fléte mit nur
geringfiigigen Anderungen ausfiithrbar. Im wesent-
lichen waren hier Doppelgriffe zu eliminieren, und
die Violinstimme mufte an einigen wenigen Stellen
dem verinderten Tonumfang der Fléte angepafit
werden.
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Auffallend allerdings ist die einzige groflere
Korrektur im Autograph des zweiten Satzes von
KV 301: nach Takt 36 fehlen zunichst vier Takte,
die spiter in der Erstausgabe fiir Violine und
Klavier enthalten sind. Diese vier Takte sind im
Autograph auf der letzten Seite nachgetragen, und
auch der Ubergang in der rechten Hand des
Klaviers ist handschriftlich korrigiert. Hier liegt die
Vermutung nicht fern, dafl es sich bei den vier
Takten um eine nachtrigliche Erginzung handelt,
die zudem, da diese Takte - im Gegensatz zu dem
Rest des Satzes — der Flote nur schwer anzupassen
sind, zu einer Zeit vorgenommen sein konnte, als
Mozart die Veroffentlichung einer Flotenfassung
nicht mehr beabsichtigte. Es schien daher konse-
quent, diese Takte bei der Wiederherstellung der
Flotenfassung wegzulassen (Beispiel 4).

Wie schon im zweiten Satz der Sonate in G-dur
KV 301 finden sich auch im Autograph der Sonaten
in C-dur und A-dur keine handschriftlichen
Anderungen Mozarts mehr. Immerhin aber war es
bei der Rekonstruktion an wichtigen Stellen
moglich, Mozarts eigene Bearbeitungspraxis, wie
sie sich im ersten Satz von KV 301 offenbart,
anzuwenden. So sind z. B. Tonrepetitionen der
Violinfassung durchweg durch Triller bzw. lange
Noten ersetzt worden. Im iibrigen wurde der
Versuch unternommen, ohne allzu grofle Ande-
rungen die Violinstimme auf der Querfléte spielbar
zu machen. Dabei hat sich gezeigt, dal beide
Sonaten mit verhiltnismiaflig wenig Anderungen
auf der Flote ausfiihrbar sind. Bei der Sonate in
C-dur scheinen dabei - vor allem in den schnellen
Teilen — die Probleme der Klangbalance am

Beispiel 4: Sonate G-dur, 2. Satz
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grofiten zu sein; dies spricht aber nicht grundsitz-
lich gegen die Ausfiihrung auf der Querflote, weist
vielmehr darauf hin, dafl diese Sonate vom Typus
her noch am stirksten der Tradition der frithklas-
sischen Klaviersonate verhaftet ist und deshalb eine
gewisse Dominanz des Klavierparts in den schnel-
len Teilen des ersten Satzes dem Stil des Werkes
entspricht.

Ganz andere Probleme haben sich bei der
Rekonstruktion der Flotenfassung der Sonate in
D-dur KV 306 ergeben. Wihrend der langsame
Satz, wie schon erwihnt, fast ohne Anderungen auf
der Querfléte ausfithrbar ist und geradezu fiir
dieses Instrument geschrieben zu sein scheint,
erwies sich die Bearbeitung des ersten und dritten
Satzes als nicht unproblematisch. Wihrend die
Teile, fiir die eine Erstfassung existiert - also im
ersten Satz die Exposition und im dritten Satz die
ersten 50 Takte —, auf der Querflote ohne groflere
Anderungen spielbar sind, wirft bereits der Anfang
der Durchfithrung des ersten Satzes Probleme auf
und erfordert Verinderungen, wie sie sonst nicht
notig waren. Die aufsteigenden Figuren der Melo-

diestimme in der Durchfiihrung z. B. beginnen in
der Violinstimme auf der G-Saite und durchschrei-
ten einen so groflen Tonraum, daf auch Oktavie-
rung kein gangbarer Weg ist und erheblichere
Eingriffe in den Notentext erforderlich waren.
Diese véllige Verschiedenartigkeit der einzelnen
Teile der D-dur-Sonate, was die Ausfiihrbarkeit
auf der Flote anbelangt, scheint in geradezu
eindrucksvoller Weise die eingangs aufgestellte
These zu bestitigen, daft — soweit eine Erstfassung
der Sonate existiert - Mozart diese zumindest auch
als Werk fiir Flote und Klavier komponiert hat, daf
er dann den Plan aber endgiiltig aufgegeben und die
nachkomponierten Teile nur noch der Violine
zugedacht hat. Gleichwohl schien es uns wichtig zu
sein, gerade diese Sonate insgesamt fiir Flote und
Klavier spielbar zu machen, um so die Grenze
aufzuzeigen, an der mit der Entwicklung zum
groflen klassischen Klavierduo hin die Violine mit
ihren vielfiltigen spieltechnischen Méglichkeiten
offenbar zunichst die Flote mit ihrem mehr
intimen Klangbild in der Wertung der meisten
Komponisten in den Schatten gestellt hat.
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Uber Rohrblattinstrumente
des Musikinstrumentenmuseums
der Karl-Marx-Universitit Leipzig'

Herbert Heyde

Herbert Heyde hat vor kurzem sein Buch , Floten. Katalog, Band 1, des
Musikinstrumenten-Musewms der Karl-Marx-Universitit, Leipzig* herausgege-
ben, das wir auf Seite 416 besprechen. Insofern ist der nachstehende Aufsatz eine
gute Erganzung, um den gesamten Musikinstrumentenbestand der Leipziger
Sammlung bekannt zu machen. (Red.)

Als im Jahre 1926 die Heyersche Sammlung in
Kéln fiir 800000 RM fiir die Universitat Leipzig
erworben wurde, kamen auch alle in G. Kinskys
kleinem Katalog von 1913 angegebenen Rohrblatt-
instrumente mit nach Leipzig’. Unter den 832
Blasinstrumenten, die pauschal mit 102000 RM
taxiert wurden, waren 264 Rohrblattinstrumente.
Den Grundstock fiir Heyers Sammlung bildeten
die letzte Kollektion von Paul de Wit in Leipzig
(1905 erworben) und grofle Teile der Collezione
Etnografico-Musicale von Alessandro Kraus jun.
in Florenz (1908 erworben). Zur Vervollstindi-
gung des spirlichen Bestandes an Rohrblattinstru-
menten des 16./17. Jahrhunderts gab Wilhelm
Heyer von 1908 an 33 Rohrblattinstrumente zur
Nachbildung bei Julius Schetelig in Berlin in
Auftrag. Vorlagen waren einerseits Instrumente
der Berliner Instrumentensammlung und anderer-
seits — wenn keine geeigneten Vorlagen vorhanden
waren — die Holzschnitte in M. Praetorius’ Thea-
trum Instrumentorum von 1620. Durch den Tod
Heyers 1913 kam die Ausfiihrung der Sordune
nach Praetorius (1409-1413) nicht mehr zustande.
Wihrend des 2. Weltkrieges gingen von den 264
Rohrblattinstrumenten des alten Heyerschen Be-
standes 39 Instrumente verloren. Etwa 35 weitere
Instrumente wurden soweit beschidigt, dafl nicht
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mehr alle wesentlichen Teile vorhanden sind.
Besonders waren die 23 Dudelsicke betroffen, von
denen nur noch 5 vollstindig sind. Die 39 als
Kriegsverlust geltenden Instrumente sind:

— Nr. 1289: Schalmei des 18. Jahrhunderts aus Perlmutt
mit achtkantiger Schallréhre

— Nr. 1292/93/98a: Schalmeien fiir einen Florentiner
Umzug 1887

— Nr. 1297: Swirjel

— Nr. 1298: Windkapselschalmei des 19. Jahrhunderts

— Nr. 1330a: Oboe von J. Grundmann

- Nr. 1332: Oboe nach Pupeschi (um 1895)

— Nr. 1333: Oboe nach Schaffner (um 1895)

— Nr. 1340: Oboe d’amore von Jacob Denner (mit
Tannenbaum als Werkstattzeichen)

~ Nr. 1398: Fagott von Kiiss (um 1830, 11 Klappen)

~ Nr. 1400: Fagott mit 17 Klappen

— Nr. 1404: Metallkontrafagott von J. Stehle (~ 1835)

~ Nr. 1427: Altkrummhorn von J. Wier
(?, gestempelt mit einfachem ,,t*)

— Nr. 1465: As-Klarinette von Euler
(um 1850, 10 Klappen)

' Die nachfolgende kurze Besprechung geht auf eine
Anregung der Herausgeber von TIBIA zuriick.

? Georg Kinsky : Musikhistorisches Museum von Wilbelm
Heyer in Ciln. Kleiner Katalog der Sammlung alter
Musikinstrumente, Koln 1913.
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Abb. 1 (von links nach rechts):
Windkapselschalmei, Nr. 1418
Deutsche Schalmer, Nr. 1302

Deutsche Schalmei mit Windkapsel, Nr. 1423
Foto Herre, Leipzig

Nr. 1465a: Es-Klarinette von Jehring

(um 1860, 10 Klappen)

Nr. 1467: F-Klarinette von Seidel

(vor 1872, 12 Klappen)

Nr. 1468: Es-Klarinette von Buffet (12 Klappen)
Nr. 1471: B-Klarinette mit 4 Klappen

(3. Drittel 18. Jh.)

Nr. 1477: B-Klarinette mit 5 Klappen

Nr. 1478: B-Klarinette von Keller

(um 1820, 5 Klappen)

Nr. 1479: B-Klarinette von Franke in Stettin

(5 Klappen)

Nr. 1481: C-Klarinette von E. Magazzari

(um 1820, 5 Klappen)

Nr. 1482: B-Klarinette von Jehring (5 Klappen)

Nr. 1491: Klarinette mit 6 Klappen

Nr. 1501: Klarinette mit 15 Klappen

Nr. 1504/05: Elfenbeinklarinetten von G. Berthold in
Speyer (1870er Jahre, 17 Klappen, Brille), hergestellt
fiir den Klarinettenvirtuosen H. Griff

Nr. 1506/07: Pupeschiklarinetten von etwa 1895
Nr. 1510, 1512-1515: Metallklarinetten, dabei
Nr. 1512/13 von Schemmel,

Nr. 1515/16 von Gautrot

— Nr. 1519: Heckelphonklarinette
— Nr. 1523: Altklarinette von Stengel
(7 Klappen, um 1830)
- Nr. 1544: Kontrabaflklarinette von Heckel

Die Neuerwerbungen (Nummern iiber 3000)
umfassen bis 1975 etwa 60 Rohrblattinstrumente.
Sie fiillen zwar in quantitativer Hinsicht die Liicke
der Kriegsverluste aus, aber nicht in qualitativer.
Die mit Abstand wertvollste Neuerwerbung ist
Nr. 3390, ein gut erhaltenes Kontrafagott von
A. Eichentopf aus dem Jahre 1714. Schliefilich
wurden 1978 vom Nachfolger der Kruspewerkstatt
in Erfurt, Kurt Hiiller, neben Fléten 36 Rohrblatt-
instrumente erworben. Diese Instrumente, die in
Heft 5 der Schriftenreihe des Musikinstrumenten-
museums besprochen werden, gehdren meistens
der Zeit zwischen 1870 und 1920 an und sind mehr
firmen- und regionalgeschichtlich interessant. Im
folgenden sollen die interessantesten Rohrblattin-
strumente des Leipziger Museums vorgestellt
werden.

Abb. 2 (von links nach rechts):
Oboe Rippert (um 1700), Nr. 1312
Oboe d’amore M. Hirschstein, Nr. 1337a
Altoboe J. C. Denner (wm 1700), Nr. 1547

Foto Herre, Leipzig
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Schalmeien, Oboen, Englischhorner

Originalbomharte im engeren Sinne sind nicht
vorhanden. Nr. 1301, ein Instrument des 16./
beginnenden 17. Jahrhunderts in der Stimmung der
Oboe, hat zwar im Aufleren Bomhartgeprige, ist
aber wegen der Diskantstimmung wohl eher als
Schalmei denn als Diskantbomhart zu bezeichnen.
Nr. 1302-1305 (Abb. 1) sind deutsche Schalmeien,
die meistens der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts
angehoren. Sie sind teils mit, teils ohne Klappe und
haben die Grundleiter auf h (1302: wohl Kammer-
ton-c'), a (1303/04) und gis (1305, Chorton-g oder
Kammerton-a). An vollstindig erhaltenen Sopran-
oboen bis um 1780 ist nur Nr. 1312, eine gute Oboe
von Rippert aus der Zeit um 1700, vorhanden
(Abb. 2). Von etwa 1780 bis um 1810 sind eine
Reihe von Oboen aus den Werkstitten von
Engelhard (1323/24), Grenser (1316/17, 3524),
Fornari (1827/28), Grundmann (1330, 3499) u. a.
iiberliefert. Unter den schwach vertretenen Oboen
des 19. Jahrhunderts ragt die Boehmoboe Nr. 1331
heraus, die Th. Boehm um 1862 gebaut hat und die
am Anfang der Entwicklung der Boehmsystem-
oboen steht.

Von den grofleren Oboen ist die Altoboe Nr.
1547 von J. C. Denner (kleiner Dennerstempel) zu
erwihnen (Abb. 2). Es ist eine g-Grofle auf f und
nach 2! = 415 Hz gestimmt wie auch die
Eichentopf-Oboen d’amore Nr. 1335/36. Denners
Altoboe ist ein Analogstiick zu Berlin Nr. 1071 und
ein Seitenstiick zu der noch eine Quarte tiefer
stchenden Tenoroboe Niirnberg MI 94. Die
Oboen d’amore Nr. 1334-37 und 1337a sind,
obwohl die letzten 2 mit ,,Hirschstein® signiert,
vielleicht alle aus der Werkstatt von ]. H. Eichen-
topf hervorgegangen (Abb. 2). Die Oboe d’amore
Nr. 1338 ist als a- oder g-Grofle (kammer- oder
chortonig) erst nach der Mitte des 18. Jahrhunderts
gebaut worden und kann in gewisser Weise auch als
Englischhorn angesprochen werden. Nicht nur die
Oboen d’amore sind moglicherweise in Leipzig
entstanden, sondern eventuell auch die Oboen da
caccia (archivalische Nachforschungen waren aller-
dings ohne Ergebnis). Die unvollstindige Oboe da
caccia Nr. 1343 ist anscheinend ebenso wie Berlin
Nr. 581 eine Arbeit des Leipzigers J. G. Bauer
(Bauermann) von etwa 1720. Weigels Oboe da
caccia Nr. 1342 ist erst um 1740 entstanden und
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Abb. 3 Bafkrummborn, Nr. 1429 (links)
Bassetthorn |. G. Braun
(Mannheim, wm 1820/25), Nr. 1537

Foto Herre, Leipzig
nach dem gleichen Verfahren der Rohrbiegung
durch segmentweises Einsagen und einer unterleg-
ten Holzleiste hergestellt. An Englischhornern ist
das Streitwolfsche Modell in Tabakspfeifenform zu
erwihnen (Nr. 1351). Das Instrument wurde vor
1837 gebaut und geht bis g herab.

Der Musettenbal Nr. 1352 (c-Grofle auf B) ist
insofern interessant, weil er — vor 1897 von der
Firma Heckel genau untersucht und durch ein
S-Rohr erginzt — mit dem Heckelphon mensurell
im Prinzip iibereinstimmt. Der Musettenbafl im
allgemeinen und dieser speziell kann daher als der
direkte Vorginger bzw. der Ausgangspunkt fiir das
Heckelphon betrachtet werden.

Windkapselinstrumente

Von Nr. 1296, einer folkloristischen Windkap-
selschalmei des19. Jahrhunderts, abgesehen, sindan
Originalen noch die alten Windkapselschalmeien
Nr. 1417/18 (Mitte 17. Jahrhundert, Abb. 1), die
Deutsche Schalmei 1423 (2. Hilfte 17. Jahrhundert,



Abb. 1) und das BaRkrummhorn Nr. 1429 (Abb. 3)
vorhanden. Die Rauschpfeife Nr. 1419, die Kinsky
1913 als Originalinstrument des 17. Jahrhunderts
bezeichnet, ist eine Arbeit von etwa 1900/10 und
stammt moglicherweise aus der Hand von J.
Schetelig. Nr. 1417 und 1423 kaufte P. de Wit von
einem Antiquititenhindler in Linz, der beide
Instrumente aus der gleichen Kirche (welche ist
unbekannt) erworben haben soll. Nr. 1417/18
gehoren in den zeitlichen Umkreis der Deutschen
Schalmeien., Es sind Instrumente mit der Grundlei-
ter auf gis' (1417) und fis' (1418) und einem
Kleinfingergriffloch fiir fis' und e'. Die disponierte
Stimmung ist als 1 Halbton hoher stehend anzu-
nehmen. Nr. 1423, das die gleichen Ringmuster an
den Ringen aus Bein besitzt, steht eine Quinte
unter 1418 und hat keine Klappe. Es ist im Prinzip
eine Deutsche Schalmei mit Windkapsel. Das
Bafkrummhorn (nach dem Praetoriusschen
Summwerk als Basset einzustufen) trigt den
bekannten Hakenbrandstempel. Nach der jetzigen
Ubersicht wurde das Instrument wahrscheinlich
von Jorg Wier in Memmingen in der 1. Hilfte des
16. Jahrhunderts gebaut. Die Grundleiter steht auf

Abb. 4 Rackett, Nr. 1414
Foto Herre, Leipzig

c. Durch 2 Klappen und 2 Schieber kann der
Umfang nach der Tiefe bis F erweitert werden (H,
B, A, Gis, G, F).

Rackette, Dulziane, Fagotte

Das elfenbeinerne Pirouetterackett Nr. 1414
(Abb. 4) ist den Wiener Instrumenten A 224/225
ihnlich. Der urspriingliche Besitzer des Leipziger
Instrumentes, Carl von Schurf, war am Hofe des
Erzherzogs Ferdinand von Tirol titig und 1596 an
der Aufstellung des Ambraser Inventars beteiligt.
Tonhéohen und Applikatur sind wie beim Chorist-
fagott, die Stimmung ist jedoch gegeniiber dem
jetzigen Kammerton um 1 Halbton héher. Das
Korpus besitzt 9 Kanile, die oben und unten iiber
Briicken aus Kork (nicht original) verbunden sind.
Der Anfangskanal liegt in der Mitte. Der 9. Kanal
ist unten verschlossen; die Luft entweicht durch
seitliche Locher,

Von den zwei Originaldulzianen ist Nr. 1361
(Ende 16./Anfang 17. Jahrhundert, Abb. 5) ein
Doppelfagott in der Unterquarte des Chorist-
fagotts und nach Praetorius als Quartfagott oder
Fagotto grande zu bezeichnen. Der Stiirzenaufsatz
ist offen und fast konisch, der Konus des fallenden
Robhres kleiner (0,36°) als beim steigenden (0,54°).
Hinsichtlich der Applikatur hat das Instrument im
Prinzip schon die Griffe des spiteren Fagotts
(Klappen fiir C und A,). Demgegeniiber folgt das
spite Choristfagott von J. C. Denner (Nr. 1360,
um 1690, Abb. 5) einer anderen bzw. ilteren
Applikatur (Klappen fiir F und E). Denners
Mensur ist bemerkenswert dadurch, dafl der
Anstieg im fallenden Rohr grofler ist (0,52°) als im
steigenden (0,44°). Die eigentliche Fagottmensur
ist prinzipiell anders; aber wenn man die Anstiege
in den Rohrteilen der iiblichen Fagotte mittelt, ist
der Anstieg der meisten Fagotte mehr dem des
Dulzians Nr. 1361 ihnlich.

Unter den frilhen mehrgliedrigen Fagotten ist
Nr. 1372 (Anfang 18. Jahrhundert) von I. F. Roth
mit d’amore-Stiirze insofern interessant, weil es der
Applikatur der ilteren Dulziane folgt (Klappen fiir
F, E, By) und zur Erleichterung des Tonartenspiels
eine Sekunde héher steht als iiblich. Nr. 1367 und
1371, Fagotte von C. Lauenstein und S. Remph
(Abb. 5) sind Vertreter des alten niederlindischen
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Abb. 5 (von links nach rechts): Choristfagott ]. C.
Denner, Nr. 1360; Quartbafidulzian, Nr. 1361 (Ende
16./Anf. 17. Jb.); Fagott S. Remph (wm 1700/1710), Nr.
1371; Fagott |. Poerschmann (wm 1750), Nr. 1384 ; Fagott
C. Lauenstein (um 1700/1710), Nr. 1367.

Foto Herre, Leipzig
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Abb. 6 (von links nach rechts): Klarinetten
J. W. Oberlender d. |. (um 1750), Nr. 1470
G. N. Kelmer (um 1770/1780), Nr. 1469
A. Grenser (1777), Nr. 1472
Foto Herre, Leipzig

382

@ cmnn——— | o ] W | ew—— —

i
|
!

1t —

Fagotts im Sinne von C. Rijkel. Dem gleichen
Stilkreis gehort auch A. Eichentopfs Kontrafagott
von 1714 an (Nr. 3390). Dieses Fagott ist dreiklap-
pig (Fi, D1, Bz) und klingt etwa 1 Halbton tiefer.
Mit einem nachgestalteten S-Rohr ist es bis F/G
blasbar. Hingewiesen sei noch auf die mit Nr. 1384,
einem Fagott von ]. Poerschmann (um 1750,
Abb. 5), einsetzende Uberlieferung an sichsischen
Fagotten. Zu dieser Tradition gehoren Instrumente
von Sattler (Nr. 1369, um 1770), Crone (Nr. 1383,
um 1800), Grenser (Nr. 1376-78, 1385-87) u.a. Die
iiblichen Fagottsysteme des 19. Jarhunderts sind
teilweise in charakteristischen Exemplaren vertre-
ten, etwa Zieglerfagotte (Ziegler, 1389/90), Almen-
riderfagotte (z. B. Jehring, 1396), Neukirchnerfa-
gotte (Schaufler, 1393; Horak, 1399; Berthold,
3471; Pinder, 3812). An Kontrafagotten ist ferner
das Kontrabassophon Nr. 1403 von H. J. Hasen-
eier (um 1852) und das nach dem System A. Braun-
lichs von Liebel und Pinder in Dresden gebaute



weitmensurierte Kontrafagott zu erwihnen (Nr.
1405, 3352, um 1870/80). Von den kleinen Fagotten
sei schliefllich auf das Oktavfagott von Scherer (Nr.
1548, Mitte 18. Jahrhundert, eine Sexte hoher
stehend) hingewiesen, aber auch auf Nr. 1362.
Kinsky stufte Nr. 1362 im kleinen Heyerkatalog
nach einem Brandstempel als Arbeit aus dem Jahre
1700 ein. In Wirklichkeit ist es erst um 1830/35 von
Johann Peter Leiberz in Koblenz gebaut wor-
den.

Klarinetten

Die ilteste Klarinette der Sammlung ist von J.W.
Oberlender d. J. (Nr. 1470, um 1750; Abb. 6),
a- und b-Klappe sind ungleich hoch angebracht,
h' spricht bei Offnung beider Klappen an. Das
prinzipiell gleichartige Instrument Nr. 1469 von
G. N. Kelmer ist anscheinend ein thiiringisches
Instrument von 1770/80 (Abb. 6). Die Grenserkla-
rinette Nr. 1472 von 1777 (Abb. 6) hat gegeniiber
den vorerwihnten Instrumenten bereits eine vom

Schnabel getrennte Birne und 4 Klappen, ebenso
die D-Klarinette 1458 aus der Zeit um 1790. Alle
anderen Klarinetten der Sammlung haben 5 und
mehr Klappen. An tiefen Klarinetten sind das
Bassetthorn Braun Nr. 1537 (Abb. 3, um 1820)
wegen der Seltenheit seiner Form und dem
Schallstiick erwahnenswert, ferner die Balklarinet-
te Papalini Nr. 1538 von etwa 1810. Das Schall-
stiick ist allerdings Kriegsverlust, Streitwolfs
fagottformige Baflklarinette Nr. 1539 ist ein spites
Exemplar, das bereits ein Messing-S-Rohr besitzt.
Die Exemplare von W. Beck (Nr. 1540) und Seidel
(Nr. 1541) schlieflen direkt an dieses spite Streit-
wolfmodell an. Mehr als Kuriositit kann die
unsignierte Stockklarinette Nr. 1518 mit eingebau-
ter Pikkoloflote gelten (um 1825).

Alte Rohrblitter, Mundstiitzen usw. sind, wie es
scheint, bereits in der Kolner Zeit der Sammlung
nicht mehr vorhanden gewesen. Eindeutig iiber-
lieferte Zuordnungen von Aufsteckstiften und
S-Rohren bestehen bei ilteren Instrumenten
nicht.
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Ist die ,,pflegeleichte* Blockflote noch ,,in*?*

Holz ist ein lebendiges Naturmaterial, das mit
unterschiedlicher Feuchtigkeit und Temperatur
nicht dimensionsstabil ist, d. h., es ,arbeitet*
stindig, ganz gleich, wie alt es ist. Die M6belbauer
haben daraus lingst die Konsequenz gezogen,
indem sie Vollholz kaum noch verwenden. Der
Holzblasinstrumentenmacher nun behilft sich
gegen diese ,,Unzuverlissigkeit® seines Materials
so weit wie moglich mit Imprignierungen. So kann
man in leichtere Holzer wie Ahorn und Birnbaum
bis zu 40 Gewichtsprozent durch und durch
Paraffin einbringen, oder man kann sie auch
entsprechend in Leindl tauchen. Man erzielt damit
eine Verbesserung der Stabilitit und macht diese
Holzer so fast absolut sicher gegen eventuelle
Risse. Und vor allem ist eine solche Behandlung bei
leichteren porigen Holzern auch zur Verbesserung
der Resonanz unumginglich.

Mit Paraffin behandeltes Ahorn- bzw. Birn-
baumholz nimmt aber trotzdem weiter in gewis-
sem Grade Feuchtigkeit auf, weil ein Teil der
Holzkapillaren zwar fiir Paraffinmolekiile zu klein
ist, aber nicht fiir Wassermolekiile. Man kann diese
Wasseraufnahme nun weiter verringern, wenn man
die Innenbohrung der Instrumente mit Lack
versiegelt. Andererseits ist aber z. B. bei Blockfls-
ten eine gewisse Saugfihigkeit des Holzes im
Bereich des Labiums und des Windkanals
erwiinscht, damit keine Wasserperlen entstehen.
Bei einigen Spielern allerdings, die ihr Instrument
wenig sorgsam immer wieder zu feucht weglegen,
verbraucht sich diese Versiegelung, und es kénnen
im Holz Stockflecke durch Fiulnis entstehen. Ich
bin entgegen fritherer Ansicht heute der Meinung,
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daf} Vielspieler ihre paraffinimprignierten Ahorn-
und auch Birnbaumfléten gelegentlich innen mit
Ol behandeln sollten, was der Lebensdauer und
auch dem Klang des Instruments zugute kommt,
aber wie gesagt..., wenn man das Instrument
immer gut trocken hilt, kann man auf diese
Prozedur auch verzichten.

Lassen Sie mich einen kurzen historischen
Exkurs machen, warum die ,,pflegeleichte® mit
Paraffin imprignierte Ahorn- oder Birnbaumflote
(die sich heute, wo die Instrumente viel mehr
strapaziert werden als frither, in manchen Fillen
dann doch nichtals so pflegeleicht erweist) ab Ende
der dreifliger Jahre fast ein Politikum war. Ahorn
oder Birnbaum fiir Holzblasinstrumente ginzlich
unbehandelt zu lassen, ist schon wegen der
mangelnden Resonanz — wie oben bereits gesagt -
nicht moglich. Die vor 1930 aufkommende Block-
flote 8lte man darum, wenn man sie aus Ahorn
bzw. Birnbaum machte, seitens des Herstellers
ganz kriftig mit Lein6l durch, eine Behandlung, die
aber der Spieler hiufig wiederholen mufite. Den
gelieferten Instrumenten lag darum auch gleich
eine Portion Leindl oder auch Riibél bei. Und da
das Holz ,,durstig® war, tat man oft des Guten
zuviel. Die Grifflocher verklebten, und nicht nur
die Floten selbst, sondern auch die Utensilien
waren stindig verschmiert, ganz zu schweigen von
dem Geruch: Wo Flotenspieler zusammen waren,
roch es ranzig. Wie eine Erlésung klang es darum
vielen, als Mitte der dreifliger Jahre die Markneu-

* Vgl. hierzu meinen Artikel iber Hélzer in TIBIA 2/76
(S. 81) und 1/79 (S. 258)



kirchener Hersteller den ,Stein der Weisen®
entdeckten: Das Holz wird jetzt bei der Herstel-
lung durch und durch paraffiniert und braucht
nicht mehr gedlt zu werden. Und einige Fabrikan-
ten gingen noch ein Stiick weiter: Es darf nicht
mehr gedlt werden! Erstens als Reklameargument
und zweitens, weil sie auch die Nase voll hatten von
Reparaturfl6ten voll verkrusteten Ols in Griffls-
chern und Windkanal. Und der Kunde war froh,
vor allem die vielen Blockflotenlehrer, die die
»Schweinerei® schon lange satt hatten.

Der Begriff ,,nicht &len* war dann fortan so
etwas wie ein Tabu-Argument, und als ab Mitte der
sechziger Jahre vermehrt Blockfléten aus Grena-
dill, Ebenholz, Palisander etc. in Gebrauch kamen
(vor allem auch bei den kleineren Blockfl6tenschii-
lern), war fiir die meisten Spieler die Annahme
selbstverstindlich, dafl diese teuren Floten erst
recht nicht ge6lt zu werden brauchten und daf sie —
weil teurer — auch noch weit stabiler wiren. Das ist
aber nun gar nicht so, im Gegenteil. Diese sonst so
schon klingenden (und nur darum nimmt man sie)
Holzer sind, solange sie fiir Holzblasinstrumente
verwendet werden, eigentlich hinsichtlich ihrer
Empfindlichkeit, vor allem ihrer Riffempfindlich-
keit, so rechte Kummerkinder. Jeder Oboist und
Klarinettist weiff das. Palisander, Ebenholz,
Grenadill etc., deren spezifisches Gewicht um 1,0
und mehr liegt, sind sehr sprode und hinsichtlich
auftretender Spannungen - und das sind die
Spannungen aus unterschiedlicher Feuchtigkeit im
Instrument, d. h. innen feucht und auflen trocken -
ziemlich unelastisch. Auf der anderen Seite nehmen
diese Holzer auch wiederum nicht so viel Feuch-
tigkeit auf wie die leichteren Holzer, weil sie sehr
dicht sind und auch eigene wachsihnliche Inhalt-
stoffe haben. Immerhin sind besonders in der
Querrichtung angeschnittene Flichen (das sog.
Hirnholz) besonders rifempfindlich bzw. nehmen
Risse hauptsichlich von hier ihren Anfang. Die
Holzblasinstrumentenbauer des 18. Jahrhunderts
haben darum die Enden der Unter-, Mittel- und
Kopfstiicke mit Elfenbein bestiickt zum Schutz;
aber auch dies ist ein dhnliches Naturmaterial, das
gegen Reiflen nicht unbedingt gefeit ist, aber dann
an anderer Stelle reifit als das Holz und nicht so
»gewichtig®. Man ging dann nach 1800 dazu iiber,
diese empfindlichen Stellen mit Metallbeschligen
abzusichern. Doch ist auch das kein absoluter

Schutz. Bei den stark strapazierten Orchesterin-
strumenten gibt es trotzdem immer wieder irgend-
wann einmal einen Knacks, und ein klaffender Rif8
tritt auf. Man repariert seit eh und je solche Risse
mit eingesetzten Spanen und mit Stiftungen oder
neuerdings mit Klebungen. Vergleichen Sie dazu
auch die Erinnerungen eines Reparateurs, die ich in
TIBIA 1/79, S. 258 ff. besprochen habe.

Die Instrumentenhersteller haben natiirlich seit
eh und je unaufhérlich iiberlegt, was man tn
konne, um diesem Ubelstand abzuhelfen. Impri-
gnieren kann man diese Holzer kaum, da Ole und
Wachse nur bis in eine ganz geringe Tiefe dringen.
Immerhin ist dies aber schon etwas, und darum
legen die meisten wihrend der Herstellung die
Teile auch komplett in Ol. Diese Behandlung hat
bei Blockfloten wenigstens bei der Herstellung
bisher einen einigermafien Erfolg gehabt, und man
verzichtete aus dsthetischen Griinden auf Metallbe-
wehrung der Zapfen, der Herzen und der Mund-
stiicke. Allenfalls brauchte man Elfenbein oder ein
Kunstmaterial, aber... wie gesagt, die grofle
Verbreitung und die starke Strapazierung von
Hartholzfléten heute zwingt hier zu einem prakti-
kableren Konzept, denn die Instrumente sollen ja
spielsicherer werden, zu aller, vor allem auch der
Schiiler und Lehrer Nutzen, denn eine zur Repa-
ratur eingesandte gerissene Flote bedeutet Unter-
richtsausfall manchmal fiir Wochen.

Darum sollte man erstens zumindest bei den viel
gespielten Altfloten, wenn sie aus Palisander,
Ebenholz, Grenadill etc. sind, eine Schutzkappe
am Mundstiick akzeptieren, denn hier am Windka-
nal ist das Holz sehr diinn und am meisten
gefihrdet.

Diese Schutzkappe kann natiirlich aus Elfenbein
sein, doch dieses Material ist sehr teuer und reifit,
wie schon gesagt, selbst auch leicht. Auferdem
wird das internationale Washingtoner Arten-
schutzabkommen in einigen Lindern sehr streng
gehandhabt; so ist z. B. in den USA die Verwen-
dung von Schildpatt und Elfenbein offiziell unter-
sagt. Nicht nur aus diesem Grunde moge der
Spieler sich auch mit technologisch besseren
ausgewihlten Kunstmaterialien befreunden und
nicht eine Weltanschauung daraus machen.

Zweitens: Blockfloten aus den genannten
Haélzern sollten grundsitzlich von Zeit zu Zeit vom
Spieler geolt werden, und zwar erstmals einen
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Monat nach dem Kauf, danach alle zwei Monate,
und zwar mit einem Extrawischer, den man so mit
Ol benetzt, dafl es nicht gerade tropft. Man wische
Unter- und Mittelstiick (natiirlich nicht in feuch-
tem Zustand) gut durch und 6le auch satt die
Zapfen. Das Ol dann 1-2 Tage zichen lassen und
den verbleibenden Rest trockenwischen. Die inne-
re Bohrung des Kopfes ebenfalls wie vor durch-
o6len, aber vor dem Pflock haltmachen, so daff kein
Ol in und an den Windkanal kommt. Man kann
sich eventuell auch mit einem vorher eingeworfe-
nen Papierkiigelchen als Abstandhalter helfen. Die
Flichen 1-3 der Labialpartie im Kopf sollte man
vorsichtig mit einem Pinsel mit Ol einstreichen,
natiirlich so, dafl es keinesfalls liuft, die Fliche 4
dann nur zu % von oben, so dafl die untere Kante
nicht benetzt wird, damit auf keinen Fall Ol in den

Kanal kommt. Diese Olbehandlung dann, wie
gesagt, alle 2 Monate wiederholen, bei starker
Beanspruchung eventuell auch ofter, solange das
Holz noch Ol aufnimmt.

Welche Ole sollen nun verwendet werden?
Erstens Paraffinum subliquidum, ein kleinermole-
kulares Paraffin, auch als Nihmaschinen- oder
Knochend! (kiinstliches) im Handel. Es hat eine
verhiltnismiflig gute Eindringtiefe, ohne aber
verklebende Eigenschaften zu haben, und es eignet
sich fiir die obigen Hartholzer, weniger aber fiir
Ahorn und Birnbaum. Es verfliichtigt sich iibrigens
mit der Zeit wie alle leichteren Kohlenwasserstoffe.
Das im Handel schon immer erhiltlich gewesene
woodwind oil fiir Klarinetten und Oboen ist ein
solches Paraffindl. Ich selbst wiirde allerdings
lieber ein Pflanzend] verwenden, das an der Luft
oxydiert und verharzt.

Zweitens Silikondl, ein Mittel besonderer
Schmierfihigkeit und Konsistenz, das den Oberfli-
chen eine gute ,,Speckigkeit* verleiht und zugleich
auch das wohl beste Schmiermittel fiir Korkzapfen,
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d. h. fiir Zapfen tiberhaupt ist (auch fiir Baffléten-
zapfen sehr zu empfehlen). Leider hat dieses Ol die
Eigenschaft, tiberall hinzukriechen, auch wohin es
gar nicht soll, z. B. in den Windkanal, aber das mag
kein Hinderungsgrund sein, es zu nehmen.

Drittens Leinol, d. h. Ol aus Leinsamen. Hier
unterscheidet man zwischen dem eindringstirke-
ren kaltgeschlagenen, das durchweg fiir die Ernih-
rung verwendet wird und auch fiir andere Zwecke
und alle guten Eigenschaften hitte, wenn es nicht
so ,,streng” roche, und dem gekochten Leinél, das
schneller trocknet. Daneben gibt es auch noch
Leinolfirnis, dem fiir Anstrichzwecke ein Sikkativ
zum noch schnelleren Trocknen beigegeben und
das somit eine Art Lack ist. Ins Innere des Holzes
eingedrungenes Leindl bleibt bei Luftabschluff
lange fliissig und schwitzt dann gelegentlich aus,
wihrend es bei gentigender Sauerstoffzufuhr durch
Oxydierung verharzt und sich auf die Dauer auch
verbraucht. Leindl eignet sich besonders fiir Ahorn
und Birnbaum, weil es verfestigend in die Zellzwi-
schenriume eindringt und die Oberflichen immer
gut abschliefit. Mit Leindl bestehen die lingsten
Erfahrungen im Holzblasinstrumentenbau.

Viertens Tungol, auch chinesisches Holzol
genannt, aus den Friichten des ostasiatischen
Tungbaumes. Es wird auch zum Trinken von
Gewehrschiften verwendet und ist dann meist mit
Alkanawurzel rotlich gefirbt. Das heute im
Waffenhandel erhiltliche Schaftsl dieser Zusam-
mensetzung ist meist auch noch mit etwas Silikonol
angereichert zur Verbesserung der ,»Kriecheigen-
schaften®. Tungol ist ein hervorragend geeignetes
Ol fiir unsere Zwecke, sollte aber nicht mit den
Lippen in Berithrung kommen.

Fiinftens eignen sich daneben auch Hanf- und
Sojadl und sicher auch noch einige andere. Ich
zitiere hier Michael Zadro, Guide to the Restora-
tion of Woodwind Instruments (Early Music, Juli
1974):

»lch habe mit kaltgeprefitem und gekochtem
Leindl (pur und verdiinnt), Mineralsl, Mandel-
ol, Klauenfett, Zitronendl, Tungdl und Kombi-
nationen dieser Ole experimentiert, auch mit
verschiedenen Harz6l- und Plastikpolituren
sowie traditionellen Oberflicheniiberziigen.
Ich verwende jetzt ein Material, das wihrend
der letzten paar Jahre auf den Markt gekommen
ist, und finde es ausgezeichnet fiir die Verwen-



dung bei Holzblasinstrumenten. Es handelt sich
um Scott’s Liguid Gold (Scotts Liquid Gold
Inc., 4880 Havanna Street, Colorado 80239,
USA), ein Mittel, das Bestandteile enthilt, die
von den Cellulosefasern der Zellen aufgesaugt
werden und chemisch die Feuchtigkeit ersetzen,
die durch Wasserentzug verlorenging, wodurch
sie wieder weich und geschmeidig werden, was
kiinftiges Reiflen entlang der Maserung verhin-
dert. Es enthilt Losungsmittel, die Schmutz,
Wachs und Fett entfernen, und hinterliflt eine
negativ geladene Oberfliche, die Staubpartikel
abstoft. Es kann immer wieder benutzt werden,
da es keine Riickstinde hinterliflt. Die Teile
werden 24-28 Stunden in die Losung getaucht
und einen weiteren Tag trocknen gelassen.
Lassen Sie sie griindlich trocknen und eine
Woche lang stehen. Ich méchte empfehlen, daf
Instrumente mindestens einmal im Jahr ein
vollstindiges Bad dieser Art erhalten. Zusitz-
lich sollte ein in dieses Mittel getauchter
Wischer alle paar Monate durch die Bohrung
gezogen werden.

Ich habe dieses Mittel auch versucht, es ist
hervorragend, nur anderen empfehlen kann ich es
nicht, denn es enthilt das ,,schniiffelbare und
giftige Trichlorithylen, das aber verdunstet.

In TIBIA 1/79 (S. 258 f.) habe ich auch iiber
Polyithylenglykol geschrieben. Dieses Mittel, das
steht inzwischen fest, ist fiir die konservierende
Behandlung von Holzblasinstrumenten véllig un-
geeignet, weil es dauernd hygroskopisch bleibt, die
Instrumente sich entsprechend immer schmierig
anfiihlen und sich unter gewissen Umstinden auch
leicht Nihrboden fiir Bakterien bilden. Auch
Lacke ergeben in Beriithrung mit Polyithylengly-
kol ein schmieriges Konglomerat.

Zum Schluf noch, was ich bei einem beriihmten
Flétenbliser und -sammler, den ich vor einiger Zeit
besuchte, gesehen habe: Er legt seine schonsten
Stiicke von Zeit zu Zeit in ein Olbad (er benutzt
dazu Instrumentenschalen mit Deckel, wie man sie
in der Medizin verwendet), sie liegen aber nur halb
im Ol, genau wie es Gewehrschiftler machen, die
den sog. Loschblatteffekt ausnutzen, d. h., das Ol
soll in die nicht getauchte Hilfte hinein- bzw.
heraufkriechen. Nach einer gewissen Zeit werden
die Teile dann gedreht. Auf solche Finessen
braucht sich der Normalspieler natiirlich nicht
einzulassen. Aber dieses Olbad war mir im Grunde
nichts Neues: In den dreifliger Jahren hatte ich
Unterricht auf einer Meyer-Querflte (aus Grena-
dill mit Elfenbeinkopf) und zwar bei einem
Musiker, der noch in einer ,,Stadtpfeife” gelernt
hatte. Er brachte mir auch bei, wie man Polster
erneuert und die Klappen, Korken und den
Metallzug immer schon gingig hilt. Auch achtete
er standig darauf, dafl ich das Instrument immer gut
trockenwischte und es von Zeit zu Zeit innen und
auflen ganz leicht mit Mineraldl einrieb, um die
Oberfliche geschmeidig zu halten. Und in den
Sommerferien behielt er mein Instrument ein, um
den Elfenbeinkopf drei Wochen lang in Olivensl
zu legen.

Ich wiirde mich freuen, wenn diese meine
Ausfithrungen dazu beitriigen, dafl so etwas wie
Materialkunde vor allem auch in den Blockfléten-
unterricht einflieflt (was fiir die Klarinettisten und
Oboisten von jeher schon selbstverstiandlich war)
und ... wenn es dariiber hinaus demnichst zu
einem lebhaften Erfahrungsaustausch iiber dieses
Thema kime.
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