
TIBIA

MAGAZIN FÜR FREUNDE ALTER UND NEUER BLÄSERMUSIK

1/82 INHALT

Rose-Marie Janzen
Die Identität

von Jean-Baptiste Loeillet

Albrecht Riethmüller

„Die Erfindung ist hübsch,
die Arbeit vorzüglich"
Zum Flöten-Duo des jungen Busoni

Erich Benedikt

Zur Geschichte der

alpenländischen volkstümlichen
Querpfeife und anderer Flöten

Dietrich Hilkenbach

Die Boehm-Oboe:

Illusion oder verpaßte Chance?

Das Porträt: Frans Vester

(im Gespräch mit Mirjam Nastasi)

Berichte • Rezensionen • Informationen

MOECK VERLAG CELLE



Rose-Marie tanzen: Die Identität von Jean-

Baptiste Loeillet (1)
Albrecht Riethmüller: „Die Erfindung ist hübsch,

die Arbeit vorzüglich". Zum Flöten-Duo des
jungen Busoni (6)

Erich Benedikt: Zur Geschichte der alpenländi-
schen volkstümlichen Querpfeife und anderer
Flöten. Der Kärntner Schwegelmacher Hausa
Schmid! (13)

Dietrich Hilkenbach: Die Boehm-Oboe - Illusion

oder verpaßte Chance? (21)
Das Porträt: Frans Vester (31)

Berichte (35): Will Jansen / Vierte Konferenz der
Internationalen Gesellschaft zur Erforschung
und Förderung der Blasmusik, Uster 1981 /
Sotheby's Oktoberauktion 1981 / Saxophoni-
sches seit 1842 in Düren / Wochenendseminar in

Berlin-Steglitz / Jugend musiziert - auch in
Österreich / Kärntner Blockflötenensemble in
Wien / Eine Knochenflöte aus Trier

Zeitschriften / Periodica (45)

Bücher (46) Schallplatten (69)
Noten (57) Nachrichten (75)

Dieser Nummer liegen bei ein Prospekt der Firma Hans
Schimmel, Haiger-Steinbach, und eine Umfrage an unsere
Leser

TIBIA. Magazin für Freunde alter und neuer Bläsermusik
7. Jahrgang, Heft 1/1982

Herausgeber: Nikolaus Delius, Gerhard Braun, Hermann
Moeck, Christian Scheider

Bezugskosten: Jahresabonnement im Inland 26,- DM, im
Ausland 29,- DM, zuzügl. Versandspesen

Anzeigenverwaltung: Moeck Verlag, Postfach 143,
D-3100 Celle 1, Telefon (05141) 84036,
Telegramme Moeckverlag

Zur Zeit gilt Preisliste Nr. 7, 50,- DM (1/16 Seite) bis
600,- DM ('h Seite), zuzüglich Mehrwertsteuer; Zuschläge
für besondere Placierungswünsche. Im Preis enthalten sind
die üblichen Satzkosten; die Anfertigung von Lithos wird
gesondert berechnet. Anzeigenschluß 10. Januar, 10. Mai,
10. September

Gezeichnete Beiträge stellen nicht unbedingt die Meinung der
Herausgeber, der Schriftleitung oder des Verlages dar. Nach-
druck - auch teilweise - nur mit vorheriger Genehmigung des
Verlages. Unverlangt eingesandte Manuskripte können nur

zurückgesandt werden, wenn Rückporto beiliegt.

Schriftleitung: Herbert Höntsch
Postfach 143, D-3100 Celle 1

Telefon (05141) 84036

Ständige Mitarbeiter Inland: Ilse Hechler, Celle; Armgard
Pudelko, Hannover; Eberhard Buschmann, Höchberg;
Dieter Klöcker, Freiburg/Br.; Bernd Konrad, Stuttgart;
Georg Meerwein, Bamberg; Karl Ventzke, Düren

Ausland: Tsuneko Arakawa, Yokohama; Edgar Hunt,
London; John Mosand, Trondheim/Norwegen; Roman
Escalas, Barcelona; Irmgard Knopf-Matthiesen, Kopenha-
gen; Ernst Kubitschek, Wien; Karl Lenski, Antwerpen;
Frank Nagel, Riehen/Schweiz; Drs. Mirjam Nastasi, Voor-
burg/Holland; Czeslaw Palkowski, Warschau; Giancarlo
Rostirolla, Rom

Verlag und Vertrieb: Moeck Verlag + Musikinstrumentenwerk,
Postfach 143, D-3100 Celle

Erscheinungsweise dreimal jährlich: Februar, Juni, Oktober (mit
vierfarbigem Kalender für das folgende Jahr). Redaktions-
schluß jeweils am 5. des Vormonats

Gesamtherstellung: Th. Schäfer Druckerei GmbH, Hannover;
Titelentwurf Karl-Heinz Lingner

© 1982 by Moeck Verlag + Musikinstrumentenwerk, Celle.
Printed in Germany



Rose-Marie Janzen

Die Identität von Jean-Baptiste Loeillet

Seit dem 18. Jahrhundert herrscht die größte
Konfusion hinsichtlich der Person des Komponi-
sten Jean-Baptiste Loeillet. Die Musiklexika geben
als Geburtsjahr 1653 oder 1680, manchmal 1688
an, als Todesjahr findet man 1728 oder 1730,
zuweilen nur ein Fragezeichen. Obwohl inzwi-
schen die beachtenswerten Arbeiten der belgischen
und englischen Musikologen Paul Bergmans, Brian
Priestman und Alec Skempton vorliegen, bestehen
auch heute zahlreiche Zweifel an der Identität des

Komponisten - oder vielmehr der Komponisten,
denn solange keine beweiskräftigen Dokumente
vorliegen, ist es zwar nicht sicher, doch wahr-
scheinlich, daß die heute bekannten Werke zwei

bestimmten Komponisten zuzuschreiben sind.
Die Archive der Stadt Gent* belegen, daß im

2. Viertel des 17. Jahrhunderts dort ein gewisser
Jacques Loeillet lebte, der vermutlich aus Frank-
reich oder Wallonien kam, als Bedienter eines

vornehmen Hauses angestellt war und später
Hellebardier beim Unteramtmann der Stadt wur-

de. 1648 heiratete er Barbe Seneschal, mit der er
mehrere Kinder hatte. Deren zahlreiche Nach-

kommen erhielten mit Vorliebe die Taufnamen

Pierre (Pieter), Jean-Baptiste oderJacques (Jacob).
Das erhöht die Zahl der Irrtümer beträchtlich,

wenn Mitglieder der Familie Loeillet erwähnt
werden.

Uns interessieren hier zwei Kinder des ersten

Jacques Loeillet: Pierre-Noel, geboren 1651, der
sich als Musik- und Tanzmeister einen Namen in

Gent und später in Bordeaux machte, und Jean-
Baptiste Fran ois, 1653 geboren und 1685 gestor-
ben, nicht ohne zahlreichen Kindersegen von zwei
Gattinnen. Unter diesen Kindern finden wir einen

Jean-Baptiste, geboren 1680. Inzwischen hatte
auch Pierre-Noel geheiratet und 1688 einen Sohn
bekommen, der ebenfalls Jean-Baptiste getauft

* R. Vermeire-Roos, De Loeillets, een voornaam
geslacht ... In: Miscellanea musicologica Floris van der
Mueren, 1950

wurde, womit wir in zwei Generationen dreimal

dem Namen Jean-Baptiste begegnen.

Jean-Baptiste-FranFois scheint zwar an der
Musik Gefallen gehabt zu haben, doch hat er den
erhaltenen Dokumenten nach den Beruf eines

Wundarztes ausgeübt. Mindestens drei seiner
Kinder aber wurden Musiker: Pierre war lange Zeit
Oboist der Stadt Gent; von Jean-Baptiste und
Jacques (flämisch Jacob), deren Ruf weit über did
Grenzen ihres Vaterlandes hinausging, werden wir
noch ausführlicher zu sprechen haben.

Betrachten wir nun die Werke, die unter dem
Namen Loeillet bekannt sind: Es handelt sich um

Sonaten für zwei oder drei Instrumente (Block-
oder Querflöten, Oboen, Violinen) und auch um
Cembalostücke. Die fünf Bände, die Estienne

Roger 1710, 1715, 1716 und 1717 in Amsterdam
veröffentlichte, tragen den Namen des Komponi-
sten Jean-Baptiste L'Oeillet de Gant. Ihnen muß
großer und schneller Erfolg beschieden gewesen
sein, denn sie kamen in kürzester Frist bei dem

Londoner Verleger John Walsh heraus, welcher
sich nicht scheute, gewinnbringende Ausgaben
seiner Kollegen nachzudrucken und unter seinem
Namen herauszubringen. Das von Walsh schon
1712 herausgebrachte Opus I trägt die Aufschrift
Compos' d byJean LKUy of Gant. Opus II, III und
IV nennen Jean-Baptiste Loeillet de Gant als
Komponisten; bei Opus V, das Walsh nur zur
Hälfte druckte, heißt es nurJean-Baptiste Loeillet.

Jean-Baptiste Loeillets Opera I bis V erschie-
nen also in zwei Ausgaben, die sich nur durch die
größere Anzahl Druckfehler der in London
gedruckten Exemplare sowie deren schlechtere
Stichqualität unterscheiden. In den zwanziger
Jahren veröffentlichte Walsh jedoch drei Bände mit
Sonaten für zwei und drei verschiedene Instru-

mente von einem MrJohn Loeillet: op. I um 1722
(das Todesjahr des Verlegers Roger), op. II um
1725, op. III 1729. Ebenfalls von MrJohn Loeillet



aufs beste. Er beherrscht verschiedene Instrumen-

te, die er mit bewundernswertem Geschick zu

verbinden weiß ..." Es folgt eine Beschreibung
des Konzerts, das dank der Bravour Loeillets eher

einer Zirkusnummer geglichen haben muß. Hat es
Marie Leczinska, die nie als sehr musikalisch galt,
deshalb so gefallen ? Jedenfalls bestand sie auf einer
Wiederholung dieses Concert amusant vor König
Ludwig XV. Dieser ernennt wenig später Jacques
Loeillet zum hautbois de la Chambre du Roi et

I;curie de Sa Majeste, woraufhin Loeillet sich
beeilt, bei Boivin seine Opera IV und V avec
permission du Roi herauszubringen. (Von einem
op. I, II oder III hat man bisher keine Spur
gefunden.) Er starb 1746, und der König setzte
seiner Witwe eine Pension von 300 Livres aus.

Auf den Titelblättern seiner Werke, die durch

Boivin herausgebracht wurden, nennt sich Jacques
Loeillet Jacob Jean-Baptiste. Warum? Eine Ant-
wort könnte sein, daß der Name Jean-Baptiste
Loeillet in Paris einen guten Klang hatte. Der
Oboist des bayerischen Kurfürsten mag darauf
gehofft haben, vom Ruhm seines Verwandten zu
profitieren, indem er dessen Vornamen seinem bei-
fügte. Der Ruhm seines oder seiner Verwandten?

Denn wenn auch jetzt feststeht, daß John in
Wirklichkeit Jean-Baptiste heißt und aus Gent
gebürtig ist, so bleibt einiges in bezug auf ihn noch
im Dunkel. Sehen wir seine Biographie etwas
genauer an: Aus den ersten 25 Lebensjahren wissen
wir nichts. Um 1705 findet man ihn in London, wo

er als Mitglied des Orchesters im Drury Lane
Theatre gilt. 1708 tritt er als Oboist im Orchester
des Queens Theatre am Haymarket auf, wo er die
Soli bläst und auch mit dem Flötenpart betraut ist.
Als das Orchester 1710 neu aufgestellt wird, läßt er
sich selbständig als Cembalolehrer nieder, wird
alsbald sehr gesucht und vorzüglich bezahlt. In
dieser Zeit richtet er in seinem Hause in der Hart

Street Konzerte ein, zu denen die gentlemen
Musikliebhaber sich versammeln, um unter seiner

Leitung und mit seiner Hilfe die Werke zu spielen,
die sie mögen. Hier ist es auch, wo eines schönen
Abends im Jahre 1714 diese Herren „ohne sich von
den Stühlen zu erheben" (d. h. ohne sich die

geringste Pause zu gönnen) alle zwölf Concerti
grossi von Corelli durchspielen, welche, bis dahin
in London unbekannt, einer von ihnen soeben aus
Amsterdam bekommen hatte.

brachte Walsh 1723 Six Suits of Lessons for the
Harpsichord heraus. Andererseits publizierte ein
gewisser Daniel Wright bereits 1715 eine Samm-
lung von 13 Cembalostücken unter dem Titel
Lessons for the Harpsichord, wobei der Name des
Komponisten Mr Baptist Lully geschrieben ist.
Londoner Zeitungen jener Tage bringen in Ankün-
digungen neuer Musikalien so willkürliche Verän-
derungen des Namens Loeillet wie Luly, Lully,
Lulliet, Lieullet usw. (Es ist möglich anzunehmen,
daß die Schreibweise Lully, welche die englische
Aussprache von Loeillet phonetisch wiedergibt,
außerdem eine Verwechslung mit jenem von
Ludwig XIV. bevorzugten Musiker begünstigte,
dessen Werke jenseits des Kanals so geschätzt
wurden. Die Möglichkeit einer solchen Verwechs-
lung mußte einen hervorragenden wirtschaftlichen
Effekt für die Verleger haben.)

Schließlich gibt es noch zwei Bände mit je sechs
Sonaten vonJacob Jean-Baptiste Loeillet de Gand,
musicien de la Cbambre de S. A. E. de Baviere, die
1728 bei Boivin in Paris erschienen. Damit

begegnet uns noch einmal der Vorname Jean-
Baptiste! Wie läßt sich da herausfinden?
Wir besitzen zum Glück ein Testament, datiert

vom 1. Mai 1729 und mit John Loeillet unterzeich-
net, welches in London beim General Register
Office, Somerset House, aufbewahrt wird. Dieses

ermöglicht, die Daten aus dem Archiv von Gent
und die zahlreichen Hinweise des Testaments zu

vergleichen. John Loeillet erwähnt dort ausdrück-
lich my Broder Pieter Loeillet att Gent in Flan-
ders ..., my Broder in Bavary att Munick Jaco
Loeillet ..., Pieter Loeillet my oncle att Bordeaux
in France. Hier ist also ohne weiteren Zweifel

feszustellen, daß John der zweite Sohn des

Wundarztes Jean-Baptiste Fran ois ist und somit
am 18. November 1680 in der Kirche St. Jacques zu
Gent auf den Namen Jean-Baptiste getauft wurde.
Auch erhalten wir die Gewißheit, daß John der
Bruder von Jacques ist, welcher 1685 geboren
wurde, als Oboist am Brüsseler Hof im Dienst des

bayerischen Kurfürsten stand und diesem dann
nach München folgte.
Wie kommt es nun, daß wir Jacques Loeillet in

Paris begegnen? Das klärt der Mercure de France
vom August 1727 auf: „Am Ersten dieses Monats
unterhielt Herr Loeillet, Musiker des Kurfürsten

von Bayern, die Königin und ihren ganzen Hof



mit ebensowenig Sicherheit behaupten, daß diese
Werke von zwei verschiedenen Musikern kompo-
niert wären, die wir der Einfachheit halber als

„Loeillet von Gent" und „Loeillet von London"
bezeichnen könnten.

Kehren wir zu den Fakten zurück: Von 1710 bis

1717 gab E. Roger op. I bis V von Jean-Baptiste
L'Oeillet de Gant heraus, der Verleger ein franzö-
sischer Hugenotte, um 1666 in Caen geboren und
nach Amsterdam emigriert, als das Edikt von
Nantes widerrufen wurde. Die elegant gravierten
Titelseiten belegen, daß jedes der fünf Werke mit je
zwölf Sonaten wichtigen Personen aus dem Kreise
des französischen Adels gewidmet ist:

Die Orthographie des Testaments von 1729
offenbart John Loeillet als den gebürtigen Flamen,
der das Englische nach dem Gehör schreibt. Als er
stirbt, hinterläßt der Junggeselle nach einem
erfüllten Leben ein für die damalige Zeit beachtli-
ches Vermögen. Seinen Familienangehörigen und
seiner Dienerschaft vermacht er Legate von insge-
samt 1740 Pfund Bargeld, das Silbergeschirr,
Schmuck und ein besonders kostbares Cembalo

nicht eingerechnet. Er vergißt nicht die Armen
seiner Gemeinde, jeder seiner Bedienten erhält ein
Jahresgehalt. Alles übrige, sein voll möbliertes
Haus, die Bibliothek und Kuriositätensammlung,
Cembali, Geigen, Gamben und Flöten aller Art
fallen dem Testamentsvollstrecker, seinem Onkel

in Bordeaux, zu. Im Fog'sWeekly Journal vom
25. Juli 1730 erfahren die Londoner, daß an Sunday
in the Evening (d. i. 19.7.) died at his House in
East-Street near Red Lion Square, Mr. Lullie, after
a short indisposition. He was an excellent Master of
Musick, and died mach regretted by all that were
acquainted with him.

Lassen diese biographischen Einzelheiten nun
wirklich den Schluß zu, daß John Loeillet der
Komponist der fünf Opera des Jean-Baptiste
Loeillet ist, die von Roger herausgebracht und von
Walsh nachgedruckt wurden, wie auch der Cem-
balostücke und der drei Bände Sonaten, die in

London durch Walsh und Wright publiziert
wurden? Das ist ganz ungewiß, indessen kann man

op. I: Monseigneur de Matignon, Bischof und
Graf von Lisieux

op. II: Monsieur de Saint-Suplix
op. III: der Herzogin von Valentinois
op. IV: Messire Franfois-Paul de Neuville de

Villeroy, Prince de l'41ise, Primat des
Gaules, Erzbischof und Vizekönig von
Lyon

op. V: Son Altesse Serenissime Monseigneur le
Comte de Toulouse ... Prinz von Ge-

blüt, Pair und Admiral von Frankreich

Die Widmungen in dem ihnen eigenen blumigen
Stil scheinen zu zeigen, daß Loeillet „von Gent" in
den Kreisen auch des hohen französischen Adels

bestens eingeführt war.

DI DII ne w

Titelblatt der Erstausgabe der
12 Sonaten op . 2 von Jean
Baptiste Loeillet de Gant (Am-
sterdam 171S)
Abdruck aua dem in der Universitatsbi-

bfiothek Münster befindlichen Exemplar
mit freundlicher GenehmiguogS. D. des
Fürsten zu Bentheim-Tecklenburg,
Rheda-Wiedenbriick



Man kann sicher die Ansicht vertreten, daß John

seine Karriere in Frankreich begonnen haben muß
und dann nach England ging, wo er schließlich eine
dauernde und gesicherte Existenz begründete.
Dennoch ist befremdlich, daß jene fünf Bände, die
ihm die Gunst hochgestellter französischer Persön-
lichkeiten sichern sollten, zu einer Zeit heraus-

kamen, wo er sich schon endgültig in London
niedergelassen hatte. Mehr noch, diese fünf Werke
sind, wie wir sahen, von Walsh zwischen 1712 und

1728 als Raubdruck publiziert worden, und in
derselben Zeit - zwischen 1722 und 1729- brachte

eben dieser Walsh, der als Musikverleger über das
Londoner und kontinentale Musikleben auf dem

laufenden sein mußte, op. 1, 2 und 3 von MrJohn
Loeillet heraus. Auch in den Katalogen, die Walsh
für seine Kundschaft regelmäßig druckte, unter-
scheidet er deutlich zwischen den Werken von

Loeillet und Loeillet de Gant. Es ist wenig
wahrscheinlich, daß er selbst glaubte, es handle
sich um ein und dieselbe Person.

In der bekannten fünfbändigen General History
ofMusic von Sir J. Hawkins ist eine ganze Seite dem
„berühmten Cembalisten und Komponisten John
Loeillet" gewidmet, „der vermutlich ein Verwand-
ter des berühmten Flötenvirtuosen John Baptist
Loeillet de Ghent war". Sicher kann Hawkins, der

1719 geboren wurde, John Loeillet kaum persön-
lich gekannt haben. Seine Musikgeschichte
erschien nicht vor 1776. Aber im allgemeinen zeigt
sich Hawkins über das Londoner Musikleben zu

Beginn des Jahrhunderts gut unterrichtet, und für
ihn sind John und Jean-Baptiste zweifellos zwei
verschiedene Personen.

Nun, wir wissen immerhin, daß Pierre-Noel,

der Onkel des „Londoner Loeillet", einen Sohn

Jean-Baptiste hatte, der 1688 geboren ist, und von
dem uns überhaupt nichts, nicht einmal sein
Todesdatum, bekannt ist. Es ist nicht undenkbar,

daß dieser Vetter von John in Frankreich Karriere

gemacht hat, bis er als Zweiundzwanzigjähriger
seinen ersten Sonatenband herausbrachte, dem

bald vier weitere folgten.
Bisher scheinen Nachforschungen nur in Lyon

- ohne Zweifel wegen des bedeutenden Wid-
mungsträgers des Opus IV - angestellt worden zu
sein, doch ohne Ergebnis. Aber auch die in den
anderen Widmungen angesprochenen Persönlich-
keiten könnten als Ausgangspunkt neuer For-
schungen nützlich sein. Von den Saint-Suplix weiß
man heute nicht viel, doch die Matignon sind eine
bedeutende Familie, aus der zwei Marschälle

Frankreichs (1567 und 1708) hervorgingen. Die
Herzogin von Valentinois war eine Prinzessin von
Monaco, und der Graf von Toulouse (Louis
Alexandre von Bourbon, 1678-1737) war der Sohn

Ludwigs XIV. und der Madame de Montespan. So
ist es wohl nicht abwegig anzunehmen, daß
systematische Forschungen in französischen Ar-
chiven uns eines Tages „das Geheimnis der
Loeillets" lüften werden.

Aus dem Französischen von Nikolaus Delius

Werke und Neuausgaben*

Die nachstehenden Angaben beziehen sich nur auf Werke
für und mit Blockflöte, Querflöte und Oboe und erheben
keinen Anspruch auf Vollständigkeit. Um den heute
notwendigen Überblick nicht zu erschweren, fehlen z. B.
ältere Neuausgaben, die nicht mehr von praktischer
Bedeutung sind, sowie Bearbeitungen. Titel und Tonart-
bezeichnungen werden in Kurzform gegeben in der
Reihenfolge der Sonaten (g = g-moll, G = G-dur). Auf
diese Reihenfolge bezieht sich auch die Numerierung bei
Neuausgaben. Zur Sicherung der Identität ist den
Werktiteln die Kennziffer des RISM (z. B. L 2712) und
die Seriennummer von Priestman beigefügt (z. B. Pr I).
Abkürzungen: EA = Erstausgabe, NA = Neuausgabe,
ND = Nachdruck.

EA Amsterdam 1710

ND London 1712, 1730

Tonarten a d G F B C c d g F G e
NA Vollständig Amadeus (Hess), Heinrichshofen

(Kolneder)
1, 2, 3 Bärenreiter (Hinnenthal)
1, 4, 6, 8 Moeck (Mönkemeyer)
1, 12 Heugel (Sanvoisin)
10 Broekmans, Hargail

* Wertvolle Hinweise wurden folgenden Publikationen
entnommen: Renate Kaiser, J. B. Loeillet (Wiss. Haus-
arbeit, Freiburg 1973); Morap Deane, Aufsätze über
Loeillet in „Recorder and Music" (jedoch ohne die dort
neu eingeführten Opuszahlen zu übernehmen); Interna-
tionales Quellenlexikon RISM; B. Priestman, Themati-
scher Katalog (Brüssel 1962) u. a.

A. JEAN-BAPTISTE LOEILLET DE GANT

12 Sonaten op. 1 für Blfl. und bc.
L 2712/2713 - Pr I



12 Sonaten op. 2 für Blfl, und bc.
L 2714/2715 - Pr II

NA 1-6 Schott (Ruf), Musica Rara (Block)
1, 2, 4 Leduc (Poulteau)
5, 6 Zurfluh (Poulteau)EA Amsterdam 1715

ND London 1715, 1730

TonartenFgdBcGeFgDga
NA Vollständig Amadeus (Ness), Heinrichshofen

(Kolneder), Berandol Music/Canada

5 Moeck (Mönkemeyer), Broekmans, Heugel
(Sanvoisin)

6 Zurfluh (Poulteau)

7 Heugel (Sanvoisin)

6 Sonaten zu zwei Stimmen, für 2 Flöten bearbeitet
(o. op.) L 2723 - Pr VII

EA London 1729. Diese Sonaten sind Bearbeitun-

gen (des Komponisten?) von Generalbaßsona-
ten aus op. 1 und op. 2

Tonarten a (= op. 1/1), G (= op. 1/3), F (= op. 1/4),
d (= op. 2/3), B (= op. 2/4), F ( = op. 2/8)

NA 1-6 Schott (Ruf), Musica Rara (Block)
1, 3 Moeck (Mönkemeyer)

12 Sonaten op. 3 für Blfl. und bc.
L 2716/2717/2718 - Pr III

B. JOHN LOEILLET
(Jean-Baptiste Loeillet von London)EA Amsterdam 1715

ND London 1718, 1730

Tonarten CBgGceEsFBdAe
NA Vollständig Heinrichshofen (Kolneder)

1-6 Musica Rara (Block)
1-6, 10 Schott (Scherber u. a.)
1 Leduc (Veilhan)
2, 8 Heugel (Sanvoisin)
7 Leduc (Poulteau), Boosey & Hawkes
8 Hinnenthal

9, 12 Bärenreiter (Hinnenthal)
11 Heinrichshofen (Ruf), Hargail

(6) Sonaten oQ.1 fair verschiedene Instrumente: B1fL,
Ob. (VI.), auch 2 Querfl. und bc.
L 2724 - Pr IX

EA London 1722/25

Tonarten F G g D c e (1, 3, 5 für Blfl., Ob. und bc.;
2, 4, 6 für 2 Querfl. und bc.)

NA 1, 3, 5 Moeck (Ruf)
1-3, 6 Musica Rara

1 Schott (Bergmann)
2, 4, 6 Schott (Ruf)
2 Möseler (Schroeder)
3 Leduc (Poulteau)
6 (in g für 2 Blfl. und bc.) Nova Music12 Sonaten op. 4 fair Biß, und bc.

L 2719/2720 - Pr IV

12 Sonaten zu drei Stimmen, op. 2
L 2725/2726 - Pr X

EA Amsterdam 1716

ND London 1722/25, 1730

Tonarten d a F G c g D F G C f a
NA Vollständig Heinrichshofen (Kolneder)

1 Musica Rara

2 Zurfluh (Poulteau)
4, 9 Leduc (Poulteau)
6 Moeck (Mönkemeyer)
9-12 Bärenreiter (Hinnenthal)

EA London 1725

Tonarten B F A d g Eh ge D G(1,3, 5,7,9, 11
für 2 Vl. und bc. ; 2, 4, 6 für Blfl., Ob. und bc. ;

8, 10, 12 für 2 Querfl. und bc.)
NA 2, 4, 6, 12 Bärenreiter (Ruf)

2, 6 Musica Rara

2 Heinrichshofen (Ermeler), UE (Ring) als
op. 4/2
4 Zurfluh (Poulteau)
8 Leduc (Poulteau)6 Sonaten op. 5, 1. Buch, für Querfl. (Ob., Vl.)

und bc. L 2721 - Pr V

6 Sonaten op. 4 für 2 Querft. und bc.
L 2730 - Pr X, 2

EA London 1729 (Identisch mit den o. a. Sonaten
op. 2 in der Reihenfolge 8, 2, 10, 4, 12, 6)

12 Solos op. 3 - 6 für BIfl. und bc., 6 fair Querft.
und bc.

L 2727/2728/2729 - Pr VIII

EA London 1729

TonartenCdFagdeGDhDG
NA 1-6, 8 Schott (Ruf)

7-12 Leduc (Poulteau)

EA Amsterdam 1717

Tonarten e h d D G g
NA 1 Musica Rara

2, 6 Schott (Ruf)
3 Leduc (Poulteau)

6 Sonaten op. 5, z. Buch, für 2 Querft. (Ob., Vl.)
(ohne Baß!) L 2721/2722 - Pr VI

EA Amsterdam 1717

ND London 1733

Tonarten D e G g G e



C. JACQUES LOEILLET EA Paris 1728/29

Tonarten e G g D h G
NA keine6 Sonaten op. 4 für 2 Querfl. (VI.) ohne Baß

L 2710 - Pr XVI

Als Manuskript überlieferte WerkeEA Paris 1728

Tonarten G D h A G e

NA keine
Konzert für Ob. in Es

Konzert für Fl. in D (NA Bärenreiter)
Quintett für 2 Fl., 2 „flutes ä voix" und lx.
(NA Bärenreiter, fälschlich als L. de Gart)

Nikolaus Delius

6 Sonaten op. 5 für Querfl. (VI.) und bc.
L2711-PrXV

Strauss verständlicher erscheinen. Auch dieser

schrieb früh (1883 als noch nicht Zwanzigjähriger)
sein erstes und dann sehr spät sein zweites
Hornkonzert (als fast Achtzigjähriger 1943). Die
Gemeinsamkeit erhält ihren vollen Sinn erst dann,

wenn auf die Profession der Komponistenväter
geachtet wird: Richards Vater Franz war Hornist,
Ferruccios Vater Ferdinando war Klarinettist. Es

liegt nahe, daß die komponierenden Söhne das
Instrument ihres Vaters als Soloinstrument

zunächst in den Vordergrund rückten, es dann
etwas aus dem Auge verloren und es in später Zeit,
gleichsam aus der Erinnerung, wieder gesondert
aufgriffen.

So nimmt es nicht wunder, daß im unedierten

Nachlaß Busonis eine Reihe von (teilweise aller-

dings fragmentarischen) kammermusikalischen
Klarinettenkompositionen - Originale und Arran-
gements - enthalten ist, die der Neun- bis
Fünfzehnjährige verfaßte. Dank des jüngst erschie-
nenen thematisch-chronologischen Werkverzeich-
nisses, das Jürgen Kindermann vorlegte3 und das
nunmehr recht eigentlich die erste feste Basis für
eine Busoni-Philologie darstellt, ist es nicht

Albrecht Riethmüller

„Die Erfindung ist hübsch,

die Arbeit vorzüglich"
Zum Flöten-Duo des jungen Busoni

Unter den gedruckten Werken Busonis finden
sich nur vier Werke für Holzbläser. Sie stammen

alle aus später Zeit: Das Concertino für Klarinette
und kleines Orchester op. 48, 1919 erschienen, das
Divertimento B-Dur für Flöte und kleines Orche-

ster op. 52, 1922 erschienen, sowie ein Alhumblatt
für Flöte („oder Violine mit Sordine") und
Klavier, erschienen 1917, und eine Elegie für
Klarinette und Klavier, erschienen 1921'. Vom

Divertimento besorgte Kurt Weil! einen Klavier-
auszug; dieser ist das einzige, was von den beiden
orchesterbegleiteten Solowerken an Noten derzeit
bequem erhältlich ist2.

Dieser gedruckten Bläserliteratur aus später Zeit
steht eine ungedruckte des heranwachsenden Kna-
ben Busoni zur Seite. Gewiß: Auch zwischenzeit-

lich wußte Busoni, der die stupend verfeinerte
Instrumentierungskunst der Jahrhundertwende
ebenso eigenwillig wie mühelos beherrschte, die
Bläser in charakteristischen Klangkombinationen
zu führen; doch der Sololiteratur entriet er. Die

Klammer von früh und spät mag durch einen
Seitenblick auf seinen Zeitgenossen Richard

Das von Busoni noch vorbereitete, aber erst (Leipzig
1924) postum erschienene Werk-Verzeichnis nennt S. 19
außerdem eine Klarinetten-Schule in drei Teilen; aus
später Zeit (1920) gibt es ferner unveröffentlichte
Kadenzen zu C. M. v. Webers erstem Klarinettenkonzert

f-Moll, op. 73.
z Edition Breitkopf Nr. 5205
3 J. Kindermann, Thematisch-chronologisches Verzeich-
nis der musikalischen Werke von Ferruccio B. Busoni

(= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts
XIX), Regensburg 1980



schwer, sich über Zahl und Art dieser Stücke
Aufschluß zu verschaffen. Es handelt sich bei

Kindermann um die Nummern 15, 19, 72, 88, 101,

139, 176; dazu treten als Fragmente 140 und 162
sowie als Bearbeitungen B 107, B 108 und B 110.
Die Verwendung der Klarinette außerhalb des
Orchestersatzes scheint mit jenem Lehrjahr zum
Abschluß gekommen zu sein, das der junge Busoni
von Januar 1880 bis März 1881 als Kompositions-
schüler des damals unter dem Pseudonym W. A.
Remy bekannten Wilhelm Mayer (1831-1898) im
steiermärkischen Graz verbrachte. Jedenfalls sind

für die Folgezeit keine einschlägigen Stücke mehr
nachweisbar. Die einzige vielleicht noch ins Jahr
1882 verweisende Komposition, ein Notturno für
Klarinette und Klavier (Nr. 187 bei Kindermann),
ist verschollen.

Außer den vier späten Werken für Flöte bzw.
Klarinette und außer diesen frühen Klarinetten-

kompositionen gibt es in Busonis (Euvre nur noch
ein einziges Stück für Bläser; es fällt ins Jahr 1880
und ist nachweislich unter der Aufsicht Wilhelm

Mayers entstanden: „Duo - / für 2 Flöten mit
Begl[ei]t[un]g / des / Pianoforte / componi[e]rt /
von / Ferruccio B. Busoni". Die bei Kindermann

unter der Nummer 156 geführte Komposition liegt
im Autograph in der Deutschen Staatsbibliothek
zu Berlin (Busopi-Nachlaß 151). Sie zeigt auf den
ersten Blick Busonis früh erwachte und nie

erloschene Neigung zur kalligraphischen Ausge-
staltung seiner Kompositionstitel, die er, naturge-
mäß, bis zu seinem Tode 1924 den Wandlungen des
Zeitgeschmacks immer wieder etwas anzupassen
hatte (vgl. Abb. S. 8).

Das aus damaligen Titelblättern von Musikalien

wohlbekannte graphische Mittel des Strahlenkran-
zes, das sowohl dem Schriftbild Einheitlichkeit
verschaffen als auch ein Zentrum herstellen soll,
wird von Busoni übernommen. Kurioserweise fällt

die so hergestellte Zentrierung auf das Wort
„Pianoforte", d. h., strenggenommen fällt der
Punkt der Symmetrie auf ein zwischen „Piano"
und „forte" subskribiert eingeschobenes „e".
Graphisch angesehen bildet dieses Wort die Mitte
des Titels und - ganz wörtlich genommen -
überstrahlt den gesamten Titel. Das aber wider-
spricht der Formulierung des Titels; denn durch sie
ist das Pianoforte nur zur Nebensache erklärt, dazu

nämlich, die beiden Flötensolisten - also die

Hauptsache - zu begleiten. Es bleibe dahingestellt,
ob der Widerstreit von Bild und Formulierung
ganz zufällig oder bloß graphisch bedingt ist oder
ob sich dahinter, wie bewußt auch immer, der

Anspruch des (späteren) Klaviervirtuosen verbirgt,
möglichst vieles um sein Instrument zu gruppie-
ren.

Der Widerstreit spiegelt sich in der Behandlung
des Klaviers im Stück selbst wider. Einerseits zeigt
sich Busoni bemüht darum, einen durch Akkorde

und Spielfiguren geeigneten Klaviersatz herzustel-
len, andererseits bindet er - über weite Strecken -
das Klavier so sehr in das lineare Stimmen-

geflecht der Flöten ein (als dritte und auch vierte
Melodiestimme), daß die Ausführung des Klavier-

parts jeden Pianisten langweilen muß, zumal
angesichts des maßvollen Tempos (Andante). Ist
letzteres - es erinnert an den einstimmigen Stellen
an die sul-tasto-Praktik im Generalbaß - vom

Klavierklang her gesehen ohnehin wenig ergiebig,
so zeigt sich auch im ersteren eine auffällige Spröde
und Sperrigkeit im Klavierklang, die, wie es
scheint, nur durch äußerst feine Anschlagsnuancie-

rungen zu einem befriedigenden klanglichen
Ergebnis führt. Blickt man auf die starke (und
mitunter bis in die Notierungsweise hinein verfolg-
bare) Neigung, Klavier und Flöten gleichermaßen
in einen polyphonen Satz einzubinden, dann
könnte man versucht sein, das Stück umzubeset-

zen, - eine Absicht, die ein so bearbeitungsfreudi-
ger Komponist wie Busoni gewiß tolerieren würde.
In der Tat könnte der Klavierpart durch zwei
Melodieinstrumente ersetzt werden, ohne daß dem

Stück zuviel Gewalt angetan und ihm zuviel an
kompositorischer Substanz geraubt wäre. Grosso
modo könnte die rechte Hand von einer Bratsche,
die linke von einem Violoncello übernommen

werden. (Überdies könnten die beiden Flöten
durch zwei Geigen ersetzt werden, und die so
zustande gekommene Streichquartettbesetzung
könnte natürlich ebenso für Bläser eingerichtet
werden.) Hinter der Komposition scheint weithin
das Modell eines Quartettsatzes zu stehen, für den
die Beiziehung des Klaviers nur einen Notbehelf
darstellt. Anders sind vor allen Dingen die vielen
und zum Teil sehr lang ausgehaltenen Noten
(insbesondere im Baß) kaum zu verstehen. Die
ebenso wichtige wie schwer zu beantwortende
Frage ist nur, ob es sich tatsächlich um eine Art
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abstrakten Tonsatzes handelt (wie man aus Kennt-
ms späterer Auffassungen Busonis zu interpretie-
ren geneigt sein mag) oder ob noch eine Unbehol-
fenheit des angehenden Komponisten Busoni
vorliegt. Die Frage spitzt sich insofern zu, als
Busonis Schaffen den Betrachter insgesamt vor die
Aporie kompositorischen Gelingens und Mißlin-
gens, kompositorischen Raffinements und Dilet-
tierens stellt.

Die Schlußseite (Abb. S. 8), enthaltend den
letzten Abschnitt der Komposition T. 115-133,
zeigt die Verwendung von Haltetönen (im Baß)
besonders deutlich. Nachdem zuvor in einem

kurzen Abschnitt von 6 Takten ganz regulär die
Dominante H-Dur festgehalten ist, wird der
gesamte Schlußabschnitt von dem zunächst nicht
einmal oktavierten Grundton E als Orgelpunkt
untermauert. Busoni, schon hier - wenigstens im
Ansatz - um eine kluge Finaldisposition nicht
verlegen, war sich natürlich im klaren darüber, daß
zumal im Andante mit einem derart über 19 Takte

gedehnten Orgelpunkt kein wirkungsvoller, d. h.
die Aufmerksamkeit bis zum Ende wachhaltender

Schluß würde erzielt werden können. Er weiß und

schafft Abhilfe, und zwar in einer Drastik, die

positiv als ebenso effektvoll wie negativ als
überzeichnet angesehen werden kann. 6 Takte vor
Schluß unterbricht Busoni den Orgelpunkt für
3 Takte durch eine überaus konventionelle, rein

vierstimmige Kadenz (mit oktavverdoppeltem
Baß). Auffällig ist hier jedoch keineswegs die mehr
oder weniger banale Kadenz als solche, sondern
der Akkordsatz in halben Noten („Choralsatz")
bei gleichzeitigem Pausieren der Flöten. Die
Verwendung dieser Satzart (und in dieser Beset-

zung) ist im ganzen Stück singulär und sticht daher
deutlich hervor, und zwar so sehr, daß die

Integrierbarkeit dieser Stelle ins Stück bezweifelt
und eine gewisse Zusammenhanglosigkeit (trotz
oder vielleicht gerade wegen der konventionellen
Kadenzierung) festgestellt werden kann.

Mit der bei jedem Musikstück, das Anspruch auf
Individualität erheben soll, vorrangig zu behan-
delnden Ausgestaltung des Schlusses ist schon der
Fragenkomplex der Form dieser Komposition
angesprochen. Das Stück umfaßt 133 Takte (4) und
ist einsätzig, wobei die Grundtonart e-Moll und
der Grundcharakter Andante - nur der Abschnitt

T. 82-108 ist mit „piü vivo" überschrieben - die

etwas melancholische Grundstimmung begünsti-
gen. Der unverbindliche Titel „Duo" präjudiziert
Ende des 19. Jahrhunderts keine streng bewahrte
Form, von der als Norm abzuweichen dem

Komponisten als formelle Innovation würde zugu-
te gehalten werden können. Allerdings fehlt für -
vor allem einsätzige - Stücke, deren Form weder in
kodifizier- und lehrbare Schemata aufzulösen ist

noch von einer zugrundeliegenden Programmatik
bestimmt wird, ein fester Beurteilungsmaßstab. Im
ausgehenden 19. Jahrhundert garantierte das Auf-
greifen überkommener, approbierter musikali-
scher Formen die Einheit der Form, womit dieses
zentrale Problem der musikalischen Form wie von

selbst gelöst war. Bei individuellen, zumal bei nicht
programmatisch motivierten Formen der soge-
nannten reinen Instrumentalmusik hingegen fiel
diese Traditionsgarantie weg, und die Einheit der
Form mußte kompositions- bzw. formtheoretisch
anders begründet werden. Es kann hier nur darauf
hingewiesen werden, daß die einheitstiftenden
Merkmale nicht mehr so sehr auf großformaler
Ebene gesucht und gefunden wurden, sondern auf
der Ebene der motivisch-thematischen Beziehun-

gen. In diesem allgemeinen Prozeß steht auch das
„Duo" des jungen Busoni, wobei Busonis Hang,
polyphon zu schreiben, einer Verdichtung der
motivischen Beziehungen sowohl entgegenkommt
als auch eine eigene Note verleiht.

Wenngleich sich Busoni an keine bestehende
Form anlehnt, so ist sein Bemühen um eine

überschaubare, gut gegliederte und abgerundete
'formale Disposition doch unverkennbar. Was nun
die Verlagerung der Einheit der Form auf die
motivisch-thematischen Zusammenhänge betrifft,
so tut sie sich, bei Busoni allerdings recht zaghaft,
in erster Linie in dem Versuch kund, das variative

Prinzip zu stärken und ihm neue Techniken

hinzuzuerfinden, wofür die Stichworte „procede
cyclique" von Cesar Franck (morphologisch) und
später „entwickelnde Variation" von Arnold

Schönberg (morphogenetisch) ausgegeben worden
sind. Damit zusammen hängt umgekehrt die in
Busonis „Duo" gut zu verfolgende Scheu vor
direkten Wiederholungen, die Gustav Mahler zu
dem zugespitzten Diktum veranlaßt haben, jede
Wiederholung sei schon eine Lüge.

Je mehr Beziehungsreichtum (qua Variierung)
jedoch hergestellt werden soll, desto weniger



Gewicht kommt dem Begriff des Themas zu, der
die Aufgabe der Periodensymmetrie (Quadratur)
ohnedies nicht ohne Einbuße an Sinn überstand.

Der größte Beziehungsreichtum wird am besten
mit den kleinsten Einheiten hergestellt, ob man sie
nun Motivkerne, Kernmotive, Zellen, Urzellen,

Urmotive oder wie immer nennen mag. Überspitzt
gesagt wird ein Komponist desto kleinere Einhei-
ten wählen, je konstruktiver er gesonnen ist.
Gewinnen aber die kleinen Einheiten solch starkes

Gewicht, dann erscheinen größere Gebilde - z. B.
„Themen" - im Hinblick auf jene Substanzen
nurmehr akzidentell, - eine These, zu deren

Nachweis bis auf den mittleren und späten
Beethoven zurückgegangen werden kann, wenn
man sich im klaren darüber ist, daß man auf

diese Weise mit den Augen des (beginnenden)
20. Jahrhunderts auf ihn zurückschaut. Obwohl
Busonis „Duo" kein Stück besonders ausgeprägt
konstruktivistischer Musik ist, kann an ihm das

Akzidentelle dessen, was man „thematisch" zu

nennen geneigt sein könnte, abgelesen werden.
Detaillierte analytische Bemerkungen sind im

gegebenen Rahmen nicht am Platze, zumal da
selbst der geneigteste Leser die Aussagen mangels
einer ihm vorliegenden Ausgabe nicht im Kontext
überprüfen kann. Es können jedoch einige Hin-
weise darauf gegeben werden, welches die einheits-
stiftenden „thematisch-motivischen" Elemente

sind, die an die Stelle einer normierten Form

(Formtypus) einer- und an die Stelle ausgeprägter
Themen andererseits treten. In welcher Weise wird

mit ihnen im Verlaufe des Stückes verfahren? Die

Annäherung an diese Frage gestattet am ehesten
Aufschluß über die Eigenart des Busonischen
Komponierens zur fraglichen Zeit, ohne daß
daraus vorschnell auf den gesamten Busoni
geschlossen werden sollte oder könnte.
Der erste Takt der Komposition enthält, ein-

stimmig, auftaktige Leittonumspielungen der Ak-
kordtöne des Dominantklanges; der Pianist wird
gut beraten sein, diesen ganz im Sinne Hugo
Riemanns phrasierten Beginn mit leichten Auftak-

ten gut zu markieren, um den Sinn dieser „Keim
zelle" nicht zu verfehlen:

0 ^

P

Drei Momente dieses Beginns sind es, die im
Verlauf des Stückes bestimmend werden: erstens

die durch Leittonbildung evozierte Chromatik, die
zweitens nicht nur auf-, sondern auch absteigend
begegnet (c' - h), und drittens die Auftaktigkeit,
hier jeweils auf ein Achtel beschränkt.

Verfolgt man nun jene Stellen, an denen nach
einem Einschnitt (Abschnitt) etwas Neues anhebt,

wo also gemeinhin „thematisches" Material in
allererster Linie vorgestellt wird, so zeigt sich, daß
dort eine Entfaltung dieser drei Momente, allen
voran das der Auftaktigkeit, konstitutiv ist. So
wird, vorbereitet schon T. 6 ff., T 12 ff. (nach dem

ersten Doppelstrich) der Ein-Achtel-Auftakt zu
einem Drei-Achtel-Auftakt erweitert, wobei so-

wohl der Wechsel der Bewegungsrichtung - nun
auf zwei Stimmen verteilt - als auch der (hier nun

abschließende) Halbtonschritt vorkommt (Bsp.
2, unten).

Es wäre erforderlich, dieses hier nur in seiner ersten

Hälfte wiedergegebene und - wie gelegentlich bei
Bruckner eher zweistimmig geführte als „durch-
brochen" gearbeitete - „Thema" bis ins einzelne
zu untersuchen, aber es dürfte keinem Zweifel

unterliegen, daß der Drei-Achtel-Auftakt sein
hervorstechendster Zug ist. (Er kehrt u. a. T. 13 in
der 2. Flöte wieder.)
Nun könnte natürlich der Einwand erhoben

werden, daß das bloße Moment der Auftaktigkeit
zu allgemein und damit unspezifisch für die „Idee"
einer speziellen Komposition sei. Desgleichen
könnte behauptet werden, es handle sich hier nur
um ein seit Beethoven und Schubert hinlänglich
bekanntes Verfahren, Einheit zu stiften und so

formelle Geschlossenheit zu garantieren. Zum
letztgenannten (und oben schon berührten) Argu-
ment sei nur angemerkt, daß Vincent d'Indy (im
Anschluß an Cesar Franck) dieses Verfahren zur

fl. ,

Beispiel 2
R.2
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aufzufassen, sondern die kompositorische Idee
verlagert sich auf die Ebene der Modifikation, die
Vorrang erhält vor den „Substanzen`, „Motiven"
(oder wie immer man die Formelemente nennen
mag). Darin bekundet sich die oben angesprochene
Stärkung des variativen Prinzips. Die Verlagerung
der kompositorischen Idee bedeutet aber zugleich,
vergröbert gesagt, daß Busoni keinen bestimmten,
anfänglich gesetzten Auftakt komponiert, sondern
quasi die Auftaktigkeit. Sie ist, im strengsten Sinne
des Wortes, das Thema dieses Stückes; sie tritt an

den hier betrachteten, (im herkömmlichen Ver-
stande) exponierten Stellen je anders in Erschei-
nung, wie weiterhin gezeigt werden kann.
Nach dem nächsten Doppelstrich bzw. zu

Beginn eines weiteren Abschnitts (T. 43) setzt sich
die Erweiterung der Auftaktbildung fort (immer
bezogen auf das, was nach einem Einschnitt zuerst
geschieht). Nunmehr sind es nicht mehr ein oder
drei, sondern fünf Achtel, die (jetzt triolien) den
Auftakt bilden, wobei wiederum die Gegenbewe-

gung in den Flöten auffällt und auch trotz aller
Diatonik die abschließenden Halbtonschritte be-

wahrt sind; denn es ist wohl nicht abwegig, das d"
der 2. Flöte für ein gemeintes und nur der
Akkordausfüllung zuliebe umgangenes h' anzuse-
hen:

Konstituierung der von ihm so genannten „forme
cyclique" noch zu Beginn des 20. Jahrhunderts als
besonders aktuell ansieht, ohne die historische

Entwicklung zu negieren, - Reflexionen, die in der
deutschen Musiktheorie offensichtlich kaum eine

Rolle gespielt haben, obwohl das Verfahren selbst
wohl aus diesem Raum stammt. Gewichtiger
dürfte der erstgenannte Einwand zu großer Allge-
meinheit sein; denn in vielen Analysen, sofern sie
auf das Herstellen von Zusammenhängen und

Bezügen aus sind - und dies ist vielfach die einzige
Legitimation musikalischer Analysen überhaupt-,
ist nicht genügend bedacht, daß sich bestimmte
Zusammenhänge automatisch ergeben: z. B. daß in
einem Stück so und so viele Auftakte oder so und so

viele Terzen, bestimmte Akkorde usw. usw.

vorkommen, ist höchstwahrscheinlich und braucht

nichts zu bedeuten. Dennoch ist es offenkundig,
daß viele berühmt gewordenen „Ideen" eines
Werkes (z. B. der Drei-Achtel-Auftakt in Beetho-
vens V. Symphonie) gerade aus völlig unspezifi-
schen „Partikeln" bestehen'. Nicht die Partikel als
solche, sondern deren jeweils spezifische Modifi-
kationen (im Dienste der Einheit in der Mannigfal-
tigkeit) stehen im Vordergrund, womit jedoch
etwas in eine andere Richtung Weisendes gemeint
ist, als wenn man mit dem überkommenen

Ausdruck von „thematisch-motivischer Arbeit"

spräche. Nur dieser grundlegende Unterschied sei
genannt: „Thematisch-motivische Arbeit" bezieht
sich in der Regel auf ein als Idee aufgefaßtes Thema.
Im Falle des Busoni-Stückes hingegen ist die
Bedeutung des motivisch-thematischen Materials
so restringiert, daß man sich sogar scheuen mag,
von motivischer Substanz zu reden, um die
Modifikationen dann mit dem - von Hans Mers-

mann unglücklich geprägten - Begriff „Substanz-
gemeinschaften" zu belegen. Nicht mehr ist ein
Thema als Idee oder ein Motiv als Substanz

® r3_' r' r

F/.

p stacc. i ' -'

Klav.

Die im Stück neu begegnende Triolierung, verbun-
den mit dem Wechsel der Artikulationsart (konse-
quentes Staccato statt des bisherigen Legato),
alteriert zwar den Charakter in diesem Abschnitt,

ändert aber an dem Prinzip der Auftaktigkeit
wenig, sondern bereichert nur deren Möglichkei-
ten, sofern nicht nur den ungeradzahligen Auftak-
ten ( y J+ ri y Tn T ) neue Varianten

zuwachsen ( ' n IT r' a 1 T ),
sondern sich auch ein neuer Zwei-Achtel-Auftakt

ergibt ( r 1l r). Alles zusammen nutzt Busoni
extensiv.

Nur drei Stellen zu Beginn neuer Abschnitte
bzw. am formal ebenfalls exponierten Schluß seien

' Diese Bemerkung ist ausschließlich strukturanalytisch
zu verstehen, hier auf den Rhythmus bezogen. Werden
noch andere Dimensionen des Tonsatzes miteinbezogen
(Tempo, Tonart, Intervallstruktur, Dynamik, Harmonik
usw.), dann können sich ganz andere Charaktere
ergeben, selbst wenn in einer oder mehreren der
angesprochenen Dimensionen Strukturgleichheit bzw.
-ähnlichkeit besteht. Ein instruktives Beispiel für eine
bedeutsame Strukturähnlichkeit bei gleichzeitig erhebli-
cher Charakterverschiedenheit könnte durch einen

detaillierten Vergleich der ersten Takte von Beethovens
V. und VI. Symphonie gegeben werden.
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noch angeführt, um zu demonstrieren, in welcher
Weise Busoni die skizzierte Entfaltung voran-
treibt, wobei zu den Varianten auch Kombinatio-

Erfahrung sowohl mit neuerer als auch mit älterer
Musik vertraut ist und von daher würde erwartet

werden können. Es liegt vielmehr nahe, angesichts
dieser Art „motivischer" Entfaltung von organi-
scher Entwicklung zusprechen, aus der eine in kein
vorhandenes Schema mehr passende Form hervor-
gehen soll. Mit diesem Ausdruck stünde man zwar
im Einklang mit dem im späten 19. Jahrhundert
herrschenden Sprachgebrauch - und Busoni selbst
würde ihm wohl die Zustimmung nicht versagen -,
aber ob die Metapher einer organischen musikali-
schen Form - zumal in der verschärfenden Zusam-

menspannung mit dem Gedanken der Entwick-
lung, sei er nun im Sinne Goethes oder Darwins
verstanden - genau und überzeugend trifft, das
bleibe dahingestellt. Es ist dies genausowenig zu
entscheiden wie die Frage zu beantworten, ob im
Fehlen prägnanter thematischer oder wenigstens
motivischer Gebilde ein Mangel oder ein Vorzug,
eine (jugendliche) kompositorische Schwäche oder
eine Anpassung an eine kompositionsgeschicht-
liche Situation zu erblicken sind.

Diese - die hier gemachten Ausführungen
begleitende - Aporie ist keineswegs bloß marginal,
sondern reicht weit hinein ebenso in die Problema-

tik Busonis wie in die von Jugendwerken über-
haupt, welch letztere man immer wieder in die
Alternative des „Schon" und des „Noch nicht"

zwängt. Sieht man einmal von der übergreifenden
Frage ab, ob und inwieweit Busoni ein hervorra-
gender Komponist gewesen ist, so kann dem
„Duo" entweder bescheinigt werden, der Kompo-
nist sei in ihm ohne rechten „Einfall" geblieben,
oder aber, es zeige sich in ihm schon ein Vorschein
einer Forderung, die Busoni erst 1920 in seinem
Brief über „Junge Klassizität" aufgestellt hat und

nen treten.

a) T. 71 ff. entspricht in den Flöten T. 12 ff., jetzt
aber im Klavier von dem aus T. 43 ff. bekannten

Fünf-Achtel-Auftakt „kontrapunktiert":

® r3

Klov. (Exzerpt)

b) Erstmals in dem piü-vivo-Teil T. 82 ff. zeichnet
sich ein zweitaktiges Motiv ab, dem man prägnan-
tere Gestalt zumessen möchte. Es bleibt jedoch,

auf das ganze Stück hin reflektiert, Episode. Mag
man es auch als etwas weit hergeholt empfinden,
hier wiederum auf die Auftaktigkeit hinzuweisen,
so ist der einleitende Halbtonauftakt - daß er auf

den Nebenschwerpunkt der Taktmitte bezogen ist,
fällt um 1880 nicht mehr ins Gewicht - dennoch zu

markant, um übersehen werden zu können:

()1I IPrrIk_
_1 f con energTa

c) Schließlich führt Busoni alle angesprochenen
Komponenten (Gegensätzlichkeit der Bewegungs-
richtung, Chromatik, Legato-Staccato) während
der letzten drei Takte noch einmal vor Augen,
wobei der Auftakt- wenn dieses Wort überhaupt
noch erlaubt ist - nun sogar auf elf Achtel
ausgedehnt ist. Nach dem Angeführten dürfte die
Absicht des Komponisten deutlich genug zu
erkennen sein (Bsp. 6):

131

ii
Fl. 1

P _
Fl. ?

3

PP

Eines aber muß, um es nochmals in Erinnerung
zu rufen, im Auge behalten werden: Mag man die
hier in aller Kürze skizzierte Entfaltung einer
kompositorischen Idee nun konstruktivistisch
nennen oder nicht, keinesfalls geschieht sie more
geometrico oder more arithmetico, wie es aus der

die lautet: der „definitive Abschied vom Themati-

schen und das Wiederergreifen der Melodie - (nicht
im Sinne eines gefälligen Motives)- als Beherrsche-

F. Busoni, Von der Einheit der Musik (= Max Hesses
Handbücher LXXVI), Berlin 1922, S. 278
''Ebenda, S. 41
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rin aller Stimmen"5. Hat Busoni mit diesem

Diktum nur das zur Sprache gebracht, worauf sein
Komponieren von Anbeginn an gerichtet war und
was er im „Duo" so tastend wie intuitiv erfaßte

und zu verwirklichen trachtete? Oder ist umge-
kehrt das berühmt gewordene Diktum, das er 1920
als ein zukunftsweisendes und folglich noch gar
nicht verwirklichtes Programm ausgegeben hat,
ganz von Busonis eigenem Kompositionsweg, der
zwischen der Zeit der „Moderne" um 1880 und der

der „neuen Musik" um 1920 gewichtige Metamor-
phosen durchlief, abzulösen und allein auf die
kompositorische Situation nach dem Ersten Welt-
krieg zu beziehen? Und noch einmal anders
gewendet: Paßt der „Abschied vom Themati-
schen" nicht besser in die Zeit um 1880 als in dieum

1920? Denn 1920 war er in der neuen Musik

faktisch vollzogen (um allerdings kurz darauf in
der Reihenkomposition in verwandelter Weise
rückgängig gemacht zu werden), während das
Postulat des „Wiederergreifens der Melodie" in

der neoklassizistischen Schreibweise sogleich auf-
gegriffen wurde (freilich vielfach in dem nicht
intendierten Sinne eines „gefälligen Motives"), in
der Schreibweise der neuen Musik allerdings noch
ein halbes Jahrhundert außerhalb des Blickfeldes
blieb.

Solche weit ausgreifenden Fragen brauchte sich
Busonis Grazer Lehrer Wilhelm Mayer nicht zu
stellen, als er die ihm vorgelegten Kompositions-
aufgaben durchzusehen hatte. Soweit seine Beur-
teilungen erhalten sind, fielen sie im Falle Busonis
überaus freundlich und wohlwollend aus. Für das

Flötenduo erhielt Busoni, der in seinem Nachruf

auf den promovierten Juristen Mayer dessen
„universelle Bildung" eigens hervorhobt, eine
knappe, am Ende des Stückes vermerkte Kritik, die
von Mayers Gespür für die beiden aus der Rhetorik
stammenden Grundfesten der Ars poetica, nämlich
inventio und elaboratio, knapp und schlagend
zeugt: „Die Erfindung ist hübsch, die Arbeit
vorzüglich."

Erich Benedikt Enzyklopädie). Schon im späten 12. Jahrhundert
bezeichnet der „Hortes deliciarum" der Herrad

von Landsberg mit „swegel", durch Illustration
gesichert, eindeutig die Querflöte, wie dann z. B.
auch das Liederbuch des Amt von Aich 1518 so die

Quer- von der Blockflöte unterscheidet („zu
flehen, schweglen und anderen Musikalisch instru-
menten").

Im alpenländischen Bereich ist der Name Schwe-
gel Femininum, wohl schon wegen der geläu-
figen Zusammensetzungen bzw. Synonyme mit
„-pfeife" (trotzdem herrscht auffallende Scheu der
Autoren, die feminine Endung -n des Nominativs
und Akkusativs Plural zu gebrauchen). Der Name
bezeichnet hier die volkstümliche Querpfeife mit
6 Grifflöchern (mitunter auch ihr Kernspalt- bzw.
Schnabelflöten-Gegenstück „Langflöte"), die
auch Schwöglpfeife, Seitenpfeife, Seitlpfeife, Pfeife
schlechthin heißt und auf die alte „Schweizerpfei-
fe" zurückführt. Diese übrigens bleibt auch bei
Praetorius neben der Querflöte (Querpfeiffe,
Traversa, Fiffaro) als „Schweitzerpfeiff/sonsten

Zur Geschichte

der alpenländischen volkstümlichen
Querpfeife und anderer Flöten

Der Kärntner Schwegelmacher Hausa Schmidl

I. Zum Instrument

Das alte Wort „Schwegel" (gotisch swiglja:
Pfeifer; althochdeutsch swegala: Rohr, Flöte)
dient heute üblicherweise als deutscher Name für

die Dreiloch-Einhandblockflöte. Das Wort ist

übrigens an sich Femininum (wie auch in fast allen
Wörterbüchern und Lexika und etwa bei Praeto-

rius), während die Fachliteratur es fast immer als
Maskulinum gebraucht (so auch die Brockhaus-

13



Feldtpfeiff genand" eher undeutlich; sie soll sich
von ihr in einigen Griffen unterscheiden (wegen
ihrer engeren Mensur?), geringeren Tonumfang
haben und steht anscheinend in dis' (nicht d') und

g' (Syntagma II S. 22, 35, Tafel IX); auf Tafel
XXIII, bei den Pauken und Trommeln, erscheinen

dann plötzlich zwei kleinere Formen, die etwa in
a' - nicht g' - und d" zu stehen scheinen. (Die
Angaben von Stimmlagen verstehen sich hier stets
nach dem tiefsten Ton, nicht in „Orchestertermi-

nologie".)

Literarische und bildliche Belege und erhaltene
Instrumente zeigen die Schwegel bis ins 20.
Jahrhundert hinein vor allem im Salzkammergut
(Deutsch, Volksmusik), in Nord- und Südtirol
(Horak) wie in Teilen Bayerns (Kammerer) und der
Schweiz (In der Gand; Eyer; Hochstrasser).
Leopold Mozarts Divertimento militare,1756, und
Michael Haydns 12 Menuetti, Perger 79, sowie
Sinfonia in C, 1773, Perger 10 (Ausgabe Doblin-
ger, „Diletto musicale" 314) setzen sie in Salzburg
als „Swegglpfeifen" bzw. „Piffaro oder Zwerch-
pfeiff", d. h. Querpfeife, in verschiedenen Stimm-
lagen (D = wohl d"; F = f', G = g', C = c") im
Orchester ein (Meierott S. 245, 251).

Die alpenländischen Schwegeln werden übli-
cherweise in D notiert, auf D-Stimmung bezogen

(Klier, Ruttner usw.; in Tirol auch in C, siehe
Koch, Horak). Ihre notierten Haupttonarten sind
dabei D-, G-, C-Dur. Sie wurden meist in höheren
Stimmlagen gebaut, aber auch gern in hoher Lage
verwendet: Freiluftmusik. (Zur Verwendung auch
der Renaissance-Querflöten in hoher Lage vgl.
Thomas und Smith.) Neben engen Mensuren
finden sich auch weite, neben der vorherrschenden

zylindrischen Bohrung auch konische, neben
Einteiligkeit auch gelegentlich zweiteiliger Bau -
alles, was auch anderswo die Abgrenzung von
„Querflöte" und „Querpfeife" nicht einfach
macht. Neben den Sopranlagen a', h', cis", d" gab
es jedenfalls auch mittlere Größen in f', g' - also der
barocken Terz- und kleinen Quartflöte entspre-
chend (Benedikt, Querflöten S. 156), aber auch
Ausmaße, die der barocken Traversflöte in d'

entsprechen. Sicherlich haben auch „normale"
Querflöten Eingang gefunden, wie dies Kunz (S.
102) bezeugt: die Traversflöte „war in Böhmen
und Mähren überaus beliebt. Sie fand auch auf dem

Lande weite Verbreitung. Zu Beginn des 19.

Jahrhunderts wurde in vielen Dorfschulen im
Querflötenspiel unterrichtet ... wurde (die Quer-
flöte) zu einem wichtigen Instrument des Volks-
musikensembles." Im volkstümlichen Gebrauch

werden vorhandene Dis- oder weitere Klappen
dabei ebensowenig verwendet worden sein, wie das
in analogen Fällen auch aus der Schweiz (In der
Gand, Pfeiferweisen S. 1), Ungarn (Särosi S. 70)
oder Irland (Baines S. 70) bezeugt ist. Pietsch (S. 90

ff.; 110) hat noch vor wenigen Jahren bei einem
bäuerlichen Südtiroler Schwegelspieler drei ererbte
einklappige Traversen samt der Flötenschule des
Quantz-Nachfolgers Franz Anton Schlegel, Graz
1788, gefunden, und bei einem andern noch den
Namen „Geigenschwegel" für in der Tanzmusik
verwendete d'- oder f'-Instrumente (S. 93). Klier

(Musikinstrumente S. 31) kennt für die größeren
Salzkammergut-Schwegeln den Namen Biripfeifen
(Gebirgspfeifen).

Das militärische Instrument der Truppe, der

Tiroler Aufgebote von 1809, der Schützen- oder
Stachel-(Armbrust-)schützenverbände u. ä. m. trat
vorwiegend einzeln oder zweistimmig mit Trom-
melbegleitung (halblange Trommel) auf, wie in den
Schützentänzen des Salzkammergutes im 5 -Takt.
In „vokaler" Musik findet sich neben dem
gleichgestimmten Paar auch das Trio gleicher
Pfeifen, entsprechend dem engen Satz gleicher
Stimmen. Zum Tanz spielten die Schwegeln, ein-
oder zweistimmig, auch zusammen mit Zither,
Hackbrett, Geige, Gitarre, Bßgeige auf. Kein
Wunder, daß sie auch in weihnachtlichen Hirten-
liedern ausdrücklich genannt werden, etwa zusam-
men mit Geige, Harfe (Tirol!), Laute, Dudel-
sack.

Es ist bekannt, daß anstelle der Querpfeife oder
neben ihr auch Kernspaltflöten („Langflöten") als
„Schwegeln" gebraucht worden sind. So ist eine
der erhaltenen Tiroler Pfeifen von 1809 eine Art

„penny whistle" aus Messingblech (Koch S. 9,
Abb. S. 15). Die in der 2. Hälfte des 19.
Jahrhunderts berühmten Brüder Steinegger, vulgo
Wilhelmer (die „Pfeiferbuam vom Grundlsee",
Salzkammergut) sollen außer den dünnen Quer-
pfeifen, mit denen sie im Porträt verewigt sind
(Klier, Musikinstrumente Abb. 34; Schmidt, S.
201), auch Langflöten verwendet haben (Schmidl,
Die Schwegel S. 81; dazu Mitteilung im Brief vom
22.10.1979 an den Verfasser, er habe diese
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(4,5x1,6 mm) zeigt. (Vgl. allgemein Moeck,
Spazierstockinstrumente; Nachgeschichte.)
„Langflöte aus einem Eisenrohr ... Bad Gastein,
Salzburg", Nr. 30799 (in c", kleiner hinterständiger
Aufschnitt, 6 Grifflöcher ganz tiefständig, Skala
irregulär). Eine rohe kleine (pentatonische) Spiel-
zeug-Kernspaltflöte in d" mit 4 Grifflöchern plus
Daumenloch, Nr. 27315, ist nicht ausgestellt.
Nichts überzeugend Heimisches, außer den (nicht
ausgestellten) beiden konischen zweiteiligen sechs-
löchrigen „Langflöten" Schmidls, in d" und in d',
Nr. 67882 und 67881 aus den Dreißigerjahren und
den ähnlichen einteilig konischen aus dem Kotek-
Nachlaß (Katalog- siehe Deutsch- Nr. 21 und 22),
Inv. Nr. 67297 in cis " (nicht c") und 67298 in f"
(Schmidl).

Wünsch weiß zu berichten, in der Steiermark

habe man im späten 19. Jahrhundert auch gern auf
der von südslawischen Wanderhändlern eingeführ-
ten „Planflöte", auch „Schwer" genannt (zu
serbokroatisch svirala, svirka, sxrla, cevara, alles

Namen für Kernspakflöten -2) und Hirtenflöte
svirala musiziert (zu diesen vgl. Brömse S. 26 ff.;
siehe ähnlich auch Robitsch S. 152. Ein Rest

solcher Verhältnisse ist auch die Tafel 1 b bei

Sowinsky, wo eine eindeutig südslawische Kern-
spalt-Doppelflöte bekanntesten Typs, dvojnice, als
„steirische Doppelpfeife" bezeichnet und dies
wieder S. 188 mit dem altgriechischen Doppelaulos
durcheinander gebracht wird). Ein Zustand übri-
gens, der ohne Frage auch sonstwo im bunten
Vielvölkerreich der Habsburger-Monarchie ganz
normal gewesen sein wird; um so mehr, als ja durch
den dreijährigen Militärdienst, durch die übliche
Dienstleistung (auch von Offizieren, Beamten,
Lehrern) in allen möglichen Teilen des Reiches und
durch die ständige Zuwanderung aus allen Kron-
ländern zumindest nach Wien die Gelegenheiten so

ausgiebig wie nur möglich waren.
Für Österreich ist bisher kaum etwas nachweis-

bar vom „Berchtesgadner Fleitl" (Bruckner, Kata-
log S. 20; Birsak Nr. 3/1 und 3/3, S. 23 f.; Moeck,
Nachgeschichte S. 17), einer Spätform der acht-
löchrigen Blockflöte. Heimatrecht erhalten, aller-
dings wohl erst im späten 19. Jahrhundert, hat
offenbar nur eine Sonderform der Kernspalt- bzw.
Schnabelflöte: das nach der obersteirischen Stadt

Bruck an der Mur benannte kleine „Brucker

Almpfeiferl", als Abkömmling des Französischen

überraschenden Nachlaßstücke vor vielen Jahren

zu reparieren gehabt; „ich kann mich nur noch
erinnern, daß sie wenig wert waren. Die normalen
Instrumente der Pfeiferlbuabm waren diese

bestimmt nicht."

Sowohl Klier (Musikinstrumente S. 29 ff.) als
neuerdings auch Deutsch (Volksmusikinstrumente
S. 36) führen „Langflöten" an; bei einem der 1925
eingeführten „Pfeifertage" (am 15. August auf
einer Alm im Salzkammergut) 1934 haben zwei
Teilnehmer aus Kärnten auf (zweifellos Schmidl-
schen!) „Langflöten" musiziert.
Das Österreichische Museum für Volkskunde in

Wien* zeigt das bei Klier (Musikinstrumente Abb.
25, 26) abgebildete Tableau „Entstehung der
Seitenpfeife. Gewidmet von H. Schmiedl. Spezial-
erzeuger von historisch-volkstümlichen Quer-,
Lang- und Blockflöten. Heiligenblut Kärnten"
und neben einigen volkstümlichen Querpfeifen
auch etliche Kernspaltflöten: Die „Langflöte .. .
Steiermark 19. Jahrhundert" Inv. Nr. 41781 in g'
(mit 6 großen, schräg nach oben eingebrannten
Grifflöchern und ganz kleinem hinterständigem
Aufschnitt - 5,4 mal 4,5 mm -, weit mensuriert -

12,6 mm -, Ton und Ansprache gut, irreguläre
Skala) weist auch in der Form ganz eindeutig auf
die Tschechoslowakei als Herkunftsland hin. Ahn-

lich die nicht ausgestellte, bei Klier (a. a. O. und
Neue Anleitung) abgebildete, schwarz gebeizte
„Längsflöte aus dem steirischen Ennstal" aus dem
Nachlaß Josef Pommers, Inv. Nr. 50466, in g'
(eigentlich fis'), mit annähernder Dur-Skala. Aus-
gestellt sind: „Langflöte ... Bojken-Gebiet, Kar-
paten. Wohl 18. Jahrhundert" Nr. 14372 in f'.
„Stockflöte aus 3 Teilen zusammengeschraubt, mit
10 Grifflöchern" (richtig: 6 plus 1 Kleinfingerloch
und 1 mit Messing ausgebüchstes Daumenloch als
bloßes Überblasloch; 3 Stimmlöcher im überlan-

gen Fuß) „und 1 Klappe; Edlitz, Niederösterreich
(von einem Hirten gespielt)", Nr. 41446; Kappe
mit Einblasschlitz; das Instrument steht etwa in as'

und ist unspielbar (Risse, Zapfen des Hauptstückes
abgebrochen); Kopf und Hauptteil haben wohl
nicht zusammengehört, beide sind städtischer
Herkunft, wie auch der breite, niedrige Aufschnitt

* Der Verfasser ist Herrn Dir. Dr. Klaus Beitl und seinen

Mitarbeitern für die Gelegenheit zum Studium der
Instrumente sehr verpflichtet. Eine Neukatalogisierung
ist im Gange.
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(Benedikt, Besetzungsfragen S. 202) - wohl nur
fallweise verwendet worden sein (Deutsch, Volks-
musikinstrumente S. 35 und 48 f., Abb. 14).

Flageolets mit seinen 4 Vorder- und 2 Daumenlö-
chern, in hohen Stimmlagen um c", d", h", a"
(Robitsch; Sowinsky; Moeck, Typen Abb. 69.
Exemplare in der Volkskundeabteilung des Grazer
Museums Joanneum und im Musikwissenschaftli-
chen Seminar Göttingen). Sein Pendant in der
städtischen Unterhaltungsmusik, das „Quadrille
flageolet" („the regular ball business French
Flageolet", Lafleur-Katalog 1870, Baines S. 323),
war mit 5 und mehr Klappen ausgerüstet oder dann
gar im Boehmsystem konstruiert. Das Brucker
Almpfeiferl dagegen kennt höchstens eine Hilfs-
klappe für das typische teilweise Decken der
Mündung (Ganzton unter dem normalerweise
tiefsten Ton; Robitsch), in einem bekanntgewor-
denen Fall auch Bassett-Grifflöcher (7. und 8.), die

den Umfang um eine kleine Terz diatonisch nach
unten erweitern (Robitsch). Nach Robitschs
Gewährsleuten sei es noch bis weit in die Zwi-

schenkriegszeit zum Tanz - auch im Freien -
paarweise zusammen mit Geigen und der diatoni-
schen Knopfharmonika (Steirische Harmonika),
wohl auch mit Gitarre, gespielt worden. Herge-
stellt wurde es natürlich von städtischen Drechs-

lern oder Instrumentenmachern. Und man wird

annehmen dürfen, daß ähnlicher Gebrauch auch
mit den sonst „volkstümlichen", bei Amateuren
beliebten Schnabelflötenformen des 19. Jahrhun-
derts wie Czakan, Wiener Flageolet usw. erfolgt ist
(zu diesen Moeck, Spazierstockinstrumente;
Nachgeschichte I).

Die einstige kuriose Sonderform der „Nasen-
pfeifen" in Altaussee (steirisches Salzkammergut;
siehe Klier, Musikinstrumente S. 36 und Abb. 30)

wurde angeblich um 1900 durch einen Eisenerzer
Bergmann eingeschleppt (Wünsch), mit einigen
Klappen versehen und aus einem Nasenloch
geblasen. Sie sind also sicherlich keine direkten
Abkömmlinge der Südseeflöten gewesen, wenn
auch die Methode von einem k. u. k. Seemann dort

aufgeschnappt worden sein mag.

Eine nennenswerte Stellung irgendwelcher
Kernspaltflöten in der traditionellen Volksmusik
der (österreichischen) Alpenländer scheint sich also
kaum nachweisen zu lassen. Mitunter begegnet
mindestens seit etwa 1900, und mit hübscher

Wirkung, die italienische Gefäß-Spaltflöte Oka-
rina, etwa zu zweit zur Gitarre gespielt. Die Pan-
flöte wird - wie in der Kunstmusik des Barock

II. Hausa Schmidl

Hausa (Balthasar) Schmidl, früher Schtniedl
geschrieben, wurde am 8.1.1905 in dem Kärntner
Dorf Heiligenblut am Großglockner (dem höch-
sten Berg des heutigen Österreich) geboren. Er
fand 1926 Aufnahme in die Bundeslehranstalt für

Holzbearbeitung in Hallstatt (oberösterreichisches
Salzkammergut), die er 1930 mit der Meisterprü-
fung abschloß; er ließ sich als Tischler in Heiligen-
blut nieder. Seit ihm der alte Drechslermeister

Alois Ganslmayer (Großvater des derzeitigen
Herstellers gleichen Namens) aus Haiden, Aigen-
Voglhub bei Bad Ischl, zwei traditionelle Schwe-
gelpfeifen geschenkt hatte, begann er (1928) sich
intensiv mit der Herstellung und Verbesserung
dieser Volksinstrumente zu befassen: „Aus dieser

Not heraus, weil sie so gar nicht gestimmt haben,
ich aber unbedingt Seitlpfeifen haben wollte, war
ich gezwungen, selbst welche besser zu machen zu
versuchen, denn als Klarinettist konnte ich ein so

schlecht stimmendes Instrument nicht vertragen."
(Brief an den Verfasser vom 24.9.1975.) Der um
die Pflege der österreichischen Volksmusik hoch-
verdiente Karl M. Klier in Wien hatte begonnen,
durch Herausgabe einer kurzen Anleitung („Die
volkstümliche Querpfeife, Schwegel oder Seiten-

pfeife und ihre Spielweise", Sonderdruck aus der
Zeitschrift „Das deutsche Volkslied" 1923) und
durch Zusammenarbeit mit Ganslmayer die vom
Aussterben bedrohte Pfeife zu fördern und zu

Hausa Schmidl mit einer konischen Schwegel in d'
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2. Griffloch von unten die Durterz aus, wie es der

alpenländischen Musik, den hauptsächlich verwen-
deten Tonarten und dem volkstümlichen Streben

nach einfachen Griffen und geringen Ansprüchen
an Embouchure-Korrekturkünste entspricht; die
kleine Terz ist damit nur schwer zu erreichen

(daher oft Doppelloch). Auf Bestellung macht er es
auch anders!

Bis zum Zweiten Weltkrieg baute Schmidl
Schwegeln in folgenden Stimmlagen: Diskant in d",
Sopran in a' und in g', Alt in d' (eine zweiteilige
konische mit Doppelbohrung des 2. Griffloches
für f/fis im Volkskundemuseum, nicht ausgestellt,
Inv. Nr. 67883). Er machte auch schon Sopranino-
instrumente in f" und in g" (ähnlich den histori-
schen Dezimen- und Undezimenflöten, vgl. Mei-
erott S. 110, 249; Baines S. 313). Dazu „Langflö-
ten", konische zweiteilige Schnabelflöten mit 6
Grifflöchern und gleicher Griffweise wie die
Quer-Schwegel: Alt in d', Sopran in g' und
Diskant in d". Letztere wurde auch „Österreichi-

sche Schulflöte" genannt (vgl. zu ähnlichen Versu-
chen mit sechslöchrigen Schnabelflöten in d":
Moeck, Spazierstockinstrumente S. 156; Nachge-
schichte 5.80), aufgrund von Gutachten Kliers und
Gustav Moißls als Lehrmittel für den Gesangs-
unterricht an Volks- und Hauptschulen 1933 vom
Unterrichtsministerium zugelassen; Preis 6 Schil-
ling. Sie wurde auch in zwei Varianten mit
Kunstharzkopf hergestellt. - Sehr gute Exemplare
in d" und in d' (nicht ausgestellt, Inv. Nr. 67882
und 67881), beide mit Doppelloch für f/fis, sowie
seit kurzem auch eine etwas schwächere in f"

(einteilig) besitzt das Österreichische Museum für
Volkskunde (Inv. Nr. 67298). Entgegen der
Annahme von Deutsch (Volksmusikinstrumente
S. 30, Abb. 17, S. 50) will Schmidl seine „Lang-
flöten" aber nie als „Nasenflöten` verstanden

haben und lehnt diese Anblastechnik kategorisch
ab (Brief vom 5.11.1979).

Der Entwicklung im deutschen Sprachraum
folgend begann Schmidt auch Blockflöten her-
zustellen: in c", a', g', f', d' und c'; sie wurden
zeitweise unter der Marke „Edelweiß-Blockflö-

ten" geführt. (Zur „Kärntner-[Block-]Flöte" in c"
und in f' siehe unten.) Aber: „Von 1938 an wurde
Österreich dann mit Blockflöten überschwemmt.

Von der Handwerkskammer Klagenfurt wurde mir
geraten, meine Erzeugung einzustellen, weil mich

Abb. 1 (v. r.): Traditionelle Salzkammergut-
Schwegel in a' (Ganslmayer) - Zylindrische
Schwegeln von Schnridl (Salzkammergut a', Tiro-
ler c" und f', Renaissance a', d' und c')

erhalten. Von Schmidls Arbeiten sehr angetan, hob
er ihn in seiner „Neuen Anleitung zum Schwegeln
(Seitenpfeifen)" 1931 hervor (S. 4): „Der Drechs-
ler und Holzbildhauer Hausa Schmiedl in Heili-

genblut, Kärnten, erzeugt eine Reihe von Pfeifen-
arten nach Zeichnungen und alten Musterstücken,
die ihm vom Verfasser zur Verfügung gestellt
wurden, und ist um besonders reine Ausführung
und Stimmung bemüht." Klier gab dieser Arbeit
eine Tafel mit genauen Zeichnungen und Maßen
mehrerer historischer Querpfeifen und „Langflö-
ten" bei, von denen Schmidt einige damals nach-
baute.

Die Entwicklungsarbeit für saubere Intonation,
Oktavenreinheit, gute Ansprache und Klang-
schönheit hat Schmidt nie ruhen lassen. Die

Verbesserung der Stimmung gegenüber der tradi-
tionellen schematischen und durch unexakte Hilfs-

mittel jeweils übertragenen Grifflochbohrung war
sein besonderes Anliegen; aber anders als Gansl-
mayers typische „neutrale" Terz des Grundtones
stimmt gerade Schmidl auch heute noch mit dem
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der Drau, Kärnten, 1970 dann in Töbring bei
Treffen nahe Villach niederlassen, wo er heute

noch als der „berühmte Instrumentenbauer"

(Deutsch) arbeitet. Seit dem Krieg hat er keine
„Langflöten", Blockflöten oder Kärntner-Block-
flöten mehr gebaut, nur noch Quer-Schwegeln.

In seinem Aufsatz „Die Schwegel. Gedanken
und Erinnerungen eines Querpfeifendrechslers"
hat Schmidl 1969 einen Teil seiner Biographie,
seiner Arbeit und seiner Ansichten niedergelegt:

„Es gibt kaum ein anderes Musikinstrument, das
so billig ist, einen Tonumfang von zweieinhalb
Oktaven hat, so unempfindlich in der Behandlung
ist, und doch so viel Freude bereiten kann, als

gerade die Schwegel ... Liebe zum Beruf, zur
Musik und zum Volkstum haben mich zu dieser

Erzeugung bewogen." Pietsch hat 1975 Schmidls
Arbeitsweise auch im Bild festgehalten. Die heuti-
ge Produktion des Meisters, Ergebnis von Tradi-
tion und Experiment, Musikalität und Hand-
werkskönnen, umfaßt eine erstaunliche Fülle von

Typen, Formen und Stimmlagen. Seine Preisliste
führt (1980) 34 Arten an, die aber z. T. durch ein-
oder zweiteilige Ausführung, fakultatives Halb-
tonloch für den rechten kleinen Finger (auf Wulst)
und fakultative Doppellöcher bzw. Einstimmung
der Terz noch variiert werden.

Die traditionelle Form und Bauart, einteilig mit

zylindrischer Bohrung und einfachen 6 Grifflö-
chern, bewahren die „Salzkammergut-Schwe-
geln", in ganz ähnlicher Form mit den kugeligen
Endknäufen mit Mittelrille wie schon die histori-

schen Berchtesgadener Querpfeifen (Birsak Nr.
7/1-3, Tafel III; Bruckner, Pfeifenmacherei Abb.
3c; siehe auch Klier, Neue Anleitung, Tafel); sie
stehen in c", h', a' oder g'. Traditionell, in anderer
Form, auch die „Tirolerschwegeln" in c" und f'.

Die verkehrt-konisch gebohrten „Hausmusik-
schwegeln", ein- oder zweiteilig, mit Doppellö-
chern für die kleine/große Sekund und die kleine/
große Terz des Grundtons, gibt es in es", d", c", b',
a', as', g', f', es' (die tiefsten drei auch als „Alt"
bezeichnet). Die in Es und B sind besonders dem
Musizieren mit der diatonischen Steirischen Zieh-

harmonika (in B) gewidmet.
Mit „Blockflöten-Griffweise", deutsch oder

englisch - mit 7 Vorderlöchern, aber ohne Dau-
menloch - hat Schmidl seinerzeit konische einteili-

ge c"- und f'-Schwegeln für die berühmte Familie

die deutsche Konkurrenz doch erdrücken wird."

(Brief vom 22. 10. 1979.)
Noch heute ist Schmid! der Ansicht, daß die

„Langflöte" für unsere Volksmusik wegen ihrer
Einfachheit und einfachen Griffweise und wegen
der Möglichkeit des einfachen Wechsels zur Quer-
schwegel der achtlöchrigen Blockflöte vorzuziehen
sei (Briefe vom 22.10. und 5.11.1979). Die hohe
Lage ist mangels Daumenloch allerdings schwerer
zu überblasen. Außer mit Namen, Wohnort und

Stimmungsangabe (wie seit dem Krieg stets)
signierte er damals auch oder nur mit dem Zeichen
des Edelweiß, zeitweise auch mit dem Zusatz

„HEILIGENBLUT GROSSGLOCKNER".
1945 erlitt der Soldat Schmid! den totalen

Kriegsverlust aller Habe. Er begann neu als
Tischler und als Orgelbauer (1947-1952 bei Wil-
helm Zika an der Restaurierung und Erweiterung
der berühmten großen spätbarocken Chrismann-
Orgel, der „Bruckner-Orgel", im Stift St. Florian
bei Linz). 1954 konnte er sich in Greifenburg an

Abb. 2 (v. r.): Schwegeln von Schmidl- konisch
(Kärntner g'; Schwegel d"', g", c", ', g' , d') und
zylindrisch (c' und g, beide mit Hilfsklappe)
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Engel aus Reutte, Tirol, entwickelt. Übrigens sind
natürlich von den normalen sechslöchrigen Schwe-

geln alle in G- und D-Stimmung dem von der
Blockflöte her kommenden Spieler unschwer
zugänglich, da „6 Finger = G bzw. D" eine Reihe
von Griffen wie bei einer F- bzw. C-Blockflöte

ergeben.
„Tenor-Großschwegeln" nennt Schmid! seine

Flöten in d' (also in Traversenlage; zylindrisch
oder konisch) und in c' (zylindrisch). Die „Baß-
flöte" oder „Baßschwegel" (zylindrisch, nur zwei-
teilig) steht in g (Gesamtlänge 870 mm, klingende
Länge ab Mitte Mundloch 795 mm, Bohrung 24
mm). Sie alle auf Wunsch mit einer Hilfsklappe für
den rechten Ringfinger.
Der Sopraninobereich umfaßt (konische)

„Kleinschwegeln" in f", g", a", b", c" und d" (also
ein veritables Oktav-Piccolo; Gesamtlänge 155
mm, klingende Länge 128 mm, Bohrung 8,3/6,6
mm; 1. und 6. Griffloch sind Mitte zu Mitte nur 70

mm voneinander entfernt). Bei diesen kleinsten
Pfeifen sind die normalen 6 Grifflöcher z. T.

seitlich versetzt und z. T. schräg gebohrt (wie bei
den besonders großen, nur umgekehrt), um sie den
Fingern zugänglich zu machen.

Experimenten entstammen die extrem weite
zylindrische „Nachthornflöte" in c" (Bohrung 25
mm bei klingender Länge 235 mm) und die nach
Art der Quena oder Kena der Andenländer gebaute
Kerbflöte in a'. Auch mit der einfachen Längsflöte
Kaval und der beiderseits offenen chinesischen

Querflöte mit Mittelembouchure (Mundloch un-
symmetrisch zwischen den seitlichen je 3 Griff-
löchern, vgl. Baines S. 186 f.) hat er experimen-
tiert.

Der konischen „Kärntnerflöte" (Querflöte) in
g' und d' widmen wir einen eigenen Abschnitt.

Schmidl verarbeitet nur beste heimische Hölzer,

im Normalfall Birne, sorgfältig lackiert und paraf-
finiert. Zylindrische Schwegeln in d", a', g', d', c',
g gibt es auf Wunsch auch in glatter Renaissance-
form; vor allem die d' (auch konisch), c' und g
dreht er auch in schlichter bäuerlicher Barockform.

Folgende „Stimmwerke" oder Chöre bieten sich
also an: g d' g' d" (g„); g c' g' c" (g"); g d' a' d", alle
auch in Renaissance-Ausführung; damit auch
Praetorius' Chor g d' a' bzw. g c' g' (vgl. Thomas,
und zu diesem wieder Smith S. 20 f.). Ferner: c' f'

c" (f'); es' b' es" (b"); es' as' es".

Die traditionellen Pfeifen Alois Ganslmayers

sind sehr eng gebohrt und dünn, wie die zylindri-
sche Salzkammergut-Schwegel in a': 11 mm Boh-
rung, 17 mm Außendurchmesser (ohne Endknäu-
fe) bei klingender Länge 349 mm. Schmidl wählt
jedenfalls weitere Mensuren: Bohrung 13 mm,
Außendurchmesser ohne Knäufe 19 mm, klingen-
de Länge 358 mm; seine konische Schwegel in a',
„Hausmusik"-Form einteilig: Bohrung 15/9,7
mm, klingende Länge 345 mm; neue zweiteilige
Form mit anderem Konus :14,5/11, 7 mm, klingen-
de Länge 357 mm. Seine Grifflöcher und (deutlich
unterschnittenen) kreisrunden Mundlöcher haben
durchweg weitere Durchmesser als bei Gansl-
mayer: bei der zylindrischen a'-Schwegel 4,3 mm
bzw. 7,5 mm, bei Schmid! 5-7 mm bzw. 8,5 mm.

Kammerer hat 1976 seinem Aufsatz die Abbildung
von 13 Schmidl-Schwegeln beigegeben.

III. Die „Kärntnerflöten"

Schmid! (damals noch „Schmiedl") brachte
zusammen mit dem Wiener Musiklehrer Franz Leo

Human 1937 eine Blockflöte (Sopran in c" und Alt
in f') mit geänderter Grifflochbohrung und Griff-

Abb. 3 (v. l.): Grifflochanordnung mit 2 Doppel-
löchern; mit Halbtonloch und einem Doppel-
loch; Kärntner Schwegel g' und a'
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weise heraus, die er „Kärntnerflöte" nannte. Sie

ergab die erniedrigte 3. Stufe (kleine Terz) durch
ein Doppelloch für den rechten Ringfinger, die 4.
Stufe durch das Griffloch für den rechten Zeigefin-

ger und die erhöhte 4. Stufe durch ein zusätzliches
für den linken kleinen Finger - also eine Weiterent-
wicklung der „deutschen" Griffweise. Hinweise
und Grifftabelle enthält das 1937 bei Doblinger in
Wien herausgegebene Heft „Spiel mit! Ein Hilfs-
buch zum Erlernen des Spiels auf der Blockflöte
mit besonderer Berücksichtigung des Alpenländi-
schen Volksliedes von Franz Leo Human", das

eine 4., erweiterte Auflage immerhin noch 1951
erlebte; an sich eine normale Sopranblockflöten-
schule für das normale Instrument, mit alternativen

Zusätzen für die neue Erfindung. „Die Griffweise
ist durch die Mitarbeit des kleinen Fingers der
linken Hand wohl ein wenig geändert. Diese
scheinbare Erschwerung wird aber durch die
leichte Erzeugung der beiden oft notwendigen
Töne bei weitem aufgehoben. Bekanntermaßen
sind Ringfinger und Kleiner Finger mechanisch so
eng verbunden, daß bei den in Betracht kommen-
den Tonreihen das Auflegen und Abheben der
beiden Finger zu gleicher Zeit fast keine Schwie-
rigkeiten macht ... Wer viel in Kreuztonarten
spielt (Alt-f'-Flöte!) wird die Vorteile der Kärnt-
nerin bald zu schätzen wissen." Die „Grifftabelle

für die Kärntnerflöte (Schmiedl-Human)" zeigt

den Umfang von (notiert) c' bis f" (chromatisch
ohne cis'). Die um dieselbe Zeit von Schtpidl
aufgelegte „Grifftabelle für Schmiedl-Human-
Kärntnerflöte und kurze Anleitung zum Spiel
derselben" reicht sogar bis g".

Da Schmidl nach 1945 keine Kernspaltflöten
mehr baute, übertrug er 1973 das System seiner
früheren Kärntner-Blockflöte auf seine geliebte
konische Quer-Schwegel, solcherart seine neue
„Kärntnerflöte" schaffend, um die Problemtöne

der sechslöchrigen Pfeife, kleine Sekund, kleine
und große Terz, erhöhte Quint des Grundtons, zu
verbessern, dabei den Nachteil von Doppellöchern
möglichst zu meiden und die beiden Daumen als
Stützfinger frei zu halten. Zum Unterschied von
der früheren Kärntner-Blockflöte, die ja „um
einen Ton tiefer" einsetzt, ergibt sich damit die an
sich genial einfache Lösung der „chromatischen
rechten Hand" der Kärntnerschwegel (in g' und in
d'): Öffnen der 4 Grifflöcher der rechten Hand

ergibt nach der Reihe von d an: dis e f fis ; weiter die
4 der linken Hand: g gis/a (Doppelloch) h cis. Nur
noch b und c sind durch die (bekanntlich ziemlich
guten) Gabelgriffe hervorzubringen.
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Dietrich Hilkenbach der Tonlöcher sowie die Entwicklung eines radikal
neuen Griffsystems einschließlich der dazu not-
wendigen Klappenmechanik die entscheidenden
Merkmale der Boehmflöte. Alle anderen Neuent-

wicklungen bei Oboen, Fagotten und Klarinetten
sind mehr oder weniger kontinuierliche Verbesse-
rungen der überkommenen „Systeme" bei weitge-
hender Beibehaltung der traditionellen Griffwei-
sen; selbst die Boehm-Klarinette ist in ihren
Proportionen hinsichtlich Bohrung, Tonlochstel-
lung und -größe gegenüber den Klarinetten mit
„alter" Griffweise nur wenig und nicht grundsätz-
lich verändert; lediglich ihr Griffsystem ist eine -
sehr gelungene - Übernahme Boehm-typischer
Einzelheiten. Der typische Klarinettenklang blieb
dabei erhalten.

Es ist zwar bekannt, daß auch mit Fagotten und
Oboen Versuche unternommen worden sind, das

Boehmsystem mehr oder weniger vollständig auf
diese Instrumente zu übertragen; vom Grundsätz-
lichen her dürfte dem auch nichts entgegengestan-
den haben. Über den Ausgang dieser Versuche
wissen wir allgemein nur, daß ihnen kein durch-
schlagender Erfolg beschieden war. Woran das

Die Boehm-Oboe:

Illusion oder verpaßte Chance?

I.

Die Evolution der in der westlichen Musik

verwendeten Holzblasinstrumente ist im 19. Jahr-
hundert - zeitgleich mit dem Aufkommen der
Industrialisierung - besonders stürmisch und
fruchtbar verlaufen und hat am Ende die bekannten

Instrumententypen hervorgebracht, die heute All-
gemeingut aller Musikanten in der zivilisierten
Welt sind. Als das bemerkenswerteste Ergebnis
dieses Entwicklungsvorgangs darf wohl allgemein
die Flöte Theobald Boehms wegen der konsequen-
ten Abkehr von überkommenen Gestaltungsge-
pflogenheiten angesehen werden; sie ist tatsächlich
eine Neukonstruktion. Neben der neuen weiten

Bohrung sind die veränderte Stellung und Größe
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