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Rainer Weber

Die Instrumentensammlung der Accademia Filarmonica in Verona

und Probleme ihrer Restaurierung

Die bedeutendste private Vereinigung vorziig-
lich zur Pflege der Instrumentalmusik war im
16. Jahrhundert die Accademia Filarmonica in
Verona'. Die Gesellschaft verfiigte tiber ein eigenes
Theater, eine bedeutende Notensammlung und
einen groflen Instrumentenfundus. Ein Teil der
Blasinstrumente ist im Besitz dieser auch heute
noch bestehenden Vereinigung unter den Inventar-
nummern 13247-13307 erhalten. Der Instrumen-
tenbestand war so berithmt, daf vielfach auch
Instrumente an Hofkapellen verlichen wurden?.

Foto Deifel, Ergoldsbach

Abb. 1 Blick durch die Bohrung emner der beiden
erwihnten Bafifloten in ¢

' Vgl. Enrico Paganuzzi: La Musica a Verona, Kap. 1V,
S. 129 ff. (Banca Mutua Popolare di Verona 1976) und
Giuseppe Turrini: L'Accademia Filarmonica di Verona
dalla Fondazione al 1600, XIX (La Tipografica Veronese,
Verona 1941)

2 Vel. G. Turrini, a. a. O. §. 42

}Vgl. G. Turrini: Il Maestro Fiammingo Nasco a Verona.
Note d’Archivio XIV, 1937, S. 207

4 Ebenda S. 206 ff.

5 Vgl. Rainer Weber: Some Researches into Pitch...
In }i'hc Galpin Society Journal XXVIIL, S. 7 ff.

& Vgl. Abb. 1

Bedeutende Komponisten haben dieser Gesell-
schaft vorgestanden, und aus Briefen geht hervor,
dafl fiir diese Instrumente und auch fiir einige der
Musiker besondere Stiicke geschrieben wurden’.
In einem Brief von Nasco werden in diesem
Zusammenhang die groflen Floten erwihnt?, von
denen heute mindestens ein Teil noch vorhanden
ist.

Die Instrumente tragen die Nummern 13242
bis13254. Es sind funf Bassetfloten in f, ein Basset
in f mit Extension bis d, zwei Bisse in ¢, drei Bisse
in B und zwei Grofibisse in F. Bis auf die beiden
Bisse in ¢ (13247, 13248), die mit threm doppelten
Kleeblatt-Brandstempel aus der Werkstatt Rauch
stammen, sind die Instrumente mit dem noch
ungeklirten Brandstempel 4?42 in drei Versionen
gekennzeichnet. Eindeutig ist fir jede dieser
Versionen ein anderes Werkzeug verwendet wor-
den, und es fillt auf, dafl mit diesen verschiedenen
Werkzeugen Unterschiede der Stimmtonhéhen
und handwerkliche Besonderheiten zusammen-
fallen®.

Bis auf einen Basset (13254) und einen der
B-Bisse (13244) stimmen die Instrumente bei
a = 450 Hz recht gut zusammen. Dabei sind die
Lingen der beiden Grofibisse infolge unterschied-
licher Mensuren sehr verschieden. Auffallend rauh
ist die Bohrung der beiden Basse in ¢. Dabei sind
gerade diese Instrumente mit thren etwas engeren
Mensuren ganz ausgezeichnet. Die Grifflocher
stimmen bei beiden Instrumenten gut tiberein und
sind sauber gearbeitet. Aber im Innern scheint die
Bohrung frei mit dem Loffelbohrer ausgedreht zu
sein, und richtige Fetzen sind aus der Wandung
gerissen®. Der Hersteller mufl sehr genau gewuflt
haben, worauf es ankommt.

Einmalig ist die Bassetflote (13249) mit Exten-
sion um nur zwei Tone durch zwei Klappen auf der
Riickseite des Instruments. Sonst sind Blockfloten
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mit dieser Erweiterung im tiefen Bereich (um dre
Tone) nur von Hans Rauch und von Caspar Rauch
bekannt. Hans Rauch ist als Erbauer der Basset-
flote (Geir. 244) im Museum Carolino Augusteum
in Salzburg ausgewiesen durch die Gravur in einem
verschlungenen Band auf dem Messingring an
der Windkapsel: ,,HANS RAUCH VON SCHRATT"
und auf einem Ring der Fontanelle: ,,IHESUS MARIA
ANNA 1535, In sehr dhnlicher Form ist einer der
Ringe an der Fontanelle des Basses mit Extension
(Mu 180) im Bayerischen Nationalmuseum in
Miinchen graviert: ,,HANS RAUCH VON SCHRATT*.
Moglicherweise konnte es sich dabei um den seit
1530 als Zinkenist der Bayerischen Hofkapelle
gefiihrten Hans Rauch handeln (vgl. Adolf Sand-
berger, Beitriage zur Geschichte der bayerischen
Hofkapelle unter Orlando di Lasso. Breitkopf &
Hirtel, Leipzig 1894, S. 26).

Beide Instrumente sind unterhalb des Labiums
mit dem Brandstempel aus zwei dreiblittrigen
Kleeblittern gezeichnet. Der mit dem gleichen
Brandstempel versehene Grofibafl mit Extension
im Museum Vleeshuis in Antwerpen kommt
nachweislich aus dem Besitz des Hansekontors im
Antwerpener Qosterhuis. Charles Burney sah die
Instrumente im Qosterhuis und schreibt im Tage-
buch seiner musikalischen Reise 1773:. . . Es sind
zwischen dreissig bis vierzig Stiick von der gewdhn-
lichen Art Floten, die aber das Besondre haben, dafd
die langeren darunter Esse und Klappen haben, wie
die Hoboen und Bassons. Sie waren zu Hamburg
gemacht, alle von einerley Holz und von einem
Instrumentenmacher, Namens: Caspar Rauchs
Schratenbach, welches auf die messingene Ringe
gestochen war, welche um die meisten von diesen
Instrumenten gelegt waren . . . Leider ist keiner
der Ringe erhalten, aber der gleiche Familienname,
die gleiche Art, auf dem Messingring zu signieren,
der gleiche Brandstempel lassen auf einen sehr
engen Zusammenhang zwischen Hans und Caspar
Rauch schliefen. Aufler Burneys Nachricht ist
bisher iiber Caspar Rauch und die Hamburger
Werkstatt nichts bekannt geworden. Zur Datie-
rung der Instrumente des Oosterhuises geben die
Berichte iiber die kurze Bliitezeit des Hansekon-
tors sichere Auskunft. Das Kontor wurde 1569
gegriindet und bestand bis 1591, aber bereits ab
1574 ist ein deutlicher Riickgang zu verzeichnen.
Die Instrumente diirften also um 1570 angeschafft
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worden sein (vgl. Dr. J. Lambrechts-Douillez, Een
Contrabas Blokfluit in het Museum Vleeshuis te
Antwerpen).

Nachforschungen in Schrattenbach bei Mem-
mingen ergaben, dafl dort eine Familie Rauch
(frither ,,Ruch®) seit ca. 1470 ansissig ist. Ein
Mitglied der Familie fiel 1526 im Bauernkrieg. Die
Nachkommen leben dort noch heute (Nachricht
von Dr. Hiitlinger). Auffallend ist, dafl etwa zur
gleichen Zeit im benachbarten Memmingen der
Krummbhornbauer Jorg Wier lebte. Er signierte die
Messingfontanelle eines Krummhornes der Wiener
Sammlung in sehr dhnlicher Art: ,,JORG WIER
1522*. Auch hier die sonst unbekannte Signierung
auf einem Messingteil, auch hier der Name in
einem verschlungenen Band; ein Zusammenhang
ist naheliegend.

Das doppelte Kleeblatt mit dem nach rechts
gekriimmten Stiel ist nur auf Block- und Colon-
nenfloten zu finden. Mehrere Instrumente mit
diesem Stempel befinden sich heute in den Samm-
lungen von Paris, Briissel und Frankfurt.

Auch bei den Querfloten (13276-13287) handelt
es sich ausschlieflich um tiefe Instrumente. Die
meisten sind mit einem einfachen Dreiblatt sig-
niert, ihnlich dem von Rauch bekannten, nur ist
hier der Stiel nach links gekriimmt. Bei einem der
Tenore ist dieser Stempel herausgeschnitten, und
dieses Instrument ist auch entschieden schlechter
als die anderen. Geht man von der Stimmung der
Blockfloten aus, so geben fiinf der Tentre mit dem
Sechsfingergriff ¢’ und vier der Bisse f. Sie stehen
also einen Ganzton tiefer, als das bei Praetorius’
vermerkt ist. Zu diesem Problem schreibt Praeto-
rius an anderer Stelle® : Darmit nun die Saitten desto
besser bestimmt bleiben konnen/so miissen solche
und dergleichen (Darm-) besaittete Instrumenta
gemeinlich umb ein Thon tieffer gestimmt/und
alfdann nottwendig mit den anderen Instrumenten
auch umb ein Secund tieffer musicirt werden. Auf
vielen bildlichen Darstellungen werden Querfléten
zusammen mit darmbesaiteten Instrumenten ge-
zeigt. Es kann sich also nur um ein Problem des
Kammertons handeln.

Neben diesem Flotensatz, der aus Buchsbaum
gebaut ist, finden sich drei Instrumente aus

%l Mlchaei Praetorius: Syntagma Musicum, Band 11,
fenbiittel 1619, S. 22, und 'lsafel IX, Ziffer 3

8 Ebenda S. 15



Pflaumenholz. Ein Tenor (13287) ist mit Rafi und
dem Greif von Lyon signiert’. Beim zweigeteilten
Baf} (13281) ist leider der originale Kopf verloren,
der Unterteil trigt nur den Greif. Der Tenor steht
nochmal einen Ganzton unter den anderen Instru-
menten, und fiir den Bafl ergibt sich aus der Lage
der Grifflocher das gleiche Verhiltnis. Das ist nicht
verwunderlich, wenn man den auch im 18. Jahr-
hundert noch tiefen Stimmton in Frankreich
bedenkt. Beim dritten Instrument aus Pflaume
handelt es sich um eine schwer definierbare
Zwischengrofe. Es ist unsigniert und primitiver
gearbeitet. Einer der Bisse aus Buchsbaum hat eine
weitere Mensur (13280), und das dritte und sechste
Griffloch ist zur Erleichterung des Greifens seitlich
gesetzt und dann entsprechend doppelt vorhanden.
Auch hier ist nur das Griffstiick original erhalten.
Eine Signatur ist nicht vorhanden.

Bei den krummen Zinken handelt es sich
durchweg um Chorzinken (13257, 13264-72). Fast
alle sind aus Buchsbaum geschnitzt, von Biinden
zusammengehalten und mit Leder bezogen. Sieben
der Instrumente sind im oberen Teil rautenférmig
geschnitzt. Das Leder ist vielfach mit Ornamenten
verziert, die nur wenig vertieft sind und gezeich-
net, nicht geprigt wirken. Nur ein Instrument
(13272) ist fiir die heute gebrauchliche Hand-
stellung gebaut, alle anderen sind nach links
gekriimmt. Soweit im Leder Signaturen erkennbar
sind, entsprechen sie denen der Blockfloten. Sieben
der Instrumente stimmen in der Tonhohe iiberein.
Eines (13266) ist einen halben Ton tiefer gestimmt,
eines (13269) einen Halbton hoher. Ein Instrument
(13257) ist rund und mit braunem Leder bezogen.
Es konnte ilter sein, es kann sich aber auch um ein
Instrument von mehr volkstimlicher Herkunft
handeln.

Das in Schlangenform gebaute Instrument glei-
cher Lage (13291) war leider stark beschidigt. Vom
Eingang fehlte ein Stiick. Da aber eine iltere
Fotografie vorlag, die das Instrument vor der
Beschddigung zeigte, wurde es danach erginzt. So
sind wenigstens Linge und Form wieder erkennbar
geworden und weiterhin erhalten.

? Claude Rafi, gest. 1553 in Lyon

' Vgl. z. B. Tenor-Krummhorn von Wier, Augsburg,
Maximilians-Museum

1 Stidisches Museum Ingolstadt, Nr. 2703 und 2704

Von den sieben stillen Zinken (13256, 13258-63)
stammen drei eindeutig aus der gleichen Werkstatt.
Sie sind auch mit dem gleichen Werkzeug gestem-
pelt wie die Mehrzahl der Blockfloten. Der tiefste
Ton ist g, also ein Ganzton unter den krummen
Zinken. Das erinnert sehr an das Verhaltnis
zwischen Block- und Querfloten. Die eingedreh-
ten engen Kessel sind trichterférmig, tief. Ein
weiteres Instrument dieser Grofle ist auch hier
wieder einen Halbton hoher gestimmt (13256). Die
Mensur dieses Instruments ist etwas weiter, der
Kessel grofler, halbkugelig und sehr scharfrandig.
Dieses Instrument ist unsigniert. Und auch hier ist
ein lingeres Instrument vorhanden im gleichen
Stimmungsverhiltnis wie bei den krummen Zinken
(13261). Eine Besonderheit sind die beiden Instru-
mente (13262-63) mit sieben Grifflochern und
Riickloch, tiefster Ton g. Es sind also eigentlich
a-Zinken mit dem angehingten Grundton. Das
unterste Griffloch ist auf einem Wulst wie iiblich
doppelt angeordnet. Bei einem der Instrumente
war eines dieser Locher noch mit einem Holz-
pflock original verschlossen. Die vielen krummen
Zinken fiir diese Handhaltung in dieser Sammlung
und das verschlossene Loch zeigen, dafl zumindest
in Verona diese Handstellung bevorzugt wurde.
Aber auch in anderen Sammlungen sind die
Doppelldcher mehrmals in diesem Sinne verschlos-
sen!%. Die Moglichkeit der ,,Spiegelhaltung® hat
sich teilweise bis ins 19. Jahrhundert erhalten, wie
ein spiegelbildlich gebautes Klarinettenpaar von
Heinrich Grenser im Museum der Stadt Ingolstadt
zeigt'l.

Nach den Signaturen und den Ornamenten im
Leder stammen die fiinf Tenorzinken (13292-96)
aus derselben Werkstatt wie die krummen Zinken.
Als Holz wurde hier Ahorn verwendet, das
siebente Griffloch ist mit einer doppelfliigeligen
Klappe und Fontanelle versehen. Das Instrument
13293 steht wieder einen Halbton tiefer. Ein
weiteres Instrument (13290) ist ganz als Schlange
ausgefiihrt mit einem schon gearbeiteten Schlan-
genkopf. Es ist auflen rund, mit braunem Leder
tiberzogen und um die Grifflocher leicht ornamen-
tiert. Es ist mit einem Hufeisen signiert und steht
einen Ganzton iiber den anderen Instrumenten.

Die Signatur der vier Krummhorner (13297-
13300, Diskant, 2 Tenore und Bafl) erinnert an eine
Narrenkappe. Ein weiterer Bafl mit dieser sonst

315



unbekannten Signatur befindet sich im Germani-
schen Nationalmuseum in Niirnberg. Die Instru-
mente sind auffallend kurz und sehr weit mensu-
riert. Nur eine der Windkapseln ist original
erhalten. Die Instrumente sind aus Ahornstimm-
chen gebohrt. Sehr interessant ist die einarmige
Klappe beim Bafl. Diese Konstruktion ist sonst nur
aus viel spiterer Zeit bekannt. Die Instrumente
waren vom Wurm besonders stark zerfressen. Sie
zerbrockelten vor der Restaurierung bei jeder
Berithrung. Beim Diskant ist der obere Teil mit
Leder bezogen. Méglicherweise verbirgt das eine
Reparaturstelle oder auch verbohrte Grifflcher.

Einmalig sind die Instrumente 13288 und 13289,
Beide sind aus schwarz gebeiztem Ahorn gemacht.
Jedes hat im Inneren zwei Kanile, die sich von
oben nach unten leicht konisch erweitern'2. Ahn-
lich wie beim Dulcian sind sie mit einer Art Knie
verbunden. In jede Bohrung miinden sieben
Grifflocher, von denen das letzte doppelt vorhan-
den ist. Dazu kommt ein gemeinsames Ausgangs-
loch, wobei die etwas weitere Bohrung, in der auch
die Grifflocher mehr nach unten versetzt sind, um
das Knie herumgeht. Das auf einer Rohre des
kleineren Instrumentes noch vorhandene S-Rohr
zeigte, dafl es sich um Doppelrohr-Instrumente
handeln muf}, ebenso die enge konische Bohrung.
Leider ist in keinem der zahlreichen, aber recht
fliichtig gefiihrten alten Inventare'? ein Hinweis auf
diese Instrumente zu finden. Aus Lange und Lage
der Grifflscher ergibt sich, dafl im einen Instru-
ment ein Alt und ein Tenor vereinigt sind, im
anderen dann ein Tenor und ein Bafl. Es handelt
sich also um Doppelinstrumente, fiir den raschen
Wechsel zwischen den Stimmlagen gebaut. Es lag
daher nahe, sie mit der alten Bezeichnung ,,Dop-
pioni“ zu belegen. Leider sind Doppioni nie
beschrieben worden. Zacconi' erwihnt diesen
Namen, und Praetorius, der sich auch ausdriicklich
auf ihn beruft, kann nur berichten, dafl er ein
solches Instrument noch nicht gesehen hat'®. Der
Klang der Instrumente ist still, aber auffallend
resonanzreich, da ja die gesamte zweite Bohrung
als ,,spitzgedacktes* Schallstiick wirkt. Durch die
engen Mensuren lassen sie sich nur recht begrenzt
tiberblasen.

Zu dieser Fiille von Holzblasinstrumenten
kommen noch aus der Niirnberger Werkstatt von
Anton Schnitzer eine Trompete ,,Demilune mit
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der Jahreszahl 1585 und eine prichtige Posaune
von 1579, dazu noch eine unsignierte Posaune. Als
Einzelstiick aus dem 19. Jahrhundert ist ein Wiener
Kontrafagott erhalten.

- Foto Deifel, Ergoldsbach
Abb. 2 Die Instrumente 13288 und 13289

Zu den Stimmungen ist zusammenfassend zu
sagen: Bei den krummen Zinken sind hier ein
héher und ein tiefer gestimmtes Instrument vor-
handen. Zwischen diesen Auflenseitern, die recht
genau um einen Ganzton voneinander entfernt
sind, liegt in der Mitte die Masse der Instrumente.
Vergleicht man damit die anderen Gruppen, so
ergibt sich folgendes: Bei den Blockfloten sind
zwei Instrumente hoher gestimmt, bei den Quer-
floten zwei tiefer, bei den stillen Zinken sind, wie
bei den krummen, beide Aufenlagen vorhanden,
bei den Tenorzinken ein tieferes Instrument.
Natiirlich kann man daraus keine absoluten Schliis-

2Vel, Rainer Weber und J. H. van der Meer: Some Facts
and Guesses Concerning Doppioni. In: The Galpin
Society Journal XXV, S. 22 ff.

13 Vgl. Fufinote 1

14 Vel. Lodovico Zacconi: Prattica di Musica. 2 Vols.,
Venice 1592; Vol. 1, p. 219

15 Vgl. M. Praetorius, a. a. O, S. 39



se zichen, da es sich nur um einen Restbestand
handelt. Fiir eine Untersuchung der absoluten
Hohe des damaligen Kammertons in Verona sind
allenfalls die Block- und Querfléten und noch die
stillen Zinken geeignet. Sonst fehlten originale
Mundstiicke und Rohre, und alle Zinkeninstru-
mente sind sehr von der Technik des Blasers
abhingig. Aber selbst bei den besonders konstan-
ten tiefen Blockfloten muff man mit der altersbe-
dingten Schrumpfung des Holzes rechnen. Gerade
bei diesen Instrumenten kann man das an den
lockeren Messingringen meistens gut schen. Hier
hatten mehrere Ringe aber schon eine zweite,
neuere Lotnaht. Sie waren also schon enger
gemacht worden. Ein anderer Teil mufite bei der
Restaurierung enger gemacht werden, um dem
Holz an den gefihrdeten Stellen, an denen ja diese
Ringe sitzen, wieder Halt und Stiitze zu geben.
Man kann nur sagen, dafl die Stimmung sicher
etwas hoher geworden ist.

Die Restaurierung der Holzblasinstrumente die-
ser Sammlung wurde von mir in den Jahren
1971-73 durchgefiihrt. Dabei wurde von folgenden
Uberlegungen ausgegangen: Ein Musikinstrument
ist nicht nur ein zur Betrachtung geschaffener
Kunstgegenstand, es ist auf eine Funktion hin
erdacht und handwerklich erbaut. Dabei ist eben
diese Funktion der wesentliche Teil, der die Grofle
und weitgehend auch die duflere Form bestimmt.

Bleiben wir zuerst bei der dufleren Form. Wie
kaum ein anderer Gegenstand im musealen Bereich
wird ein Musikinstrument auch heute noch in die
Hand genommen, und sei es nur zur Vermessung.
Verstindlicherweise ist es schon dadurch mehr der
weiteren Abniitzung und auch der Beschadigung
ausgesetzt als z. B. eine Skulptur. Es ist manchmal
erschreckend, wenn man wurmzerfressene briichi-
ge Instrumente, die man vor Jahren eingehender
fotografiert hat, wieder in die Hinde bekommt.
Oder man sieht an den feinen Zierringen von
Barockinstrumenten ganz neue Bruchstellen neben
den alten. Es ist leider auch psychologisch bedingt,
dafl mit einem stirker beschidigten Stiick nicht
mehr ganz so sorgfiltig umgegangen wird, es fillt ja
auch nicht auf, wenn es einen neuen Kratzer
bekommt, Der beste Schutz in diesen Fillen ist
daher die Erginzung der brockelnden Stelle. Das
ausgebrochene Stiick eines Flotenfufles oder auch
der fehlende Arm einer Klappe sind keine einmali-

gen Kunstwerke, etwa mit der fehlenden Hand
einer Schnitzfigur zu vergleichen. Die Form des
ausgebrochenen Fuflteiles ergibt sich aus den
erhaltenen Partien. Natiirlich darf der erhaltene
Teil nicht zur Arbeitsersparnis glattgeschnitten
werden, womit ja ein weiterer Verlust von origina-
ler Substanz verbunden wire. Fiir den Klappenhe-
bel findet sich heute noch ein Vergleichsstiick aus
derselben Werkstatt eventuell in einer anderen
Sammlung. Natiirlich gibt es Grenzfille. Dann
sollten die neuen Teile abnehmbar sein. Nicht
unbedingt als Zutaten erkennbare Teile sollten
dauerhaft markiert werden.

Gehen wir weiter ins Innere des Holzes. Die
meisten Schiden bei diesen Instrumenten waren
vom erheblichen Wurmbefall verursacht. Der
Wurm mufite mit Sicherheit so abgetotet werden,
daf} keine Riickstinde im Holz blieben, also durch
Begasung. Der Wurm hat das Holz ausgefressen, er
hat es verandert, das kann man nicht riickgingig
machen. Aber es sind dadurch, auch nach Abto-
tung des Wurmes, zwei Gefahren fiir den Fortbe-
stand der ,,Ruine’ entstanden: Erstens ist die
statische Festigkeit erheblich verringert, zweitens
hat das Holz mit den Winden der Wurmginge eine
grofle innere Oberfliche bekommen, auf die durch
die Wurmldcher stindig Umwelteinfliisse zersto-
rend wirksam werden. Nicht jedes Instrument liegt
in einer durch Klimaanlage geschiitzten Samm-
lung, aber selbst das ist bei der heutigen Luftver-
schmutzung bekanntermaflen kein hundertpro-
zentiger Schutz mehr. Um diesen Gefahren zu
begegnen, mufl das Holz gefestigt und die Ober-
fliche, mindestens bei starkem Wurmbefall, wie-
der geschlossen werden. Das ist die beste Garantie
dafiir, dafl man neuen Wurmbefall sofort erkennen
kann. Schliefit man aber die Oberfliche, so wird
die Rohre wieder dicht. Damit entsteht in vielen
Fillen bereits die Moglichkeit der Funktion.

Der Wurm hat die Struktur des Holzes teilweise
zerstort. Natiirlich kann das Instrument nie wieder
vollig so klingen wie ehedem. Ein wurmzerfresse-
nes Streichinstrument kann nur noch ein Schau-
stiick sein. Das Primire ist in diesem Fall das durch
die Saiten zum Schwingen gebrachte Holz, das
Sekundire der innere Luftraum. Genau entgegen-
gesetzt ist es beim Holzblasinstrument. Das
Primire ist hier die durch Verwirbelung (Labium-
kante, Rohrblatt, Lippen) zum Schwingen
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Abb. 3

gebrachte Luftsaule, das Sekundire das diese
begrenzende Holz. Dazu kommt beim Holzblas-
instrument, dafl, wenn man es zum Klingen
bringen kann, in der Bohrung mit ihren Griff-
lochern eine zumindest zu Vergleichszwecken
brauchbare Aussage iiber Stimmung und Tempe-
rierung des Instruments erhalten ist. Bei entspre-
chender Wahl der Mittel zur Abdichtung wird
deren Giiltigkeit weniger durch den Wurmfrafd als
durch die auch bei gesunden Instrumenten meist
zu wenig beachtete altersbedingte Schrumpfung
verandert.

Bei der Wahl solcher Mittel ist natiirlich Voraus-
setzung, dafl sie in chemischer Hinsicht unbedenk-
lich und iiber einen lingeren Zeitraum hin erprobt
sind. Ferner sollten sie kein Wasser enthalten. Das
kann bei lange trocken liegenden Rundholzern zu

Abb. 4

Foto Deifel, Ergoldsbach
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starken Quellvorgingen und anschlieRender Rifi-
bildung fiihren. Beim Musikinstrument ist dabei
von Bedeutung, dafl diese Mittel nicht die natiirli-
chen Hohlriume im Holz ebenfalls vollig auffiil-
len, wie Tracheen, Markstrahlen und die einzelnen
Zellen. Tauchverfahren sind also nicht geeignet.
Auflerdem ist dabei kaum zu kontrollieren, wieviel
von dem Mittel sich auf der inneren Wandung
ansetzt und die Bohrung verindert. Das Mittel
sollte nicht schrumpfen, es sollte aber auch nicht so
hart werden, dafl es einer durch sinkende Luft-
feuchtigkeit verursachten Schrumpfung des Holzes
nicht nachgeben kann. Ubrigens konnte bei den
besonders stark befallenen Instrumenten festge-
stellt werden, dafl es erst lingere Zeit nach der
Abtotung der Wiirmer nochmals zu einem
Schrumpfen der Hélzer kam. Leben ist mit
Feuchtigkeit verbunden, und die Wiirmer hatten
viel davon ins Holz gebracht. Gut bewihrt haben
sich fiir diesen Zweck einige Epoxyharze, die
soweit zahfliissig sind, dafl man sie nur mit einer
Schraubenspindelspritze in die Wurmkanile ein-
pressen kann. Natiirlich ist darauf zu achten, dafl es
nicht zu Durchbriichen der Masse in die Bohrung
kommt, aber es gehen auffallend selten Wurmlo-
cher durch die Innenwand. Keineswegs kann man
mit diesem Verfahren alle Wurmginge auffiillen,
aber es entsteht doch eine Art Gitter von ausrei-
chender Festigkeit, um das Holz vor weiteren
Beschidigungen zu schiitzen.

Als Beispiel fur die bei den Holzerganzungen
angewendete Technik soll das vollig vom Wurm
abgefressene  Mundstiick des stillen Zinken

Nr. 13259 dienen (Abb. 3). Mit den aus der




gleichen Werkstatt stammenden und weitgehend
erhaltenen Instrumenten 13258 und 13260 waren
hier gute Vorlagen vorhanden. Von den Mund-
stiicken wurde ein Abdruck angefertigt und danach
ein entsprechendes Stiick gedreht. Nun wurde die
Bruchstelle ,,negativ* aus dem neuen Stiick nach
Augenmaf vorgearbeitet. Als das Stiick anfing, in
die Frafistelle zu passen, wurde ein Artikulations-
papier, wie in der Dentalpraxis iiblich, dazwi-
schengelegt und das Stiick leicht angedriickt. Auf
dem Erginzungsstiick entstanden dabei an den
hochstehenden  Stellen  blaue Markierungen
(Abb. 4). Diese wurden abgefrist und der Vorgang
so oft wiederholt, bis das Teil moglichst weitge-
hend in alle Vertiefungen pafite (Abb. 5). Durch die
so erreichte Verzahnung ist die Klebestelle auch bei

Elli Edler-Busch

»Blasdruck*
oder ,,druckschwacher Ansatz*?

Welcher Musiker hitte das nicht schon erlebt:
Man hat sich in eine Musik verliebt, ist gut
eingespielt, bester Laune und spielt das geliebte
Werk einem wohlwollenden Publikum vor. Plotz-
lich reagiert das Instrument wie nie zuvor auf alle
Ausdrucksabsichten, hat einen nebengeriuschfrei-
en, sanft in sich schwingenden Klang, und beim
musikalischen Hohepunkt jubelt es, daf dem
Spieler selbst ein wohliger Schauer iiber den
Riicken lauft. Zuhause im niichternen Studierzim-
mer ist dann alles wieder verschwunden.

Curt Goetz [4]' beschreibt fiir das Schauspiel
einen dhnlichen Zustand bei einem jungen Schau-
spieler, der sich daraufhin fiir begabt hilt und doch
' Zahlen in [] verweisen auf das Literaturverzeichnis,
S. 327
2 Bundesakademie Trossingen, 13. bis 18.11. 1978
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Abb. 5

geringerem Andruck beim Verleimen sehr stabil.
Eine Retusche wurde nur soweit vorgenommen,
dafl diese Erginzungen nicht direkt das Bild stéren.
Sie sollen durchaus sichtbar bleiben.

von einem erfahrenen Kollegen getadelt wird. Das
,»In-Stimmung-Sein* miisse man zu Hause zu
erreichen trachten und dabei das eigene Spiel in
allen Einzelheiten beobachten. Auf der Biihne
miisse man dann ,,eiskalt und ,,hellwach* iiber
alle wesentlichen Merkmale verfiigen konnen.

Mit den Beobachtungen des eigenen Spiels habe
ich mich nicht begniigt, sondern ich habe in
musikpiadagogischen und wissenschaftlichen Ver-
offentlichungen nach den Grundlagen des Floten-
spiels gesucht. Eine Untersuchung iiber Floten-
klinge konnte ich bei der Physikalisch-Techni-
schen Bundesanstalt in Braunschweig machen
lassen. Meine Studien waren auflerordentlich span-
nend und fithrten zu tiberraschenden Ergebnissen.
Sie haben meinen Schiilern und mir das Lernen
erleichtert und die Musizierfreude vermehrt.

Bei der Internationalen Konferenz der ,,Gesell-
schaft zur Erforschung und Forderung der Blas-
musik*? konnte ich meine Studienergebnisse in
Kurzform vortragen. Die Blechblaser-Kollegen
sagten mir, dafl das alles schon seit einiger Zeit
,,ganz selbstverstindlich® sei. Es gibe bereits
mehrere Instrumentalschulen fir diese Technik
[3]. Sie wiirde ,,druckschwacher Ansatz* genannt.
Ich hatte meine Technik bisher als ,,gesangliches
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Flotenspiel bezeichnet [1]. Die Bezeichnung
,»druckschwacher Ansatz* habe ich aber gern
angenommen und maéchte sie weiter empfehlen.
Die Technik selbst ist wahrscheinlich so alt wie das
Spiel auf Musikinstrumenten, die durch den Atem
zum Klingen gebracht werden. Viele Hinweise im
Laufe der Musikgeschichte lassen darauf schliefien.
Allerdings wurde sie wohl nie eingehend beschrie-
ben, weil man sie als ,,ganz selbstverstindlich
empfand.

Im folgenden méchte ich einige Studienergebnis-
se kurz skizzieren: Kaum ein Mensch — Singer
ausgenommen — arbeitet so unmittelbar und intim
mit den Bewegungskriften der Luft wie Musiker,
die ein Blasinstrument spielen. Kaum ein Mensch
auch interessiert sich so wenig fiir die Bewegungs-
eigenheiten der Luft wie eben diese Musiker. Man
beachtet nur, was man seben und fiihlen kann,
sowohl beim Instrument als auch bei den Bewe-
gungen des eigenen Korpers. Wenn der Strom der
Anblasluft Beachtung finden soll, wird er sichtbar
und fiéhlbar gemacht. Da wird eine Kerze ausge-
blasen, Papier zum Flattern gebracht oder eine
kleine Windmiihle angetrieben, um die Existenz
der Blasluft sichtbar werden zu lassen. Da wird eine
Hand vor den Mund gehalten, um die Luft fithlbar
werden zu lassen. Mit diesen Sekundirerscheinun-
gen wird jedoch nur die Existenz der Blasluft
bewiesen, nicht ihre Eigenart gezeigt. Auch das
,,Blasdreieck*, der Niederschlag der Atemfeuch-
tigkeit auf der Mundplatte der Querflste, zeigt
wenig vom eigentlichen Strémungsgeschehen.

Wir gehen in unserem Alltagsleben mit einem
Stoff um, dessen Stromungseigenarten wir sehen,
fithlen und beobachten kénnen. Es ist das Wasser.
Es hat das gleiche Stromungsverhalten wie Luft
unter atmosphirischen Druckverhiltnissen. Das
Wasser kann lediglich, im Unterschied zur Luft,
nicht zusammengedriickt werden. Im komprimier-
ten Zustand zeigt Luft ein anderes Verhalten. Der
Wasserstrahl, der aus dem Gartenschlauch kommt,
ihnelt dem ,,Blasstrahl* des Musikers und kann
zeigen, warum ein ,,kriftiger Blasdruck nicht
geeignet sein kann, einen ,,kriftigen Blasinstru-
mentenklang zu erzeugen. Wenn in den Schlauch
so viel Wasser hineinfliefit, dafl er vollkommen
gefiillt ist und das Wasser ohne Einengung wieder
herausflieflen kann, bildet sich ein glatter, glinzen-
der Strahl., Die Wasserteilchen haben auch dann
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noch Kontakt miteinander, wenn das Wasser in
sich bewegt ist wie in einem Wildbach.

Wernn jedoch der Auslauf eingeengt wird durch
eine Diise, so dafl weniger Wasser in der Offnung
Platz hat, dndert sich die Form des Strahls. Aus
dem Staudruck im Schlauch wird Geschwindig-
keitsdruck in der Diisenenge [9]. Wasserteilchen,
die sich in der Mitte des Schlauchs befinden und die
die Diisenoffnung vor sich haben, werden mit
erhohtem Druck gestofien und konnen mit ver-
mehrter Geschwindigkeit das Freie gewinnen.
Wasserteilchen, die am Rand fliefen, werden von
der Diisenwand gebremst und seitlich hinausgesto-
fen. Der freie Wasserstrahl wird zerrissen in
Tropfchen mit unterschiedlicher Geschwindigkeit.
Die schnellen Tropfchen des Mittelstrahls fallen
weit entfernt zu Boden und haben in der Nihe eine
grofle Durchschlagskraft. Die Randtrépfchen sind
sanfter und fallen niher beim Schlauchende zur
Erde. Es entsteht ein breiter Spriihstrahl, der mit
Luft vermischt ist.

Abb. 2

Wenn beim Zulauf zusitzlich Wasser in den
Schlauch gedriickt wird, werden die Wasserteil-
chen bei gleichbleibender Ausflufidiise in der
Diisenenge mehr beschleunigt als im Schlauch. In
der Diisenenge befinden sich dabei zum jeweils
gleichen Zeitpunkt weniger Wasserteilchen. Es



entsteht ein Sog, der Luftteilchen mitreifit. Wenn
Luft durch eine Diisenenge gepreft wird, entsteht
der gleiche Effekt. Die beschleunigten Luftteilchen
in der Diisenenge reiflen mit, was sich in threr Nihe
befindet. Nach diesem Prinzip funktioniert jedes
Spriihflischchen. Einem Querflotenschiiler, der
zum ersten Male das viergestrichene c iibt, diirfte
das kaum mit normaler Atemluft gelingen. Spei-
cheltropfchen werden mitgerissen. Bei der Blasluft
gelten die gleichen Gesetze wie beim Spriihflasch-
chen und beim Wasserschlauch. Die Geschwindig-
keit ergibt sich aus dem Verhiltnis des Luftdrucks
im Kérper zur Ausgangsoffnung (Lippenspannung
bei Flotisten, Ansatzdruck bei Rohrblatt- und
Kesselmundstiickblisern).

Wenn das Volumen eines Wasser- oder Luft-
strahls, der ein Rohr verliflt, verindert wird, die
Stromungsgeschwindigkeit jedoch gleich bleiben
soll, so miissen Zulauf und Auslauf oder Druck
und Offnung genauestens aufeinander eingestellt
sein und gleichzeitig geindert werden. In unserem
Koérper funktioniert eine solche Koordination in
erstaunlicher Weise. Die beiden Faktoren sind nur
leider — wie die Karten eines Kartenhauses — darauf
angewiesen, sich gegenseitig zu stiitzen.

Bevor jetzt vom Korper des Musikers die Rede
ist, sollen einige klangliche Ereignisse kurz in die
Erinnerung des Lesers zuriickgerufen werden: Bei
der Klangbildung wird die Teilchenbewegung der
Atemluft umgeformt. Die Luftteilchen schieben
sich nicht mehr aneinander entlang wie bei einer
Stromung, sondern sie werden in eine Hin- und
Herbewegung gebracht. Vielen Musikern ist es
unfafibar, daf} ihre Atemluft nicht in der gleichen
Weise aus threm Instrument herausstromt wie aus
ithrem Kérper. Wenn sie jedoch mit der gleichen
Atemluft zweimal Klang bilden, indem sie gleich-
zeitig singen und spielen, so konnen sie die
Verinderungen der Luftbewegung horen. Tatsache
ist, daf ein lauter, in ,,Atembalance® gesungener
Ton eine Kerzenflamme nicht zum Flackern
bringen kann. Diese Weisheit ist uralt. Bei der
Klangbildung werden Luftteilchen angestofien,
fliegen gegen andere Teilchen, prallen zuriick und
werden erneut angestoflen. Die anderen angestofie-
nen Teilchen fliegen ihrerseits gegen weitere
Teilchen, stofien diese an, prallen zuriick und
werden von den ersten erneut angestoflen. Die

Stoflenergie  (Schallwechseldruck oder kurz

,»Schalldruck® genannt [8]) wird weitergereicht —
wie ein Geriicht in der menschlichen Gesellschaft.
Wenn das Gehér in gleichmifligen Zeitabstinden
von einem Stof} getroffen wird, nennen wir die
Wahrnehmung einen ,,Ton“. Stéfle in schneller
Folge bezeichnen wir als hohen Ton und Stofle in
grofleren Abstinden als tiefen Ton. Der Kammer-
ton a’ hat eine Frequenz (Hiufigkeit) von 440 Hz
[2] (Hz = Frequenz in 1 Sekunde). Das zweige-
strichene a hat 880 Hz. Wenn viele Luftteilchen
gleichzeitig unser Trommelfell treffen, nehmen wir
einen lauten Schall wahr, sind es wenige, so horen
wir einen leisen Schall. Mit einem Blasstrahl, der
dicht ist wie der glinzende Wasserstrahl, konnen
laute Klinge gebildet werden. Ein zerrissener
Blasstrahl, der unter Druck gebildet wird und mit
anders bewegten Luftteilchen durchsetzt ist (wie
der Spriihstrahl mit Luft), hat leisere Klinge zur
Folge. Die ,,Dichte”, die Intensitit des Klangs
macht die Lautstirke aus [5]. Ein schneller
Luftstrom bildet hohe Téne, ein langsamer Luft-
strom bildet tiefe Tone [12].

Bei der Stimme und beim Blasinstrument gibt es
zwei Moglichkeiten, die Tonhéhe zu verindern.

1. Bei gleichbleibender Instrumenteneinstellung
(Summband, Rohrlinge) kann eine unter-
schiedliche  Stromungsgeschwindigkeit  der
Atemluft Tonhohenunterschiede verursachen.
Das ist jedoch nur bis zu einer gewissen Grenze
moglich; wird sie iiberschritten, so ,,tiber-
schlagt sich* der Ton.

2. Wenn ,,Atembalance®, die Koordination von
Luftabgabe und Luftbedarf, bei der Klangbil-
dung hergestellt ist, kann eine Tonhdhenverin-
derung nur durch eine Anderung des Instru-
ments (Stimmband, Rohrlinge) erreicht wer-
den. Bei gestiitztem Sprechen klingt die Stimme
immer in der gleichen Hohe. Wer z. B. fiir das
Telefon den Wetterbericht spricht und nicht
daran denkt, die Stimme zu ,,senken®, bleibt
,,oben*.

Wie kann nun ein Bliser die gewiinschte
Luftbewegung in seinem Kérper erzeugen? Man-
che Musiker, insbesondere Blockflotenspieler,
halten sehr viel von dem Wort ,,Entspannung®. Sie
wihnen, ,,drucklos zu musizieren. Das kann
jedoch nicht sein, denn ohne Druck verlifit das
Wasser nicht den Schlauch und die Luft nicht die

321



Atemorgane. Der Mensch benétigt keine Kraft,
um auszuatmen, denn die notige Energie wird
bereits bei der Einatmung gewonnen und in
mehrfacher Hinsicht gespeichert:

1. Die Muskeln, die den Brustkorb weiten,
werden gespannt.

2. Die ohnehin schon gedehnte, auf Spannung
stehende elastische Lunge wird noch weiter
gespannt.

3. Durch das Abflachen des gespannten, in der
Entspannung nach oben gew6lbten Zwerchfells
werden die Bauchorgane beiseite geschoben.

Bei der Ausatmung

1. werden die Muskeln entspannt, so dafl der
Auflenluftdruck den Brustkorb zusammen-
driicken kann;

2. zieht sich die elastische Lunge wieder zusam-
men;

3. riicken die Bauchorgane in ihre Ruhelage
zuriick.

Ein entspannter, erschlaffter Kérper nimmt bei
der Einatmung oftmals noch die Atemhilfsmus-
keln des Schultergiirtels zu Hilfe [10]. Bei der
Ausatmung entsteht zusitzlicher Druck durch das
Gewicht des Schultergiirtels. Bei einem erschlaff-
ten Kérper wird die Atemluft sehr schnell aus dem
Korper hinausgeschoben. Der Ausatmung folgt
eine lingere Atempause, bevor erneut der Schulter-
giirtel hochgerissen wird. Seufzer sind so die einzig
moglichen ,,Klinge*. Auch das Blockflotenspiel
kann nur seufzen.

Wenn die Ausatmung zeitlich verlangert werden
soll, ist Aktivitit, Spannung erforderlich [11].
Wenn nur die Lippen gespannt werden, so dafl die
Luft am Ausgang behindert wird, ist die
Geschwindigkeit der Blasluft und damit die Hohe
der Flotentone vom Grad der Entspannung abhin-
gig. Bei ausgepragter Entspannung wird der Druck
anfangs erhoht und sinkt dann sehr weit ab; die
Luftteilchen werden anfangs beschleunigt und
stromen dann langsam; der Ton steigt anfangs an
und sinkt dann sehr weit ab.

Wer der Meinung ist, dafl ein ,,kriftiger Ton
nur von einem ,kriftigen® Blasstrahl erzeugt
werden kann, gibt sich mit der Ausatmungsener-
gie, die bei der Entspannung frei wird, nicht
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zufrieden. Er hat das Bediirfnis, willkiirliche
Muskeln zu betitigen, und driickt die Luft durch
Bauchmuskelspannung gegen die straff gespannten
Lippen, den eingeengten Ansatz. Druck erzeugt
Gegendruck. Zwischen der Basis und dem Aus-
gang entsteht ein Luftpolster mit hohem Druck. Er
ist in den Lungenblischen genauso hoch wie im
Mund und belastet sowohl das Atemorgan wie
auch den Kreislauf des Blisers. Ein unausgewach-
sener Korper sollte davor bewahrt werden. Es ist
beingstigend, in welchem Mafle Kinder in Spiel-
mannsziigen mit hohem ,,Blasdruck* Flote spielen
miissen. Das Ansteigen der Intonation ist dabei
unvermeidlich. Zum ,,Ausgleich werden die
Spielmannsfloten teilweise so gebaut, dafl die
Doppeloktave iiber dem Grundton bei ,, Atemba-
lance* um einen Halbton zu klein ist. Bei hohem
Druck ,,stimmt* sie dann. Sie kann nicht nur, sie
mufi(!) mit Druck geblasen werden, wenn sie
stimmen soll. Man kann keinem Menschen einen
Vorwurf daraus machen, dafl er mit ,,Blasdruck®
musiziert. Es steckt ja keine bise Absicht dahinter,
sondern der Musiker tut des Guten zuviel. Der
,;Blasstrahl** entspricht dem Spriihstrahl des Was-
sers. Auch wenn man nur so sanft blast, als ob man
einen Tee kithlen wollte, sind die schnellen
Luftteilchen des ,,Mittelstrahls* fiir tiefe Querfls-
tentone zu schnell. Der Flotist benutzt fiir tiefe
Tone die langsameren Randteilchen und laflt den
groften Teil des ,, Blasstrahls* iiber das Instrument
hinausschiefen. Er hat dabei das Gefiihl, ,,frei* zu
blasen. Da die Luftteilchen in dem auseinanderge-
rissenen Strahl unterschiedliche Geschwindigkeit
haben, verursacht jede Richtungsinderung, sei es
durch Lippenbewegung, Neigen des Kopfes oder
Drehen der Flote, Intonationsschwankungen.
Auferdem haben schwankende Luftgeschwindig-
keiten einen stirkeren Einfluf auf Toéne, die auf
einem kurzen Flotenrohr gespielt werden, als auf
Langrohrténe. Die Flote scheint in sich nicht zu
stimmen.

Zwar nehmen die ,,Bliser” alle Intonations-
schwankungen mit dem Gehér wahr, zur Regulie-
rung der Tonhohe jedoch setzen sie willkiirliche
Muskeln ein iber den Kraft- oder Muskelsinn.
Einem Bliser diirfte es nicht méglich sein, einen
Ton in gleichbleibender Hohe zu spielen, wenn er
sich selbst nicht horen kann. Bei ,,druckschwa-
chem Ansatz* erfolgt die Regulierung vorwiegend



iiber den Hor-Sinn. Besser sollte von einem
Klang-Sinn gesprochen werden, denn das Gesche-
hen ist ein ganzer Kreislauf. Er besteht aus der
Klangwahrnebmung, der Klangvorstellung, der
Klangbildung und der Klangkontrolle. Jedes Kind
lernt iiber diesen Kreislauf das Sprechen. Es hort
Sprechlaute, stellt sie sich vor, ahmt sie nach und
kontrolliert das eigene Erzeugnis. Thm gelingt
dabei anfangs oftmals der ,,richtige* Gebrauch der
»Sprechwerkzeuge* nicht. Es probiert jedoch alle
Moglichkeiten aus, ertastet die Bewegungen und
tibt unermiidlich, bis das Resultat der Vorstellung
entspricht. Niemand riickt ihm dabei die Zungen-
haltung oder Rachené6ffnung zurecht. Allein durch
das Horen gelingt das Erlernen der Sprache.
Gehorlose Menschen erfassen durch Fiihlen und
Seben nur einen Bruchteil unserer Sprechverstin-
digung [7].

Auch das Instrumentalspiel kann im kindlichen
Alter durch Horen und nachahmendes Probieren
erlernt werden. Der Luftverbrauch des Instru-
ments sollte allerdings dem kindlichen Korper
angepaflt sein. So wie ein Kind beim Sprechen die
Mundbewegungen ausprobiert, probiert es auch
den Instrumentenansatz. Allerdings muff — wie
beim Sprechen—ein langer Zeitraum fiir das Lernen
angesetzt werden. Vom Gehor diirfte eine direkte
Verbindung zum Zwerchfell bestehen, denn es
reguliert auf die sensibelste Weise die Lautstirke
des gesprochenen, gesungenen oder auf einem
Instrument erzeugten Klangs aufgrund der Klang-
absicht. Ein Mensch, der rufen will, denkt nur an
den Ruf, nicht an einen bestimmten Muskel, der
die Lautstirke bewerkstelligt. Wir konnen uns
jedoch in das Naturgeschehen einspuren und es
verstirken oder regulieren. Am besten gelingt die
Regulierung, wenn das Zwerchfell passiv gespannt
wird. Diese Spannung wird von den unteren
Rippen besorgt, an denen der Zwerchfellrand
befestigt ist [10]. Die Rippen werden bei der
Einatmung so gedreht, dafl der Brustraum nach
den Seiten hin vergroflert wird. Dadurch, dafl das
Zwerchfell sich selbst zusatzlich spannt, wobei es
sich abflacht und die Bauchorgane beiseite driickt,
haben wir das Gefiihl, daf die ,,Taille herausge-
spannt* wird. Diese Atmung wird als ,,Tiefat-
mung* bezeichnet. Bei der ,,Hochatmung" dage-
gen hebt sich das Brustbein und zieht damit auch
die Rippen und den Zwerchfellrand hoch. Das

nach oben gewdlbte Zwerchfell wird schlaff und
kann die Blasluft nicht regulieren. Durch die
Hochatmung kann nur ,,Blasdruck® erzeugt wer-
den, denn die Luftabgabe kann nur mit den groben
Rumpfmuskeln reguliert werden. Die Rumpfmus-
keln haben eine gemeinsame Nervenverbindung
zum Riickenmark. Ihre Bewegung kann man
unmittelbar fithlen. Das Zwerchfell hat jedoch eine
eigene Nervenverbindung [11]. Es kann also
unabhingig von den Rumpfmuskeln innerviert
werden. Seine Bewegung kann nur mittelbar
wahrgenommen werden. Das Zwerchfell wird nur
von Atemtitigkeiten gelenkt, nicht vom Kraft- und
Muskelsinn.

Es hingt von der Haltung der Wirbelsaule ab, ob
hoch oder tief geatmet wird [10]. Diese Erfahrung
kann jeder Mensch sehr leicht bei sich selbst
machen. Wenn man seine Wirbelsiule nach und
nach in alle nur moglichen Haltungen bringt, kann
man fithlen, wie sich die Atemregion mit der
Haltung indert, vorausgesetzt, man hilt sich beim
Einatmen ruhig wie ein Singer (come una sta-
tua) [7a].

Wenn man wihrend der Verinderung der
Wirbelsiulenhaltung einen Halteton auf dem
Instrument spielt, andert sich die Klangqualitdt mit
der Haltung. Bei der Hohlkreuzhaltung (Impo-
nierpose) ist der Klang starr und voller Nebenge-
riusche. In der Erschlaffungshaltung (Standbein/
Spielbein) klingt er hohl und substanzlos. Intensiv,
fiillig, reich an harmonischen Teiltonen (Oberto-
nen) und nebengeriuschfrei ist der Klang, wenn
der Korper sich in elastisch gespanntem Gleichge-
wicht befindet, wenn die Aufrechthaltung vom
Muskelspiel (elastische Rundung) besorgt wird
und nicht wie bei eingerasteten Gelenken (Hohl-
kreuz, Standbein/Spielbein) Knochen auf Knochen
lasten. Es ist die gleiche Haltung, die ein Mensch
bei jubelnder Freude von selbst einnimmt. (Durch
den Reichtum an harmonischen Teiltonen ist der
Jubelklang als solcher erkennbar [14].) Korper und
Seele sind eine Einheit. A. Stampa [11] empfiehlt,
beim Singen immer die ,,Haltung eines festlich
Hochgemuten, der Besonderes zu verkiinden hat*,
einzunehmen.

Die Stimme allerdings muf} ,,sitzen®, der Blaser
mufl den bestmoglichen Ansatz gefunden haben.
Viele Musiker haben schon herausgefunden, dafl
der ideale Ansatz nicht erreicht wird, wenn man
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das Instrument gegen den Mund prefit. Die
Bezeichnung ,,druckschwach® bezieht sich daher
nicht nur auf den Luftdruck, sondern auch auf den
Ansatz. Das Flotenspiel gelingt am besten, wenn
nicht die Lippenspannung, sondern der Umbruch
der stromenden Luft in Schallbewegung vor dem
Mund spiirbar wird als schwacher Widerstand. Die
Spieler der Kesselmundstiick-Instrumente haben
unmittelbaren Kontakt mit diesem Widerstand, da
sie den Klang durch Lippenvibration bilden.
,,Konner* der druckschwachen Ansatztechnik
spielen ihr Lied auch ohne Instrument, nur mit den
Lippen. Den Blockflétenspielern dagegen wird bei
der Klangbildung zuviel Mithe vom Instrument
abgenommen. Der Widerstand ist nur sehr wenig
spiirbar. Offenkundig jedoch ist die Intensivierung
des Klangs, gepaart mit gleichbleibender Intona-
tion (bei Atembalance). Manche Blockflotenspieler
machen aus der Not eine Tugend. Sie halten
,,sanfte* Flotentone fiir die einzig erlaubten und
sehen Intonationsschwankungen als Ausdrucks-
mittel an. Sie betonen das ,,Solistische* und lehnen
chorisches Spiel ab, da sich bei ihrer schwankenden
Intonation unweigerlich Schwebungen einstellen.
Kinder halten sich bei Schwebungen sofort die
Ohren zu. Fiir sie ist diese Blasart nicht geeignet,
denn sie mochten zusammenspielen. Der Wider-
stand und die Klangkontrolle helfen gemeinsam,
das Gleichgewicht herzustellen zwischen Luftab-
gabe und Luftbedarf. Jeder Ton hat ecigene
Gegebenheiten, die gehort und ertastet werden.
(Ein Tip: Wer ein anderes Instrument gleicher Art
nimmt, z. B. Traversflote statt Boechmflote, stellt
sich neu auf den Tastvorgang ein, sensibilisiert das
Gespiir dafiir und iibertragt die Sensibilisierung auf
das gewohnte Instrument.)

Bei leisen Tonen ist die Ansatzoffnung kleiner
und die Spannung der Muskeln, die das Zwerchfell
halten, starker. (Ein Training dieser Muskeln kann
nur in Verbindung mit Klang stattfinden. Bei
jedem Atemmuskeltraining mufl musiziert wer-
den: jedes Musizieren ist Konditionstraining., Der
Kérper wird dabei nicht belastet, sondern gekraf-
tigt [10].) Bei lauten Ténen werden alle Muskeln
gelockert, sowohl am Ansatz als auch in der
Kérpermitte. (Der Leistungsgewinn durch Ent-
spannung kann beim Flotenspiel genauso zum
Rausch werden wie beim ,,Laufenlassen” im
Skisport.)
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Abb. 3.1-3 Turbulente Stromung in einem Kanal
(Stromung von links nach rechts)

Aus: Tietjens, Stromungslehre 11. Abdruck mit freundlicher Genehmigung
des Springer Verlags, Heidelberg

Die Bewegungsabliufe schleifen sich ein im
Laufe der Zeit. Darin gleicht das Instrumentalspiel
dem Sprechen. Wenn wir sprechen, denken wir nur
an den Sinn dessen, was wir sagen wollen, nicht an
die Worter: wenn wir musizieren, werden durch
Spannungs- und Ausdrucksabsichten erstaunlich
viele Kérperbewegungen reguliert.

Selbst beim Blockflotenspiel gelingt iiber den
,,Klangsinn® eine unterschiedliche Dynamik bei
gleichbleibender Intonation. Das Mitdenken von
Text ist eine ideale Grundlage fiir den Anfangsun-
terricht im kindlichen Alter. Je friiher er beginnt,
desto besser schleifen sich die Bewegungsabliufe
ein. Manche Blockflotenspieler meinen, daff das
Ansehen ihres Instruments darunter leiden wiirde,
wenn es breiten Bevolkerungsschichten als An-
fangshilfe in der Musikausbildung dient. Sie
iibersehen, dafl erst diese breite Grundlage das
kiinstlerische Spiel und das Verstindnis dafiir



ermoglicht. Es ist das gleiche wie beim Sprechen:
wenn wir es nicht in frithester Kindheit lernen
wiirden, wire kiinstlerische Rezitation nicht mog-
lich und wiirde auch nicht verstanden werden.
Auf ein Phinomen, das bisher nicht erwihnt
wurde und das auf physikalischen Gegebenheiten
beruht, soll noch kurz eingegangen werden. Es ist
nur eine Begleiterscheinung, jedoch erhitzen sich
die Gemiiter daran mehr als an den wesentlichen
Merkmalen: Intonation und Klangqualitit. Jeder
Stromungstechniker weifs, dafl Luft in Rohren bei
unterschiedlichen Druckverhiltnissen und Stro-
mungsgeschwindigkeiten unterschiedliche Stro-

mungsformen zeigt. Unter bestimmten Bedingun-
gen kann die gleichflieRende, laminare Stromung in
in sich bewegte, turbulente Stromung umschlagen.
Jeder Bach fliefit turbulent. Turbulenz gilt als
normal, laminare Stromung als Ausnahme [13].
Der Umschlag wird als , kritischer Punkt*
bezeichnet. Er ist bereits 1883 von O. Reynolds [9]
berechnet worden und wird nach thm Reynolds-
zahl genannt. Auch den Experten der Lungenfunk-
tion ist die Reynoldszahl eine bekannte Grofle[15].
Dafl die Turbulenz bei den verschiedenartigen
Stromungsereignissen des Blasinstrumentenspiels
keine Rolle spielen sollte, ist ganz unwahrschein-
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Abb. 4.1 Schallpegel und Luftdruck bei einer Querflite bei Melodiespiel:
unwillkiérliches Vibrato (Zeitachse: 5 mm = 1 Sekunde)
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Abb. 4.2 Schallpegel und Luftdruck bei einer Querflite bei Melodiespiel:
willkiirliches Vibrato (Zeitachse w. o.) :
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Abb. 5.2 Schallpegel und Luftdruck bei einer Blockflote bei Melodiespiel:
willkiirlishes Vibrato (Zeitachse w. o.)

Die oben wiedergegebenen Diagramme entstanden als Resultate von Untersuchungen, die die Verfasserin bei der
Physikalisch-Technischen Bundesanstalt in Braunschweig durchfihren lief,

lich. Tatsache ist, daf freudige Sprechklinge [14]
und Gesangstone, denen ,, Atembalance/Minimal-
luft* zugrunde liegen, in sich schwingen, ein
Tremolo und Vibrato haben (Tremolo = Amplitu-
denmodulation [Lautstirke], Vibrato = Frequenz-
modulation [Tonhohe]). In dem Augenblick, da
bei ,,druckschwachem Ansatz* das Gleichgewicht
hergestelltist zwischen der Luftabgabe an der Basis
und dem Luftbedarf beim Ansatz, beginnt der
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Blaserklang auf die gleiche Art zu schwingen.
Wenn der Spieler die Atemmuskeln nur ein wenig
lockert, den Brustkorb einsinken lifit und damit
den Druck erhéht, ist das Vibrato augenblicklich
verschwunden. Das Vibrato ergibt sich auch bei
Spielern, die es nicht wollen. Manche lernen
miihsam, es zu unterbinden. Bei der ,,Blasdruck-
Technik* (auch beim Entspannungs-Flotenspiel)
ergibt sich kein Vibrato, da der Druck zu hoch ist.



Es mufl den Spielern aber doch erstrebenswert
erscheinen, denn sie versuchen, es willkiirlich zu
erzeugen. Sie verpassen dem Luftpolster in ihrem
Korper durch periodische Muskelkontraktionen
gezihlte Stofle. Jeder Stof erhoht den Druck,
beschleunigt die Luftteilchen und erhéht den Ton.
Die Intonation schwingt auf und ab. Jedoch auch
die Lautstirke variiert. Beim Stoff, der Druck-,
Schnelligkeits- und Intonationserhohung, wird der
Ton leiser. Lauter wird er bei der Muskelentspan-
nung, dem Druckabfall und der Verlangsamung
der Stromung. In dieser Verlangsamung diirfte der
Qualititsgewinn liegen, den Bliser in willkiirlichen
Vibratoiibungen sehen.

Auch die Hinwendung zur Kérpermitte, von der
aus die Muskelimpulse gegeben werden, hat einen
giinstigen Einfluf. Es kann geschehen, daf} ein
Bliser im musikalischen Engagement unversehens
die ,,Atembalance* und damit den ,,druckschwa-
chen Ansatz“ und das unwillkiirliche Vibrato
erlangt. Da sich die Luftbewegungen der Turbu-
lenz dem Korper mitteilen, vermeint der Bliser,
das Vibrato willkiirlich gemacht zu haben. Er lehrt
daher weiterhin den ,,Blasdruck® und wundert
sich, dafl seine Schiiler das schone sanfte Schwin-
gen des ,,natiirlichen Vibratos nicht erreichen.

Zusammenfassend lafit sich sagen:

1. Die ,,Blasdruck-Technik beruht auf dem
,»Blasen*, einer rein mechanischen, erlernbaren
Tiugkeit des Menschen, die nicht angeboren
ist. Sie spielt entwicklungsgeschichtlich keine
Rolle. Der unmittelbare Blasstrahl ist nicht
horbar, sondern nur fiihlbar. Er kann zu
Titigkeiten, die sichtbar und horbar sind,
benutzt werden. Der ,,Blaser” ist bestrebr,
iiber die Naturkrifte zu verfiigen, sie sich
dienstbar, untertan zu machen. Er zerstort sie,
wenn er ihre Eigengesetze nicht beachtet.

2. Das Musizieren mit ,,druckschwachem An-
satz' ist — wie das Sprechen und Singen - der
angeborenen Kérperfunktion ,,Laut-geben®
tiberlagert. Das ,,Laut-geben™ ist entwick-

lungsgeschichtlich sehr alt. Den ,,Ton, der die
Musik macht®, verstehen Tiere beim Menschen
und Menschen beim Tier [6]. Dazu benétigt die
Natur ein Minimum an Energie. Es ist immer
wieder erstaunlich, wie die Nachtigall ,,mit
ihrem Halslein klein den siifien Schall weithin
erklingen‘ lassen kann. Wer sein Instrument
mit ,,druckschwachem Ansatz spielt, spurt
sich ein in die Naturgegebenheiten, ist mit der
Natur im Bunde.
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Gunther Joppig

Die Preisentwicklung

von historischen
Holzblasinstrumenten

in den Jahren 1975 bis 1980

Dargestellt anhand der Auktionsergebnisse
in London

Fortsetzung aus Nr. 1/81 und Schlufl

Doppelrohrblattinstrumente

Es ist interessant festzustellen, daf im Laufe der
Jahre eigentlich jedes Instrument einmal auf den
Londoner Auktionen aufgetaucht ist, das man
schon lange zur Abrundung seiner Sammlung
suchte. Das trifft — wie dargestellt — nicht nur fiir
die Flotenfamilie, sondern auch fiir die Oboen-
instrumente zu. Instrumententypen der eigenen
Sammlung, die der Verfasser tiber 20 Jahre hinweg
zusammengetragen und in einer Studie® beschrie-
ben hat, wiren leicht auch aus den Auktionsange-
boten von 1975 bis 1980 zusammenstellbar gewe-
sen. Das liegt zum Teil daran, daf Instrumente
aus bedeutenden Sammlungen auf die Auktionen
gelangten. So Duplikate der Philip Bate Collection
bei Christie’s im Dezember 1975 und bei Sotheby’s
auf verschiedenen Auktionen im Jahre 1978,
Instrumente der Eric Halfpenny Collection im
Jahre 1977 bei Sotheby’s sowie die Sammlung
James MacGillivray im November 1979 bei Sothe-
by’s, der ein eigener Katalog gewidmet wurde. Die
Analyse der Auktionsergebnisse folgt der auch in
der oben angefiihrten Arbeit angewandten Syste-
matik.

1. Musette

Die Musette hat dhnlich wie das Flageolet mehr
in,, Dilettantenkreisen* eine Rolle gespielt, scheint
sich aber einer relativ groflen Verbreitung erfreut
zu haben. Einem Katalog der Firma Julius Hein-
rich Zimmermann um die Jahrhundertwende ent-
nehmen wir, daf eine Schalmei (Musette) ,,von
Grenadillholz, mit 5 Neusilber-Klappen per Stiick
M. 8,—7 kostete. Die fiinf 1978/79 angebotenen
Instrumente erreichten Hammerpreise zwischen
£ 35 bis £ 65.
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2. Oboe

Am gefragtesten waren hier die Instrumente mit
3 Klappen fiir das ¢’ und das dis’ fiir rechts- bzw.
linkshiandigen Gebrauch, oder mit 2 Klappen, die
nunmehr nur den rechtshindigen Gebrauch zu-
lieflen.

Nur vier Instrumente mit 3 Klappen sind zu
erwihnen:

1. Eine Elfenbeinoboe von Klenig fiir £ 3400 bei
Sotheby’s (11/1976).

2. Eine Buchsbaumoboe mit der Signatur Charles
(nicht bei Langwill) und drei Sternen ohne
Kopfwulst und daher der englischen Schule
zugeschrieben fiir £ 880 bei Sotheby’s (6/78).

3. Eine Oboe von Oberlender, Niirnberg, vorge-
sehen fiir die Auktion vom 19. Juli 1979 bei
Sotheby’s, wurde zuriickgezogen, erschien im
November 1979 erneut und blieb bei einem
Schitzpreis von £ 2000/2500 ohne Zuschlag.
Die schrigstehende Wimpelmarke liflt auf
Johann Wilhelm Oberlender I (1681-1763),
Niirnberg, schlieflen, von dem Nickel® bisher
lediglich Floten und Klarinetten nachweisen
konnte.

4. Eine Buchsbaumoboe von Carlo Palanca, Mai-
land, fiir € 1300 bei Sotheby’s (11/1980). Im
Briisseler Museum befindet sich eine Oboe mit
nur zwei Klappen. Dieser Typus liegt zeitlich
spiter als derjenige mit drei Klappen.

Zahlreicher waren die Instrumente mit 2 Klap-
pen vertreten, wobei englische Meister dominier-
ten. Die Preise und damit auch die Limitpreise
stiegen allerdings derart, dafl manches Stiick nicht
mehr zugeschlagen werden konnte. So blieb eine
Elfenbeinoboe mit 3 Auswechselstiicken von Joan
Panormo, Neapel, bei einem Schitzpreis zwischen
£ 3000 bis £ 4000 ebenso unverkauft wie eine Oboe
von Henry Kusder, London, die - vielleicht

¢ Gunther Joppig, Die Entwicklung der Doppelrobr-
blatt-Instrumente von 1850 bis heute und ihre Verwen-
dung in Orchester- und Kammermusik. Frankfurt:
Vcrﬁ Das Musikinstrument 1980 (= Schriftenreihe Das
Musil%instrument, Heft 22)

7 Julius Heinrich Zimmermann, Musikinstrumente.
Preisliste No. 1: Orchesterinstrumente. — Leipzig [ Druck
F. M. Geidel] 0. J., S. 150

8 Vergl. Ekkehart Nickel, Der Holzblasmstrumentenbau
in der Freien Reichsstadt Nisrnberg. Miinchen : Katzbich-
ler 1971 (= Schriften zur Musik, hrsg. von Walter
Kolneder, Band 8)



orientiert am Preis von £ 2600 im Jahre 1976 fiir
eine Klarinette dieses Meisters —mit £ 1800/2500 im
Mirz 1979 sicherlich zu hoch angesetzt war. Im
November 1979 erreichte die Oboe mit 2 Klappen
von Kusder aus der Sammlung MacGillivray £ 680.
Eine Kopie nach Kusder gab es schon fiir £ 32
(Phillips 9/77).

Weitere Instrumente mit 2 Klappen:

— Thomas Stanesby Junior (1692-1754), London:
£ 1250 (1975) und € 780 (1978)

~ John Mason, London: £ 1100 (1977)

~ George Astor (ca. 1760-1830), London: £ 550
(1977) und € 480 (1980)

— Cahusac, London: £ 1400 (1978), £ 780 und
£ 2300 (1979), £ 480 und £ 700 (1980)

— Goulding & Co., London: £ 550, £ 3600 (1978,
s. 1/81, S. 254, Abb. 2), £ 480 und £ 1050
(1980)

— Noblet Freres, Paris: £ 1100 (1979)”

—  William Milhouse, London: £ 1000 und £ 1300
mit 2 Auswechselstiicken (1979)

— Jacob Denner (1681-1735), Niirnberg: £ 3400
(1979)

— Ignazio Miraz, Udine: £ 1700 (1979)

- George Miller, London: £ 850 (1979), sowie
eine unsignierte Oboe vermutlich englischer
Herkunft aus dem letzten Viertel des 18.
Jahrhunderts fiir £ 700 (1979), eine andere £ 650
(1980)

Deutlich geringer werden Oboen des 19. Jahr-
hunderts gehandelt. Selbst die Instrumente der
Triébert-Familie zeichnen sich durch moderate
Preise aus:

1975: £ 130 fiir eine Boehm-Oboe aus der
Philip-Bate-Collection (Christie’s)

1976: £ 48 fiir eine Oboe mit Thumbplate-
System (Phillips)

1977: £ 140 fiir eine Oboe um 1840 mit der
Bezeichnung C 94 (Christie’s)

1978: £ 75 und £ 150 fiir je eine Oboe um 1850
(Sotheby’s)

1979 £ 80 fiir eine Rosenholzoboe, aber € 840
fiir eine frithe Buchsbaumoboe mit 9 Klappen

? Abgebildet in: Leon Goossens und Edwin Roxburgh,
Die Oboe. Aus dem Englischen von Else Winter.
Unterigeri/Schweiz: Edition Sven Erik Bergh 1979
(= Yehudi Menuhins Musikfiihrer, Band 4), Abb. 3.

aus der James-MacGillivray-Collection. Die
gleichfalls abgebildete Boehm-System-Oboe
blieb unverkauft (Sotheby’s)

1980: € 100 fiir eine Oboe mit der Baunummer
238 (Phillips)

Oboen mit dem Boehm-System scheinen ohne-
hin in groferer Zahl gebaut worden zu sein, als
man gemeinhin annimmt. Neben den bereits
genannten Triébert-Instrumenten gab es einen Satz
Oboe/Englischhorn von G. Rudolf Uebel, Wohl-
hausen (Vogtland), mit seinem modifizierten
Boehmsystem fiir £ 400, eine sogenannte Sharpe-
Oboe mit einem gemischten Boehm/Barret-
System fiir £ 45 und eine Kautschuk-Boehm-Oboe
von Buffet, Paris, fiir £ 48 (Sotheby’s 1978). Ein
ungestempeltes Exemplar kostete 1979 dann schon
€ 110. Wer sich schon keine Oboe mit 2 Klappen
leisten konnte oder wollte, fiir den sollte es
zumindest eine Oboe aus Buchsbaum sein, das fiir
viele als erstes Indiz fiir eine Instrumentenantiqui-
tat gilt. Aber auch bei diesen Oboen zogen die
Preise deutlich an:

1976: J. R. Lafleur & Son, London, die
Klappenarbeit in der Art von Triébert: £ 85

1977: Buthod & Thibouville, Paris, mit 10
Klappen: £ 85

1978: Stephan Koch (1 1828), Wien, mit 9
Klappen: £ 720; Guerini, Mantua, mit 10
Klappen: £ 1050; D’Almaine & Co., late
Goulding & D’Almaine, London, gebaut zwi-
schen 1836-58, mit 8 Klappen: £ 1500 (siche
1/81, S. 255, Abb. 3)

1979: Neben der schon weiter oben aufgefiihr-
ten Triébert-Buchsbaum-Oboe ein Instrument
von Louis-Auguste Buffet Jeune, Paris, mit 10
Klappen: £ 580; zwei weitere Oboen aus der
Mitte des 19. Jahrhunderts von Henri Brod und
P. L. Gautrot Ainé und wie die vorigen aus
MacGillivrays Sammlung blieben bei Schitz-
preisen von £ 800/1200 bzw. £ 700/1000 dann
doch ohne Zuschlag. Eine Buchsbaumoboe von
B. Schott Fils, Mainz, mit 12 Klappen erreichte
£ 700.

1980: Heinrich Grenser (1764-1813), Dresden,
mit 10 Klappen: £ 1000. Grenser & Wiesner mit
7 Klappen £ 800.

Kaum vertreten und auch wohl nicht besonders
gesucht waren deutsche Oboen des 19. Jahrhun-
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derts. Zwischen 1976 und 1979 erzielte eine Oboe
(angeblich aus Rosenholz) von Heinrich Friedrich
Meyer (1814-1897), Hannover, £ 68, eine Julius
Heinrich Zimmermann, Leipzig, £ 100 (damaliger
Preis: 100,— Mark), und eine Oboe von Sauerhe-
ring, Magdeburg, war niemandem den Schitzpreis
von £ 400/600 wert.

3. Oboe d’amore

Oboen d’amore gab es aus der Barockzeit gar
keine, dafiir eins der ersten Instrumente, die
Charles Mahillon nach dem fast einhundertjahri-
gen Dornroschenschlaf wieder baute. £ 410 brachte
das Instrument. Gemessen an den heutigen Neu-
preisen war eine moderne Oboe d’amore von
Lorée, Paris, fiir £ 290 ebenfalls ein guter Kauf.

4. Englischhorn

Bei den Englischhérnern fehlten ebenfalls Exem-
plare des 18. Jahrhunderts auf den Auktionen, aber
dafiir sind unter den aufgelisteten Instrumenten
immerhin drei gebogene zu finden. Bereits im
Februar 1978 war das gebogene, Triébert zuge-
schriebene Englischhorn, welches uns von Philip
Bate’s Oboenbuch!® bekannt ist, mit einem Schitz-
preis von £ 1000/2000 im Katalog, blieb aber ohne
Zuschlag. Im September 1979 bot es Sotheby’s
erneut fiir £ 800/1200 an. Versteigert wurde es aber
fiir € 480, Bereits im Mirz 1979 war ein anderes
gebogenes Englischhorn mit Triéberts Signatur an
der zu hohen Reserve von £ 600 gescheitert.
Hingegen erreichte das gebogene Instrument von
Maino & Orsi, Mailand, aus dem Besitz von
MacGillivray beachtliche € 1600.

Altere gerade Bauformen:

- Rampone & Cazzani, Mailand: £ 160
(Sotheby’s 11/76)

— Gebriidder Monnig, Markneukirchen: £ 460
(Sotheby’s 11/76)

— Unbek. Hersteller: £ 85 (Sotheby’s 6/78)

— Jacques Albert, Briissel: £ 140 (Phillips
11/78)

— Frangois Lorée, Paris: £ 190 (Phillips 5/79)

— Rudall, Carte & Co, London: Nr. 965, £ 330
(Sotheby’s 2/80). Die Nr. 555 des gleichen
Herstellers, ein Englischhorn von Heckel,
Biebrich, und ein anderes von Tabard, Lyon,
scheiterten an der zu hohen Reserve.
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Eine in dieser schlichten, geraden Ausfithrung
offensichtlich auf England beschrinkte Bauart
einer Tenoroboe — gelegentlich auch ,,Vox huma-
na““ genannt — von Thomas Key, London um 1810,
aus Obstholz mit 2 Flachklappen erzielte im
November 1979 £ 760 in Sotheby’s Raumen.

5. Baritonoboe und Heckelphon

Altere Baritonoboen des 19. Jahrhunderts wur-
den im untersuchten Zeitraum nicht aufgelistet,
dafiir aber eine der Lage entsprechende Tenorain B
von P. L. Feliu, Bepallarols (sieche Abbildung 6),
die noch heute in den spanischen Coblas gespielt
wird. Mit £ 420 schien das Instrument angemessen
bezahlt. Sehr hoch gesteigert wurde jedoch das
Heckelphon von James MacGillivray, mit dem er

Foto Sotheby Parke Bernet & Co.

Abb. 4 (ca. /s nat. Grofe)
Von links: Sechsklappiges Fagott aus gebeiztem
Obstholz von Wrede, London / Seltenes zehnklappi-
%f's Tenoroon wvon Jean-Nicolas Savary, Paris /

enor-Sarrusophon in B wvon Gautrot-Marquet,
Paris | Alt-Sarrusophon in Es von Gautrot-Marquet,
Paris

1% Vergl. Philip Bate, The Oboe. An Outline of its
History, Development and Construction. London:
Ernest Benn *1975, Plate VII/5



in Strauss-Opern und Konzerten von Gerald
Hoffnung mitgewirkt hatte. 2000 Pfund kommt
schon fast an den Neupreis eines modernen
Konservatoriumsmodells heran. Der Bauart des
Schallbechers und des Griffsystems nach stammt
das Instrument aus der Zeit vor 1926.

6. Fagott und Kontrafagott

Um gleich bei der Firma Heckel in Wiesbaden-
Biebrich zu bleiben, die soeben ihr 150jihriges Be-
stehen feierte: Fagotte dieser Firma sind weltweit

Foto Sotheby Parke Bernet & Co

Abb. 5 (ca. /10 nat. Grofle)

Seltenes Contrabassophon nach H.]. Haseneier, 2.
Hilfte 19. Jb., Lange 127 cm, in Es- und B-Stimmung
spielbar

derart gefragt, dafl sich nur selten einmal ein
Instrument auf einer Auktion findet. Bei Christie’s
wurde Anfang 1979 ein Fagott fiir £ 580 versteigert,
das laut Katalog aus Rosenholz und um 1885
gebaut sein soll. Die Holzart liefle auf ein
Instrument des franzosisch-englischen  Typs
schliefen, der jedoch als Haubenabschlufl iiber
einen Drahtring verfugte statt wie bei diesem
Instrument {iber einen Elfenbeinring. Das zweite
Heckel-Fagott erreichte im Mirz 1980 € 1800. Ein
hoher Preis fiir ein Instrument aus den Anfangs-
jahren des 20. Jahrhunderts (Katalogangabe).
Wenn die Datierung korreke ist, miifite es sich bei
dem zweiten Instrument um eine 4000er Nummer
handeln. Fagotte dieser Serie werden zwar wegen
ihres weichen Tones und der guten Hohe gerithmt,
sind aber auf einzelnen T6nen nur mit einer Reihe
von Hilfsgriffen intonationssicher zu blasen. Ein
Heckelfagott in hoher englischer Stimmung mit der
Nummer 4005, zusitzlich mit der Signatur ,,Sole
Agents Cooper & Lloyd™ versehen, konnte der
Verfasser fiir € 520 ersteigern (Sotheby’s 9/80). Das
gleiche Gebot reichte im November schon nicht
mehr fir ein weiteres Heckelfagott, das £ 1050
erzielte. Bei allen Fagotten war die Fabrikations-
nummer im Katalog leider nicht angegeben.
Instrumente mit der Heckelssignatur, aber ohne
Fabrikationsnummer, stammen aus der Zeit vor
1877, wenn sie echt sind!

Zwei kleine Fagotte sind erwahnenswert: Ein
ungestempeltes Fagottino mit einer Rohrlinge von
92,8 cm, vermutlich in hoch F in der Englischhorn-
lage. Das offensichtlich ziemlich roh gearbeitete
und j.rl?.“-'ischfn Sl.lrk \'t']'ZUgen(' !nstrun'lt_‘nt mlt
zwel holzernen Klappen an der Bafirohre machte
eher den Eindruck einer Amateurarbeit. Preis:
£170 bei Sotheby’s im September 1977. Das
Tenoroon, gebaut von Jean Nicolas Savary Jeune
(1786-1853), in Abbildung 4 erreichte mit £ 2000
neben einem normalen Fagott (£ 2400) des gleichen
Herstellers mitden hochsten Preis bei den Fagotten
(ex Sammlung MacGillivray).

Geradezu auffillig hoch ist bei den Fagotten in
Sammlungen und auch bei den Auktionsexponaten
der Anteil der unsignierten Instrumente. Von 80
gezahlten Fagotten waren 11 unbekannter Her-
kunft, 49 von englischen Firmen, 13 franzosischer
Provenienz und 7 aus Deutschland. Besonders
zahlreich waren die Fagotte von William Milhouse
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(17427 bis 1828?), Newark von 1763-1788, Lon-
don von 1788-1836 vertreten (wenn nichts Gegen-
teiliges angegeben ist, sind die Fagotte in London
gefertigt):
1977: £ 520 und £ 650 mit je 6 Klappen
(Sotheby’s Maiauktion); € 320 und £ 500 mit je
8 Klappen (Sotheby’s Juni- und November-
auktion)

1978: £ 340 (Newark) und £ 240 mit je
6 Klappen (Sotheby’s Februar- und Juni-
auktion); £ 85 mit 7 Klappen, jedoch stark
beschadigt (Sotheby’s Juniauktion); £ 1500
(Newark) mit 8 Klappen (Sotheby’s Novem-
berauktion)

1979: £ 32 mit 6 Klappen, Korpus wurmstichig
(Phillips Maiauktion); £ 400 mit 6 Klappen
(Phillips Juliauktion)

Abbildung 4 zeigt links eines dieser typischen
englischen Fagotte mit 6 Klappen des ausgehenden
klassischen Zeitalters. Fiir den franzosischen
Fagottbau seien noch reprisentativ angefiihrt:

~ Fagott mit 7 Klappen von Veuve Rust &
Dubois, Lyon, um 1830, fiir £ 620 bei Christie’s
12/76

— Fagott von Savary Jeune, Paris, um 1820, mit
14 Klappen fiir £ 250 bei Christie’s 7/77 und mit
10 Klappen £ 2400 bei Sotheby’s 11/80

— Fagott mit der Nr. 4745 von Triébert, Paris, fiir
£ 160 bei Phillips 11/78

Die vier folgenden Marken fanden sich auf
Auktionsinstrumenten, sind jedoch in den ein-
schligigen Monographien von Langwill'' und
Jansen!? als Fagottbauer bzw. Herstellfirma fiir
Fagotte nicht verzeichnet:

1. Carl Boosé, London: Je ein Fagott mit 9
Klappen wurde auf Sotheby’s Februar- und
Mairzauktion fiir £ 160 versteigert.

2. Bill Lewington, London: Je ein modernes
Heckel-System-Fagott wurde auf Phillips Juni-
auktion 1976 fiir £ 100, Sotheby’s Dezember-
auktion 1978 fiir € 260 und fiir € 190 auf
Phillips Novemberauktion 1980 versteigert.

3. Longman & Broderip, London (Werkstattda-
ten: 1776-1798): Von der durch thre Klaviere
besser bekannten Firma wurde ein guterhalte-
nes Fagott mit 6 Klappen fiir £ 1000 bei Phillips
im Mirz 1977 versteigert.
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4. John Just Schuchart ( 1756), London: Ein
Fagott aus Birnbaum mit 4 Klappen wurde zur
Maiauktion 1980 bei Sotheby’s eingeliefert und
fiir £ 1000 versteigert.

Zwei Kontrafagotte sind zu erwihnen, die,
gemessen an ihrem Seltenheitswert und als Belege
fiir die Entwicklungstendenzen bei den Kontrafa-
gotten, relativ preiswert waren. Ein Contrabasso-
phon aus Papiermaché nach Heinrich J. Hasencier
(1835-1912) vermutlich von Alfred Morton (1827
bis 1898) brachte im November 1975 bei Sotheby’s
einen Betrag von £ 850. Das zweite Kontrafagott
war ein Instrument von Wilhelm Heckel nach dem
System ,,Stritter*‘. Dieses zwischen 1877 und 1879
gebaute Modell war fiir Zwecke der Militirmusik
(Marschmusik) so raumsparend konstruiert, dafl
die Bauhohe nur etwa 163 ¢cm und das Gewicht
3'/2 Kilo betrug, das Kontra-C aber erreicht
werden konnte. Fiir den Musiker hatte die Anlage
der vier nebeneinanderliegenden Rohren aber den
Nachteil, daf} die Griffe fiir die linke Hand in den
unteren Teil und die Griffe fiir die rechte Hand in
den oberen Teil verlegt wurden. Das Instrument
mufite deshalb nach links gehalten werden. Nur
wenige Instrumente lassen sich von diesem Typ
nachweisen. £ 550 waren wohl nicht schlecht
angelegt (Sotheby’s 5/77).

7. Sarrusophone

Auch diese Instrumentengruppe — heute vielen
franzosischen Herstellern schon nicht mehr
bekannt — ist gelegentlich durch Mitglieder auf
Auktionen vertreten. Einer grofieren Verbreitung
dieser Instrumente stand aber das fiir Oboisten und
Fagottisten ungewohnte Boehmsystem und die an
Rufmord grenzende Gegenpropaganda der eta-
blierten Konkurrenten von Heckel bis Sax gegen-
tiber. Es ist geradezu symptomatisch fiir die In-
strumentenkunde, daf Vorurteile tiber den angeb-
lich ,,harten, sonoren Ton“!* ungepriift iiber-

' Lyndesay G. Langwill, The Bassoon and Contra-
bassoon. London: Ernest Benn ?1971; Appendix I,
S. 183ff. (= Instruments of the Orchestra)

12 Will Jansen, The Bassoon. Its History, Construction,
Makers, Players and Music. Buren/The Netherlands:
Frits Knuf 1978, Volume I, S. 327 ff.

3Wilhelm Heckel, Der Fagott. Kurzgefafite Abhandlung
iiber seine historische Entwicklung, seinen Bau und seine
Spielweise. Biebrich am Rhein: Selbstverlag 1899, S. 14



| 1975 1976 | 1977 1978 1979 1980
Werkstitten Stim- Klap-| ¢ |Stim-Klap-| ¢ |Stim-Klap-| ¢ [Stim-Klap-| ¢ Stim- Klap-| ¢ Stim-"l(lsp— £
mun,; Pll‘l. Illllﬂs PCII I!I'IIIII! ll:l] I'ﬂlll'ls ptl’l IIlIII!Is ptﬂ Iﬂ'lll'll p(ll
Astor/Gerock B 6| 220 C 6 100 | B 5 23(]' C 6__20_0 __B_ 6 _200
A 13 (1100| B | 6150 | A |13 | 45 | B (14110 | C | 6120
_ I B|13| 65|/A|13| 75|B | 9| 95|C | 6|160|C | 8| 50
Bilton [B| 6| 130/ B| 8| 45 ' B |13 | 200
C 8 8 B/ 8 150 \ |
Cc| 8| 100 B 9 160 ' _ | _
Miller/Cramer | Bs| 8| 75 B|s5|80|F|s8[32|c| 7| 70
_ c| 8| 9|/B|6/170|B| 5| 55/C| 5[170|B | 6130
Goulding& Co ' Cc| 8| 6|Cc| 6| 60|C| 8| 8|C| 6|100|C|11| 60
Goulding & C|le6|100 B| 5/ 150|B|5/20/Cc| 5| 9|B| 6| 70
D’Almaine c|le| 8/c| 8|l10|B| 6|210{C| 6/200|Es| 6| 30
D'Almaine Al12|120/c| 8| s0(Cc| 6| a5|C| 6|l120|C| 8]120
& Co B| 4| 70|{c| 8| 8 |B|s6|150|[C| 6|19
: B | 5(270 | B | 5/240
Cc|8/| 75/A 12/ 190 B 13130/ C| 9|19 | B |10]130|A 13]150
Key | Al 9240 B 12| 52/C|12|190 | B |10 150 | C | 13| 90
_ _ B|2[160|C| 6[19 B [13]| 75
B| 6|/160 C 6 9 |C| 5120 C| 6 150 |B | 6220
C| 6|12/Es| 6/ 35/B| 9| 50/ B| 8|/19|C| 6 95
Metzl
crater cC| 6| 60|B| 6| 85|B| 6| 9
; B| 6|10 B 13| 9
. ' B| 7| 9% C 10| 190
|
Milbowe B! 8| 75 } B | 5310
C|8 | 8 B 13100 B | 6 180 |C 13| 55 C| 6| 8 |B | 6 200
Wood B|7 |10 B| 6| 9 ' A|6|130/C|6|75/C|l5]| 55
Wood&Ivy | B |8 | 110 Es| 6| 70 . c| 8|18
|C| 6] 55 A |13 ] 200

nommen werden. Will Jansens Buch ist hierfiir ein
mehr als beredtes Beispiel. Besser sind wir iiber die
konkurrierenden Systeme bei den Kontrafagot-
ten durch Eppelsheims Aufsitze im Kongrefibe-
richt Graz 1974'* und im The Galpin Society
Journal®® unterrichtet. Verschiedene Rundfunk-
produktionen mit dem Kontrabalsarrusophon
brachten klanglich ausgezeichnete Ergebnisse mit
einem modernen Instrument von Conn, das z. B.
schon iiber herausgezogene Tonlocher verfigt.
Drei Sarrusophone gelangten zur Versteigerung.

" Jirgen Eppelsheim, Das ,,Subkomra{agorr“, In:
Bericht iiber die erste internationale Fachtagung zur
Erforschung der Blasmusik, Graz 1974, hrsg. von
Wolfgang Euppan und Eugen Brixel. Tutzing: Hans
Schneider 1976, S. 233ff. (= Musica Alta, Ban§ 1)

15 Ders., More Facts about the *Subkontrafagott. In: The
Galpin Society Journal Nr. XXXII, Mai 1979, S. 104ff.

Ein Tenorinstrument war 1976 noch fiir € 210 zu
haben und befindet sich heute in der Sammlung
Buser. Die beiden Instrumente von MacGillivray
wurden vom Erfinder Gautrot gebaur:

— Tenorsarrusophon £ 680 (Sotheby’s 11/79)

—  Altsarrusophon £ 660 (Sotheby’s 11/79)

Klarinetteninstrumente

Klarinetten sind auf den Auktionen immer noch
so zahlreich, dafl die Preise ziemlich konstant
geblieben sind. Die hiufig vertretenen Werkstitten
konnten in einer Tabelle aufgelistet werden
(oben).

B- und C-Klarinetten sind am meisten vertreten
und daher im allgemeinen preisgiinstiger als A-
Klarinetten. Instrumente, die sich mit Sicherheit in
das 18. Jahrundert datieren lassen, sind wesentlich
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