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Francesco Luisi

Der Gebrauch der Akzidentien in der musikalischen Auffithrungspraxis

des 16. Jahrhunderts

Musikdrucke und -handschriften des 16. Jahr-
hunderts enthalten nicht immer jene Versetzungs-
zeichen (8, b, §), die heute in praktischen Ausgaben
vorgefunden werden. Moderne Ausgaben bringen
oft Akzidentien iiber den Noten mit oder ohne
Klammer, um einen Ausfiithrungsvorschlag bzw.
eine obligatorische Ausfiihrung zu kennzeichnen.
In gewissen Fillen scheint der Bearbeiter dabei
nach freiem Ermessen und dem harmonischen
Denken seiner Zeit entsprechend gehandelt zu
haben. Hier soll nun versucht werden, die Grenzen
zu ziehen, innerhalb derer sich kritische Ausgaben
bzw. Bearbeitungen beziiglich der Akzidentien
historisch fundiert bewegen konnen, und anhand
einiger typischer Beispiele eine praktische Anlei-
tung dazu zu geben.

Die musikalischen Quellen des 16. Jahrhunderts
sind nicht etwa frei von Akzidentien, enthalten
jedoch weit weniger, als praktisch ausgefiihrt
wurden. Aus Analysen weltlicher und geistlicher
Musik ist deutlich erkennbar, daf in weltlicher
Musik mehr Versetzungszeichen nachweisbar sind.
Das bedeutet, dafl Akzidentien, wie sie in einem
Madrigal oder einer Canzone vorkommen, nicht
immer einfach auf eine Messe oder Motette der Zeit
iibertragbar sind. In der Messe Ecce Sacerdos
Magnus von Palestrina (1554) finden sich z. B. fiir
847 Alterationen nur 14 Vorzeichen im Original,
im Madrigal Chi estiguira il mio foco zur selben
Zeit (1555) fiir 65 dagegen 33 originale Vorzeichen.
In einer spiteren Zeit desselben Jahrhunderts
findet man bei einem Vergleich der Messe Regina
coeli und dem moglicherweise gleichaltrigen geist-
lichen Madrigal Spirito Santo Amore (1581) etwa
das gleiche Verhiltnis: 614 zu 32 in der Messe, 75
zu 32 im Madrigal. Diese durch die Gegeniiberstel-
lung gezeigten Verhiltnisse davern das ganze
Jahrhundert an und unterstreichen, dafl fiir die
Aufnahme und Erprobung neuen harmonischen

Empfindens die weltliche Musik zweifellos als
geeigneter bevorzugt wurde.

Wihrend die Kirchenmusik, von Zeitgenossen
als ,,reiner* bezeichnet, im Klima der Reformation
und Gegenreformation der liturgischen Tradition
den Vorrang gab und keinesfalls die Aufnahme
irgendwelcher Elemente gestattete, die an weltliche
Kompositionen erinnerten, konnten moderne Ele-
mente auf die weltliche Musik Einfluf nehmen.
Eine vollkommene Trennung wurde jedoch beson-
ders in den von Rom weiter entfernten Zentren
trotz Vorsichtsmafiregeln nicht erreicht. Der Kir-
chengesang war gegen den EinfluR weltlicher
Musik schon deswegen nicht immun, weil die
Komponisten sich sowohl mit geistlicher als auch
mit weltlicher Musik befafiten (eben auch Palestri-
na!). So beklagt Ludovico Zacconi 1622 die
Praktiken in der Kirche: ,,...heutzutage singt
man (ohne dafl ich die ehrenwerten Singer beleidi-
gen wollte) mit derartig unziichtigem Gebaren, dafl
sie (die Sanger; Red.) wie leidenschaftlich Verliebte
erscheinen.”

Sicher ist, dafl weltliche und geistliche Musik
gegen Ende des Jahrhunderts immer mehr Akzi-
dentien aufweisen. Die Musiker bemiihten sich, die
neue ausgesprochen harmonisch-tonale Musik-
isthetik in ihrer Kunst anzuwenden. Auch in der
Kirchenmusik wurden Alterationen stets unent-
behrlicher. Doch mufite immer entschieden wer-
den, ob ein Werk hauptsichlich zur weltlichen oder
zur geistlichen Musik gehorte. Beziiglich der
Akzidentien bestand keine Ubereinsimmung,
weder zwischen Messe und Motette noch zwischen
Madrigal und Canzonette, selbst wenn es sich dabei
um ein spites liturgisches und ein friihes weltliches
Werk gehandelt hitte. Ganz anders sieht es aber bei
den kirchlichen Werken der venezianischen Schule
aus. Hier sind die Stilmittel weltlicher Herkunft,
die Grenze zwischen weltlicher und geistlicher
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Musik wird allein durch die Auswahl der Texte und
deren Verwendung festgelegt. Dafl eine Motette
oder Messe heute ohne erginzende Akzidentien
aufgefithrt werden kénnte, mufl ausgeschlossen
werden. Uber ihre Ausfilhrung bestand im 16.
Jahrhundert zweifellos Ubereinkunft, und das
machte die graphische Darstellung iiberfliissig.
Auch das weltliche Repertoire, obwohl reicher an
originalen Angaben fiir Alterationen, zwingt den
Bearbeiter zu einer Reihe unerlifllicher Eingriffe,
um eine dem musikalischen Geist des 16. Jahrhun-
derts getreue Auffithrung zu gewihrleisten.

Eine erste Erklarung fiir das Fehlen von Verset-
zungszeichen kommt von Vanneo, der im 3. Buch
des Recanetum eindeutig feststellt, dafl sie nur in
Werken fiir Anfinger oder ,,unerfahrene Jugend-
liche* notiert werden sollen. Zarlino schrieb nach
der Mitte des Jahrhunderts iiber stillschweigend
vorausgesetzte Akzidentien: ,,. .. es ist notwen-
dig, dafl in der vorletzten Figur dieser Kadenzen
die kleine Terz genommen wird, wie man es immer
hort, wenn die Fortschreitung zum Einklang fiihrt,
wobei eine Stimme einen Ganzton abwirts, die
andere in gleicher Bewegung einen Halbton auf-
wirts steigt, oder umgekehrt. Und so kann man
immer verfahren, ohne ein Kreuz setzen zu
miissen. Weiter sagt er, das sei so natiirlich, daft
s« -« nicht nur die Kenner der Musik, sondern auch
die Bauern, die doch ohne jede Kunst singen,
diesen Halbtonschritt benutzen.” Es handelt sich
also um eine fest verwurzelte Konvention, der auch
noch im folgenden Jahrhundert entsprochen wur-
de. Das Erreichen endgiiltiger harmonischer, wenn
auch noch nicht eindeutiger tonaler Positionen
machte es notwendig, der Oberflichlichkeit tradi-
tioneller Schreibgewohnheiten, die sicher nicht
vollig mit der sogenannten miindlichen Uberliefe-
rung iibereinstimmten, ein Ende zu machen. Doch
anderte sich die Situation nicht abrupt. Auch das
17. Jahrhundert betrachtete etliche Alterationen
weiterhin als selbstverstindlich, wenn auch nicht
so hiufig.

Das Fehlen von Akzidentien in den Handschrif-
ten wurde also als normal angesehen. Daf dennoch
in der Praxis anders verfahren wurde, belegen
einige besondere Notendrucke des 16. Jahrhun-
derts: die Intavolierungen der bekanntesten
urspriinglich vierstimmigen Stiicke aus dem Frot-
tola- und Madrigalrepertoire der Zeit fiir Gesang
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und Laute. Diese praktischen Ausgaben, mehr oder
weniger gleichzeitig mit der vierstimmigen Version
erschienen, sind fiir uns von groflem Interesse. Die
Lautentabulatur zeigt die Ausfiihrung der einzel-
nen Stimmen durch Angabe der Akzidentien, die in
der vierstimmigen Fassung fehlen. Somit erhilt
man einen unwiderlegbaren Beweis fiir Alteratio-
nen an bestimmten Stellen und hat ein Zeugnis fiir
die Verschiedenheit miindlicher und schriftlicher
Uberlieferung, wie Beispiel 1 zeigt.

(1a) Vierstimmiger Satz (Antico, 1513; Petrucci, 1514)

(1b) Intavolierung fiir Singstimme und Lante
(Petruca, 1511)

(Ic) Intavolierung fir ein Tasteninstrument
(Antico, 1517)
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o |~

Aufler dem Kreuz vor f im 3. Takt zeigen diese
Intavolierungen deutlich das tonale und harmoni-
sche Empfinden seit Beginn des Jahrhunderts. Die
Quellen der Zeit bieten Hunderte von Beispielen
dafiir, allein in Ausgaben von Petrucci und Antico
lassen sich bis zu 200 Beispiele finden, die mit



vierstimmigen Fassungen vergleichbar sind. Eine
letzte Bestatigung fiir den Unterschied zwischen
musica teoreticaund musica prattica gibt Zarlino im
11. Kapitel der Istitutioni Harmoniche: ,,. . . die
Geschwindigkeit der Hinde, der Zunge und jede
Bewegung und andere Verzierung, die man bei
einem Singer oder Spieler schon findet, ist der
Gewohnheit und nicht der Wissenschaft zuzu-
schreiben.*

Kritische Eingriffe hinsichtlich der Versetzungs-
zeichen kann man von zwei analytischen Stand-
punkten aus vornehmen: dem melodisch-kontra-
punktischen und dem harmonisch-tonalen. Erste-
rer gilt auch fiir die horizontale Fortbewegung der
Stimmen, was selten besondere Probleme beziig-
lich der Akzidentien aufgibt. Alle Fille lassen sich

auf zwei Moglichkeiten zuriickfiihren:

1. Auf die melodische Fortschreitung im Tritonus
(ibermiflige Quart).

2. Auf die genaue Beachtung der Intervalle in
strengen Imitationen.

Im ersten Falle ist das Intervall eindeutig zu einer
reinen Quart zu machen. Die Ansicht der Theore-
tiker dazu ist klar. Bei Pietro Aaron ist im
Toscanello zu lesen: ,,..da dieser Tritonus hart

Beispiel 2

fa) b (b)

und sprode ist, ist es immer notwendig, daf er
durch ein b gemildert und versifit wird .. ."
Lanfranco bestitigt in Scintille di musica, daf man
,,beim Zugehen auf eine Quart, sei es stufenweise
oder im Sprung, die Note e in f verwandeln muf*.
Nach der Solmisationspraxis heifit das, h (¢) in b (f)
zu verwandeln. Auch Zarlino bestitigt in den
Istitutioni, dafl der Tritonus ,,dissonantissimo®, in
den Kontrapunkten zu vermeiden und durch
Verinderung ,konsonant zu machen sei. Im
selben Jahr verdffentlicht Diruta den 2. Teil des
Transilvano (1622) und sagt ebenfalls: ,,... Die
Abhilfe ist sehr einfach. Bedient euch der Zeichen %
und b, damit ihr solche Irrtiimer nicht
begeht . . .

Bei der Betrachtung der Musik findet man den
Tritonus am hiufigsten zwischen f und h. Sowohl
stufenweise aufsteigend als auch als Sprung braucht
er immer ein b als Vorzeichen (Beispiel 2).

Anders ist die Situation jedoch, wenn das h
weiter aufsteigt. In diesem Fall ist die Anzahl der
Zwischennoten fiir das Vorzeichen entscheidend
(Beispiel 3).

Bei (3a) reicht die Anzahl der Noten nicht aus
zur Bestimmung einer eindeutigen harmonischen
Funktion und daher auch nicht zur Bestimmung
eines Auflosungszeichens vor h. Also ist es wie bei
(2a). (3b) und (3c) hingegen sind viel eindeutiger, da
in den Tritonus eine oder zwei Noten eingescho-
ben sind (Durchgangsnoten). (3d) zeigt, wie bei
anderen harmonischen Voraussetzungen das h mit
einem b versehen werden mufi.

Ein weiteres Problem liegt darin, daf im
Original manchmal vor dem h ein b steht,
manchmal aber nicht. Es ist moglich, daf dies einer
prizisen Regel folgt, die vielleicht mit der
Gewohnheit des horizontalen Lesens der Interpre-
ten im Zusammenhang stand. So kann es sein, dafl
ein h nach vorausgehendem f sicher ein b verlangte,
sofern das f nicht ein Kreuz hatte (fis). Wenn
andererseits f nach h in absteigender Linie kommt,
dann muf f erhoht werden, solange der obere Ton

(e} b
Beispiel 4 _

nicht zu b wird. Das b mufite also gesetzt werden,
damit der Interpret den absteigenden Tritonus
nicht nach der allgemein giiltigen Regel verindert
(Beispiel 4).

Wie man sieht, ist (4a) eindeutig, wihrend (4b)
ohne jede Angabe sehr wohl zu einer Anderung des
f fiilhren kann, wenn es die Harmonie erlaubt (5).

Beispiel 5 %

7
Eine andere harmonische Situation kann dage-
gen die Losung des Beispiels 4a fordern (6):

Beispiel 6
Pep)

In Imitationen sind Akzidentien vor allem bei
strenger thematischer Wiederholung im Einklang
oder in der Oktave notwendig, seltener dagegen
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(7) Palestrina, Madrigal ,Se non fusse il pensier (1586)

(und im Original immer angezeigt) trifft das bei
Imitationen in der Quarte oder Quinte zu. Das
folgende Beispiel aus dem Madrigal Se non fusse
pensier il (T. 23-30) von Palestrina zeigt die
notwendigen Akzidentien (vom Komponisten
selbst) in der wortlichen Imitation, schlieft auch
zugleich Vorzeichnungen bei den Imitationen auf
anderen Stufen aus (Beispiel 7).

Die Teile A sind gleich nach dem Prinzip
strenger Imitation in der Oktave. Dies gilt auch fiir
die Teile B, die untereinander im Einklangsverhalt-
nis stehen. Untereinander sind A und B aber nicht
gleich. Sie imitieren denselben melodischen Bogen,
aber auf verschiedenen Stufen (eine Quarte darun-
ter und eine Quinte dariiber). Hier ist es nicht nur
iiberfliissig, die Intervallverhiltnisse anzugleichen,
es ist im Hinblick auf das b im Akkord sogar
undenkbar.

In diesem Zusammenhang gibt es bei Palestrina
noch einmal eine Passage, die im Original keinerlei
Akzidentien in der Oktav-Imitation aufweist und
in der man sie natiirlich setzen muf (8):

Zacconi sagt im ersten Teil der Prattica, ein
Interpret solle wissen, dafl alle gewdhnlichen
Kadenzen vom Erhohungszeichen getragen wer-
den miifiten und so auf der vorletzten Note eine
Art Vorhaltbilden. Er fiigt hinzu, der Kadenz nach
e miisse als Ausnahme ein d vorangehen. Im

Beispiel 9

Kapitel 50 derselben Schrift wird bestatigt, dafl nur
drei Noten -, f, g — von Natur aus erhoht werden
kionnen, d, e und a dagegen nicht. Er schliefit
deshalb die Kadenzformeln aus, die iiber Halbténe
nach e und h fithren, wihrend er solche nach ¢, d, f,
gund a bzw. iiber h, cis, ¢, fis und gis zuliafdt, wobei
diese Tone allerdings auch viertletzte Noten sein
kénnen. Das Beispiel (9) zeigt die von Zacconi
dargestellten Moglichkeiten.

(8) Palestrina, Madrigal ,,Deb, fuss’hor qui madonna* (1586)
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In diesen Beispielen wurde nur ein einziges
melodisches Modell benutzt, Natiirlich kann es in
jedem Falle anders ausgefiihrt sein, wie einige
mogliche Varianten zeigen (10).

Beispiel 10

) (a)

el (/P (
Lredp i deorsity
T T +

Viele Bearbeiter ziehen es vor, fehlende Vorzei-
chen nur bei der dem Schlufiton unmittelbar
vorangehenden Note (Leitton) zu setzen, jedoch
nicht fiir die gleiche Note an viertletzter Stelle in
einer Kadenz. Aus zahlreichen Angaben in den
Instrumental-Tabulaturen und den spirlichen An-
gaben der Autoren selbst (auch im vierstimmigen
Satz) ist zu ersehen, daf Akzidentien meist zur
vorletzten Note gesetzt werden.

Im 3. Teil der Istitutioni spricht Zarlino iiber
Kadenzen im Einklang, von denen er sagt, es miisse
thnen eine kleine Terz vorangehen. So wird z. B.
die Kadenz im Einklang auf d vom absteigenden e
und aufsteigenden cis erreicht. Diese Regel Zarli-
nos findet sich bereits vollstindig bei Aaron in
Toscanello (1523), bei Vanneo, der auch schreibt,
dafl die Auflosung zur Quinte dagegen von einer
groflen Terz eingeleitet werden mufl, und bei
Lanfranco, beides 1533. Aaron schreibt auflerdem,
dafl das Erhohungszeichen in den Schriften der
Gelehrten zwar nicht als notwendig bezeichnet,
aber doch gesetzt werde, da der ungeiibte und
verstindnislose Singer sonst die richtige Note
nicht singen wiirde. Diesem duflerst wertvollen
Zeugnis kann man die Anmerkung Lanfrancos
anfiigen, daf man das Erhdhungszeichen nicht
immer setzt, sowie seinen Rat: ,,Du aber, der du
danach begehrst, richtig zu singen, spitze die
Ohren und singe so, dafl es keine Mifitone gibt.*

In diesen Zusammenhang gehort auch die Sexte,
die bei Gegenbewegung zur Oktave fithrt. Lan-

Beispiel 12

franco erklirt, daf} sie grof8 sein miisse (cis tiber e
nach d-d octava). Diese theoretische Formulierung
ist jedoch lange vor 1533 bekannt. Gaffurio spricht
dariiber ausfiihrlich in Practica Musica (gegen Ende
15. Jahrhundert). Ahnliches findet sich wieder bei
Zarlino, Vanneo und Aaron. Ein Beispiel aus
Lanfranco: ,,... Ahnlich, wie man b in den
Cantilenen gebraucht, um dem Tritonus zu entge-
hen, wird ein Kreuz angewandt, um den Tritonus
zu mildern . .. z. B. bei groflen Sexten, die zur
Oktave, und bei kleinen Terzen, die zum Einklang
fithren, oder bei den Terzen und groflen Dezimen
am Ende der Kadenzen, vor denen man meist dieses
Kreuz setzt, hauptsichlich im Sopran . . . Es gibt
also keinen Zweifel fiir den Gebrauch der Akziden-
tien zur Bildung von grofler Sexte oder kleiner
Terz, wenn die Harmonie der Kadenz aus dem Bafl
klar abzuleiten ist. Einige konkrete Beispiele:

- Einekleine Terz, durch Gegenbewegung in den
Einklang aufgeldst (11). Man beachte die zwei-
fache Moglichkeit der Auflosung in (c) und (d)

Beispiel 11

angesichts unterschiedlicher harmonischer Ver-
hiltnisse, wie aus den eingeklammerten Noten
hervorgeht. (c) ist eine Ausnahme, da in der
Auflésung eine ungewdhnliche Verdoppelung
der Terz entsteht.

~ Eine grofle Sext, durch Gegenbewegung in die
Oktave aufgeldst (12). Auch hier zwei Moglich-
keiten bei (c) und (d) aus den oben angefiihrten
Griinden. Die Ausnahme bei (d) entspricht
(11¢).

d @ (e
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~ Eine grofle Terz, durch Gegenbewegung in die
Quinte aufgeldst (13).

Beispiel 13

Erwihnt werden mufl wohl auch, dall solche
Verfahrensweisen nicht nur bei Schlufkadenzen
anzutreffen sind, sondern, wie Lanfranco sagt, ,,an
jeder beliebigen Stelle der Cantilene®, sofern sie
eine Phrase abschliefit.

Fiir den Bafl setzen die Theoretiker, wie wir
gesehen haben, eine Bewegung von der V. zur L
oder von der II. zur I. Stufe voraus. Im ersten Fall
hat man die vollkommene Kadenz, das moderne
Verhiltnis Dominante-Tonika. Der Baf ist unter
zwei Gesichtspunkten zu sehen: kontrapunktisch
und harmonisch. Gewohnlich ist im ersten Fall der
Bafl an Imitationen (oft nur rhythmische) vorgege-
bener thematischer Einfille gebunden, und Akzi-
dentien konnen von den bereits erwihnten Trito-
nus-Verhiltnissen bestimmt sein oder auch von
einer besonderen Lage der Stimmen, durch die

Beispiel 14 _Ji | - i I

=

zwei kleine Terzen iibereinander eine verminderte
Quinte bilden. In solchem Falle mufl eine der
beiden Terzen in eine grofle geindert werden, um
eine reine Quinte zu erhalten (Beispiel 14).

Der harmonische Aspekt hingegen sieht den
Einsatz von Akzidentien auf den melodischen,
tiber dem Bafd liegenden Linien vor, beispielsweise
dann, wenn vertikal eine Sexte entsteht, die in
Gegenbewegung zur Oktave fithrt und eine grofle
werden muf (siehe die Beisp. 12 (a), (b), (c), (d), (e)
mit der Stufenfolge II-I im Baf).

Hat der Baf jedoch lange Notenwerte mit
Kadenzbedeutung, von den anderen Stimmen
hinsichtlich jeglicher Imitation abgehoben, so liegt
in der Regel eine unzweifelhaft harmonische
Funktion zusammen mit dem Ende einer musika-
lischen Periode vor, wie sie modernen Verhiltnis-
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sen entspricht. Neben der Stufenfolge II-I, die
sowohl am Ende wie inmitten einer Periode
auftreten kann, findet sich also auch die Folge V-1
[Bsp. 11 (a—e) und 12 (h-1)] sowie V-1V (Beispiel
13), I-V (Beispiel 15) und V-VI (Beispiel 16), die
alle von Vanneo als Trugschliisse gedeutet werden
- wie heute.

Aufler diesen Beispielen tritt auch die Folge
VI-V mit Halbtonfortschreitung auf, die immer
wie eine unterbrochene Kadenz auf der Dominante
(also mit einer groflen Terz) gedeutet wird. Aaron
bringt dafiir Beispiel 17.

Bsp. 15 | ii | Bsp. 16 | F[Em’ &
Bsp. 17 i i

Eine Terz im Schluflakkord macht diesen nach
einheitlicher Ansicht der Theoretiker unvollkom-
men. Vanneo und Zarlino bezeichnen nur diejenige
Kadenz als vollkommen, die mit dem Einklang
oder der Oktave schlieft. Das erklirt ausreichend
das seltene Vorkommen einer Terz im Schlufl-
akkord. Tritt sie aber auf, sollte sie so wenig
unvollkommen wie moglich, also eine grofie sein,
wie zahlreiche Beispiele aus dem 16. Jahrhundert
zeigen.

Gekiirzter Nachdruck aus der in Rom erscheinenden
Zeitschrift Il flauto dolce”, Jahrgang 1976, Nr.7, mit
freundlicher Genehmigung der Redaktion. Deutsch von
Grit Werther und Daniela Dolc.
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David Lasocki

Die Theorien der Akustik
und Spieltechnik der Flote
des Jacques Vaucanson (1738)

Der Erfinder Jacques de Vaucanson (1709-1782)
stellte 1738 in Paris etwas aus, das der Mercure de
France damals als ein ,,Phinomen der Mechanik,
das einzigartigste und zugleich schénste, welches
man wohl bisher gesehen hat, schilderte. Besagtes
Phinomen war ein Automat, der erste, von dem
wir eingehendere Kenntnis haben, eine lebensgro-
fe Puppe in Gestalt eines Faun, der mit Zungen-,
Lippen- und Fingerbewegungen sowie Verinde-
rungen der durch den Mund stromenden Luft

Le fliteur automate

richtig Flote spielte ,,wie die Meister, 14 in
Charakter, Tonart und Bewegung véllig verschie-
dene Stiicke*, auch ,,die Doubles (verzierte Verin-
derungen), die auf diesem Instrument so bezau-
bern, sind dabei keineswegs vergessen, und das
alles mit Schwellern, Diminutionen und sogar
passenden Dehnungen nach dem besten Ge-

schmack®. Vaucanson legte in jenem Jahr der
Koniglichen Akademie der Wissenschaften eine
Denkschrift iiber die Wirkungsweise seines Floten-
spielers vor, die unter dem Titel Le Mécanisme du
fliitenr antomate verdffentlicht wurde. Ausstellun-
gen in Frankreich, England und Deutschland in
den Jahren darauf brachten grofite Erfolge.
Anscheinend hat der Automat nicht iiberlebt.

Im zweiten Teil seiner Denkschrift beschreibt
Vaucanson den Mechanismus des Flotenspielers.
Er war unsichtbar in dem Sockel verborgen, auf
dem der Faun saf. Der Antrieb erfolgte iiber eine
anscheinend handgetriebene Kurbel, die iiber
Drihte drei Paar Blasebilge betitigte (fiir schwa-
chen, mittelstarken und starken Wind) sowie eine
Stiftwalze bewegte (vgl. Spieluhren). Die Sufte
wirkten iiber 15 Hebel und diesen zugeordnete
Drihte: drei besorgten das Offnen und Schliefen
der Blasebilge, sieben betatigten die Finger (3 der
linken, 4 der rechten Hand), vier die Lippen (um sie
vor- und zuriick-, auseinander- und zusammenzu-
zichen) und einer die Zunge (zum Herauslassen
und Anhalten der Luft).

Fiir die Geschichte der mechanischen Musikin-
strumente ist solche technische Information natiir-
lich von eminenter Wichtigkeit. Doch das Haupt-
interesse an Vaucansons Denkschrift muf fir uns
heute in deren erstem Teil liegen, in welchem er das
benutzt, was das Journal des S¢avans seinerzeit
,die griindlichsten Untersuchungen der Physik
und Anatomie* nannte, um Akustik und Spieltech-
nik der Fléte zu erkliren und in seinem Flotenspie-
ler praktisch anzuwenden. Wenn es natiirlich auch
lingst Theorien gibt, die zur Darstellung der
Tatsachen und Zusammenhinge geeigneter sind, so
ist doch Vaucansons Theorie von der Entstehung
des Flotentones geistreich und grofitenteils ein-
leuchtend, obgleich nicht in jeder Hinsicht klar. Sie
besagt im wesentlichen folgendes: Schwingungen
der Luft aus dem Mund des Spielers stofien auf die
Kante des Mundlochs, dann auf ,,Teilchen des
Flotenkorpers, darauf auf die Luft auflerhalb des
Instrumentes und erreichen schlieflich als Ton das
Ohr. Wenn die ,,Kraft* der Luft auf die ,, Teilchen*
der Flote verteilt wird, reduziert sich ihre
Geschwindigkeit im Verhiltnis zur Zahl der
betroffenen ,,Teilchen®. Dies wiederum bewirkt
die Hohe des entstandenen Tones (Zahl der
Schwingungen in einer bestimmten Zeit). Je kiirzer
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die klingende Linge der Flote, auf desto weniger
»leilchen® wird die ,,Kraft aufgeteilt, die Zahl
der verbleibenden Schwingungen ist desto grofler
und der Ton entsprechend héher. Das stimmt fiir
die erste Oktave der Flote, bis alle Tonlocher
geoffnet sind, also bis die klingende Linge die
Hilfte der vollen Linge (bei d') betrigt. Die hier
erwartete Oktave d" erscheint aber nicht wegen des
spiter so genannten ,,Dimpfungseffekts* unter-
halb des bestimmenden Tonlochs. Jedoch kann d”
durch Verstirken der Luft zur Erhéhung der
Schwingungszahl erzielt werden. Um bei klingen-
der Linge von d’ (alle Locher geschlossen) die
Oktave zu erzeugen, die die doppelte Schwin-
gungszahl erfordert, mufl die Kraft der Luft
verdoppelt werden.

Soweit erscheint das logisch. Dann sagt Vaucan-
son ohne weitere Erklirung, daf die gesamte erste
Oktave einen bestimmten konstanten Blasdruck
erfordert, die zweite Oktave den doppelten, die
dritte den dreifachen. Weil aber nun bei der dritten
Oktave die Schwingungen so schnell sind, ist der
Dimpfungseffekt geringer als bei den unteren
Oktaven. Daher muff man mehr Tonlécher 6ffnen,
und der Blasdruck kann etwas geringer sein als der
dreifache der ersten Oktave. (Das ist seine Erkli-
rung dafiir, da die dritte Oktave andere Griffe
braucht als die ersten beiden.) Tatsichlich besafl
Vaucansons Flotenspieler solche abrupten Wechsel
des Drucks fiir die drei Oktaven.

Wie Vaucanson richtig aufzeigt, hat die Fléte
gegeniiber anderen Floteninstrumenten mit fester
Anblasvorrichtung (Blockfléte, Flageolet, Orgel-
pfeife) einen Vorteil. Der Spieler kann nicht nur
den Blasdruck variieren (von der ,,Brustmuskula-
wr" gesteuert), sondern auch die Grofle des
Lippenspalts und die Lage der Lippen an Fléte und
Mundloch, auch kann er die Flote nach innen und
auflen drehen. Vaucanson erwihnt nur die vertikale
Verinderung des Lippenspalts, obwohl schon
Hotteterre genausogut die horizontale anwendet.
(Seine Principes erschienen 1707 als einzige Floten-
schule vor der Denkschrift). Der fiir hhere Tone
notige groflere Luftdruck wird durch schirferes
Blasen und zugleich Verkleinern des Lippenspalts
erreicht. Weiter fiigt er hinzu, daf die Lippen
seines Flotenspielers auch auf dem Mundloch nach
vorn bewegt werden, was einer Einwirtsdrehung
der Flote beim lebendigen Spieler gleichkommt.
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Beides sind Wege, den Anblaswinkel zu indern.
Einen anderen Vorteil, wie er von Quantz 14 Jahre
spater (Versuch ..., 1752) empfohlen wird,
erwihnt er auch nicht, nimlich die Anderung
dieses Winkels durch unterschiedliches Vorschie-
ben der einen oder anderen Lippe. Sein Flotenspie-
ler war dafiir nicht eingerichtet.

Vaucansons Verteidigung eines verstirkten Blas-
drucks zur Hervorbringung der hoheren Téne
wird von Quantz scharf kritisiert, welcher tiber das
Anblasen der Tone von d” bis g" im IV. Haupt-
stiick sagt:,,. . . darf der Wind keineswegs verstir-
ket oder verdoppelt werden: wie Mr. Vaucanson,
in seinem mechanischen Flotenspieler, irrig lehret;
indem er vorgiebt, dafl man die Octaven, auf der
Flote traversiere, nicht anders als auf solche Art,
heraus bringen konne. Sie miissen vielmehr durch
das Zusammenpressen der Luft in dem Mundloch
der Flote, welches aus dem Vorwirtsschieben des
Kinns und der Lippen entsteht, gewirket werden:
und ist jenes also eine ganz falsche und schidliche
Meynung. Das Gegentheil erhellet auch daraus,
weil man in der Hohe mit dem Athem linger
aushalten kann, als in der Tiefe; und also unmég-
lich mehr Wind drauf gehen kann. Ich gebe zu, daf§
die Art des Herrn Vaucanson, bey einer Flote, so
durch eine Maschine gespielet wird, néthig sey:
weil hier die Bewegungen der Lippen eingeschrin-
ket sind.”“ Quantz gibt vielmehr die Anweisung,
dafl ,,die Téne in der tiefen Octave allezeit stirker,
als die in der hohen gespielet werden miissen®,
zweifellos aus musikalischen Griinden, denn die
tiefen Tone sind weniger durchdringend als die
hohen. Er sagt auflerdem: ,,Ich weif§ aber auch aus
der Erfahrung, daff bei solchen mechanischen
Flotenspielern, die Regel, daf die tiefen Téne stark,
und die hohen hingegen schwach gespielet werden
miissen, nicht beobachtet wird. Sollten nun die
Octaven durch die Stirke und Verdoppelung des
Windes herausgebracht werden; so wiirde folgen,
dafl die hohen T6ne stirker, als die tiefen angebla-
sen werden miifiten: welches aber wider die
Eigenschaft der Fléte ist, und die hohen Téne
iiberaus rauh und unangenehm machet. Man muf}
sich also dadurch auf keinen Irrweg verfithren
lassen.

Es ist wahr; es giebt viele Flotenspieler, so wider
diese Regeln handeln. Dieses flieit aus dem
schlechten Ansatze, den sie haben: daf sie nimlich



das Mundloch nicht bis an die Hilfte mit der Lippe
bedecken; sondern dasselbe zu weit offen lassen:
wodurch sie des Vortheils beraubet werden, in den
tiefen Tonen die Lippen zuriick zu ziehen, und in
den hohen Ténen dieselben genugsam vorwirts zu
schieben. Weil also das Mundloch zu weit offen ist:
so miissen sie die hohen Téne, aus Noth, durch
stirkeres Blasen heraus zwingen. Sie wissen auch
nichts von der nothigen Bewegung des Kinns und
der Lippen; sondern lassen dieselben bestindig
unbeweglich stehen: da doch das Reinspielen der
Flote von dieser Bewegung groflen Theils
abhingt.”

Wie wir gesehen haben, war sich Vaucanson aber
der Wichtigkeit des Vor- und Riickwirtsbewegens
der Lippen wohl bewuflt und baute sie in den
Mechanismus seines Flotenspielers ein. Die Kritik
kann somit nicht gegen ihn gerichtet sein. Sein
Bestehen auf verstirktem Blasdruck griindete sich
vermutlich auf die zeitgendssische franzésische
Praxis, wie sie von Hotteterre und Corrette gelehrt
wurde, wenn auch ohne abrupten Wechsel fiir jede
Oktave. Eine moderne wissenschaftliche Studie
rechtfertigt in gewissem Sinne Vaucanson wie
Quantz. Sie zeigt, dafl eine Reihe Berufsflotisten
und fortgeschrittener Laien mit bemerkenswerter
Ubereinstimmung eine Kombination aller drei
Methoden zur Hervorbringung der hohen Téne
anwendet: verstirkter Blasdruck, Vorschieben der
Lippen und Verkleinern des Lippenspaltes.
Quantz hat einfach die beiden ersten, Vaucanson
die letzteren zwei gebraucht.

Vaucansons wenn auch kurze Erklirung des
Zungenstofles ist schliefllich genauer als die von
Hotteterre oder Corrette, indem sie nimlich
erkennt, daf} die Funktion der Zunge im zeitweili-
gen Freigeben des Luftdrucks besteht, nicht aber
darin, die Luft in irgendeiner Weise zu stofien
(»»ZungenstofR** ist ein falsches Wort).

Hotteterre hat in seiner Schule nichts iiber
Dynamik gesagt, obwohl er ein Jahr spiter seine
beriihmten ,,Echos* fiir Flote solo publizierte, in
denen jede Phrase abwechselnd laut und leise zu
spielen ist.Vaucansons Theorie iiber Dynamik auf
der Flote ist wieder nicht véllig klar, besagt aber
etwa, dafl bei gegebenem Atemdruck und ganz
gedffnetem Mundloch eine grofle Luftmenge in die
Flote eintritt, auf eine grofle Zahl ,,Teilchen* der
Flote stoft, dann auf eine grofie Menge Aufenluft,

und so laute Téne hervorbringt. Wenn dagegen die
Lippen bei einwirts gedrehter Flote das Mundloch
stirker abdecken, tritt weniger Luft in die Flote ein,
stoft auf weniger ,, Teilchen®, danach auf weniger
Auflenluft und bringt somit leisere Tone hervor.
Dann findet sich ein vieldeutiger Satz: ,,Wenn nun
ein Schweller (d. h. decrescendo mit nachfolgen-
dem crescendo) auf einem Ton zu machen ist, dreht
man die Flote erst einwirts, bis die Lippen sich der
Mundlochkante soweit nihern, daf nur eine kleine
Luftmenge herein- und herausgeht, welche man
schwach hineinbldst, um einen schwachen Ton zu
erzeugen; dreht man in der Folge die Flote
allmihlich nach aufien, erlauben die Lippen einen
grofleren Hin- und Riickstrom der Luft, die man
mit mehr Kraft anstoffen mufy, damit sie sich einer
grofleren Luftmenge mitteilt und dadurch den Ton
verstirkt . . .* Damit mag gemeint sein, dafl z. B.
ein Vorschieben der Lippen den Ton schwicher
macht, oder aber auch, daff man die Lippen
vorschiebt und gleichzeitig schwicher blist. Im
theoretischen Teil der Denkschrift wird das nicht
geklirt. Bei der Erklirung der Arbeitsweise des
mechanischen Flotenspielers riumt Vaucanson
jedoch ein, daf ,,es nétig war, bei Schwellténen in
der Zeit ein- und derselben Note einem schwachen
Wind unmerklich einen starken folgen zu lassen
und einem stirkeren einen schwicheren und in
Verbindung damit die Bewegungen der Lippen zu
verindern, was bedeutet, diesen eine jedem Wind-
druck genau entsprechende Stellung zu geben*. Er
anderte somit praktisch sowohl die Vor- und
Riickwirtsbewegung der Lippen als auch den
Blasdruck. (Die mogliche Einwirkung eines varia-
blen Winddrucks auf die Giiltigkeit seiner Theorie
wird allerdings iibersehen.)

Doch Vaucansons Darstellung seiner Praxis ist
auch verwirrend, weil Anderung des Blasdrucks
und Vor- und Riickwirtsbewegen der Lippen nicht
nur die Dynamik, sondern auch die Tonhéhe (dazu
meist die Tonqualitit) dndern, es sei denn, man
andere auch die Grofle des Lippenspalts. Verstir-
ken des Blasdrucks und Zuriickziehen der Lippen
z. B. machen den Ton lauter und héher. Die Weite
des Lippenspaltes konnte der Flotenspieler aber
nicht indern. Im Abschnitt iiber die Dynamik
erklirt Vaucanson die unterschiedliche Windver-
sorgung der Flote durch mehr oder weniger Offnen
der Lippen als Vorteil, und vielleicht variierte er die
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Hahe der Lippenéffnung seines Flotenspielers zur
Erlangung unterschiedlicher Dynamik. In der
Realitt tun Flotisten dies nicht, aber es ist méglich,
daf Zuriickziehen der Lippen und Héherstellen
des Lippenspalts, vermutlich bei gleichzeitiger
Verstirkung des Blasdrucks, ein Anwachsen des
Tones ohne Intonationsschwankung bewirken
konnten. Die Effektivitit solcher Methode hat
allerdings Grenzen, und die Tonqualitit wiirde
deutlich beeintrichtigt.

Quantz’ Praxis war davon sehr verschieden,
vielleicht auch effektiver, wobei die Tonqualitit
vermutlich weniger verindert wurde: Er sagt, um
leiser zu spielen, blase man weniger, ziehe die
Lippen zuriick und drehe die Flote auswirts; um
lauter zu spielen, blase man stirker, schiebe die
Lippen vor und drehe die Flote einwirts. Zur
Korrektur fehlerhafter Stimmung bestimmter
Tone auf der alten Flote (z. B. waren fis' und fis” zu
tief und f in den beiden Oktaven zu hoch) schligt
Vaucanson schlieflich das Vor- und Zuriickbewe-
gen der Lippen vor. Er sagt, dies sei gleichbedeu-

Karl Ventzke

Theobald Boehm (1794-1881)
Leben und Werke

Den nachstehenden Beitrag bringen wir im
Zusammenhang  mit  emer  Multimedia-
Prasentation um Leben und Werk Theobald
Boehms, die der Flitist Eberbard Blum mit seiner
Projektgruppe vom 16. Februar bis 2. Mirz in
Berlin dargeboten hat (Bericht S. 123), zugleich
aber auch im Hinblick auf eine vom Verfasser
angeregte Gedenkausstellung anlafilich des 100.
Todestages Boehms, die im November 1981 in
der Musikinstrumentensammlung des Miinchner
Stadtmuseums zu sehen sein wird. (Red.)

1.

Die bayrische Residenzstadt Miinchen, in der
Theobald Boehm am 8. April 1794 geboren wurde,
hatte zu dieser Zeit etwa 40000 Einwohner,
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tend mit dem Aus- und Einwirtsdrehen der Flote.
Auch stirkeres und schwicheres Blasen gibt er an.
Hotteterre und Quantz korrigieren die Intonation
auf dieselbe Weise.

Dank fiir hilfreiche Unterstiitzung bei der Vorbereitung
des Aufsatzes schulde ich Frau Prof. Betty Bang Mather,
lowa, ebenso wie Herrn Frits Knuf, Buren, fiir die

freundliche Erlaubnis zur Verwendung des Materials, das
Teile des Vorworts meiner Facsimile-Ausgabe bildet.

Deutsch: Nikolaus Delius
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darunter fast 4000 Soldaten. Protestanten und
Juden konnten damals in Miinchen weder Biirger-
recht noch Grundbesitz erwerben. Wer in Miin-
chen seffhaft werden wollte, mufite katholisch
sein.

Boehms Vater Karl Friedrich (1763-1819), Sohn
des Hofgerichts-Advokaten Johann Adam Boehm
in Liebenzell (Wiirttemberg), war Protestant. Er
kam wihrend seiner Wanderschaft als Gold-
schmied iiber Regensburg nach Miinchen. Um die
Tochter seines Miinchener Meisters heiraten zu
konnen, konvertierte er 1793.

Boehms viterliche Vorfahren sind bis ins 16.
Jahrhundert bekannt. Urspriinglich im Vogtland
(Sachsen) ansissig, wanderten sie spiter nach
Wiirttemberg. Sie waren Tuchmacher, Kaufleute,
Juristen, Verwaltungsbeamte und Professoren,
Musiker kamen nicht vor.

Theobald war das ilteste Kind unter elf
Geschwistern.



Im Jahre 1820 heiratete er die Schneidermeisters-
tochter Anna Rohrleitner (1796-1875). Dieser Ehe
entstammten acht Kinder, nimlich eine Tochter
und sieben S6hne. Die Tochter blieb unverheiratet,
die Sohne iibten handwerkliche, industriell-techni-
sche oder Berufe der Verwaltung aus. Keiner von
ithnen wurde Musiker oder Instrumentenbauer,

Boehms Tochter schreibt 1896, dafl ihr Vater in
der Familie ,,stets den notigen Ruhepunkt mitten in
seinem vielbewegten Leben fand. War er zu Hause,
so fehlte es auch da nicht an Leben und Bewegung.
Er versammelte gern seine Freunde und Bekannten
zu musikalischen Ubungen in geselligem Kreise. Es
kamen Freunde aus aller Herren Linder . . . ein-
zelne Schiiler brachten Wochen und Monate in
seinem Hause zu®,

5

Wenn wir die fast 88 Jahre des Boehmschen
Lebens riickschauend iiberblicken, dann ergeben
sich mit hinreichend guter Abgrenzung Ab-
schnitte mit folgenden kennzeichnenden Inhalten:

bis 1818 Lehrjahre und Hofmusikeranstel-
lung

1818-1831 Orchestertitigkeit und Konzertrei-
sen

1828-1833 eigene Flotenwerkstatt und Neu-
konstruktion der Flote

18341845 Aktivitaten in der Eisenindustrie

1846-1862 systematische Studien zur Floten-
konstruktion, eine neue Werkstatt
fiir ,,eine neue Art von Fl6ten*

ab 1862  Altersarbeiten

B

Theobald

Boebm, kgl. bayerischer Kammermusikus.

Lirbog;apb:'e von Jos. Selb, um 1827 (Sammlg.
Ventzke)

Nach dem Besuch einer privaten Elementar-
schule von 1800 bis 1803 und einem zweijihrigen
Unterricht in der ,,Héheren Biirgerlichen Klasse*
wurde Theobald Boehm zunichst im Handwerk
seines Vaters und bei diesem zum Goldschmied
ausgebildet. Der junge Boehm zeigte sich so
geschickt, dafl er bald zu schwierigen Arbeiten
herangezogen wurde: nach Schafhiutl beauftragte
ihn z. B. der beriihmte Anatom und Physiologe
Sam. Sommering (1755-1830), die Silberarbeiten an
den Skeletten in der Miinchener Anatomie auszu-
fithren.

Er iibte sich auch im Drechseln und in anderen
mechanischen Arbeiten. Als er 1810 die Grundla-
gen des Flotenspiels autodidaktisch erlernt hatte,
baute er selbst seine erste Flote. Sein Lehrer im
Fl6tenspiel wurde dann der Miinchener Hofmusi-
ker Johann Nep. Capeller (1776-1843), ein Nach-
bar der Boehmschen Familie. 1811 arbeitete er mit
Capeller an Flotenverbesserungen, welche Carl
Maria von Weber noch im gleichen Jahre 6ffentlich
beschrieb. Im Alter von 18 Jahren wurde Theobald
Boehm Flétist am koniglichen Isartor-Theater mit
drei Dienstabenden wochentlich, also nebenberuf-
lich. 1816 machte er zum Studium des Spieldosen-
baues eine Reise in die Schweiz. Am 1. Juni 1818
wurde er ,,Koniglicher Hofmusiker.

In den folgenden beiden Jahren widmete er sich
neben der Orchestertitigkeit besonders dem Studi-
um der Komposition bei Jos. Graetz (1760-1826)
und der Instrumentation bei Jos. Stuntz (1793 bis
1859). Am 11. Dezember 1820 trat er in Miinchen
mit seinem ersten eigenen Flotenkonzert auf, das
spater als Opus 1 bei Jos. Aibl im Druck erschien
und seinem Kollegen Anton Bernhard Fiirstenau
(1792-1852) gewidmet war.

Seine erste Konzertreise um die Jahreswende
1821/22 fishrte ihn nach Wien, Prag, Dresden und
Leipzig. In den Jahren 1823/24 unternahm er eine
andere Kunstreise mit dem Geiger Bernhard
Molique (1802-69) bis Berlin und Hannover. 1825
und 1826 war die Schweiz das Ziel je einer
Konzerttour, Im' Jahre 1828 bereiste er Osterreich
und Ober-Italien. Nach einem nochmaligen Kon-
zertaufenthalt in der Schweiz im Jahre 1830 folgte
1831 ,,die grofle Tour iiber Paris nach London,
wo er von Mirz bis August weilte und interessante
Bekanntschaften machte. Nachhaltig beeindruckte
ihn der englische Fltist Charles Nicholson (1795
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,,Boebm’s newly invented Patent Flute*, London 1831. Signatur C. GEROCK LONDON
PATENT, Jahreszeichen 1831 (German. Nationalmuseum Niirnberg M1 471, Leihgabe Karl Ventzke)

,» Theobald Boehm's neu construirte Flote", Miinchen 1832. Signatur BOEHM & GREVE A
MUNICH, um 1840 (German. Nationalmusewm Niirnberg MI 412, Lethgabe Karl Ventzke)

bis 1837), dessen Instrument ungewdohnlich grofle
Fingerlocher hatte. ,,Flotenverbesserungen® schei-
nen iberhaupt das Thema des Tages in London
gewesen zu sein. Bei Gerock & Wolf stellte Boehm
das Modell einer eigenen, neuartigen Flote her, die
ihn aber ebensowenig zufriedenstellte wie alle
anderen Problemlosungen, die er in London
kennenlernte — dem ,,happy-hunting-ground for
distinguished professors of the flute, each of which
was in possession of the one and only true method*
~ wie Adam Carse treffend die damalige Situation
beschreibt -, Als Flotenvirtuose anerkannt und mit
neuen Ideen im Kopf kehrte Boehm im September
1831 von London nach Miinchen zuriick. Dies war
eigentlich seine letzte grofie Virtuosenreise. Denn
bei spiteren Besuchen Englands spielten andere
Interessen eine grofiere Rolle.

Wir miissen noch nachholen, daff Boehm im
Herbst 1828 eine eigene Flotenbauwerkstatt in
Miinchen einrichtete, weil ihn die Instrumente
fremder Herkunft auf die Dauer nicht befriedigten
und er eigene Ideen in eigener Werkstatt glaubte
besser und schneller realisieren zu kénnen. In
Rudolph Greve (1806-1862) fand er schon 1829
einen tiichtigen und zuverlassigen Mitarbeiter. In
diesem Jahre erhielt er fiir die ,,ihm eigentiimliche
Verfertigung von Floten* ein bayrisches Patent. In
seiner Werkstatt arbeitete Boehm auch die Ideen
aus, mit welchen er von London heimgekehrt war:
seine Grunderkenntnis bestand darin, ,,Zeit und
Miihe auf die Construktion und Einiibung einer
ganz neuen Flote zu verwenden, auf welcher - bei
maglichst reiner Intonation, Gleichheit und Fiille
des Tones - zugleich durch einen zweckmifligen
Mechanismus die reine Ausfiihrung jeder musika-
lischen Figur moglich wird*.

In das Jahr 1832 fiel die Vollendung der neuen
Flte mit korrektem Lochabstand, mit Ringklap-
pen an Lingsachsen und mit dem dazugehorigen
neuen Griffsystem. Im Herbst 1832 trat Boehm mit
einer Flote dieser Art in Miinchen 6ffentlich auf.
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Im folgenden Jahr besuchte er Paris und London,
wo er sein neues Fachleuten
vorfiihrte.

Aber eigentlich verfolgte er schon jetzt andere
Interessen: die in England iiblichen Verfahren der
Eisenerzverhiittung niher kennenzulernen, sie zu

Instrument bei

verbessern und in Bayern einzufiihren.

Dieser industrielle Plan nahm 1834 Gestalt an.
Boehm reiste im Juni iiber Paris nach London, und
im Oktober folgte sein Miinchener Freund Carl
Schafhdut] (1803-1890). Gemeinsam reisten sie
nach Sheffield weiter, wo sie bei einem Boehm
befreundeten Fabrikanten namens Hounsfield
metallurgische Experimente unternahmen. Im Mai
1835 erwarb Schafhiutl, der bis 1841 in England
blieb, ein englisches Patent fiir thr neues Verfahren
zur Verbesserung des Puddling-Prozesses mit
chemischen Mitteln. Boehm kehrte im Juli 1835
nach Miinchen zuriick, wo er schon im September
ein bayrisches Patent fiir dieses Verfahren erhielt.
Der bayrische Konig kaufte die Nutzungsrechte
an. Weitere Patentgesuche Boehms in den benach-

Portrdt Carl Emil (von) Schafhautl (1803-1890).
Vorlage von D. Haiz, 1843 (Sammlung Ventzke)



barten Lindern mit Eisenwerken folgten. Soweit
bekannt, schloff Boehm vier Verwertungsvertrige
mit auflerbayrischen deutschen Eisenfabriken ab.
Die Einfiihrung dieser Verbesserungen bei den
bayrischen Hiittenwerken iibernahm Boehm selbst
in den folgenden Jahren.

1839 interessierte ihn ein anderes industrielles
Projekt: die Einfilhrung eines Apparates zur
besseren Nutzung von Hochofengasen, eine Erfin-
dung des wiirttembergischen Bergrates Faber du
Four (1786-1855). Boehm erwarb dafiir Patente in
Bayern und Osterreich und wurde 1841 vom
bayrischen Konig sogar zum Spezial-Kommissar
fiir diese Aufgabe bestellt. Aber hierbei war ihm
nicht der erhoffte Erfolg beschieden. 1843 stellte er
seine Tatigkeit ein,

Inmitten seines Engagements als Eisenhiitten-
techniker vergal Boehm nicht ganz seine musika-
lische Kunst. Er prisentierte im Mai 1837 seine
neue Flote der Pariser Akademie der Wissenschaf-
ten, um ein wissenschaftliches Gutachten zu
erwirken. In London und Paris konnte er befahigte
Musiker gewinnen, die sein neues Instrument
annahmen, benutzten und lehrten: John Clinton
(1810-64), Victor Coche (1806-81), Paul Camus
(1796~?) und Louis Dorus (1812-96). Seine eigene
Werkstatt hatte er jedoch 1839 an seinen Mitarbei-
ter Greve verkauft. Zwei Silbermedaillen errang er
fiir seine neue Flote auf Miinchener Ausstellungen

wihrend seiner Abwesenheit in den Jahren 1834
und 1835.

Seit 1844 lebte Boechm wieder seinem urspriing-
lichen Beruf als koniglicher Hofmusiker. Er
unterrichtete Schiiler und nahm 1846 ,,zum Unter-
richt meiner Sohne* - wie er schrieb — erneut
Arbeiten zur Theorie und Berechnung der Flote
auf. Sein Freund Carl Schafhiutl, als zweifacher
Doktor aus England zuriickgekehrt und in Miin-
chen zum Professor der Geologie, Bergbaukunst
und Hiittenkunde berufen, hatte bei Boehm
Wohnung bezogen und war diesem bei floten-
theoretischen Untersuchungen behilflich.

Im April 1847 konnte Theobald Boehm in
Miinchen ,,eine in akustischen Verhiltnissen und
Material neue Art von Floten* zum Patent anmel-
den. Im Juli 1847 reiste er nach Paris, wo er einen
weiteren Patentantrag eigenhidndig einreichte, und
dann fiihrte er seine neue Flote in London bei
Rudall & Rose vor, die ihrerseits ein britisches
Patent darauf nahmen.

Zur Herstellung seiner Silberfloten mit parabel-
formig verjiingtem Kopfteil richtete Boehm noch
im Herbst 1847 eine neue Werkstatt in Miinchen
ein. 1848 wegen seines bei den Hochofenarbeiten
stark geschwichten Augenlichtes in den Ruhestand
versetzt, konnte er sich in den folgenden Jahren auf
einer auskommlichen wirtschaftlichen Basis ganz
der Weiterentwicklung und Verbreitung seines

i

Zylinderflste mit parabolisch verjiingtem Kopfteil aus Metall mit grofien Tonléchern und Deckelklappen, 1847.
Signatur: Th. Boebm Munich. Um 1860 (German. Nationalmuseum Niirnberg M1 414, Leihgabe K. Ventzke)
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Foto der Familie Theobald Boehm,
1863 (Sammlung Ventzke)

neuen Gestaltungs-Systems fiir alle Klappenblasin-
strumente widmen.

Teilnahme und Auszeichnungen auf den Indu-
strie- und Weltausstellungen Leipzig 1850, Lon-
don 1851, Miinchen 1854 und Paris 1855 geben
dafiir ebenso ein Zeugnis ab wie die Buchverdf-
fentlichungen Boehms in deutscher, franzésischer,
italienischer und - leider erst nach seinem Tode
erschienen — englischer Sprache. 1852 machte
Boehm seine letzte Reise nach London. In Paris
stellte er 1855 anlifilich der Weltausstellung auch
eigene Oboen- und Fagottmodelle aus. Dariiber
heiflt es: ,Das Anblasen der Tone auf diesen
Rohren bewihrte neuerdings die Richtigkeit der
dem Bohm’schen Systeme zu Grunde liegenden
Principien . . .*

In den sechziger Jahren werden die Daten seiner
Aktivititen spirlicher. Aber unermiidlich blieb er
dabei, in praktischer und theoretischer Kleinarbeit
die Fl6te und ihre Konstruktion zu verbessern und
weitere Grundlagen fiir die Anwendung seines
Systems auf die ibrigen woodwinds zu schaffen.
Wihrend sich in Frankreich Klarinetten nach dem
Boehm-System dank dem Einsatz von Hyacinth
Klose (1808-1880) bald durchsetzten, blieben
Oboen und Fagotte nach dem Boehmschen Kon-
struktionssystem zwar die Sensation mehrerer
Weltausstellungen, fanden aber bei Kiinstlern
keine breitere Annahme.

1862 legte Theobald Boehm anlafllich der Lon-
doner Weltausstellung, und weil die Stimmungs-
verhiltnisse in den einzelnen Kulturlindern so
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stark differierten, seine Ausarbeitung zur Berech-
nung der Tonlochstellung bei Blasinstrumenten
verschiedener Stimmungshohen vor. Diese Arbeit
prisentierte er auch zur Pariser Weltausstellung
1867, wo sie aber infolge falscher Beurteilung nicht

anerkannt wurde. Die Rehabilitation Boehms
erfolgte erst nach seinem Tode durch den Beurtei-
ler selbst, den berithmten franzésischen Orgel-
bauer Aristide Cavaillé-Coll.

Die letzten zwanzig Jahre seines Lebens waren
ausgefiillt mit Unterrichten, Korrespondenz, wei-
teren Verbesserungsversuchen der Flote, mit Kom-
ponieren und mit der Abfassung seines Werkes
»Die Flote und das Flotenspiel. Es erschien 1871
bei Aibl in Miinchen.

An Boehms goldener Hochzeit im Jahre 1870
nahmen 8 Kinder und 21 Enkelkinder teil. Als seine
Frau 1875 verstarb, war er im Kreise seiner Kinder
und Enkel wohl umsorgt. Gelegentlich machte er
Ausflige an den Tegernsee. Er schitzte das
Schachspiel, war ein ausdauernder Spazierginger
und trank gern — Wasser. Hier ein Abschnitt aus
der Erinnerung eines Enkelkindes an den Grofiva-
ter Theobald Boehm: ,,Eines Tages — es mufl im
Jahre 1879 gewesen sein — stieg er in die iiber seiner
Wohnung gelegene Wohnung meiner Eltern hin-
auf, um mich aufzufordern, seine Briefe zu
schreiben. Ich, ein damals elf Jahre alter Latein-
schiiler, wire natiirlich lieber im Damenstiftshof
und -garten herumgeturnt. Aber mein Respekt vor
meinem Grofivater war so grofi, dafd ich mich doch
ohne Zogern dazu verstand. Das Schreiben dieser



Briefe war keine leichte Aufgabe, weder fiir mich,
noch fiir ihn. Er insbesondere mufite — wenn ich
mir auch wohl schmeicheln darf, mich nicht gerade
ungeschickt angestellt zu haben - doch eine
auferordentlich grofie Geduld aufbringen, um mir
—da es sich ja zumeist um Geschiftsbriefe handelte
— die vielen darin vorkommenden, mir ginzlich
unbekannten technischen Ausdriicke und die meist
fremdsprachlichen Titel seiner Kompositionen zu
buchstabieren. Von den letztern lagen immer ein
paar sorgfiltig geordnete Stofle zum Nachsehen
bereit. Wenn mich meine Erinnerung nicht triigt,
so sind fast alle diese Briefe — monatlich etwa 4 bis 6
— ins Ausland und zwar zumeist nach Amerika
gegangen, — Wenn der Grofivater mich benétigte,
so pflegte er mit einem Besenstiel gegen die
Zimmerdecke zu klopfen. Um meinen Eifer fiir die
Sache anzuspornen, schenkte er mir fiir jeden Brief
ein neues silbernes Zwanzigpfennigstiick, mitun-
ter, wenn die Schreiberei sehr lange dauerte oder
besonders schwierig war, auch deren zwei*,

Am Abend des 25. November 1881 verstarb
Theobald Boehm in seiner Miinchener Wohnung
am Altheimereck an Altersschwiche.

Einer seiner letzten auslindischen Besucher war
im September 1881 Christopher Welch, dem wir
die erste Monographie zur Geschichte der Boehm-
flote verdanken.

Boehms Leben ist Beweis und Beispiel, daf§ ein
Mensch in sehr unterschiedlichen Titigkeitsberei-
chen zu Hause sein und dabei auch so viel
Produktives leisten kann, das noch lange iiber seine
eigene Zeit hinauswirke.

3.
Die gedruckten Veroffentlichungen, deren Ver-
fasser Theobald Boehm ist, belaufen sich nach
meinen bisherigen Ermittlungen auf 22 Positionen.
Es handelt sich um selbstindig erschienene Arbei-
ten oder Beitrige in Fachzeitschriften. Nach threm
Inhalt lassen sie sich einteilen in
a) Grifftabellen und Beschreibungen fiir die
Flote

b) Arbeiten zur Konstruktion der Flote sowie
ihrer Spielweise und Behandlung (in mehreren
Sprachen)

¢) Beschreibungen von verschiedenen technischen
Erfindungen Boehms.

1849 berichtet er — unter Beifiigung entsprechen-
der Zeichnungen — ,,Uber die Fabrikation schmie-
deciserner R6hren zu Birmingham in England*!

Klarheit, Sachlichkeit und Beschrinkung auf die
notwendige Information kennzeichnen die schrift-
lichen Arbeiten Boehms.

Die veréffentlichten Kompositionen Boehms
erreichen die Zahl von 53, davon 29 mit einer
Widmung fiir Menschen, denen er verbunden war.
Es wiire nicht ohne Reiz, die Bezichungen Boehms
zu den Widmungsempfingern darzulegen.

Nicht alle Kompositionen tragen eine von
Boehm gegebene Opus-Nummer. Es gab auch
einige Arrangements fiir die Altflote in G aus
Boehms spiteren Jahren, welche nicht gedruckt
wurden und deren Manuskripte — mit einer
Ausnahme — verschollen zu sein scheinen.

Boehm hat als Flotist fiir die Flote komponiert.
In Schillings Musik-Lexikon von 1835 finden wir
folgende zeitgendssische Charakteristik : ,,Wir fin-
den (unter Boehms Kompositionen) Konzertstiik-
ke, in denen Sitze vorkommen, womit der Spieler
unmoglich etwas anderes als kalte Bewunderung
seiner praktischen Meisterschaft einernten kann;
Divertissements und Potpourris, die ohrenergot-
zend durchaus nichts weiter sagen wollen als
angenehm unterhalten. Durch beides aber gewinnt
er die Mehrzahl der Flotisten und Dilettanten fiir
sich, und hat er diesen Zweck erreicht, so kann es
auch nicht fehlen, daf seine ,,La Sentinelle . . . *,
seine Variationen tiber ,,Nel cor piti non mi sento*,
seine ,,Grande Polonaise, die mit Ogden zusam-
men componierte ,,Fantaisie concertante* fiir Flte
und Pianoforte und andere ihnliche Meisterwerke
einen weiter verbreiteten Eingang finden, und so
auf die Erweckung des Sinnes fiir echtere Kunst
wesentlich hinwirken . . .

Die zeitliche Verteilung der Erstdrucke ergibt
folgendes Bild:

bis 1832: 22 Titel
1833-1845: 5 Titel
1846-1861: 16 Titel
1862-1881: 10 Titel.

Boehms Kompositionen erschienen hauptsichlich
bei Aibl oder Falter in Miinchen und bei Schott in
Mainz.

Der Form nach handelt es sich um Konzerte,
Divertissements, Variationen, Rondos, Etiiden,
Liedbearbeitungen, Potpourris, Fantasien, Bear-
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beitungen und Ubertragungen von Fremdkompo-
sitionen fiir die Flote und sonstige Salonstiicke. Die
technischen Anforderungen sind - fiir damalige
Verhiltnisse — ziemlich hoch. Insgesamt gesehen
blieb Boehm dem Stil der ersten Jahrhunderthilfte
treu.

Man wird nicht alle Kompositionen Boehms als
musikalisch brauchbar oder wertvoll bezeichnen
konnen. Sie teilen damit das Schicksal zahlreicher
Schopfungen von Virtuosen-Komponisten jener
Zeit.

Die bisher ermittelten Patente und Patentantri-
ge, an denen Theobald Boehm beteiligt war,
beziffern sich auf 14 Titel. Seine sieben bayerischen
Patente beziehen sich auf folgende Gegenstinde:

a) 1829:
b) 1834:

verbesserte Flotenverfertigung

neue Klavier-Instrumente (mit Schaf-
hiutl)

Eisenverbesserung durch Anwendung
chemischer Mittel (mit Schafhiutl)
Apparat zur Ableitung und Verbrennung
der Hochofen- und Kupolofengase (mit
Faber du Four)

Kamin fiir Lokomotiven bei Holzfeue-
rung

neue Flétenart

vereinfachter Klappenmechanismus fiir
Blasinstrumente nach dem Boehm-
System.

c) 1835:

d) 1839:

e) 1841:

f) 1847:
g) 1854:

Die iibrigen Positionen haben Anmeldungen glei-
chen Inhaltes in auflerbayerischen Staaten zum
Gegenstand.

Eine nicht patentierte Erfindung Boehms, wel-
che hier wegen ihrer Originalitit wenigstens
erwihnt werden sollte, stammt aus dem Jahr 1841.
Sie besteht in einer ,,Vorrichtung, um Lage,
Entfernung und Namen durch ein Fernrohr gese-
hener Orter oder Gegenstinde zu bestimmen®. Er
wollte damit den Nachtwichtern auf dem Turm
der Miinchener Peterskirche die schwierige Arbeit
erleichtern, nichtliche Brinde schneller und genau-
er zu lokalisieren.

Als Lehrer des Flotenspiels hat Theobald Boehm
eine fiir damalige Verhiltnisse sehr weitreichende
Wirksamkeit entfalten kénnen, obwohl er nicht an
einem Offentlichen Institut unterrichtete. 1866
sprach er von Erfahrungen ,,mit mindestens ein-
hundert Schiilern®. Wir wissen, dafl sein personli-
cher Unterricht von Flotisten aus vielen Lindern
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gesucht wurde. Mehrere Schiiler Boehms wurden
spiter in den U.S.A. tdtig, wie z. B. Edw. Heindl in
Boston, Carl Wehner in New York, Eugen Weiner
in New York, James Wilkins in Philadelphia.

Anders als seine berithmten Vorginger Quantz
und Tromlitz oder seine Zeitgenossen Fiirstenau,
Tulou, Drouet und Nicholson hat Theobald
Boehm ein in sich geschlossenes Schulwerk nicht
geschaffen. Zur Unterstiitzung eines personlichen
Unterrichtes verfaflte er jedoch folgende Studien-
Kompositionen:

: 12 Etudes op. 19

: 24 Caprices-Etudes op. 26

: 24 Etudes op. 37

: 12 Ubungsstiicke ohne Opuszahl

Eine ausfiihrliche Charakteristik von Boehms
Unterrichtsweise habe ich 1964 in der Fachzeit-
schrift ,,Musik im Unterricht* gegeben.

Als autodidaktischer Eisenhiittentechniker war
Theobald Boehm bei zwei verschiedenen indu-
striellen Projekten aktiv:

a) 1835-1840 sorgte er fiir die Einfiihrung des von
Schafhdutl und ihm in England erfundenen
chemischen Verfahrens zur Verbesserung des
Puddelprozesses in Hiittenwerken Bayerns,
Bohmens und Osterreichs. — Diese Titigkeit
war fiir Boehm durchaus erfolgreich. Fiir seine
Verdienste wurde er zum Zeichen iuflerer
Anerkennung 1839 Ritter des Ordens vom HI.
Michael. Auch die metallurgische Fachliteratur
hat diese Arbeit Boehms als bahnbrechend und
verdienstvoll hervorgehoben.

b) Die Einfilhrung des Apparates zur besseren
Nutzung der Hochofengase in den Jahren
1840-1844 endete in Bayern als Mifierfolg, und
dies trotz personlicher Férderung des bayeri-
schen Kénigs und trotz Boehms offizieller
Bestellung zum Spezial-Kommissar. - Die
Griinde lagen weniger in der Sache selbst als
vielmehr in dem Umstand, daf Boehm in einen
Interessengegensatz geriet, in dem er sich
gegeniiber den Fachbehorden nicht behaupten
konnte. Mit einem finanziellen Fehlschlag und
der Schwichung seines Augenlichtes mufite er
schlieflich aufgeben.

Zum Schluf unserer Werkiibersicht wollen wir
Theobald Boehm als Instrumentenbauer betrach-
ten. Auf diesem Gebiet hat er zweifellos den
bedeutendsten internationalen Nachruhm. Boehm



war nicht ein Instrumentenmacher im herkommli-
chen Sinn, der nach feststehenden und ,,bewihr-
ten Mustern arbeitet. Die Lust am Neukonstru-
ieren und systematischen Veredeln des Bestehen-
den hat ihn zeit seines Lebens als Musiker
eigentlich nie verlassen. Natiirlich war es ein
gliicklicher Umstand, dafl sich bei ihm Musikalitit,
handwerkliches Geschick und technische Erfin-
dungsgabe vereinten. Ein langes Leben bei durch-
weg guter Gesundheit und angemessene Sprach-
kenntnisse waren weitere hilfreiche Bedingungen
seines Erfolges. Neue Erfindungen durchzusetzen
und zu verbreiten ist ein mithsames und langwieri-
ges Unterfangen. Man braucht Geduld fiir Sachen
und Menschen und Uberzeugungsfihigkeit im
eigenen Leben als Vorbild - auch diese Begabungen
hatte er.

Was Boehm als seine Erfindung ausgab, hat er
auch tatsichlich erfunden. Kein Fortschritt ist
moglich ohne die Vorarbeit fritherer Fachleute.
Wir kénnen davon ausgehen, dafl Boehm kannte -
und woméglich auch frei benutzte - einige Vor-
schlige des Notars Joh. George Tromlitz (1725~
1806) und der medizinischen Doktoren Ribock
(1743-85) und Pottgiefer (1766-1829), welche sich
in deutschsprachigen Veréffentlichungen sehr aus-
fihrlich mit Problemen und Méglichkeiten der
Flotenkonstruktion befafit hatten.

Georg Meerwein

Schubert-Lieder fiir Flote
von Theobald Boehm

Als Theobald Boechm am 25. November 1881
hochbetagt in seiner Heimatstadt Miinchen ver-
starb, wo er am 9. April 1794 das Licht der Welt
erblickt hatte, war er dank seiner genialen Erfin-
dungen vornehmlich auf dem Gebiet des Holz-
blasinstrumentenbaus sowie durch sein virtuoses
Flotenspiel zu einer weltweiten Beriihmtheit

Die konstruktiven eigenen Leistungen Boehms,
mit denen er die Méglichkeiten fiir Komposition
und Interpretation auf eine vollig neue Basis stellte,
sind jedoch unangefochten. Es sind diese:

a) das physiologischen und auffithrungsprakti-
schen Anforderungen in optimaler Weise
gerechte Griffsystem, im Prinzip fiir alle Klap-
penblasinstrumente geeignet (1832);

b) eine diesem Griffsystem entsprechende Kombi-
nationsmechanik unter erstmaliger Anwendung
mehrerer beweglich gekoppelter Ringklappen
mit Lingsachsen (1832);

¢) die experimental begriindete Einfiihrung des
Flotenkorpers aus Metall mit grofien Tonlo-
chern (1847);

d) die experimental begriindete Erfindung und
Einfithrung des zylindrischen Flotenkorpers in
Verbindung mit dem parabelférmig verjiingten
Kopfteil und die Bestimmung wichtiger Ver-
hiltnismafle des Flotenkorpers (1847);

e) das ,,Schema zur Bestimmung der Tonloch-
positionen bei verschiedenen Grundstimmun-
gen (1847 und spiter);

f) ein einfacher Deckelklappen-Mechanismus
(1854);

g) die Neukonstruktion der Altflote in G
(1858);

h) Modelle fiir Oboen und Fagotte nach seinem
System.

geworden; u. a. dokumentiert sich das auch in
einem Nachruf, der genau einen Monat nach
seinem Tode in einer Zeitschrift in Louisville/
Kentucky erschien. Konzertreisen hatten ihn
durch Deutschland, nach Bohmen, Osterreich, in
die Schweiz, nach Italien, Frankreich und England
gefihrt. F. J. Fétis spricht von Boehm in Biogra-
phie Universelle des Musiciens . .. (2. Auflage,
Paris 1860) ,,comme un des plus habiles flatistes de
’époque actuelle en Allemagne*; Mendel-Reiss-
manns Musikalisches Conversations-Lexicon (Ber-
lin 1872 ff.) bezeichnet ihn als ,einen der ersten
Flétenvirtuosen Deutschlands® und zudem als
einen ,,denkenden Akustiker.
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Von seinen zahlreichen, ehemals weitverbreite-
ten Kompositionen (47 mit Opuszahlen versehene,
zu seinen Lebzeiten gedruckte Werke, 36 nur zum
geringeren Teil veroffentlichte Bearbeitungen
fremder Vorlagen) ist nur weniges heute noch
bekannt. In ihnen ,,offenbart sich iberwiegend das
Bestreben, nicht blos brillant zu schreiben, sondern
auch gleichzeitig dem Sinne fiir echte Kunst zu
dienen* (Mendel-Reissmann, a. a. O.). Der Nach-
ruf auf Boehm in der Allgemeinen Musikalischen
Zeitung vom 6. September 1882 sieht in seinen
Kompositionen ,,Aufgaben fiir den Virtuosen, der
einen das Ganze durchwehenden lebendigen musi-
kalischen Gedanken nie aus dem Auge verliert -
wir finden immer die dsthetische Einheit durch alle
seine so mannigfaltigen Compositionen fiir die
Flote bewahrt und festgestellt, die ihnen einen
dauernden Werth verleiht“. Kompositionsunter-
richt hatte Boehm u. a. bei Peter von Winter
genossen, trat aber erst als Sechsundzwanzigjihri-
ger mit einem eigenen Flotenkonzert (G-Dur,
op. 1) an die Offentlichkeit. Boehms Bearbeitun-
gen, Transkriptionen, Paraphrasen und Variatio-
nen betreffen Werke von J. S. Bach, Pergolesi,
Paisiello, Rovelli, Gluck, Haydn, Mozart, Beetho-
ven, Abbé Vogler, J. N. Hummel, C. M. v. Weber,
Carafa, Rossini, Schubert, F. Himme!, Schieder-
meier, Liste, Walter sowie Volksweisen aus Tirol,
der Schweiz und Schottland.

Im Jahre 1976, am 4. Mai, machte der Verfasser
dieses Artikels einen iiberraschenden Fund im
norddeutschen Antiquariatshandel: ein in grau-
blaue Pappe gebundenes, 34 Seiten starkes Heft
enthielt, in zierlicher Kopistenhandschrift sauber
geschrieben:

6 Lieder von F. Schubert arrangirt fuir Flote und
Pianoforte von Th. Bohm.

Sie werden in der ,,Wiener Querfléten-Edition*
bei der Universal-Edition als Erstdruck verdffent-
licht und sind soeben unter der Verlags-Nummer
16996 erschienen. Diese Folge war der Boehm-
Forschung bislang unbekannt geblieben. Weder im
Kompositionsverzeichnis, das dem Nachruf in der
AMZ angefiigt ist, noch in Dayton Miller’s Revised
List of Boehm’s Compositions (Cleveland und
London 1922) erscheinen diese Lieder. Hingegen
veroffentlichte 1871 Joseph Aibl (der iibrigens
Boehms Schiiler im Flétenspiel gewesen war!) in
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séinem Verlag in Miinchen in Einzellieferungen
eine Sammlung von
8 Compositionen beriibmter Meister fiir Flite

und Pianoforte iibertragen von Theobald
Bohm.

Neben Stiicken von Beethoven, Mozart, Pergolesi
und J. S. Bach sind darin auch als Nr. 4 und 5 die
beiden Schubertschen Lieder ,,Stindchen® und
y»Das Fischermiadchen® enthalten, die sich jedoch
von den Arrangements der handschriftlichen
Sammlung in der ganzen Anlage sowie in zahl-
reichen Details z. T. grundlegend unterscheiden.
Auffallend ist immerhin, dafl in dem erwihnten
Verzeichnis der AMZ unter der Rubrik IIT Nicht
gedruckte Compositionen Bohm’s als Nr. 9-11 drei
Lieder von Schubert angefithrt werden: Standchen
(d-moll); Das Fischermadchen (A-Dur); Am Meer
(C-Dur). Dies wiirde wenigstens auf einen Teil
unserer Handschrift hinweisen; doch sind die
Originale auch zu diesen drei Liedern bisher noch
nirgends aufgetaucht, obwohl E. Rob. Leibl in
Niirnberg noch 1906 in einer Broschiire zu einer
Gewerbeausstellung darauf hinwies, daf die nicht
im Druck erschienenen Werke (eben auch die drei
genannten Lieder) ,jederzeit eingesehen werden
konnen. (Leibl hatte Anfang dieses Jahrhunderts
von seinem Lehrmeister Karl Mendler, dem Boehm



schon 1862 sein Fabrikationsgeschift iibertragen
hatte, die ganze Boehmsche Werkstatteinrichtung
erhalten, die dann erst im 2. Weltkrieg durch
Bombeneinwirkung véllig zerstort wurde.) Da
jedoch sowohl bei Leibl als auch in der AMZ (auf
die Leibls Angaben wohl zuriickgehen diirften) die
genannten Lieder als fiir Alfléte und Piano
verzeichnet sind, ist die Identitit mit den Stiicken
der uns vorliegenden Handschrift wiederum frag-
lich. (Boehm hat bekanntlich bis ins hochste Alter
die Flote, und hier wieder besonders gerne die
Altflote, gespielt!)

Boehms Arrangements, die wohl auch um 1871
entstanden sein diirften, sind mehr als nur Uber-
tragungen der Gesangsstimme auf die Flote. In der
Freiziigigkeit der Umgestaltung, in der geschmack-
vollen Auswahl der Zutaten, in der eigenkomposi-
torischen Erweiterung der Lieder, in der behut-
samen Behandlung der Vorlage, im ehrlichen
Bewuftsein von der Unantastbarkeit der komposi-
torischen Substanz des Originals, und nicht zuletzt
in der ganz und gar instrumentengerechten Ver-
wandlung der Vokalwerke in echte Fl6tenkompo-
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sitionen — in alledem zeigt sich die Meisterschaft
Boehms und zudem ein wichtiger Aspekt der
Interpretationsgeschichte des 19. Jahrhunderts, die
von komponierenden Virtuosen in starkem Mafle
mitgepragt war.

Aus der Fiille von Bearbeitungen seien hier nur
die wichtigsten herausgegriffen. FRANZ Liszr
schrieb eine grofle Anzahl von Transkriptionen
und Paraphrasen Schubertscher Lieder, die fast alle
zwischen 1838 und 1846 bei Haslinger, Schlesinger,
Schuberth und Diabelli erschienen sind; insgesamt
45 solcher Lieder kann der Verfasser nachweisen,
darunter befinden sich auch alle sechs Nummern,
die Boehm fiir die Flote arrangiert hat. HEINRICH
CRAMER iibertrug 20 Lieder Schuberts fiir Klavier,
die er ca. 1869 bei André herausgab (darunter auch
Am Meer und Stindchen unserer Sammlung).
HEINRICH WILHELM ERNST schrieb 1854 sein
op. 26 Le Roi des Aulnes nach Schuberts Erlkonig.
Weitere Bearbeitungen sind u. a. von H. de VoOs
bekannt (insgesamt 40 Mélodies pour le Piano,
Choudens in Paris ca. 1850) sowie von dem
Ferdinand-David-Schiiler RICHARD SAHLA (3 Stu-
dien fiir Violine, Leuckart 1897, darunter Der
Lindenbaum und Am Meer). Von JACQUES
OFFENBACH gibt es eine Orchestrierung des
Erlkonig; MAX REGER hat insgesamt 15 Schubert-
Lieder fiir Orchester instrumentiert (1914 bei
Breitkopf & Hirtel bzw. 1926 bei der Universal-
Edition erschienen).

Theobald Boehm selbst schrieb aufler den
Liederarrangements noch weitere Kompositionen,
die Werken Schuberts ihre Anregung verdanken:
Fantasie iiber den Trauerwalzer op. 9 (in der
Wiener Querfloten-Edition unter der Nummer
UE 15971 neu veroffentlicht) sowie Walzer und
Potpourri op. 18 (alte Drucke bei Aibl/Miinchen
und Ashdown/London nachweisbar).

Uber Boehms Flotenspiel sagt Fétis a. a. O.:
»D’apres les éloges qui lui sont accordés par les
artistes qui I’ont entendu, il parait que Boehm se
distingue également et par sa belle maniere de
chanter I’adagio, et par le brillant de son exécution
dans les difficultés*. Es ist iiberliefert, dafl er, um
seine Fihigkeiten im Fl6tenspiel zu vervollkomm-
nen, Unterricht bei einem italienischen Gesangs-
lehrer genommen hat. In seiner 1871 bei Aibl
publizierten Schrift Die Flote und das Flotenspiel in
akustischer, technischer und artistischer Beziehung
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fihrt Boehm u. a. vier Lieder von Schubert

(Lindenbaum, Trockene Blumen, Stindchen und

Fischerméadchen) als Lehrbeispiele an, bei denen er

in Gegeniiberstellung von (textierter) Singstimme

und Ubertragung der Melodie auf die Flote Fra-
gen der Artikulation ausfithrlich behandelt. Er
schreibt: ,,Bei Wiederholung einer Strophe hin-
gegen, wo der Vortrag wegen Ermangelung der

Worte leicht monoton werden kann, darf sich der

Spieler schon einige Licenzen erlauben und an

passenden Stellen kleine Verzierungen anwenden;;

namentlich bei lebhaften und leichtbeweglichen

Melodien, wie z. B. im letzten der folgenden Lieder

[d. i. Fischermddchen], wo die heitere Ausdrucks-

weise nur gewinnen kann, wenn die Verzierungen

nicht schwerfillig, sondern leicht und gracids
ausgefiihrt werden.” Nach Abhandlung der Bei-
spiele fihrt er fort: ,Der grofle Reichtum an
herrlichen deutschen Liedern von Mozart, Beet-
hoven, Schubert, Mendelssohn und Andern bietet
eine fast unerschépfliche Quelle fiir Studien zur

Ausbildung der Erkenntniss einer richtigen Vor-

tragsweise und eines guten Geschmacks.“ Und:

»Alle Coloraturen sind nur als eine Vervielfil-

tigung einer einzelnen Note zu betrachten, deren

Zeitdauer oder Geltung theilweise oder ganz in

Anspruch genommen wird.*

Die handschriftliche, nunmehr bei UE verof-
fentlichte Sammlung enthilt die folgenden Lieder
von Franz Schubert:

1. Gute Nacht (No. 1 aus ,Winterreise®,
D 911/1). Tempo-Bezeichnung bei Schubert
,»Missig“, bei Boehm ,,Andantino*.

2. Der Lindenbaum (No. 5 aus ,,Winterreise*,
D 911/5). Tempo-Bezeichnung bei Schubert
»Missig®, bei Boehm ,,Moderato*.

3. Das Fischermddchen (No. 10 aus ,,Schwanen-
gesang*, D 957/10). Tempo-Bezeichnung bei
Schubert ,,Etwas geschwind®, bei Boechm ,,Un
peu vite®,

4. Standchen (No. 4 aus ,,Schwanengesang®,
D 957/4). Tempo-Bezeichnung bei Schubert
»Missig”, bei Boehm ,,Moderato®.

5. Am Meer (No. 12 aus ,,Schwanengesang®,
D 957/12). Tempo-Bezeichnung bei Schubert
»oehr langsam®, bei Boehm ,Trés lente-
ment*,

6. Die Taubenpost (No. 14 aus ,Schwanen-
gesang”, D 957/14). Tempo-Bezeichnung:
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Schubert ,,Ziemlich langsam*, Boehm ,,Andan-
te con sentimento’*,

Bis auf eine Ausnahme behilt Boehm die
Schubertsche Originaltonart bei, bis auf eine
weitere Ausnahme werden von Boehm Takte
zusitzlich eingefiigt oder gar ganze Strophen
hinzukomponiert. Im einzelnen sieht das folgen-
dermaflen aus:

1. Gute Nacht: Hier fiigt Boehm gegen Schlufl
noch 3 Takte an; die Tonart wird beibehalten.

2. Der Lindenbaum: Vor der letzten Strophe gibt
Boehm noch zwei Takte zu; Originaltonart.

3. Das Fischermidchen: Boehm komponiert ins-
gesamt 18 Takte, also eine ganze — variierte —
Strophe dazu, und zwar in beiden Fassungen,
der Handschrift und dem Aibl-Druck; die
originale Tonart ist bei Schubert As-Dur,
Boehm transponiert in der Handschrift nach
A-Dur, im alten Druck aber nach D-Dur.

4. Standchen: 28 Takte fiigt Boehm hinzu, d. h,,
Nachspiel und variierte Strophe, wobei die bei
Aibl publizierte Version insgesamt nur zwei, die
Handschrift jedoch drei Strophen hat; Schu-
berts Originaltonart wird in beiden Fassungen
beibehalten.

5. Am Meer: Tonart und Anzahl der Takte werden
von Boehm nicht verindert.

6. Die Taubenpost: Zum Schlufl setzt Boehm
anderthalb Takte noch hinzu; Originaltonart.

Im dritten Lied findet sich in der Handschrift
eine Eintragung von alter Hand, die ein ,,vi-de*
interessanterweise gerade fiir die von Boehm
neukomponierte Strophe ergibt. Verzierungszei-
chen v der Handschrift und v des alten Druckes
sind sicherlich identisch; die entsprechenden Stel-
len werden im Notenbeispiel aus Boehms oben
erwahnter Schrift Die Flote und das Flotenspiel . . .
wie folgt notiert:

Die der Neuausgabe zugrundeliegende, mit aller
Akkuratesse  geschriebene Handschrift  wies
kaum nennenswerte Fehler auf. Lediglich bei der
letzten Seite war eine kleine Stelle ausgerissen und
verursachte einen geringfiigigen Textverlust. Die
fehlenden Noten konnten ohne Schwierigkeiten





























































































































































































