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Hanne Feldhaus

Robert Wijne (1698-1774), Holzblasinstrumentenmacher in Nijmegen

Biographisches und Bemerkungen iiber eine Sopranblockflite von ihm'

Robert Wijne ist, aufler bei Langwill?, in der
Fachliteratur bisher kaum erwahnt. Das ,,Nieuw
Nederlandsch ~ Biografisch ~ Woordenboek
schreibt iiber thn (,,Wynen®): ,,Ged. te nijjmegen
29. April 1701* was aldaar houten blaasinstrumen-
tenmaker®. J. G. Boers® fragte 1874, nachdem er
auf seine Sammlung, die ein paar Instrumente von

' Gekiirzte Wiedergabe einer Priifungsarbeit fiir die
Staatliche Musiklehrerpriifung in Miinster, 1977 (vgl.
TIBIA 1979, S. 334)

? An Index of Musical Wind-Instrument Makers, 5. Auf-
lage, Edinburgh 1977

* ed. Molhuysen und Blok, 3. Teil (Spalte 1505), Leiden
1914

* Im Gemeentearchief in Nijmegen ist ein anderes
Geburtsdatum zu finden.

SBoers(geb. 1812)istwohldererste Musikwissenschaftler,
der sich mit Wijne befafit hat.

* Bouwsteenen. Tweede Jaarboek der Vereniging voor
Nord-Nederlands Muziekgeschiedenis (ed. iomann),
1872-1874, S. 179

7 Wer kann uns nihere Besonderheiten iiber diesen
nijmegischen Instrumentenmacher mitteilen ?

® De Retroacta van den Burgerlijken Stand, im folgenden
abgekiirzt: RBS. - Abweichende ungenaue mundartliche
ScEreibweisen kommen vor.

* Archief Oud Burgeren Gasthuis A. 6 XIX

1® Nederl. Hervormde Gemeente Trowboek 16671704,
RBS 1175

"' Stadtrechnung der Stadt Nijmegen iiber das Jahr 1704,
Folio 9, Archief-Nr. 925

"2 RBS 1167. Der Angabe im ,,Nieuw Nederl. Biografisch
Woordenboek . . .*“ a.a.O. iiber das Geburtsdatum
Robert Wijnes scheint eine Verwechslung mit dem Bruder
Johannes Wijne, getauft am 20. April 1701 (RBS 1167),
zugrundezuliegen.

" RBS 1176

" RBS 1168

15 RBS 1168, 1197, 1256

' Vgl. Bouwsteenen, 2. Jaarboek 1872-1874, S. 264
17 Burgerlijker Stand: BS 1816 und RBS 1168

" RBS 1168

' RBS 1168

* RBS 1270 und 1260

Robert Wijne enthielt, aufmerksam gemacht hat-
te*: ,,Wie kan ons nu nadere bijzonderheden van
dezen Nijmeegschen instrumentenmaker meedee-
len?*” Der bisher unbeantworteten Frage bin ich
im Gemeentearchief Nijmegen® nachgegangen.

Der ilteste erwihnte Vertreter der Familie Wijne
(Winne, Wynen, Winius, Wyne) in Nijmegen ist
Hendrik Wijne, der Vater unseres Robert Wijne.
Hendrik Wijne wurde 1671 in Delft’ geboren und
heiratete am 15. November 1696 Aaltje Tremmer
(Timmer, Temmen) aus Nijmegen'®, Von Beruf war
er Schmiedemeister und erwarb am 24. April 1704
das kleine Biirgerrecht fiir 13 Gulden und 10
Stiiber". Der Erwerb des ,kleinen Biirgerrechts*
diente damals der Legalisierung der Tatigkeit eines
Hindlers oder Handwerkers, nachdem dieser es zu
gewissem Wohlstand gebracht hatte. Der Ehe von
Hendrik Wijne mit Aaltje Temmen entstammen
acht Kinder. Robert ist hiervon der Erstgeborene.
Er diirfte im Jahre 1698 geboren sein, da er am
30. Okwober des Jahres getauft wurde”. Auf

seine Geschwister will ich hier nicht eingehen.

Robert Wijne heiratete mit 25 Jahren am 9. April
1724" Engelina van Negeren aus Nijmegen. Aus
dieser Ehe gingen acht Kinder hervor:

—  Wilhelma, 1724 geboren';

— Hendrik, 1727-1794", Organist inder Waalsche
Kerk zu Nijmegen';

- Wilhelmus, getauftam 2. Juli 1730 und begraben
am 9. Mai 1816, war wie sein Vater Instrumen-
tenbauer von Beruf und laut Todes-
urkunde unverheiratet;

Cornelius, geboren 1733", starb wahrscheinlich
im Laufe eines Jahres, da der nichstgeborene,

- getauft am 24. Mirz 1734", wiederum Corne-
lius genannt wurde; er war zweimal verheiratet
und starb 1802%;
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—  Albertus, getauft am 30. Dezember 1736 und
begraben 1804%, trat nebenberuflich als Mu-
siker in Erscheinung;

— Elisabeth wurde am 1. Januar 1740 getauft” und
starb mit 43 Jahren in Nijmegen®;

— Johannes, geboren 1743 und gestorben 1807%,
von Beruf Flotenbauer®.

Bis auf Wilhelma sind sie also alle in Nijmegen
ansissig gewesen, da sie hier nachweislich begraben
wurden und zur Kirchengemeinde gehorten.

Uber die wirtschaftlichen Verhiltnisse Robert
Wijnes ist nichts iiberliefert. Ebenso liflt sich die
Zugehorigkeit zu einer der ,,nijmeegschen Gilden*
nicht nachweisen?”, Am 30. Juli 1774 wurde er inder
,Stevenskerk begraben. Im Register der Kirche
ist dazu vermerkt: ,,voor tweemaal lujden
6 Gulden - een Graftdaaler 1 Gulden 10 Sti-
ber®, * Wahrscheinlich wird es sich um das
Familiengrab gehandelt haben, das die Eheleute
Robert Wijne und Engelina van Negeren erworben
haben und in welchem auch Elisabeth Wijne 1783,
Albertus Wijne und seine Ehefrau, geborene Alijda
de Moor, 1804 und 1807, und der Flotenbauer
Johannes Wijne begraben wurden®.

Robert Wijnes Instrumente sind sorgfiltig und
gut erkennbar signiert mit einer dreiteiligen Emble-
matik, bestehend aus einem doppelkopfigen Adler,
dem Namen R. Wijne und einer Krone. Der
doppelkopfige Adler ist das - in Wijnes Stempel
vereinfachte und ohne Brustschild dargestellte —
Wappentier der Stadt Nijmegen, die seit 1230 freie
Reichsstadt war. Die von Wijne extra gestempelte
Krone ist ein Teil des Wappens und verweist mit
diesem auf den Status einer Reichsstadt, Der Name
des Instrumentenbauers ist auf einem geschwun-
genen Spruchband zwischen Krone und Adler
gesetzt.

Die Signierung ist unterschiedlich an einzelnen
Instrumenten. So trigt das Mittelstiick einer
Altblockfldte die Inschrift ,,Nymegen* als Spruch-
band in der oben beschriebenen Form.

Erwihnt werden mufl noch, dafl sich auf der
Riickseite einiger Instrumente ein 0,3 cm grofles
sternformiges Muster befindet.

Auf der Suche nach einer historischen Blockfléte
fand Prof. Friedrich Schmidtmann im August 1968
in einem Antiquititengeschift in Den Haag eine
Blockflote von sichtlich hohem Alter und in einem
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furchtbaren Zustand**'. Mit dem Erkennen des
Signums von R. Wijne (Abb. 1) stand der Kaufent-
schluff fest. Der gliickliche Finder erhielt diese
Kostbarkeit, deren jimmerlichen Zustandes we-
gen, fiir nur 45 Gulden.

Abb. 1 Signatur der Sopranblockflote von R. Wijne
(links) und Signierung auf dem Mittelstiick der
Altblockflite im Gemeentemuseum Den Haag

Das Kopfstiick war am stirksten beschidigt. Der
Schnabel wies mehrere feine Risse auf; das Labium
war halbmondférmig herausgebrochen, die Steck-
verbindung war lidiert, ein Griffloch ausgebro-
chen, und der Fufl war verformt. Die Restaurie-
rung wurde 1969/70 von keinem geringeren als
Friedrich von Huene in den USA durchgefiihrt. Er
leimte die Risse und fiitterte das vierte Loch neu
aus; auch nahm er an der Bohrung eine Oktavver-
besserung vor. Nach der Restaurierung wechselte
das Instrument im Jahre 1974 im Tausch gegen ein
osterreichisches Pantaleon den Besitzer und ist
heute in der Sammlung von Frans Briiggen in
Amsterdam.

Das Instrument ist in seiner duflerlichen Be-
schaffenheit typisch fiir die Formauffassung des

2 RBS 1168

2 RBS 1195 und 1256

2 RBS 1168

* RBS 1193 und 1256

* RBS 1168, 1195 und 1256

% Grafregister St. Stevenskerk 18e eeuw, Bd. 920

¥ Franzosische und auch deutsche Holzblasinstrumen-
tenmacher gehorten oft der Zunftder Drechsler bzw. auch
Horndreher an. Vgl. Bragard, Musikinstrumente aus zwei
Jahrbunderten S‘Deulsch von Krickeberg), Stuttgart 1968,
S. 161, und Nickel, Der Holzblasinstrumentenbau in der
Freien Reichsstadt Nisrnberg, Miinchen 1971

% Fiir zweimal Liuten 6 Gulden - ein Grabschaufler
1 Gulden 10 Stiiber*

* RBS 1192

* Grafregister St. Stevenskerk 18e eeuw, 2. Bd., Nr. 920
' Lt. Brief an mich vom 6. August 1977
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Hochbarock. Die Mafle mag der Leser aus der
Zeichnung Friedrich von Huenes (Abb. 2) entneh-
men. Der Schnabel ist durch eine auffallende
schwungvolle Linienfiihrung geprigt und verjiingt
sich sehr stark zum Blasende hin. Das Instrument
besteht aus zwei Teilen, also ohne drehbares
Fufistiick. So hat es auch wie die Renaissance-
Floten zwei Kleinfingerlocher, wovon eines, je
nachdem, ob der Spieler mit der linken oder der
rechten Hand unten spielt, mit Wachs gefiillt
wird.

entfernt. Die geringe Aufschnitthhe bewirkr, fiir
sich genommen, eine Erweiterung der Oberténe.

Das Labium ist mit 9 mm um 0,3 mm breiter als
das Ende des Windkanals. Zudem erweitert es sich
im Laufe seines Auslaufs auf 12 mm. So ergibt sich
eine Schneidekante von 9,5 mm Linge. In der
Tabelle von L. Meierott” hat von den vergleich-
baren Instrumenten nur die Blockflote
d’Perosa die Labiumbreite von 9,5 mm. Theore-
tisch bedeutet diese Linge der Schneidekante fiir
die Sopranblockfléte von R. Wijne aufgrund der

von

Abb. 3 Das restaurierte Instrument

Die Ringverzierungen und Ausbauchungen sind
einander sehr wohlproportioniert zugeordnet und
halten jeden Vergleich aus mit anderen zeitgends-
sischen Sopranfléten, z. B. mit der schonen W.
Beukers im Gemeentemuseum in Den Haag. Das
Instrument ist am Kopfstiick und zwischen den
Grifflochern signiert. Zusitzlich ist am Fufl der
doppelkopfige Adler angebracht.

Der Windkanal ist auf Huenes Zeichnung gut
zu erkennen (Abb. 2). Oben 10,2 mm und unten
8,7 mm breit, ist er trapezformig verengt, was die
eingeblasene Luft konzentriert und der Ansprache
des Instruments ein bestimmtes Timbre gibt. Auf
die gleiche Wirkung zielt die Auswolbung der
Oberseite der 1,5 mm hohen Kernspalte in Lings-
richtung. Eine solche konvexe, konische Kern-
spalte ist nur bei einigen Instrumenten bedeutender
Flotenbauer und erst nach 1700 anzutreffen, Floten
von Bressan, van Heerde, Rottenburgh, Beukers
und Terton zeigen sie, wihrend Instrumente von
Joh. Chr. Denner? noch die flache, gradlinige
Luftspalte aufweisen. Bemerkenswert ist auch das
Labium: Beim Blick durch die Kernspalte kann
man nicht durch die Bohrung des Instruments
schen wie bei vielen zeitlich fritheren, aber auch
bei ,,moderneren’ Instrumenten. Vielmehr schaut
man direkt auf die Schneidekante des Labiums und
sicht einen kleinen Ausschnitt seines oberen Teils,
eine folgenreiche Zuordnung der Schneidekante
zum Windkanal. Die Schneidekante ist mit der
Unterseite der Kernspalte (d. h. mit der Bahn des
Pflocks) auf gleicher Ebene und von dieser 3,5 mm
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Foto v. Huene

durch sie angeregten Schwingungen ein reiches und
intensives Klangbild.

Vom Block bis zum Unterende hat die Bohrung
des Instruments eine Lange von 298 mm, und bei
Verschlufl aller Grifflocher ist dies die akustisch
wirksame Linge mit dem tiefsten Ton d” nach der
alten Stimmung (2" = 415 Hz), in moderner
Stimmung gleich cis”.

Der invertierte Konus des Instruments verjiingt
sich auf 298 mm Linge von 13,3 mm auf 7,3 mm in
Richtung Fuflende. Diese Bohrungsmafie stammen
aus den Messungen von F. v. Huene (Abb. 2).
Demgegeniiber zeigen die Messungen von Philip
Bolton andere Ergebnisse. Dafl Bolton durch-
schnittlich an jeder Stelle der Bohrung ho bis
*he mm mehr Durchmesser fand, hat seinen Grund
in der Tatsache, dafl die Bohrung des Instruments
sich heue oval darstellt und Bolton jeweils den
grofiten Durchmesser festhielr.

Ein Blick auf Abb. 4 zeigt, dafl der Grad der
Verjiingung am unteren Ende der Bohrung, also
zum Fufle hin, stirker zunimmt. Der Bohrungsteil
im Kopfstiick, 73 mm lang, ist nur gering konisch,
der Bereich der oberen drei vorstindigen Griff-
locher verjiingt sich schon stirker, wihrend die
Korpermensur im Bereich der unteren vier Griff-
locher sich am kriftigsten dndert. Ein Vergleich

gtl‘mll attmbulai,-. ,,Frans BruH,m spielt 17 Block-
flotm q‘l LDEC, 2 Hamburg 19, 2. Aufl. 1975
\-1“(.‘!’0{( Lenz: Die geschichtliche Enrmakt’m}f der
kleinen Flotentypen und thre Verwendung in der Musik
des 17. und 18. Jahrbunderts. Tutzing 1974



mit den Sopranblockfléten von d'Perosa und P.
Walch* verdeutlicht die extreme Mensurierung der
Blockflote von Wijne.

—
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Durchmesser der Tonlocher ist im Vergleich mit
denen bei Kinsecker (etwa 1670)" wesentlich
verkleinert. Dieses trifft zumindest fiir das dufiere
Maf zu, denn die Grifflochbohrung der Sopran-
blockflote ist konisch, sie erweitert sich ins
Rohrinnere.

Bevy & FooT (4 Pisce)

B

Abb. 4 Zeichnung der Innenbobrung (Schema
von Philipp Bolton). Die Breitenmafle sind
gegeniiber den Langenmafen der Deutlich-
keit wegen verzehnfacht. (Die Abbildung
entspricht knapp V2 natiirlicher Grifie)

Wihrend sich die Bohrung des Instruments von
Walch von 125 mm auf 70 mm, von der Oberkante
des Mittelteils ab gemessen, verjiingt, und die von
d’Perosa von 119 mm auf 80 mm, verengt sich das
Mittelstiick der hier zu untersuchenden Blockfléte
von 131 auf 73 mm. Alle Grifflocher sind verschie-
den groff, wobei sich wiederum Differenzen
zwischen den Messungen von v. Huene und Bolton
feststellen lassen. Dieses mag seinen Grund in den
weder ginzlich runden noch rein ovalen Bohr-

—— LENNTH ACMe ACM —

Die Griffweise des Instruments ist nicht ganz
nach Hotteterre®, besonders bei {”, wo dieser den
kleinen Finger offen liflt, und bei ', wo er dariiber
hinaus den Ringfinger nur halb decken lifit (vgl.
Pfeile, Abb. 5).

Robert Wijnes Sopranblockflote ist aus Buchs-
baum (echtem Buchsbaum ,,buxus sempervirens®)
und, wie zu seiner Zeit iiblich, duflerlich stumpf-
braun gebeizt (siuregebeizt, d. h., in Sduredimpfen
mgeriuchert®), so daf erst ein Blick in das untere
offene Ende des Kopfstiickes die natiirliche Farbe
des Holzes erkennen lifit.

Der Pflock ist aus Walnufiholz.

2
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Abb. 5 Grifftabelle der Wijne-Flote, erstellt von Fr. v. Huene

lochern haben. Das offene Kleinfingerloch ist in
einem Winkel von 25 Grad in Richtung des Fufles
gebohrt. Es diirfte sich dabei eher um eine
Erleichterung der Fingerposition als um eine
Korrektur der Tonhéhe gehandelt haben. Der

* Principes de la flate . . . (Reprint, Deutsch von Hellwig,
Kassel 1941)
* Brief Frans Briiggens an mich vom 7.9.1977

Eine Beurteilung des Instruments nur aufgrund
der technischen Daten und Mafle wire natiirlich
ungeniigend. Interessanter diirfte die Spielqualitit
sein. Nach Frans Briiggen®, kompetentem Floten-
spieler und derzeitigem Besitzer des Instruments,
ist die Flote trotz eines noch vorhandenen Risses
von 4 cm Linge am Kopfstiick, u. a. bei mittleren
Anforderungen, sehr wohl brauchbar, Der Ansatz
sei allerdings ,,heikel*. Das Instrument eigne sich
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besonders fiir intime Stiicke. So verwendete eres in
seinen Konzerten einmal fiir Kompositionen von
Jacob van Eyck. Beziiglich der Qualitit wiirde er es
cher mit den Instrumenten niederlindischer Mei-
ster wie R. Haka, J. de Jager, van Heerde und
Beukers als englischer wie Stanesby und Bressan
vergleichen, und er halte diese Flote fiir nachbau-
enswert. So hat sich auch der Instrumentenbauer
Philip Bolton entschlossen, mit dem Nachbau eben
dieses Instruments zu beginnen, obwohl er sich
tiber die Problematik getreuen Kopierens nach den
heute vorliegenden Maflen bewufirt ist.

Um das Gesamtwerk Wijnes wiirdigen zu
konnen, sollen im folgenden andere von ihm
bekannte Holzblasinstrumente aufgefiihrt werden.
Eine exakte Aufstellung nach Entstehungsdaten ist
nicht méglich; so mag man sich global mit etwa
1725-1774 zufriedengeben.

—  Altblockflote aus Buchsbaum, Gemeentemu-
seum Den Haag (etwa 1750 datiert). Alle drei

David Lasocki

Hindels Sonaten fiir Holzblaser
in neuem Licht

Wieviel Sonaten fiir Holzbliser schrieb Hindel
eigentlich? Hitte man vor 50 Jahren in einem
Musikgeschift alle seine Flotensonaten verlangt,
wiren einem wahrscheinlich ein oder zwei Binde
mit siecben oder acht Sonaten ausgehindigt wor-
den:zwelin e-, je eine in g-, h- und a-moll sowie in
G-, C- und F-dur. Ein in der Holzblisermusik
ungewdhnlich beschlagener Verkiufer hitte viel-
leicht darauf hingewiesen, dafl vier dieser Sonaten
eigentlich Blockflotensonaten seien. Man hitte
wohl auch zwei Oboensonaten bekommen — in g-
und c-moll. Der Versuch, die beste Ausgabe der
Sonaten herauszufinden, wiirde zu Band 27 der
groflen Gesamtausgabe Friedrich Chrysanders
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Teile signiert. Kopfstiick und Fuf mit dem
typischen Zeichen, das Mittelstiick mit,,Nyme-
gen® in Form einer Schriftrolle

- Altblockfl6te aus Buchsbaum, Sammlung Ed-
gar Hunt

— Traversflote aus Ebenholz, Gemeentemuseum
Den Haag (auf etwa 1740 datiert)

— Traversflote aus Pflaumenholz, Sammlung Drs.
R. J. M. van Acht, den Haag

— Oboe aus Buchsbaum, Gemeentemuseum Den
Haag (Leihgabe des Rijksmuseums Amster-
dam). In der Ausstellung wird das Instrument
als Oboe da caccia bezeichnet und ist auf etwa
1725 datiert

— Oboe aus Buchsbaum, Sammlung van der
Grinten (auf etwa 1740 datiert).

Ich wiirde mich freuen, wenn das Interesse an
Robert Wijne und seinen Instrumenten durch diese
meine Abhandlung weiter geweckt wiirde.

gefiihrt haben, die bereits 1879 erschien. Dort ist zu
lesen, dafl die acht Fléten- und zwei Oboensonaten
aus einem Band mit dem Titel XV Solos for a
German Flute, Hoboy, or Violin with a Thorough
Bass for the Harpsichord or Bass Violin, Opera
Prima stammen, dafl die Erstausgabe etwa 1724 in
Amsterdam erschien und bald darauf von John
Walsh in London nachgedruckt wurde, allerdings
laut Titel ,more correct”. Chrysander gab den
Fltensonaten in seiner Ausgabe die Nummern 1a,
1b, 2, 4, 5, 7, 9 und 11, den Oboensonaten die
Nummern 6 und 8. Noch drei andere Flotensona-
ten in a-, e- und h-moll kénnte man gefunden
haben, bekannt als Hallenser Sonaten, weil man
glaubte, sie in die frithe - Hallenser — Periode
Haindels datieren zu konnen.

25 Jahre spiter in demselben Musikgeschift
wiirde sich einiges gedndert haben: Wenigstens
zwel Ausgaben der vier Blockflétensonaten wiir-
den vorliegen (Schott, Moeck), dazu drei weitere

fiir Blockflote (d, d, B), die Thurston Dart 1948



herausgab (Schott) und die er Fitzwilliam-Sonaten
nannte, weil die Handschrift, auf der die Ausgabe
beruht, dem Fitzwilliam Museum in Cambridge
gehort. Ebenfalls nach einem Manuskript des
Fitzwilliam Museums hatten Dart und Walter
Bergmann 1948 eine weitere Oboensonate in B-dur
herausgebracht (Schott). Schlieflich hat Hans-
Peter Schmitz 1955 fiir die Neue Hindel-Ausgabe
(Birenreiter) die 11 Flotensonaten herausgegeben.
Im Vorwort gibt Schmitz erstaunlicherweise an, er
habe zwar die zwei Hindel-Autographen eingese-
hen, die auch Chrysander bekannt waren, doch
basiere seine Ausgabe auf der alten Chrysander-
schen, ohne die Drucke des 18. Jahrhunderts zu
beriicksichtigen. Die Fitzwilliam-Sonaten werden
wenigstens erwahnt. Immerhin, Druck und Auf-
machung der prichtigen Ausgabe bei Birenreiter
konnten einen in dem Gedanken einschlifern, dafl
sie das letzte Wort in Sachen Hindelscher Floten-
sonaten darstelle.

In den letzten Jahren haben Arbeiten verschie-
dener Wissenschaftler, darunter der englische
Musikologe Terence Best und ich selbst, wesentli-
che Anderungen tradierter Ansichten zu Hindels
Holzblisersonaten herbeigefithrt. Dies war von
zwei Seiten her moglich, Einerseits wurden Hin-
dels Autographe der meisten Sonaten sowie eine
Anzahl wichtiger Kopistenabschriften entdeckt,
die aus Hindels unmittelbarer Umgebung und
auch von auflerhalb stammen. Sie weichen in vielen
bedeutsamen Einzelheiten einschlieflich Instru-
mentierung und Tonart vom Text der Frithdrucke
ab. Andererseits wurden die Friihdrucke nochmals
gepriift, was eine erstaunliche Zahl fehlerhafter
Darstellungen durch Hindels Hauptverleger ans
Licht brachte und betrichtliche Zweifel an der
Zuverlassigkeit des veroffentlichten Textes be-
griindete. Die folgende Darstellung faflt die Ergeb-

nisse zusammen.

Die frithen Drucke

Die erste Ausgabe von Hindels Sonaten fiir ein
Melodieinstrument und Generalbafl erschien (im
Widerspruch zu Chrysander, der sicher nie ein
Exemplar sah) unter dem Titel Sonates pour un
Traversiere, un Violon ou Hautbois con Basso
Continuo Composées par G. F. Handel. A Amster-
dam chez Jeanne Roger. No. 534. Wir bezeichnen

die Ausgabe kiinftig mit R. Sie enthielt nicht 15,
sondern 12 Sonaten. Der Titel gibt die Instrumente
nur summarisch an, doch wird auf der ersten Seite
jeder Sonate das jeweils zugehorige Instrument
genannt:

No.

Instrument

N
=
a
=

traversa
flauto
violino
flauto
traversa
hoboy
flauto
hoboy
traversa
violino
11 flauto
12 violino
(No. 10 und 12 wahrscheinlich nicht von Hindel)
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Schmitz datiert diese Ausgabe auf etwa 1722,
vermutlich weil Jeanne Roger in diesem Jahr starb.
Da jedoch nicht auszumachen ist, dafl es sich um
eine ihrer spiten Editionen handelt, sollte er
genauer die Jahre ihrer verlegerischen Titigkeit
angeben, also etwa 1716-1722. John Walsh ver-
kaufte Exemplare dieser Ausgabe, bei denen er sein
eigenes Firmenetikett iiber Rogers Impressum
klebte.

Etwa 1732 brachte Walsh eine Neuausgabe mit
eigener Titelseite: Solos for a German Flute, a
Hoboy or Violin with a Thorough Bass for the
Harpsicord or Bass Violin, Compos’d by Mr
Handel . . . Note: This is more Corect [!] than the
former Edition. Diese Ausgabe (von uns W
genannt) war grofitenteils ein Neudruck mit den
Platten von R. Stellenweise wurde aber die Bezif-
ferung korrigiert, auch wurden Sitze eingefiigt
oder an die richtige Stelle geriickt. Die Sonaten 10
und 12 wurden gegen zwei andere Violinsonaten (g
und F) ausgetauscht, doch wahrscheinlich genauso
wenig von Hindel. Zusammen mit diesen zwei
neuen und Chrysanders Violinsonate D (No. 13),
welche nie in einem frithen Druck erschienen war,
bilden die 12 Sonaten aus R die fingierten X'V Solos
bei Chrysander. Opus 1, als welches diese Sonaten
heute bekannt sind, erscheint auf keinem dieser
Titel, vielmehr 1734 zum ersten Male in einer
Ankiindigung von Walsh.
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Bei niherer Betrachtung von R erweist sich als
merkwiirdig, dafl die Ausgabe gar nicht durch
Jeanne Roger verdffentlicht wurde, sondern durch
Walsh. Dafiir sprechen nachstehend angefiihrte
Tatsachen:

1. Estienne Roger, Jeannes Vater, verlegte seine
Ausgaben ohne Plattennummer auf dem Titel.
Kurz bevor er 1716 starb, numerierte er die Platten
aller Restbestinde des Lagers willkiirlich. Seine
letzten Editionen und die seiner Geschiftsnachfol-
ger (Jeanne 1716-1722 und der Schwiegersohn
Michel-Charles Le Cene 1723-1743) erhielten
Plattennummern in chronologischer Ordnung,
wodurch eine Datierung méglich ist. Die Platten-
nummer auf der Ausgabe von Hindels Sonaten ist
falsch. Sie wiirde zu einer Ausgabe von Le Céne
1727 passen und dann zum zweiten Band Vivaldi
op. 9 gehoren, welcher zu dieser Zeit heraus-
kam.,

2. R wurde von zwei Stechern bei Walsh
hergestellt, die seit etwa 1724 bzw. 1726 arbeiteten,
hauptsichlich aber um 1730. Thr Stil taucht bis 1726
nicht auf, und so ist klar, daf8 R nicht durch Jeanne
Roger, die 1722 starb, verlegt sein konnte.

3. Die Wasserzeichen der Titelseite eines erhal-
tenen Exemplars von W und der Titelseite von R
sind identisch.

4. Schrift und Gestaltung des Titels von R sind
zwar solchen von Jeanne Roger sehr dhnlich, aber
doch nicht gleich. Mit anderen Worten, es handelt
sich um eine Filschung.

5. W und eine geringe Anzahl Neuauflagen
davon finden sich weniger in britischen Bibliothe-
ken als auf dem Kontinent, wihrend fiir R,
angeblich auf dem Kontinent verlegt, das Umge-
kehrte gilt.

Alles dies bestitigt die Vermutung, dafl allein
Walsh fiir die Herstellung von R verantwortlich
war und die Ausgabe irgendwann zwischen 1726
und 1732 publizierte. Zudem scheint das Etikett,
mit dem Walsh den falschen Rogeraufdruck iiber-
klebte, von 1732 zu stammen und eine Datierung
cher fiir die Zeit um 1732 als fiir 1726 zu stiitzen, Zu
fragen bleibt, warum Walsh dieses Durcheinander
angerichtet haben sollte. Darauf kommen wir
spiter zuriick.
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Die Handschriften

Chrysander kannte die Autographen der Floten-
sonate e-moll (seine No. 1a) und der Blockfléten-
sonate a-moll aus der Bibliothek des Britischen
Museums (heute British Library). Auch lenkte der
Musikkatalog der Bibliothek des Fitzwilliam
Museums in Cambridge schon 1893 die Aufmerk-
samkeit auf die Autographen der meisten iiber-
kommenen Holzbldsersonaten, allerdings in Ton-
art oder Besetzung nicht alle so, wie geliufig.
Trotzdem fufiten moderne Ausgaben der Sonaten
bis zu meiner eigenen Neuausgabe fast ausnahms-
los nicht auf den Handschriften, sondern auf den
Frithdrucken. Wir werden noch sehen, daf das zu
falschen Zuweisungen beziiglich der Besetzung
und zu schlechten Texten fiihrte.

Im Autograph sind folgende Sonaten erhalten:

Ort Tonart Instrument komponiert gedruckt

BL e-moll Flote ca. 1720 (op. 1/1a)
FM d-moll Violine 1712-20  op. 1/1(b)

in e fiir Fl.
FM g-moll Blockflote ca. 1712 op. 1/2
BL a-moll Blockflote ca. 1712  op. 1/4
FM g-moll Violine 1712-20  op. 1/6

fir Ob.
FM C-dur (Blockflote) ca. 1712 op. 1/7
FM c-moll Oboe ca. 1712 op. 1/8
FM d-moll (Blockflste) ca. 1712 op. 1/9

in h fiir FL.
FM F-dur Blockfléte ca. 1712 op. 1/11
FM B-dur Oboe ca. 1706 nicht gedr.
FM B-dur (Blockflote) ca. 1712 nicht gedr.

(BL = British Library; FM = Fuzwilliam Museum)

Die wichtigste zeitgendssische Abschrift der
Sonaten befindet sich in der Aylesford Collection
der Central Library in Manchester. Diese Samm-
lung gehorte urspriinglich Hindels Freund und
Librettisten Charles Jennens, dem sie von Kopisten
besorgt wurde, die unter Anleitung von Hindels
Hauptgehilfen John Christopher Smith dem Alte-
ren arbeiteten. Sie enthilt neun der Sonaten ohne
Angabe von Instrumenten von der Hand des als §2
(vgl. Larsen, Messiah) bekannten zuverlissigen
Kopisten.Einige Anzeichen lassen vermuten, dafl
die Kopie nicht vom Autograph hergestellt wurde,
sondern von einem dhnlichen Manuskript, das als
Druckvorlage benutzt worden war.

Vier der Sonaten liegen in der Handschrift eines
anderen Kopisten vor, der nicht zu Hindels



Umgebung gehorte (jetzt in Privatbesitz, London
= L). Die Bibliothek des Briisseler Konservatori-
ums bewahrt eine umfangreiche deutsche Sammel-
handschrift des frithen 18. Jahrhunderts mit Holz-
bliser- und Violinsonaten auf, in der zwei Sonaten
enthalten sind (Br), und schlieflich ist eine Sonate
abschriftlich erhalten im St. Michaels College,
Tenbury Wells, die heute von der Bodleian Library
in Oxford verwahrt wird (7). Die folgende
Ubersicht zeigt, um welche Sonaten es sich jeweils

handelt.

Sonate Tonart Kopie

op. 1/1(b) d-moll S2

op. 1/2 g-moll 52

op. 1/4 a-moll S2

op. 1/5 F-dur §2, T, Br (Oboe),
L (in G fiir Flote)

op. 1/6  g-moll  S2

op. 1/7 C-dur S2, L (f. Blockfl.)

op. 1/8 c-moll S2, Br

op. 19 d-moll 52, L (f. Blockil.)

op. /11 F-dur 2, L (f. Blockfl.)

— D-dur Br (fiir Flote)

Handschriften und Drucke im Vergleich
Op. 1/1, e-moll

Chrysander bringt zwei Flotensonaten in
e-moll, als 1a und 1b. No. 1b ist in den
Frithdrucken R und W die erste Sonate und mit
»Iraversa Solo“ bezeichnet. Jeder Floust hat
gemerkt, dafl im zweiten Satz, T. 34, ein h
vorkommt, obwohl die Floten damals gewohnlich
nur bis d' reichten. Nach oben reicht er bis "',
Hindels andere Flétensonaten nur bis d’’’. Auto-
graph und Kopist 52 bringen die Sonate jedoch in
d-moll, im zweiten Satz dementsprechend mit a.
Keine Handschrift gibt ein Instrument an, obwohl
das Autograph die Sonate unmittelbar nach einer
Violinsonate mitten auf der Seite beginnt. Beides
deutet darauf hin, dafl Hiindel an eine Violinsonate
dachte.

Chrysanders No. laist die einzige Flotensonate,
von der es ein Autograph gibt (,,Sonata a Travers. e
Basso*). Sie ist etwa 1720 anzusetzen, etwas spater
als die anderen Holzblisersonaten. Jedenfalls
scheint sie eilig und vermutlich fiir eine bestimmte
Gelegenheit zusammengestellt zu sein. Der erste
Satz ist derselbe wie op. 1/1b, jedoch in Takt 15-17

geindert,ume’’’ und f'"’ zu vermeiden. Der zweite
und fiinfte Satz sind Transpositionen des zweiten
und vierten Satzes der Blockfltensonate g-moll;
der vierte kommt, auf den Umfang der Flote
zugeschnitten, wieder aus 1b. Und sogar der dritte,
als einziger neu komponierte Satz in G-dur nimmt
etwa drei Anfangstakte aus der Flotensonate
D-dur, meidet aber ¢’’’ und erinnert stellenweise
auch an die Blockflétensonaten in C- und F-dur.

Ich glaube herausgefunden zu haben, aus wel-
chem Anlafl die Sonate zusammengestellt wurde:
Jean Christian Kytch, ein hollindischer Musiker,
kam um 1709 nach London und ist kurz darauf im
Orchester des Queen’s (spiteren King's) Theatre
am Haymarket, der damaligen Oper, zu finden, wo
Hindel fiir ihn im ,,Rinaldo* (1711) eine obligate
Fagottpartie schreibt. 1719-1720 stand Kytch im
Dienste des Herzogs von Chandos in Cannons, am
Rande Londons, an jenem beriihmten Musikinsti-
tut, dessen musikalischer Leiter Pepusch war und
fiir das Hindel ,,Acis und Galatea” und die
,,Chandos Anthems* schrieb. Dadurch hatten
Hindel und Kytch sicher engen Kontakt. Zwi-
schen 1719 und 1723 verbesserte Kytch sein
Einkommen durch Mitwirkung bei zahlreichen
offentlichen Konzerten in London, manchmal mit
anderen Musikern von Cannons. Zeitungen
berichten davon. Gew®éhnlich spielte er ein Kon-
zert und/oder eine Sonate fiir Oboe, zweimal auch
ein Konzert fiir die kleine Blockfléte (,,little
flute). Ein einziges Mal blies er Querflote: Am
23. Februar 1720, in dem Jahr, in dem Hindels
Autograph der Sonate entstanden zu sein scheint,
kiindigte er ,,a solo . . . on the German flute* an.
War sein Wunsch, im Konzert Fléte zu spielen,
vielleicht fiir Hindel die Anregung zu dieser
Sonate ?

Op. 1/2 (g), op. 1/4 (a), op. 1/7 (C)
und op. 1/11 (F)

Zweifellos sind dies Blockflotensonaten. Die
Autographen bezeichnen deutlich ,,Sonata a Flauto
e Cembalo* —aufler dem in C-dur, dessen Titelseite
fehlt. Doch sind die Londoner Abschrift ,,a Flauto
e Cembalo* und alle vier Sonaten in den Friihdruk-
ken mit ,,Flauto Solo* bezeichnet. Fiir die Auto-
graphen ist die grofiziigige, kiihne, ordentliche, fast
fehlerfreie Handschrift kennzeichnend, wie sie fiir
Hindel um 1712 typisch ist, was auch durch das
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Papier bestitigt wird. R wurde etwa 1726-1732
verdffentlicht, lange nachdem Hindel die Rein-
schrift dieser vier Sonaten anfertigte. Dennoch
weisen Einzelheiten in den Drucken und bei $2
darauf hin, dafl sie auf fritheren Fassungen beru-
hen. Das konnen zwei Beispiele zeigen

Beispiel 1

Autograph
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Die 2. Zeile von Beispiel 1 zeigt den Anfang des
vierten Satzes der Sonate g-moll in den Drucken
und $2, die 1. Zeile zeigt das Autograph. Bei der
Ubernahme des Satzes in spitere Werke (ca. 1720
Flétensonate e-moll, op. 1/1a; ca. 1735-36 Orgel-
konzert op. 4/3; ca. 1750 Orgelkonzert op. 7/5)
versetzte Hindel den Taktstrich, womit der Satz
auf dem Halbtakt beginnt, folgte aber sonst dem
Autograph (Zeile 3).

Beispiel 2
Amogrqx‘; Oygn&anzm
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Die ganze Sonate F-dur schrieb Hindel um 1735
in ein Orgelkonzert (op. 4/5) um. Drucke und $2
weisen an sechs wichtigen Stellen Abweichungen
sowohl vom Autograph als auch vom Orgelkon-
zert auf. Das Autograph differiert nicht nur,
sondern ist auch spiter als die Drucke und §2 zu
datieren, was in einem Falle musikalisch zu
begriinden ist: Im 4. Satz, T. 14, sind die Schleifer
in Autograph und Orgelkonzert eine verzierte
Version der analogen Passage bei R, Wund $2.

Alle vier Sonaten weisen zwischen Drucken und
Handschriften kleine Unterschiede in Bezifferung,
Rhythmus, Ornamenten, Artikulation, Satz- und
Taktbezeichnungen, ja sogar in den Noten auf. 52
folgt teils dem Autograph, teils einem der Drucke,
weicht gelegentlich auch von beiden ab. Im
allgemeinen hat das Autograph mehr Artikula-
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tionsbezeichnungen und Vorschlige, wihrend die
Drucke in der Regel mehr Kadenz- und Durch-
gangstriller bringen, die einzigen sonst vorkom-
menden Verzierungen. Hindel mag solche Triller
in der ersten Fassung gebracht, in den Reinschrif-
ten einfach weggelassen haben. Er hat auch sonst
selbstverstindliche Kadenztriller fast nie notiert.
Die Chronologie der Quellen wire also wohl:
1. Originale Fassung (Q1) komponiert um 1712, et-
wa zu gleicher Zeit Reinschrift mit stellenweiser
Uberarbeitung einiger Passagen. — 2. Um 1730
Stich durch Walsh, entweder aufgrund QI oder
einer sehr dhnlichen Quelle, jedoch fehlerhaft. -
3. In den frithen 3Qer Jahren, vermutlich um 1732,
Abschrift §2 von anscheinend noch einer weiteren
Quelle, die einige, aber nicht alle Uberarbeitungen
aus Hindels Reinschrift beriicksichtigt. — 4. 1732
Druck einer verbesserten Fassung bei Walsh
entweder nach der alten Vorlage, aber sorgfiltiger,
oder nach einer anderen, gleichartigen Quelle.

Op. 1/5, G-dur

Das Autograph fehlt. R und W bringen die
Sonate in G-dur fiir ,,Traversa Solo*. In R fehlt der
fiinfte Satz, und als dritter findet sich der sechste
der Flétensonate h-moll. In Wsind diese Irrtiimer
korrigiert. Es gibt nicht weniger als vier Abschrif-
ten: $2 und T in F-dur, Briissel in F-dur fiir
,,Hautb: solo* und London in G-dur fiir ,,Traver-
sa“. Was aber waren Tonart und Besetzung des
Originals? Hindel verwendet den fiinften Satz
noch dreimal, zweimal in F-, einmal in D-dur. Da
§2 die Sonaten 1b und 9 in der Originaltonart
bringt und dem Komponisten nahesteht, ist die
Fassung fiir Oboe wohl die urspriingliche, was
durch Tonart (F) und Umfang (¢'—¢""") unterstri-
chen wird.

Fragt man nach der Herkunft der beiden
G-dur-Fassungen fiir Flote, so spricht der erste
Anschein dafiir, daff die Londoner Abschrift auf R
zuriickgeht, denn beiden fehlt der fiinfte Satz.
Andere Merkmale beider Quellen jedoch lassen
dies rein zufillig erscheinen und deuten darauf hin,
daf die Handschrift nicht dieselbe Quelle wie der
Druck benutzt - ob eine Hindelsche, bleibt
dahingestellt. Es ist gut moglich, dafl der Wunsch
zur Veroffentlichung von Sonaten fiir die neu in
Mode gekommene Flote eher Walsh als Hindel fiir
die Transposition dieser Sonate verantwortlich sein



13flt. Immerhin eignet sie sich gut fiir die Fl6te, und
es gibt keinen Grund, dafl Flotisten sich nicht
weiterhin an ihr erfreuen sollten.

Op. 1/6, g-moll

Diese ist bisher als Oboensonate angesehen
worden, zumal R und W sie fiir ,,Hoboy Solo*
ausweisen. Im Autograph steht aber ,,Violino
Solo®, und der Umfang abwirts bis a bestitigt das.
Drei Stellen am Schlufl weisen Bleistifteintragun-
gen von Hindels Hand auf, die alle Téne unterhalb
d' nach oben verlegen. Zwei dieser Anderungen
beziehen sich auf den Gebrauch des Satzes in der
Ouvertiire zur Oper ,,Siroe”, wo die Oboen die
Violinen verdoppeln. Chrysander bringt dies im
Kleinstich und macht so die Sonate fiir Oboe
spielbar, doch hat Hindel sie zweifellos fiir Violine

gedacht.

Op. 1/8, c-moll

Das Autograph zeigt deutlich Hindels eigenen
Entwurf, Es enthilt zahlreiche Korrekturen. Der
vierte Satz, den die Abschriften §2 und Briissel
bringen, fehlt. An einer Stelle des zweiten Satzes
schrieb Hindel am Ende der Zeile cinen halben
Takt, vergafl aber, in der nichsten mit einem
Halbtakt fortzufahren, wodurch fiir den Rest des
Satzes die Taktstriche falsch gesetzt sind. In
anderen Quellen ist das korrigiert. Der Bafl ist im
Autograph mit einer kleinen Ausnahme unbezif-
fert. Da $2 und die Drucke im allgemeinen dieselbe
Bezifferung aufweisen, hat Hindel vermutlich in
einer spiteren, inzwischen verlorenen Abschrift
die Ziffern hinzugefiigt.

Op. 1/9, h-moll

R und W bringen diese Sonate fiir ,,Traversa
Solo* in h-moll, Autograph, $2 und L in d-moll
(Umfang f'-d"""), letztere ,,a Flauto e Cembalo®.
Somit war sie wohl eigentlich fiir Blockflote
gedacht. Inzwischen kennt man sie als dritte der
sogenannten Fitzwilliam-Sonaten (Dart). Aus
einem unerfindlichen Grunde iibernahm Dart
nicht den sechsten und siebenten Satz, weil er
filschlicherweise unterstellte, dem Manuskript
fehlten die letzten zwei Sitze der ,,ohnehin schon
ungeheuer langen Sonate”. Klaus Hofmann hat
1974 eine vollstindige Ausgabe mit sieben Sitzen

herausgebracht (Hanssler), und in meiner eigenen
Ausgabe aller Blockflotensonaten erscheint sie
natiirlich ebenso.

Eine Chronologie der Quellen und Textfassun-
gen ist bei dieser Sonate besonders problematisch.
Als Quellen liegen vor: Das Autograph der
vollstindigen Sonate in d-moll mit Korrekturen
(M) sowie ein Autograph des sechsten und sieben-
ten Satzes in d-moll (M*), die Handschrift §2 in
d-moll, die Londoner Abschrift (L) in d-moll und
die Drucke R und Win Transposition nach h-moll
fiir Querflote.

M und M* datieren etwa von 1712, wobei
musikalische Griinde M* als fritheste Quelle
erscheinen lassen. Der letzte Satz (§) steht hier im
§-Takt, aber jeder zweite Taktstrich ist durchgestri-
chen. Alle anderen Quellen haben den Satz im
§-Takt.
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Der sechste Satz gibt einen faszinierenden
Einblick in die Absicht des Komponisten. M*
beginnt mit einer Wendung, die den anderen
Fassungen fehlt. Die Figur A in Beispiel 3 wird oft
wiederholt; in der zweiten Hilfte des Satzes gibt es
eine ziemlich geistlose Periode mit derselben Figur
(Beispiel 4, I). Als Hindel M schrieb, wechselte er
die Figur A einmal gegen die vom Satzanfang aus
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(Beispiel 3, 2. Zeile, Takt 5) und ersetzte die
Episode in der zweiten Hilfte durch eine kiirzere
und wirkungsvollere, die auf eine chromatische
Tonleiter gestiitzt ist (Beispiel 4, IT). Dann verwarf
er alle Figuren in den Takten 2 bis 5 und ersetzte
zwei durch die Figur B als eine teils verzierte, teils
vereinfachte Fassung von A (Beispiel 3, 3. Zeile).
So, wie sich der Satz in §2, L, R und W finder,
scheint er das Endstadium des Kompositionspro-
zesses darzustellen. Durch Wiedereinsetzen von A
und Beibehalten von B schuf Hindel in diesen
Takten die Folge BABA, die mir die befriedigend-
ste Losung zu sein scheint (Beispiel 3, 4. Zeile).

Die Parallelstelle in der zweiten Hilfte des Satzes
(Takte 13-14) hat im Autograph die Figurenfolge
BA, was in den anderen Quellen zu AA abgeindert

Beispiel 5

nicht auf derselben Tonhéhe sequenziert (Bei-
spiel 5).

Abgeschen davon, dafl sich Hindels Komposi-
tionskunst in solchen Kleinigkeiten zeigen lifit,
legen derartige Entdeckungen auch nahe, daf die
Autographen nur erste Gedanken zu der Sonate
zeigen. Andere Einzelheiten stiitzen dies. L, $2und
noch mehr R und W haben eine bessere Beziffe-
rung als M, dazu mehr Artikulationsbezeichnun-
gen und weniger Triller — das Gegenteil also von
dem, was im Verhiltnis von Drucken zu Rein-
schriften bei den Blockflgtensonaten festzustellen
war.

R und W sind textgleich bis auf den sechsten
Satz, der aus R heraus- und stattdessen in die
Flotensonate G-dur iibernommen wurde. Fiir W
war daher der Stich einer neuen Platte nétig, wobei
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sich auch Anderungen einschlichen. Aufler in
einem Punkt scheint R den besseren Text zu haben;
dem steht mit geringfiigigen Abweichungen die
Fassung der ganzen Sonate bei $2 am nichsten.

Demnach ist folgende chronologische Ordnung
wahrscheinlich: 1. Um 1712 komponierte Hindel
M*, bald darauf die ganze Sonate mit Verinderun-
gen am 6. und 7. Satz (M). — 2. Um 1730 sticht
Walsh nicht nach M, sondern nach einer nicht mehr
erhaltenen Vorlage (PI), die weitere Anderungen
des Komponisten enthielt und vielleicht auch den
Wegfall des 6. Satzes vorsah. Pl kénnte auch die
Transposition nach h-moll enthalten haben, even-
tuell von Walsh selbst. - 3. §2 kopierte - vielleicht
um 1732 - die Sonate von Pl oder einer gleicharti-
gen Vorlage in d-moll. - 4. Walsh druckte 1732 eine
vermeintlich verbesserte Fassung der Sonate, wie-
der nach einer Plvergleichbaren Vorlage, die den 6.
in R fehlenden Satz wieder einsetzt, allerdings in
fehlerhaftem Neudruck.

Um den endgiiltigen Text der Sonate feststellen
zu kénnen, mufl man alle Quellen beriicksichtigen,

wobei Autograph und spitere Drucke nicht das
Gewicht von § und R haben.

Blockflotensonate B-dur

Diese erste der Fitzwilliam-Sonaten ist nur im
Autograph tiberliefert. Es gibt keine Besetzungsan-
gabe, doch ist Darts Zuordnung fiir Blockfléte von
Tonart und Umfang (f'=¢’’’) her sinnvoll. Da
auflerdem Hindel den dritten Satz nach A-dur
transponierte, als er ihn in der Violinsonate in A
wieder verwendete, ist die Moglichkeit einer
Violinfassung in B-dur ausgeschlossen. Die Tonart
wire auch fiir Oboe, weniger allerdings fiir Flote
geeignet, doch ist der Umfang fiir Oboe zu grof. Es
ist bezeichnend, dafl alle Oboen- und Flotensona-
ten Hindels unter f''* bleiben.

Das Autograph ist keine Reinschrift, eher ein
erster Entwurf, in dem eine Reihe kleiner Verbes-



serungen zu erkennen ist, von denen eine im dritten
Satz bemerkenswert ist. Beide Abschnitte des
Satzes beginnen im Rhythmus 4 &, haben danach
aber meist J79 . Vielleicht, weil er meinte, eine zu
lange Folge von Achtelnoten geschrieben zu haben,
strich Hindel sie im Takt 23 aus und wechselte in
den Rhythmus § . Spiter setzte er die drei Achtel
im letzten Viertel wieder ein. Da das Autograph
keine Reinschrift ist, kann der Umstand, dafl
Hindel alle drei Sitze in spiteren Werken wieder
aufgreift, zur Entwirrung mancher Unklarheiten
beitragen (1. Satz = 2. Allegro der Ouvertiire zu
»dcipione, 17265 2. Satz = 3. Satz des Orgelkon-
zerts op. 4/4, 1735).

Oboensonate B-dur

Auch hier ist das Autograph die einzige Quelle
und mit seinen zahlreichen Korrekturen deutlich
Hindels Entwurf. Im dritten Satz, Takrt 11, zeigt
sich die gleiche Unachtsamkeit beziiglich der
Taktstriche wie in der Oboensonate c-moll.

Flotensonate D-dur

Die schon mehrfach erwihnte Briisseler Hand-
schrift mit den Oboensonaten in c-moll und F-dur
enthalt auch zwei Flotensonaten in G- und D-Dur,
die Hindel zugeschrieben werden. Dagegen spre-
chen allerdings deutlich stilistische Griinde, beson-
ders die Sonate G-dur ist ausgesprochen drmlich.
Es gibt aber in demselben Band noch eine
Flotensonate in D-dur, einem ,,S[igno]r Weisse*
zugeschrieben. Gedacht ist hier zweifellos an
Johann Sigismund Weif (ca. 1690-1737), Bruder
des beriihmten Lautenisten Sylvius Leopold Weifi,
zumal eines der anderen ,,Weisse**-Stiicke in der
Handschrift ausdriicklich ,,Jean Sigm. Weisse
nennt. Dennoch ist hochst unwahrscheinlich, dafd
Weifl etwas mit der Sonate zu tun hat, Thr erster
Satz beginnt nimlich mit einer unverzierten Fas-
sung der ersten sechst Takte von Hindels Violin-
sonate D-dur (Chrysander, op. 1/13), geschrieben
zwischen 1749 und 1751 (Autograph British Li-
brary). Der zweite Satz hat zu Anfang dasselbe
Thema wie der erste der wieder aufgetauchten
frithen Triosonate in F-dur fiir zwei Altblockfléten
und Generalbafl (1707), und auch der vierte beginnt
mit demselben Thema wie der dritte jener Trioso-
nate (welches andererseits offenbar Anregung zum

vierten Satz der Blockflotensonate F-dur war).
Typisch fiir Versuche Hindels in seiner friihen
italienischen Periode (1706-1707) ist der dritte
Satz, eine weitgehend chromatisch rezitativische
Briicke (vgl. z. B. Violinsonate G-dur, langsamer
Satz). Die gesamte Schreibweise entspricht Hin-
dels frithem Stil, so daf es sich hier fast mit
Sicherheit um eine bisher unbekannte Flotensonate
von ihm handelt, auch wenn das Manuskript weder
seinen Namen nennt, noch von der Hand eines
Kopisten aus seiner Umgebung stammt. Sein
Vorhandensein kann gewifl zur Aufhellung von
Unklarheiten in bezug auf diese Sonaten bei-
tragen.

Der dritte Satz der Flotensonate e-moll, op. 1/1a
(ca. 1720) in G-dur, beginnt mit ungefihr den
ersten drei Takten der oben erwihnten Violinsona-
te D-dur. Die Violinfassung scheint aber frither zu

Beispiel 6
Flstensonate in D-dur
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datieren, denn die zweite Hilfte von Takt 2 der
Flotenfassung ist zur Vermeidung von ¢’’’ eine
Oktave tiefer gesetzt. Hindel hat diese ersten Takte
der Flotensonate anscheinend 1706-1707 geschrie-
ben. Als er um 1720 dringend eine Flotensonate
brauchte, griff er fiir den dritten Satz den Anfang
des ersten aus der D-dur-Sonate auf - dazu
Kleinigkeiten aus den Blockflotensonaten in F und
C. Auch fiir die Komposition einer Violinsonate
um 1750 entnahm er wieder Anregungen aus dieser
frithen Flotensonate, die er noch in der Schublade
hatte, diesmal aber aus deren Anfang, den er leicht
verzierte (Beispiel 6).
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Nochmals Walsh
und die Friihdrucke

Nach Betrachtung verschiedener Details der
authentischen Holzblisersonaten Hindels konnen
wir nun zu der Frage zuriickkehren, warum der
Londoner Verleger Walsh Verwirrung stiftete,
indem er vorgab, seine erste Ausgabe einiger dieser
Sonaten sei von Jeanne Roger in Amsterdam
veroffentlicht, und Exemplare mit eigenem Etikett
iiber dem falschen Impressum verkaufte. Zuerst
wollen wir dafiir die Beziehungen zwischen Hin-
del und Walsh zu dieser Zeit untersuchen. Jeanne
Roger gab um 1720 Cembalosuiten von Hindel
heraus, die vorher nicht erschienen, jedoch von
Walsh gestochen waren.

Bald danach, und vielleicht deswegen, erlangte
Hindel von Kénig Georg I. das Privileg des
Copyright zum Schutze vor Raubdrucken. Er
nutzte dies, indem er nun selbst einige Cembalo-
suiten herausbrachte, ,,um das Publikum davor zu
schiitzen, mit unerlaubt nachgedruckten und feh-
lerhaften Exemplaren von Stiicken betrogen zu
werden, wie sie andernorts verbreitet werden . . .,
und Walsh verkaufte diese offizielle Ausgabe,
deren Impressum er mit seinem eigenen Etikett
tiberklebt hatte. In den ersten Jahren nach 1720
wurden die meisten von Hindels neuen Opern von
einem gewissen John Cluer ,for the Author
gestochen und gedruckt. Doch mufi Walsh mit
Hindel auf gutem Fufle gestanden haben, denn er
bekam von ihm ebenfalls die Erlaubnis, einige
seiner Opern mit dem Vermerk ,,Published by the
Author herauszugeben. In der Mitte des Jahr-
zehnts begann Walsh dann aber gestohlene Arran-
gements und ausgewihlte Nummern aus Hindels
Opern zu publizieren. Anliflich einer solchen
Veroffentlichung trug die autorisierte Ausgabe den
ausdriicklichen Vermerk ,,wenn J. Cluer’s Name
nicht auf dem Titel dieser Werke erscheint, handelt
es sich um Filschungen, die von Herrn Hindel
nicht durchgesehen und freigegeben sind“. Von
1725 an jedoch bemiihte sich Hindel nicht mehr,
seine Rechte durchzusetzen, wohl weil er einsah,
daf dies Walsh und anderen Piraten gegeniiber
vergeblich sei. Ab 1730 etablierte sich Walsh
schlieflich als Hindels offiziell autorisierter Verle-
ger, offensichtlich als Bestitigung von ,,Wen du
nicht schlagen kannst, mit dem verbiinde dich*.
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Demnach kénnte es mit den Holzblisersonaten
folgende Bewandtnis gehabt haben: Walsh erhielt
um 1730 Abschriften von 10 Sonaten Hindels ohne
dessen ,,Zustimmung oder Erlaubnis®, wie das
Privileg das Copyright formulierte. Er wollte gern
Werke fiir die gerade beliebt werdende Flote, aber
natiirlich auch fiir Violine und etwas fiir Oboe
herausbringen. Fiinf der Sonaten waren fiir Block-
flote (vier in frithen Entwiirfen, die die autogra-
phen Reinschriften von ca. 1712 vorwegnehmen),
konnten nach Tonart und Umfang jedoch ohne
weiteres auf Flote oder Violine gespielt werden.
Eine transponierte er fiir Querflste von d- nach
h-moll, die anderen belieR er, wie sie waren.
(Maéglicherweise, wenn auch wenig wahrschein-
lich, hatte Handel die Sonate schon selbst transpo-
niert.) Von den drei Violinsonaten (d-moll, A-dur,
g-moll) wurde die erste fiir Flte nach e-moll
transponiert, die zweite belassen und die dritte fiir
Oboe bestimmt. Von den restlichen zwei (Oboen-)
Sonaten (F-dur, c-moll) transponierte Walsh die
erste fiir die Flote nach G-dur, die andere blieb
unverindert. Um das iibliche Dutzend vollzuma-
chen, nahm er wahrscheinlich zwei Violinsonaten
eines anderen Komponisten hinzu, die nach seiner
Meinung im Stil Hindels durchgehen konnten.

Seit jedoch Walsh daran lag, seine Beziehungen
zum Komponisten zu verbessern oder neu gewon-
nene zu festigen, trug er die volle Verantwortung
fiir diese merkwiirdige Sammlung nur widerwillig
und suchte die Schande loszuwerden. Dabei
erinnerte er sich an die Zusammenarbeit mit Jeanne
Roger um 1720, wobei er Hindels Cembalosuiten
gestochen und sie dann mit eigenem Titel heraus-
gebracht hatte. Er wufite sicher, daf sie 1722
gestorben war, also keinen Einwand mehr erheben
konnte, wenn er vortiuschte, dafl es thre neue, mit
seinem Etikett iiberklebte Ausgabe sei, die er
verkaufte, als sei sie aus Amsterdam importiert
(was auch gegen Hindels konigliches Privileg
leichter zu verteidigen war). Er entwarf deshalb
den Titel in Jeanne Rogers Stil, erfand auch eine
Plattennummer und lief den Stich bei sich fertigen.
(Den gleichen Plan wandte er bei den Triosonaten
op. 2 an). Ein paar Jahre spiter, als er gute
Beziehungen zu Hindel unterhielt, konnte er sich
zu der Ausgabe bekennen, lief} eine neue Titelseite
mit dem eigenen Namen stechen und benutzte die
Gelegenheit, einige Fehler der fritheren Ausgabe zu



korrigieren. Hindel hatte dann wohl die Hoffnung
aufgegeben, Walsh’s Aktivititen iiberwachen zu
konnen, und bestand nicht mehr auf der Verbesse-
rung der iibrigen Fehler.

Gefilschte und zweifelhafte Sonaten
Darts zweite Fitzwilliam-Sonate in d-moll

Nach Dart ist diese Sonate ,,aus weit verstreuten
Abschriften der Sitze [in drei der Fitzwilliamschen
Hindel-Binde] vom Herausgeber zusammenge-
stellt worden®. Das ist wirklich keine Sonate. Die
zwel ersten Sitze sind frithe Fassungen von Satz 7
und 6 (in dieser Reihenfolge) der eigentlichen
d-moll-Sonate. Der dritte Satz findet sich als
Menuett ohne Angabe eines Instruments in einem
anderen Handschriftenband. Dart verwandelte den
§- in einen -Takt, wohl um der Méglichkeit willen,
ein Double zu schreiben. Bis zu Hofmanns
Ausgabe der Sonaten scheint diese sonderbare
Filschung unbemerkt geblieben zu sein.

Hofmanns dritte Fitzwilliam-Sonate in G-dur

Neben den Sonaten in B-dur und d-moll (der
authentischen) hat Hofmann in seiner Ausgabe der
Fitzwilliam-Blockflotensonaten eine dritte in
G-dur aufgenommen, die bisher nie der Blockflote
zugeordnet worden ist. Fuller Maitland und Mann
rechnen sie dem Cembalo zu, was, wie Hofmann
richtig zeigt, wegen der Bezifferung im zweiten
Satz nicht sein kann. Aus zwei Griinden hilt
Hofmann sie wirklich fiir eine Blockflétensonate:
1. Der tiefste Ton im Stiick ist g’, wihrend Hindel
in allen Sonaten fiir Flote, Violine oder Oboe
darunter geht (tatsichlich unter f'). — 2. Eine
Passage am Schluf des ersten Satzes springt
yiberraschend* auf g'*, anstatt nach g’ zu fithren -
wie er meint, um das fis’ zu vermeiden, welches auf
den Blockfloten der Zeit schwer zu spielen gewesen
wire. Er riumt ein, dafl die Sonate weit hohere
technische Anspriiche an den Spieler stellt als
Hindels iibrige Blockflotensonaten - hohere Lage
(sonst gewdhnlich e'') und eine ununterbrochene
Kette von Sechzehnteln im ersten Satz mit entspre-
chenden Atemproblemen fiir den Spieler -, doch
hilt ihn das nicht von der Zuordnung fiir Block-
flote ab. Eine wirklich tiberraschende Passage im
dritten Satz, wo das Melodieinstrument von b’’’ bis
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e'""" geht, kann er nicht befriedigend erkliren. Er

vermutet, dafl Hindel eigentlich a’’’ bis d'""oder
e’’’ bis a'"" hitte schreiben wollen, was aber die
Tatsache unbeachtet liflt, dafl Hindel zur Anpas-
sung an die ungewdhnlich hohe Lage mit Bedacht
den Schliissel wechselte. Abgesehen davon sind die
von Hofmann erwogenen Alternativen auf der
damaligen Altblockfléte noch unspielbar oder
undenkbar. Englische Blockfloten waren seinerzeit
in der Hohe schwach, und mit einer Ausnahme in
der Sonate a-moll vermeidet Hindel denn auch e'"’
und """ in Blockflétensonaten. Auf dem Kontinent
tauchten wenig spiter Grifftabellen bis a"'', b'"’,
auch ¢"""’ auf, aber niemals bisd'""’ odere’""". Es ist
sehr unwahrscheinlich, daff um 1707 in Italien eine
BlockflGtensonate schon bis a'’’ geschrieben wur-
de. Das einzige Instrument, auf dem so hohe
Passagen spielbar waren, ist die Violine, die sich
auch mit den technischen Forderungen des ersten
Satzes leicht in Verbindung bringen liflt. Terence
Best hat daher in der zukiinftigen Hindel-Ausgabe
(Faber, London) die Sonate der Violine zuge-
wiesen,

Hinnenthals Flotensonate in D-dur

1935 unter Hindels Namen nach einem Manu-
skript der Erzbischoflichen Bibliothek Paderborn
(syTraversiere Solo Sig. Hendel”) verdffentlicht
(Hortus Musicus No. 3), folgte 1961 die Neuaus-
gabe als Sonate von Quantz. Man hatte inzwischen
entdeckt, dafl sie als fiinfte der ,,Solos for a German
Flute, a Hoboy or Violin with a Thorough Bass.. . .
by Sigr. Quants () bei Walsh and Hare 1730 in
London herausgekommen war. Quantz bestitigt
die Autorschaft insofern, als er in seinem Lebens-
lauf 1755 erwihnt, dafl die Ausgabe von Walsh
ungenau sei und eine gefilschte Sonate (No. 3)
enthalte. Somit darf diese als authentisch gelten. (In
der o. g. Briisseler Handschrift ist sie iibrigens auch
einem ,Mr Aug. Stricker* zugeschrieben, womit
ein Licht auf die Genauigkeit von Zuschreibungen
von Handschriften des 18. Jahrhunderts im allge-
meinen und hier im besonderen geworfen wird).

Die Hallenser Sonaten

Diese drei Sonaten in a-, e- und h-moll erschie-
nen 1730 bei Walsh als die ersten drei der Six Solos,
Four for a German Flute and a Bass and Two for a
Violin with a Thorough Bass . . . Compos’d by Mr.
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Handel, Sigr. Geminiani, Sigr. Somis, Sigr. Brivio.
Die zweite Sonate beginnt mit den ersten beiden
Satzen der Oboensonate c-moll, entstanden ca.
1712. Da sie Handels endgiiltige Fassung bringt,
liegt sie spiter als die Oboenfassung und kann
daher kein in Halle komponiertes Werk sein, Der
dritte Satz erscheint an keiner anderen Stelle, der
letzte, ein Menuett, findet sich anderswo in g-moll.
Er wurde spiter (1733) in der zweiten Folge der
Cembalosuiten herausgebracht. Die Bearbeitung
ist nachlissig und wohl kaum von Hindel autori-
siert. Fiir die anderen beiden Sonaten gibt es keine
weitere Quelle. Sie miissen, besonders die erste, aus
stilistischen Griinden vorliufig als zweifelhaft
betrachtet werden.

Der Dank des Verfassers fiir tatkriftige Unterstiitzung
bei seiner Arbeit an Hindels Holzblisersonaten gilt Dr.
Walter Bergmann, Terence Best, The Hon. Gerald Coke,
Tim Crawford, Prof. Edgar Hunt, Prof. Betty Bang
Mather, Guy Oldham und den Bibliothekaren der British
Library, der Bibliothek des Conservatoire Briissel, der
Central Library Manchester, des Fitzwilliam Museum,
der Library of Congress und des St. Michael's College,
Tenbury Wells.

Siegfried Petrenz

Einige Anmerkungen
zur Generalbaflpraxis'

Nicht alle, die den Generalbafi verste-
hen, sind auch deswegen zugleich gute
Accompagnisten. Eines muf8 durch Re-
geln; das andere aus Erfabrung, und
endlich aus eigener Empfindung erlernt
werden.

J. ]. Quantz, Versuch einer Anweisung die
Flate traversiere zu spielen. Berlin, 1752

Der Begriff ,,Generalbal* wird bei Johann
Mattheson (1735) so definiert: ... bezieferte
Grundnoten, die einen vollstimmigen Zusammen-
hang andeuten, nach deren Vorschrift volle Griffe
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Deutsch von Nikolaus Delius

auf dem Klavier (oder einem anderen Instrument)
gemacht werden, damit dieselben dem iibrigen
Conzert in genauer Einigkeit zur Unterstiitzung
und Begleitung dienen. Wer einer so knappen
Definition folgt und danach Generalbisse schrift-
lich aussetzt, wird kaum der Gefahr entgehen,
einen zu dichten, homophonen Satz zu produzie-
ren, der erstens schwer zu spielen ist und zweitens
in phantasieloser Einfalt am ,,Conzert” vorbei
dient. Was meint die Vorschrift ,,volle Griffe, wie
viele Stimmen sind zu greifen? Oder wie iibertrage
ich angedeuteten vollstimmigen Zusammenhang
auf die Tastatur? Viele Generalbaflehrbiicher
berticksichtigen in ihren Beispielen nur den
schmucklosen vierstimmigen Satz, wodurch zu-
nichst Homophonie vermittelt wird. Die Beziffe-

! Dieser Beitrag ist die Niederschrift eines Vortrages, der
im vergangenen Jahr im Rahmen der 2. Internationalen
Sommerakademie in Calw gehalten wurde.



rung unterstreicht noch einmal die Vertikale, und
der Ubende ist so mit Addition in der Senkrechten
beschiftigt, daf ihm lange der Blick fiir die
Horizontale verstellt bleibt, Kirnberger schreibtim
Vorbericht seiner Generalbafischule: Ich will
daher, obne mich in das Gefilde grofier Demonstra-
tionen einzulassen, hier in Kiirze die Regeln auf
mechanische Art den Musiklieblingen mitteilen.
Mit anderen Worten: Die bevorzugte Vierstim-
migkeit der Beispiele hatte etwas schematisch
Vorliufiges und diente zudem der Vermittlung von
Satz und Harmonielehre. Es mufl angenommen
werden, dafl die Continuobegleitungen in praxi
wesentlich lebendiger ausgefithrt wurden, als die
Regeln vermuten lassen. Man vergegenwirtige sich
nur das herrliche Beispiel J. S. Bachs aus der
Flotensonate in h-moll. Leider ist uns weitgehend
die Gabe der Improvisation von Generalbissen
abhanden gekommen, und wir haben uns in der
Regel daran gewdhnt, mit gedruckten Continuo-
Aussetzungen zu musizieren. Josef Mertin schreibt
in seinem sehr lesenswerten Buch ,,Alte Musik,
Wege zur Auffithrungspraxis” zu diesem Kom-
plex: Wenn man einen Continuopart minutios
ausschreiben mufi, so wird man schwer eine Losung
finden, die einem nach Ablauf einer Woche noch
wirklich iiberzeugend erscheint. Das Continuo ist
im innersten Wesen eine Improvisation. Was man
aufschreibt, nimmt das Gewicht kompositorischer
Arbeit an. Wer nicht improvisieren kann, der

Adagio

mache sich wenigstens daran, das gedruckte Zeug
zu verandern! Generalbafspiel ist eine padagogisch
hervorragende Musikpraxis, die alle im perfekten
Musikkommerz feblgeleiteten Krifte zu reakti-
vieren vermag und die gelibmte Phantasie anf-
riittelt.

Was uns nun beschiftigen soll, ist eben dieses
»gedruckte Zeug®, mit dem wir es als Liebhaber
von Barockmusik stindig zu tun haben. Wie miifite
eine halbwegs akzeptable Continuo-Aussetzung
beschaffen sein, damit sie unserer Phantasie nicht
hinderlich wird?

1. Der Generalbaf sollte relativ leicht spielbar
sein. Jedenfalls nicht schwerer als irgendein
,,Handstiick®. Rechts sollte eigentlich nicht
geiibt werden miissen.

. Der Satz sollte durchsichtig sein. Stimmfort-
schreitungen werden deutlicher, wenn gemein-
same Tone bei Akkordverbindungen in vollen
Notenwerten notiert oder durch Bindebogen
kenntlich gemacht werden (Beispiel 1: Corelli,
Sonata op. 5 No. 11 fiir Altblfl. und b.c.; Ed.
Moeck 1096). Das Liegenlassen von Ténen bei
Akkordverbindungen reduziert nicht nur die
Anschlige und vereinfacht damit ganz wesent-
lich die Spielweise, sondern entspricht auch
mehr der Art, wie Cembalo traktiert wurde:
Das Nacheinander der Anschlige war die
Regel, Gleichzeitigkeit die Ausnahme (siehe
z. B. L. Couperin, Préludes non mesurés
oder den Klaviersatz Frobergers).
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. Was immer die Rechte tut, es sollte musikalisch

sinnvoll sein. Es gibt viele gedruckte Unge-
reimtheiten, auch wenn sie sich exakt auf die
Bezifferungen zuriickfithren lassen. Als Bei-

spiel diene der Schluf} der Flstensonate e-moll
von J. S. Bach (Beispiel 2: Barenreiter Ausgabe
4402). Die mit x versehenen Zusammenklinge
ergeben so keinen Sinn. Erst wenn ich zum



Liegeton h eine kanonische Stimme zur Bafi-
folge e-d-c horbar werden lasse, wird die Stelle
sinnvoll. Auflerdem ist der letzte Akkord im
6. Takt unseres Beispiels falsch. Die Quint ist
angegeben, weil sie vermindert bleiben soll,
und die erhéhte Terz ais bleibt der Flote
vorbehalten (Beispiel 3). Freilich kann man
auch anders recht schwungvoll dber diese
Stelle hinwegkommen, indem man einfach die
Bezifferung unberiicksichtigt laffit und mit
unbekiimmerter Kithnheit der Schluflkadenz
zusteuert (siche die Ausgabe bei Peters).

. Auch der Generalbafispieler sollte eine Melo-
die fithren diirfen. Es ist schon iibel zu sehen,
wie planlos oft Oberstimmen ausfallen. So
wichtig einerseits die Beobachtung des Trag-
heitsgesetzes in der Akkordverbindung auch
sein mag, es darf nicht dazu fithren, dafl
bestimmte Akkordlagen einer vélligen Abnut-
zung ausgesetzt sind (Beispiel 4: Corelli,
Sonata op. 5 No. 10 fiir Altblfl. und b.c.; Ed.
Moeck Nr. 1093).

. Der Generalbafl ist nicht nur harmonisch-
klangfarbliche Zutat. Er hat iiber diesen
Fiillwert hinaus wesentlich zum Stiick beizu-
tragen. Im Spannungsfeld zwischen Bafl und
Solo nimmt das Continuo nicht nur einfach teil
am musikalischen Verlauf, es hat selbst Struk-
turelles aufzuspiiren und einzubringen. Dieses
Wiedereinbringen von Elementen der Soli-
bzw. Baflstimmen - Durchginge, Wechsel-
noten, Punktierungen etc. — geschehe komple-
mentir (Beispiel 5: Corelli, Sonata op. 5 No. 9
fiir Altblfl. und b.c.; Ed. Moeck Nr. 1092).

6. Vorsicht bei Auszierungen. Durchginge miis-

sen zu klaren Zielen fiithren. Vorhalte der Soli
nicht durch vorzeitige Aufldsungen storen.
Alles vermeiden, was sich nicht mit einer
gewissen Notwendigkeit begriinden lifit. Es
gibt eine bestimmte Art von Fleifligkeit, die an
musikalische Geschwitzigkeit erinnert.

. Nicht zu viel in den Satz packen. Viele

GeneralbaBaussetzungen leiden an zu grofier
Anschlagsdichte. Es ist von grofiter Wichtig-
keit, die meist aus der Bezifferung ersichtliche
Harmoniedichte genau ausfindig zu machen.
Oft steht der Harmoniewechsel mit der Zihl-
einheit in Beziehung. Nicht jeder Bafiton
erfordert in der rechten Hand eine neue
Aktivitit. - Durchliufer beachten! Im folgen-
den Beispiel kann gut abgelesen werden, was
ich meine (Beispiel 6: ]. S. Bach, Fl6tensonate
e-moll; Birenreiter Ausgabe 4402).

Und nun die gleiche Stelle ausgelichtet bzw.
korrigiert, was die Harmonisierung der ersten
Zihlzeit des 15. Taktes betrifft (Beispiel 7).

Aus dem gleichen Satz noch ein Beispiel mit zu
grofler Anschlagsdichte. Man bedenke zusatz-
lich das schnelle Tempo, und man wird - neben
der Miihsal der Ausfithrung - die zerkleinern-
de Wirkung solcher ,,Akkordarbeit spiiren.
(Beispiel 8). Wieviel angenehmer, effektiver,
musikihnlicher das Gegenbeispiel (9)!

. Generalbaflbezifferung ist eine Kurzschrift,

die sehr unterschiedlich zu werten ist. Lingst
nicht alles, was sinnvoll wire, findet in einer
Bezifferung Ausdruck. Andererseits verpflich-

W

Beispiel 5
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tet die Bezifferung auch nicht, sklavisch
zahlengetreu Akkorde zu tiirmen. Sie will
vielmehr Hilfsmittel sein, klangliche Ortho-
graphie sichtbar zu machen. Sie gibt beispiels-
weise einen verminderten Septakkord an.
Wieviel davon in der rechten Hand realisiert
wird und in welcher Lage, wird nicht vom Bafl
her bestimmt, sondern resultiert allein aus dem
stimmlichen Zusammenhang. Akkordanteile,
die im Solo vorkommen, miissen nicht unbe-
dingt auch auf dem Tasteninstrument gespielt
werden. Auch ein Nacheinander der Tone gilt
als Klangverwirklichung. Ich verweise auf
Beispiele in Bachschen Rezitativen, wo Bezif-

ferungen iiber Bafpausen stehen. Hier wird
nicht gespielt, sondern orthographisch Klang-
sinn vermerkt.

. Wenn fiir den Generalbafispieler die Beherr-

schung des vierstimmigen Satzes sozusagen
zur guten Kinderstube gehort, so wird dieser
doch - besonders in raschen Sitzen - viel
seltener angewendet, als gemeinhin angenom-
men wird. Auch darf die Stimmenzahl inner-
halb eines Satzes wechseln. Ketten- bzw.
Sequenzbildungen sind fast immer dreistim-
mig, wihrend sich Kadenzen gern zur Vier-
stimmigkeit verdichten. Bei Sprungmotivik,
imitatorischen Einsitzen oder raschen Uber-

Beispiel 6
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Beispiel 8

Beispiel 9

mit dem Cembalo auf ihre dynami-

gebeten,

leitungsliufen kann rechts sogar Einstimmig-
keit ausreichend sein (Beispiele 10 a bis c: Aus

Ed. Moeck 1096, 1093, 1096 - s. 0.).

lwechsel,

Registerwechsel, Lautenzug! Heilsam und

schen Finessen zu reagieren. Manua

les einschlieflich ihrer
Generalbaflaufgaben auf

]
einmanualigen Instrumenten mit nur einem

gesund fiir Ensemb
Cembalisten wire es

10. Noch einige Hinweise zur Praxis: Als Beglei-
ter wird man von den Solisten eigentlich immer
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Beispiel 10a: Kettenbildung
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8-Fuff und ohne Lautenzug zu losen. Es gibt
viel feinere, dem Cembalo gemiflere Mittel,
auf dynamische Winsche zu reagieren als
durch Registerwechsel. Zum Beispiel : dichter
oder diinner greifen, unterschiedlichste Arpeg-
gien zu bringen, und natiirlich durch Artikula-
tion. Wichug aber ist auch die Einsicht, dafl
dem Cembalo von der Tonerzeugung her
natiirliche Grenzen gesetzt sind. Siuselt die
Fléte nur noch, beim Kielinstrument lift sich
die hohe Amplitude bei Tonbeginn durch
nichts hinwegretuschieren. Bei normaler Ter-
rassendynamik hat sich bei nur einem Register
bewihrt, aufler dem Reduzieren der Stimmen-
zahl die Lage zu verindern. Bei zweimanuali-
gen Instrumenten bedenke man, dafl bei
normaler Intonation der obere 8-Fufl nicht
leiser sein mufl, sondern auf Grund seiner
Helligkeit durchdringender sein kann als der
untere 8-Fufl. Die historische Bauweise der
Cembali heute hat verinderte ,,Begleitumstin-
de gebracht. Sie zwingen nicht nur die

Cembalisten, sondern auch die Mitspieler zum
Umdenken.

. Gedruckte Generalbafaussetzungen sind kei-

ne Heiligtiimer. Man indere bitte um, mache
sich’s leicht. Hat die linke Hand schwieriges
Laufwerk, macht die rechte ganz wenig. Es
gibt Vollstindigkeitsfanatiker unter den Aus-
setzern, die meinen, der vierstimmige Satz
miisse unter allen Umstinden durchgehalten
werden. Man wird dabei das Gefiihl nicht los,
solche Fingerbrecher seien am Schreibtisch
erdacht und nie auf einer Tastatur erprobt
worden. Das Schlimme an solchen Notenbil-
dern ist, dafl sie auf die Spieler eine phantasie-
hemmende Wirkung ausiiben. Warum mufl
eigentlich Generalbafmusik so véllig anders
aussehen als andere Musik?

. Zusammenfassend seien an eine Generalbafi-

aussetzung, wenn sie als akzeptabel bezeichnet
werden mochte, folgende Bedingungen ge-
kniipft:



a) Sie muf durchsichtig — sozusagen auf den
ersten Blick — harmonischen Zusammenhang
vermitteln.

b) Sie mufl stimmlich und rhythmisch innig-
sten Kontakt zum Bafl und Solo herstellen.
¢) Sie mufl Raum lassen fiir improvisatorische
Erginzungen.

Viele denken doch, die ganze Generalbafispiele-
rei sei so wichtig nicht. Man hért sie nur wenig, im
Hintergrund geeignet fiir solche, bei denen es zu
Besserem nicht reichte. In Wirklichkeit aber
unternimmt der Generalbaflspielende ein héchst
verantwortungsvolles Abenteuer. Wenn er’s rich-
tig ansieht, vertritt er den Komponisten selbst,
indem er die Komposition um Wesentliches er-
ginzt und sie somit erst richtig ganz macht. Zum
Schluf ein Zitat aus ,,L’art de toucher le Clavecin®
von Frangois Couperin: Man verweile zwei oder
drei Jahre lang bei technischen Studien, bevor man
mit Generalbafibegleitung beginnt. Meine Griinde
hierfiir sind berechtigt. 1. Da die Generalbasse, die
einen melodischen Gang haben, mit der linken
Hand ebenso sauber ausgefiihrt werden miissen wie

Hans-Jorg Maucksch

Zu ausgewihlten Querfloten
der Gottinger
Musikinstrumentensammlung

Im April 1964 gelangte eine der umfangreichsten
und bedeutsamsten in Privatbesitz befindlichen
Musikinstrumentensammlungen nach Géttingen.
Dort wurde sie dem Musikwissenschaftlichen
Seminar der Universitit angegliedert und inzwi-
schen in der 2. Etage des Institutsgebiudes (das
architektonisch wertvolle ehemalige ,,Accouchir-
haus*) der Offentlichkeit in nahezu vollstindigem

die Spielstiicke, mufl man sebr gut spielen konnen.
2. Da die rechte Hand beim Begleiten nur damit
beschaftigt ist, Akkorde anzuschlagen, ist sie immer
in einer gewissen Spannung, die sie zur Steifbeit
verleitet. Bestiinde die Wahl, entweder den Gene-
ralbafl oder die Spielstiicke zur Vollkommenbheit zu
bringen, so fiible ich, dafl ich aus Eitelkeit die
Stiicke dem Generalbafl vorziehen wiirde. Ich gebe
zu, dafl an sich nichts amiisanter ist und nichts uns
mit den andern starker verbindet, als ein guter
Generalbassist zu sein. Aber welche Ungerechtig-
keit! Gerade ibn lobt man bei Konzerten zuletzt.

Quellen

J. Marttheson: Kleine Generalbafischule, Hamburg
1735

J. Ph. Kirnberger: Grundsitze des Generalbasses, 1773

Josef Mertin: Alte Musik — Wege zur Auffiihrungspraxis.
Verlag Elisabeth Lafite, Wien 1978

L. Couperin: Piéces de clavecin (Heugel, Paris 1970)
Joh. Jakob Froberger: Suiten (Heugel, Paris 1980)
J. S. Bach: Flotensonaten (Birenreiter 4402)

Arcangelo Corelli: Sonaten fiir Altblockflote und b.c.
(Ed. Moeck Nr. 1092-1096)

Umfange zuginglich gemacht. Die Sammlung
umfaflt heute nach weiteren Erwerbungen, Schen-
kungen etc. 1055 Musikinstrumente sowie zahlrei-
che Modelle, Instrumentendarstellungen und Zu-
behérteile.

Den grofiten Teil dieser stattlichen Fiille hatte in
einem Zeitraum von ca. 30 Jahren Hermann Moeck
sen. — spiter in Zusammenarbeit mit seinem Sohn
sowie mit Hans Hickmann, der seine Kollektion
von ca. 150 in der Mehrzahl altigyptischen
Musikinstrumenten und Darstellungen in die
Moecksche Sammlung einbrachte — zusammenge-
tragen. Enge Bezichungen zum vogtlindischen
Instrumentenbau, seine Kontakte zur Jugendmu-
sikbewegung und seine musikverlegerische Titig-
keit, verbunden mit unermiidlichem Sammeleifer,
ermoglichten ithm selbst in schweren Jahren die
Erweiterung seiner Sammlung zu einem weit-
umspannenden Instrumentenmuseum.
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