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Winfried Michel

Symmetrie und Inkonsequenz in der europdischen Musik

des 18. Jahrhunderts

I Allgemeines, aber nicht ,,um den heiflen Brei
herum**

Unser Thema, in einer Zeitschrift fiir aufrechte
Bliser, konnte auf manchen abschreckend wirken —
es riecht nach Musikwissenschaft; vielleicht hat
jemand sogar schon seine Dissertation dariiber
geschrieben? Es klingt so riihrend praxisfern und
verwendet obendrein zwei Begriffe, die in dieser
Form in der fraglichen Zeitspanne gar nicht
bekannt waren . . .

Nein, hier gibt’s nur etwas hausgemachte Asthe-
tik mit ein paar praktischen Winken. Lassen Sie
mich den letzten Hauch von Wissenschaftlichkeit
wegblasen und mit einem Beispiel fiir kiinstlerische
Inkonsequenz beginnen, das mir, seit ich es zum
erstenmal gehort habe, allzeit im Gedichtnis
geblieben ist und das (Thema verfehlt?) aus dem
19. Jahrhundert stammt (Beispiel 1). Man muf die
Stelle ganz spielen, vom Anfang bis ,,danach®. Es
gibt fiir dieses wundervolle es? iiberhaupt keinen
Grund, weder einen klaviertechnischen noch einen
,,Jogischen”, aus dem Zusammenhang sich

zwangslaufig ergebenden. Es ist nur schon, dafl ist
seine Ursache. Und nachdem wir so, inkonse-
quent, das Wesentliche vielleicht schon im voraus
gestreift haben, wollen wir zu handfesteren Sachen
tibergehen.

Natur und Symmetrie

Der Kopf: zwei Augen, zwei Ohren rechts und
links, Nase und Mund in der Mitte. Die Glieder:
rechts und links; was es nur einmal gibt, in der
Mitte. Selbst das Herz, unsichtbar, ist gar nicht so
weit links angesiedelt, wie man es gerne hire,
sondern eher zentral, mit Links-Trend. Und so
weiter. Unser Planet scheint gerade in seinen
Einzelheiten dazu geschaffen zu sein, einem ein
kriftiges Symmetriebewufitsein mitzugeben. Nur
die ganz groflen Sachen, Erdteile, Gebirge, sind in
der Regel nicht symmetrisch. Das sind alles
Binsenweisheiten, und man sollte sich hiiten,
hieraus allzu simple dsthetische Forderungen abzu-
leiten. Immerhin, halten wir fest: unser Bewufit-
sein ist von klein auf geprigt von der Wahrneh-
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mung des Symmetrischen, heute, im 20. Jahrhun-
dert, nicht wesentlich anders als zur Zeit Bachs
oder der alten Agypter. Das wirkt bis hinein in
unsere technischen Produkte: Schneidet man ein
Automobil der Linge nach in der Mitte durch
(bestimmt nicht ohne Reiz!), sind beide Hilften
deckungsgleich. Nur das Steuerrad, innen, sitzt
etwas links.

Natur und Inkonsequenz

Das alles ist aber nur die halbe Wahrheit oder
sogar weniger. Zwei Beine sind nie exakt gleich
lang, Wimpern und andere Haare wachsen auf der
einen Seite oft kriftiger als auf der anderen. Friiher
oder spiter fillt ein Zahn heraus, sibeln wir uns ein
Stiick Finger an der Hobbykreissige ab, erhalt
unser ,,Wagen eine Delle im Kotfligel. Keine
Erbmasse, in der nicht schon kleine Varianten
festgelegt sind, und spiter sorgt die Natur durch
die Art, wie wir miteinander umgehen, fiir weitere
charakteristische Details. Mit anderen Worten: Es
wird dafiir gesorgt, dafl symmetrische Formen
nicht bis ins Letzte konsequent in Erscheinung
treten. Ich behaupte nicht, dafl eine Absicht
dahinter steht, aber so liegen die Tatsachen. Wir
konnen ganz unbefangen formulieren: Symmetrie
in grofleren Linien, im Detail inkonsequent durch-
gefiihrt, ist typisch fiir das Lebendige.

Kunst, Symmetrie und Inkonsequenz

Der Weg der christlichen Kunst, um bei einem
vertrauten Beispiel zu bleiben, fiihrt vom Kreuz als
Symbol (ohne corpus) iiber die frithen und
mittelalterlichen Christusdarstellungen — Gestalt
und Gesicht nahezu perfekt symmetrisch, die
grofien Augen parallel gerichtet, so dafl sie dich
immer ansehen — zur sakralen und schlieflich auch
zur profanen Portratmalerei. Hier ist ganz deutlich
die Verschiebung zugunsten des ,,Lebendigen** zu
bemerken; das perfekt Symmetrische kann grofle
Schonheit ausstrahlen, aber es ist die absolute
Schonheit, sie ist entpersonlicht, schafft Wiirde
und Distanz. Seit Rembrandt jedoch lifdt sich die
asymmetrische Einzelheit (und der Schatten, der
auf einer Gesichtshilfte liegt) nicht mehr aus der
Kunst wegdenken.

Man hat in der Malerei und beim Zeichnen
Versuche angestellt: Von zwei Portrits oder
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Skizzen wurden jeweils die beiden linken und die
beiden rechten Gesichtshilften zusammengefiigt,
und es ergaben sich zwei neue Gesichter. Man hat
auch in der Psychologie mit entprechenden Photo-
montagen gearbeitet und ist dabei zu erstaunlichen
analytischen Ergebnissen gekommen.

Die Kunstgattungen des 18. Jahrhunderts haben
mit einer beinahe naiven Freude Symmetrisches als
Grundlage fiir grofle und kleine Formen bejaht und
ausgebeutet: Spiegel und Echo, Da capo und
Reprise gehorten zu den Requisiten, tiber deren
angenehme Wirkung man miteinander im Einver-
stindnis war. Da nun also diejenigen, denen es
dank ihrer Stellung oder Erzichung vergonnt war,
an der Kunst zu partizipieren, eine gemeinsame
Sprache besaflen — was lag niher, als die (freiwilli-
gen) Fesseln der Symmetrie im kleinen und mit viel
Phantasie immer wieder zu lockern, thre Elastizitat
(also auch ihre Haltbarkeit!) zu erproben und
nachher befriedigt festzustellen, daf man die
Herrscherin iiberlistet hatte, sich aber doch noch
unter ihrem Schutz befand? So sah man es in der
Natur, so lief sich die Kunst lebendig halten, nur
so konnte ein geistreicher und tatendurstiger
Kiinstler in hofischen oder kirchlichen Diensten
seiner Arbeit froh bleiben.

Der Genufi, zu siindigen und zu gehorchen

Kirche und weltliche Obrigkeit haben immer die
Neigung gehabt, die Kunst zu beherrschen oder
zumindest zu kanalisieren. Man kann beiden
Instanzen dafiir gar nicht dankbar genug sein, denn
erst hierdurch hat sich der Widerspruchsgeist des
Kiinstlers geregt, hat sich seine Phantasie entziin-
det. Das zihe Festhalten an iiberkommenen For-
men gab, wie schon gesagt, den sicheren Rahmen
der Allgemeinverstindlichkeit; aus den offenen
und versteckten Verstoflen gegen die Ordnung
kamen individuelle Ziige zum Vorschein, die oft
auf lingere Sicht hin ihrerseits stilbildend wirkten.
Von Schering bis Eggebrecht preisen sie immer
wieder die Frommigkeit des in landlaufiger Vor-
stellung nie jung gewesenen ,,alten” Bach; viel
wichtiger fiir sein Schaffen sind aber seine Reibe-
reien mit den Behorden, soweit sie seine kiinstleri-
sche Produktion betrafen. Trotz aller Riiffel
mischte er ,,fremde Thon® in seine Kompositio-
nen, entbot er eine ,,Jungfer dahin, wo Frauen



nichts zu suchen hatten (in der Kirchenmusik),
pracludierte er auf der Orgel erst viel zu lang und
dann, nach Anpfiff, viel zu kurz — alles in allem
wird er den doppelten Genuf, sich innerhalb eines
festgefiigten Systems zu befinden und doch in
seinem Metier frei zu schalten, nach Kriften
ausgekostet haben. Wie hitte er sich amiisiert,
wenn er Karl Richters brave Auffilhrungen seiner
Da-capo-Arien gehort hitte! Damit sind wir nun
schon fast beim Thema und bei den versprochenen
,»praktischen Winken* — doch bitte noch ein wenig
Geduld! Vorerst wollen wir eine Gleichung notie-
ren, die das bisher Gesagte zusammenfafit:

Gesetz

Sicherheit
Allgemeinverstindlich-
keit

Spafl am Erfiillen einer
,»Aufgabe”

Ungehorsam
Risﬁm
Individualitit
Spafl am Siindigen

Symmetrie =

Inkonsequenz =

und eine zweite, die aus ihr folgt:
a) Zu viel Symmetrie = Langeweile

b) Zu viele Inkonsequenzen = Unverstindlich-
keit

Grob eingeteilt, hat es immer drei Arten von

Kiinstlern gegeben:

- die phantasielosen, siche (a), und

— die ,,genialen* Pfuscher, siche (b). (NB: Der
,,unverstandene ist oft ein unverstindlicher
Kiinstler.)

Die dritte Art definiert sich wohl von selbst.

(a)

Abschlieflend ein sichtbares Beispiel fiir kiinstle-
rische und fiir geistlose Symmetrie (Beispiel 2).

Beispiel 2

Es geht hier um den Rahmen, nicht ums Bild.
Beispiel 2a zeigt den originalen Rahmen aus dem
18. Jahrhundert: als Gesamterscheinung symme-
trisch, im Detail frei. Beispiel 2b: eine Nachbil-
dung in Routine-Symmetrie, sklavisch-konse-
quent.

[ Zur Musik
Eine Auferlichkeit

Auferlichkeiten sind immer symptomatisch.
Man kann sie gar nicht ernst genug nehmen. Drei
Takte, anno 1717 gedruckt:

Dieselben Takte (in transponierter Fassung) im
Neudruck von 1981:

+, . v + + .
[3b] = i !
8 1 o >
——
= + —i—|-r—| —— =

Wo liegt der graphische Unterschied? Leicht zu
sehen: Der alte Druck ordnet die Noten der
zweiten Stimme so an, daf} sie dem Auge gefillig
tiber die Takte verteilt sind. Ein Paradebeispiel fiir
Symmetriegefiihl ist die punktierte Halbe am
Schluf} ; nur zwei von fiinf Noten stehen unter den
ihnen entsprechenden Ténen der ersten Stimme.
Der neue Druck: Alle Noten der zweiten
Stimme stehen exakt unter den Ténen der ersten,

(b)

zu denen sie rechnerisch-praktisch gehéren. Eine
Akzentverschiebung im Denken ? Ganz gewiff. Die
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Konsequenz der Symmetrie (eines isthetischen
Begriffes) ist der Konsequenz der Richtigkeit (im
naturwissenschaftlichen Sinne) gewichen: richtig
ist, was rechnerisch simmt. Mit dieser Einstellung
sind wir inzwischen schon bis auf den Mond
geflogen, wihrend die Rechenaufgabe des ,,Rake-
ten-Zihlens unseren Fachleuten in Genf recht
miihsam von der Hand geht.

Die Folgen sind verheerend geworden. Wir
wollen uns hier nur mit der Kunst befassen — gut,
auch dasind die Folgen verheerend. Ein Orchester-
musiker versicherte mir kiirzlich noch: ,, Ich spiele
wirklich nur, was gedruckt steht ! Ein Querflotist,
der seine ,,Kinstlerische Reifepriifung ablegte,
bekam als selbstindig vorzubereitendes Stiick eine
Telemann-Fantasie. In seiner Birenreiter-Ausgabe
befand sich folgender evidenter Druckfehler:

mufl nattirlich heiffen: %

Trotz vierzehntagiger Beschiftigung mit dem
Stiick (und nach einem kompletten Hochschulstu-
dium in Westdeutschland) spielte er den Fehler
mit. Und das Schlimmste: Niemand in der
Kommission zuckte zusammen.

Was soll das alles? Nur das: Unser konsequentes
Addieren und Multiplizieren hat den Geist her-
ausgetrieben.

Komponierte Inkonsequenz im 18. Jahrbundert

Ausgerechnet die ,,strenge” Form der Fuge
kommt nicht ohne die Hilfe der Inkonsequenz aus.
So werden Quintspriinge im Thema beim Einsatz
in der Oberquinte zu Quarten, Quartspriinge oft
zu Quinten (Beispiele 5a/b). Hier handelt es sich

natiirlich weniger um beabsichtigte Inkonsequen-
zen (um ihres Reizes willen) als vielmehr um
Konzessionen, die sich aus der Fiihrung der
Gegenstimme ergeben.  Der Barockkomponist
machte daraus kein Problem, wie ithm alles
,,Prinzipielle” iiberhaupt fremd war. Man wog
vielmehr Vor- und Nachteile hinsichtlich threr
Wirkung auf den Horer ab. Etwa so: Was am
meisten auffillt, dem Hérer ,,ins Ohr** geht, istder
Rhythmus. Rhythmische Verinderungen wiirden
das Wiedererkennen eines Fugenthemas am mei-
sten erschweren (die Vergroflerung oder Verklei-
nerung des Themas sind keine Verinderungen in
dem Sinne, weil die Relation der Notenwerte
gewahrt bleibt), geringfiigige melodische Varian-
ten sind ,,tragbar“. Wenn also eine schine und
logische Fiihrung der Gegenstimme es verlangt,
warum sollten wir nicht zu einem kleinen melodi-
schen Entgegenkommen bereit sein? Das ist der
Unterschied zwischen Rechnen und Fugenschrei-
ben; Bach hat die Zahl dsthetisch verwendet, nicht
rechnerisch und schon gar nicht mathematisch.

Nicht weniger bedeutsam sind all die Fille, in
denen ein Komponist durch iduflere Umstinde
gezwungen war, vom stur Symmetrischen abzu-
weichen — Inkonsequenz ,,notgedrungen”. Und
gerade hier hat sie oft ihre kiinstlerisch schonsten
Friichte getragen. Weil sein Klavier nicht hoher als
bis zum f* ging, war Mozart haufig genouigt, bei der
Reprise die entsprechende Stelle in hoherer Lage so
abzuwandeln, dafl sie noch aufs Instrument pafite
(Beispiele 6 a/b). Nachdem sich die Klaviatur im
letzten Jahrhundert erweitert hat, ist es immer
wieder dem einen oder anderen Einfaltspinsel in
den Sinn gekommen, solche Takte ,,anzugleichen®
(6¢).

Interessant zu bemerken, dafl Mozart bei ande-
ren Sonaten, wo keine Tonumfangsschwierigkei-

P . .
===
J Beispiel 5a
r—— — = —— b — ———= T J.5. Bach, Die Kunst der Fuge.
@ St 7 S in—_aeaglr g+ E=EE Contrapunctus |
@
Beispiel 5b = = F : {E
G. Ph. Telemann,
Sechs Sonaten fiir 2 Floten. y— — . e~ o O B
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Beispiel 6 W. A. Mozart: Sonate B-dur, KV 570

ten auftreten, Routine-Symmetrie liefert — kein
Verweis, die Stiicke sind ja so gut geschrieben, dafl
sie von einer Variante mehr oder weniger nicht
besser oder schlechter werden. Aber eben doch
bemerkenswert, wie die Einschrinkung von Mog-
lichkeiten Extrakrifte der Phantasie mobilisiert.
Beethovens torichtes Gerede (nachdem er einen
unspielbaren Doppelgriff geschrieben hatte):
,»Was geht mich seine verfluchte Fiedel an, wenn
der Geist zu mir kommt!“ hat Wellen von
Dilettantismus und einen Primitivrespekt vor der
Titigkeit des Komponierens zur Folge gehabt.
Wieder ein kleines Resiimee: Die Beschrinkun-
gen und fehlenden Méglichkeiten im 18. Jahrhun-
dert wirkten befruchtend auf Phantasie und hand-
werkliches Konnen der Komponisten: nicht vor-
handene Instrumente, nicht zur Verfiigung stehen-
de Spieler, Grenzen in Tonumfang und Dynamik,
,gute und ,,schlechte” und praktisch nicht
ausfiihrbare Tonarten (bei den Blisern), die Wiin-
sche launischer Fiirsten, hallende Kirchen und
kleine Salons — lauter Faktoren, die durch ihre
Aufgabenstellung reizten und inspirierten. Unsere
heutigen viel zu reichhaltigen Méglichkeiten haben
die Produktivkrifte weitgehend lahmgelegt. Physi-
kalisch formuliert: Ein Gegenstand, auf den von
allen Seiten gleich starke Krifte einwirken, bewegt

sich nicht (wobei es keine Rolle spielt, ob es sich
um nach auflen ziehende oder nach innen driicken-
de Krifte handelt):
¢

<0l

£\
Der Geist, der sich nach allen Richtungen entwik-
keln darf, entwickelt sich zumeist nach gar
keiner.

Artikulation. Zwei Arten, konsequent zu sein

Im Kammermusikunterricht werde ich von
Studenten immer wieder gefragt: ,,In meiner
Flotenstimme steht in Takt soundsoviel kein
Bindebogen, aber wenn die Geige dasselbe Motiv
hat, sind die entsprechenden Noten gebunden -
sollen wir dann beide nicht binden, oder soll ich
einen Bogen erginzen ?* Solche Fragen miissen von
Fall zu Fall neu entschieden werden; in der Regel
kann man aber sagen: Ein Bindebogen in einer
Streicherstimme ist iiberhaupt kein Grund, die
Bliserstelle auch binden zu lassen, und umgekehrt.
Das als Ausgangspunkt. Gewifi, oft haben die
damaligen Komponisten oder ihre Kopisten mit
Artikulationsbezeichnungen einfach geschlampt;
andererseits haben Bach und Telemann in thren
Reinschriften und bei Drucklegungen ihrer Werke
ganz, ganz genau bezeichnet. Wer solche Autogra-
phen oder Erstdrucke oberflichlich betrachtet,
kann denken: ,,wie inkonsequent! Wer genauer
hinsieht, entdeckt aber gerade hier hochst konse-
quentes Vorgehen nach den Gesetzen instrumen-
tengerechter Behandlung. Eine Oboe ist nun mal
keine Violine und braucht nicht dieselben Sachen
auf dieselbe Art auszufithren wie sie; Bach hat in
Kantaten, Orchester- und Kammermusikstiicken
in zahllosen Fillen Bliser und Streicher unisono
gefihrt und dabei ganz deutlich verschiedene
Artikulationsbgen gesetzt, von unverniinftigen
Herausgebern und Spielern spiter ,,angeglichen.
Im ,,Pariser Quartett Nr. 3 von Telemann
(Beispiel 7) ist Takt 4 genauso zu spielen, wie er
notiert ist; der tiber drei Noten gezogene Bogen
der Violinstimme sorgt dafiir, daf} der Geiger in

St =
=3 Beispiel 7
L
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Takt 5 wieder im Abstrich weitergehen kann. Den
Flotisten geht das Problem nichts an. (Dieselbe
Bogenziehung findet sich in Takt 33/34 nochmals.)
Wir Heutigen haben durch unsere undurchdachte
Konsequenz, diese falsch verstanden als Gleichma-
cherei, die kiinstlerische Konsequenz, die von der
Unterscheidungsgabe lebt, verschiittet und gerade
dadurch die ,,sprechende’ Musik des 18. Jahrhun-
derts um ihr Profil gebracht.

Es paflt mir gut ins Konzept, dafl ebenfalls in den
,»Pariser Quartetten® doch auch der Druckfehler-
teufel seine Spuren hinterlassen hat (Beispiel 8).
Der fehlende Bogen in der Flétenstimme im 4. Takt
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Telemann: Pariser Quartett Nr. 5. Replique, T. 47 ff.

1iflt sich auch mit viel Phantasie nicht als ,,absicht-
lich“ oder ,,originell* erkliren. Dagegen spiegeln
die im Einklang gefiihrten Trompeten und Geigen
am Schluf der ,,Réjouissance® in Bachs Orchester-
suite Nr. 4 unmiflverstindlich den Willen des
Komponisten, seine Einsicht in die ,,wahre Art*
(= in die effektvollste und/oder ,,bequemste*
Spielmanier) der verschiedenen Instrumente (Bei-
spiel 9).

Beispiel 9

Gerade in Artikulationsfragen werden wir uns
also fleiffig den Kopf zerbrechen miissen. Das
Argument der ,,Freiziigigkeit im Barock enthebt
uns nicht des Nachdenkens, ebensowenig wie die
starre  Anwendung allzu  schlichter Regeln
(,, Wechselnoten werden gebunden® — ei verflucht,
dazu gibt’s ebenso viele Ausnahmen!).

Im heutigen Sinne ,,inkonsequente* Artikula-
tionen lassen sich einteilen in
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— beabsichtigte: instrumentengerecht variiert,
zur Steigerung oder Abschwichung oder aus
Spafl am mal ,,Andersherum*-machen;

— zufillige: Druckfehler, Schreibfehler, oder
,,weil’s hier wirklich nicht so drauf an-
kommt*.

Bitte, bedienen Sie sich — aber seien Sie qualitits-

bewufit!

Die Da-capo-Arie

Sie ist wohl, nein: ganz gewif} die symmetrisch-
ste Form in der Musik, und sie fleht formlich
darum, ein wenig oder auch mehr variiert zu
werden. Selbst Bach, der sich bekanntlich bei
seinen Zeitgenossen unbeliebt gemacht hat, weil er
die meisten Verzierungen bereits selbst in Noten
ausschrieb (also das Freiheitsgefiihl der Spieler und
Sanger einschrinkte), hat in seinen Da-capo-Arien
das Diminuieren bei der Wiederholung den Aus-
fihrenden tiberlassen. Eine solche Arie unter den
Rillings, Egels und Richters sieht so aus:

Sl S
unter Bach eher so: cﬁ: * :C:):

und in London, unter Leitung Herrn Hindels, so:

Nicht zuletzt, weil wir ja so ehrfiirchtig gegen-
iiber den ,,Grofimeistern* sind, haben wir ihre
Werke veroden lassen. Unsere Sanger konnen nicht
mehr diminuieren, und unsere Dirigenten wollen’s
auch nicht. Und das Publikum? Es konnte sich
gestort fithlen, wenn da etwas anders lauft, als es
Jahr fiir Jahr vor Weihnachten und in der Karwo-
che mit dieser seltsamen Mischung aus Ehrerbie-
tung und Masochismus iiber sich ergehen laflt.

Es gibt Arien, die extra karg komponiert sind,
um der prima Donna / dem primo Uomo die
Gelegenheit zu geben, ihre/seine ganze Erfin-
dungsgabe und Virtuositit zu entfalten. Wunder-
volles Beispiel: Farinellis Veranderung der Arie
,,»Son qual Nave (Faksimile in: H. P. Schmitz,
Die Kunst der Verzierung, Kassel/Basel 1965).
Oder (im selben Band) eine von Friedrich dem
Groflen variierte Arie aus einer Oper von Hasse
(Beispiel 10).



Oft geniigt aber auch eine einzige Note, ein
verinderter Rhythmus, ja sogar das Weglassen
einer Note, um die Stimmung zu vertiefen, ,,das
Herz zu rithren* (Beispiel 11). Istes zuviel verlangt
vom heutigen Flétisten oder Oboisten, der eine
obligate Partie in einer Kantaten-Arie blist, beim
Da capo (oder auch ruhig schon beim erstenmal!)
ein paar eigene Noten anzubringen? Ein Hauch
von Freiheit, dem aufmerksamen Horer bestimmt
zum Vergniigen . . .

III ,,Um des Reimes willen*
+s - - - Und dann hab ich ja auch die Pistole.*

,Ist es noch immer die alte, die nicht
losgeht?«

y,Natiirlich. Auf das Losgehn kommt es bei
Pistolen auch gar nicht an. Die moralische Wir-
kung entscheidet dabei. Das Moralische entschei-
det iiberhaupt.
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.»Meinst du?*

,»Ja, das mein ich. Ich bin erst spit dahinterge-
kommen, aber besser spit als garnicht. Und nun
komm in die Vorderstube. Ich merke, Luise hat
schon aufgetragen, und wenn mich meine Sinne
nicht tduschen, iibrigens bin ich auch ein bifichen
eingeweiht, so ist es eine geschmorte Kalbsbrust.
Erster Gang. Ift du so was?“

,,Gewill eff’ ich so was. Kalbsbrust ist ja das
allerfeinste, besonders was so dicht dran sitzt.*

,»Ganz mein Fall. Es ist doch merkwiirdig, wie
sich so alles forterbt. Ich meine jetzt nicht im
groflen, da ist es am Ende nicht so merkwiirdig.
Aber so im kleinen. Kalbsbrust ist doch am Ende
was Kleines.

»»Ja und nein.* i

,»Das ist recht. Daran erkenn ich dich auch. Man
kann nicht so ohne weiteres sagen, Kalbsbrust sei
was Kleines. Und nun wollen wir anstoflen.*
(Aus: Th. Fontane, Meine Kinderjahre, 1892)
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Beispiel 11 Aus der Oper ,,Rinaldo™ von G. F. Hindel. Arie der Almirena
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Gernot Stepper

Die Gebriider
Franz und Karl Doppler

Das Leben zweier Flotenvirtuosen des 19. Jahr-
hunderts. Ein biographischer Abrifs.

In den letzten Jahren wurde eine ganze Reihe
lange vergessener virtuoser Flotenwerke aus
dem Reisegepick der Briider Franz und Karl
Doppler veroffentlicht und auf Schallplatte
eingespielt. Vor solch aktuellem Hintergrund
erscheint es dem Autor auch ganz allgemein
sehr interessant, einmal einen Blick auf das
tiberaus abwechslungsreiche Leben dieser
beiden vielseitigen Kiinstler zu werfen, zumal
die Literatur fiir den diesbeziiglich interes-
sierten Leser — von diirftigen Lexikonartikeln
abgesehen — ausgesprochen diinn gesit ist.

Als Franz Doppler am 16. Oktober 1821 und
sein Bruder Karl am 12. September 1825 im
polnischen Lemberg geboren wurden, war Polen
von der politischen Landkarte verschwunden. Sein
siidlicher Teil, das Konigreich Galizien, dessen
Hauptstadt Lemberg ist, war bereits anlafllich der
ersten polnischen Teilung 1772 der &sterreichi-
schen Donaumonarchie angegliedert worden, und
osterreichische Truppen sicherten seither die neuen
Gebiete. In Lemberg lag das 37. Linien-Infanterie-
Regiment ,,Baron Mariassy®, dessen Kapellmei-
ster Franz’ und Karls Vater Joseph Doppler war.
Als Sohn eines Schullehrers im osterreichischen
Reibers (Krems) 1785 geboren, hatte dieser nach
griindlicher praktischer Ausbildung auf fast allen
Streich- und Blasinstrumenten die Militirmusiker-
laufbahn ergriffen, die er jedoch ab 1826 mit der
eines Orchestermusikers zunichst am Stadttheater
in Lemberg, spiter in Warschau vertauschte. An
alle seine Wirkungsstitten begleiteten thn seine
Ehefrau Katharina geb. Roth und seine Kinder
Elisabeth (1817-1899), Franz und Karl. Franz
erinnert sich an seine Kindheit: ,,Mein Vater hatte
die Wohnung in der Kaserne, in deren Hofen ich
meine ersten Kinderjahre herumtummelte, und die

88

ungarischen Weisen, welche dort von den Soldaten
ertonten (Das Regiment Mariassy hat in Kaschau
seinen Werbbezirk), haben wohl den ersten musi-
kalischen Sinn in mir gelegt; ... In frithester
Jugend mag ich auch bereits meine Vorliebe fiir
Musik kundgegeben haben, denn als mein Vater
einmal zufillig bemerkte, wie ich mit zwei Holz-
stibchen fast simtliche Trommelsignale auf einer
Holztafel so pricise ausfiithrte, lieR er mir eine
vollkommen mit Ziigen bespannte kleine Trommel
machen, wo ich — kaum 4Y2 Jahre alt - zeitweise im
Musik-Probezimmer, wenn neue Mirsche meines
Vaters studirt wurden, ganz prizise und rhyth-
misch die kleine Trommel mitschlug.*

1828 folgte Katharina Doppler mit ihren Kin-
dern dem Ehemann nach Warschau, wo dieser eine
gutbezahlte Stellung als erster Oboist am polni-
schen Nationaltheater erlangt hatte. In Polen
hoffte man noch immer, die russisch-preuflisch-
osterreichische Fremdherrschaft abschiitteln zu
koénnen, und subventionierte daher auch das
Nationaltheater reichlich. Wihrend der polnischen
Revolution im Winter 1830/31 setzte man nun
entgegen russischem Befehl Aubers Oper ,,Die
Stumme von Portici® auf den Spielplan. Diese
Oper hatte am 25. August 1830 durch ihr
aufstachelndes Sujet (Unterdriickung — Aufstand)
die belgische Revolution gegen die Vereinigten
Niederlande ausgelést. Franz Doppler berichtet
wieder:,,Kapellmeister Kurpinski organisirte nach
Pariser Art zur Verstirkung der in der Stummen
vorkommenden groflen Chére einen Knaben-
Chor in welchen auch ich als 1% Sopranist
eingereiht wurde, und in kurzer Zeit sang ich
meinen Part (natiirlich in polnischer Sprache) mit
einer solchen Sicherheit, welche selbst die Auf-
merksamkeit des Kapellmeisters Kurpinski erreg-
te, und die Veranlassung gab, daff mein Vater mir
eine Terz-Flote machen lieff, wo ich im Monat
September 1830 unter seiner Leitung den Unter-
richt auf diesem Instrument erhielt. Meine Aus-
dauer und Lust zum Lernen war derartig, dafl
meine Eltern mir (wie sie spiterhin erwihnten) oft
gewaltsam die Flote wegnahmen, damit meine
Gesundheit durch deren Uberanstrengung nicht
Schaden erleide. Binnen wenigen Wochen konnte
ich bereits alle Dur und Moll Scalen auswendig
spielen, und machte iiberhaupt so iiberraschende
Fortschritte auf dem Instrument, dafl ich bereits



nach 7 Monaten, am 220 April 1831, im ,,Teatr
Rozmaitosci* (Varieté-Theater in Warschau) im
Zwischenakte des Kotzebue’schen Lustspiels ,,Za-
mieszanie” Variationen fiir die Flote mit Orche-
sterbegleitung von Relpad mit groflem Erfolge
vortrug.*

Es folgten noch zwei weitere Auftritte fiir den
jungen Flétisten, bevor das polnische Musikleben
in der Stadt angesichts der Revolution erstarb.
Wihrend Joseph Doppler als waffenfihiger Biirger
die Stadt gegen russische Truppen mitverteidigen
mufite, floh die iibrige Familie nach Krakau (das
damals Freistaat war). Vater Joseph konnte War-
schau nur unter abenteuerlichen Umstinden ver-
lassen. Wenig mehr als seine Oboe und seinen
Regenschirm besitzend eilte er mit seiner Familie
nach Osterreich. In der Grenzstadt Podgérze
wurden alle Fliichtlinge wegen einer Choleraepide-
mie in Krakau unter Quarantine (= Contumaz)
gehalten.

Franz schreibt: ,,Doch das Gliick war uns
guinstig, indem mein Vater in dem General Fichtel,
welcher meinen Vater vom Regiment Mariassy gut
kannte, und welcher nun Commandant in Podgor-
ze war, einen wohlwollenden Gonner fand: als
derselbe unsere Nothlage erfuhr, und mich in
unserem Contumaz-Zimmer oft Flote spielen
horte, arrangirte er in einem offenen Gartenpavil-
lon der Contumaz-Anstalt ein Concert; die Piecen
wurden ausschliefilich von mir auf der Flote, meine
Schwester Gesang, und mein Vater Violine ausge-
fiillt — nach welchem Concert General Fichtel
meinem Vater einen Betrag von 200 fl N.W.
iibersendete . . .

Nach mehreren Konzertreisen durch Galizien
iibersiedelten die Dopplers 1832 erneut nach
Lemberg. Joseph und Elisabeth hatten (wieder)
eine Anstellung am Kgl. Stiaduschen Theater,
wihrend der elfjihrige Franz in der Umgebung
laufend konzertierte. Am 24. Mirz 1834 gab er sein
Abschiedskonzert im Lemberger Theater und
,»unternahm hierauf mit Vater und Schwester eine
Kunstreise nach Wien, in saimtlichen auf der Route
dahin liegenden Stidten concertirend*’. Vater und
Schwester waren am Josefstidter Theater engagiert
worden, wo Konradin Kreutzer erster Kapellmei-
ster war. Elisabeth Doppler zihlte damals zu den
Gesangsschiilern von Kreutzer. Nach verschiede-
nen Konzerten gab Franz sein offizielles Debut

,»unter gefilliger Mitwirkung erster Kunstkrifte
und ,,mit duflerst gliicklichem Erfolge® am 28.
Dezember 1834 im Saal der Gesellschaft der
Musikfreunde. Im darauffolgenden Friihjahr enga-
gierte ihn Joseph Lanner ,,zu einigen Concertvor-
trigen".

Im August 1835 nahmen die Dopplers dann ein
Angebot des Bukarester Operndirektors Zimmer-
mann an — auch dieser war wieder ein Freund des
ehemaligen Militirkapellmeisters —, das den Vater
als ersten Fagottisten, die Schwester Elisabeth fiir
jugendliche Gesangspartien und fiir Franz die
Stelle des ersten Flétisten vorsah. Dies war die erste
feste Anstellung des vierzehnjihrigen Franz, doch
die unstete Wanderschaft sollte noch immer kein
Ende haben.

Anliflich einer der vielen Konzertreisen (iiber
Hermannstadt, Temeschburg und Arad) kamen
Vater und Sohn Doppler im Mai 1838 erstmals nach
Ofen (dem rechts der Donau gelegenen Teil des
spiteren Budapest). Hierher an das Konigliche
Stadttheater war schon seit einem knappen Jahr die
Schwester iibergewechselt, und hier war auch (seit
dem 10. Sept. 1837) Karl Doppler, der jiingere
Bruder Franz’, als zweiter Flotist angestellt. Er
hatte — von Vater und Bruder im Flotenspiel
unterrichtet — es tatsichlich geschafft, seine erste
Orchesteranstellung bereits mit zwolf Jahren zu
bekommen. Auch Franz und sein Vater waren
kaum in der Stadr, als sie schon beide an das
Orchester besagten Theaters engagiert wurden, das
mit vier Mitgliedern der Familie Doppler jetzt
schon fast einem Familienbetrieb glich. Am 16.
Oktober 1840 riickte Karl in die erste Flotenstelle
nach, die wegen einer schon im Jahr zuvor
begonnenen sehr ausgedehnten Konzertreise seines
Bruders nach Rufiland vakant geworden war.
Diese Reise wurde mittlerweile wihrend des
strengen russischen Winters zu einer Strapaze.
Nachdem Franz die Strecke von Kiew bis Odessa,
fiir welche die wegen des iibermifig hoch liegen-
den Schnees mit zwolf Postpferden bespannte
Kutsche 6 Tage brauchte, zuriickgelegt hatte, fiel er
in eine 14 Tage andauernde Krankheit.

Nach Pest zuriickgekehrt, trat Franz am 5. Juni
1841 als Erster Flotst in das 1838 eroffnete
Ungarische Nationaltheater ein. Statt des heute
uiblichen Einzelprobespiels war es damals gang und

gibe, dafl der betreffende Musiker probeweise bei
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Titelblatt des Klavierauszugs

der Oper ,,llka* von Franz Doppler
einer Auffihrung mitwirkte. Franz Dopplers
Probespiel war die Auffiihrung von Franz Erkels
Oper ,,Batori Maria®, ,,in welcher die 1 Flote
bedeutende Schwierigkeiten zu spielen hat, und
[wo ich] meine Aufgabe, ohne dafl ich vorher
Gelegenheit hatte meine Stimme durchzusehen,
zur grofiten Zufriedenheit des Componisten
loste. ™

Fir den Kapellmeister des Nationaltheaters,
Erkel, war Franz Doppler kein Unbekannter
gewesen: Schon am 4. Oktober 1838 hatte er
erstmals eine ungarische Fantasie im Nationalthea-
ter gespielt. Die Bekanntschaft mit Erkel entwik-
kelte sich mit der Zeit zu einer innigen Freund-
schaft, die ein Leben lang andauern sollte.

,,Ich fiihlte mich in meiner Stellung am Natio-
naltheater so gliicklich, dafl ich den Vorsatz fafite,
das Concertreisen aufzugeben, und verheiratete
mich bald darauf mit Julie Leigh. . .

,»Schon im Jahre 1839 hatte ich in Ofen bei
Kapellmeister Eduard Stolz, ferner bei Regens-
chori Adler
und Instrumentation erhalten
: Marx und Reicha, und

. einigen Unterricht in Harmonie
: ich verschaffte mir

nun theoretische Biicher als

9 :

componirte fiir das National Theater eine grofle
Anzahl von Quvertiiren, Entracte, . . . Eine grofle
Gewandheit in der Behandlung simtlicher Blasin-
strumente muflte ich mir eigen machen, alsich . . .
die Kapellmeister Stelle der Ofner Biirgergarde*
iibernahm, ,,welche Stelle ich auch bis zu dem
Jahre 1848 bekleidete, Unzahl von
Ouvertiiren, Tonstiicken und Mirschen fiir kleine

und eine

und grofle Harmonie arrangirte.*

Das Angebot einer Militirkapellmeisterstelle
schlug Franz Doppler zugunsten einer intensiveren
Arbeit am Nationaltheater aus. Erkel hatte nimlich
versprochen, ,,Benjovsky", die gerade entstehende
erste Oper seines Freundes, aufzufithren, was
dann auch am 29. September 1847 mit dem besten
Personal und wohl vor allem dank des ungarisch
nationalen Sujets mit groflem Erfolg geschah.
Dadurch bestirkt, komponierte Franz im Laufe
der folgenden Jahre die Opern ,,Ilka", ,, Wanda“,
,,Két huszar* sowie Ballette und sonstige kleinere
Werke fiir das Nationaltheater, was ithm mit der
Zeit den Ruf eines ,,ungarischen Nationalkompo-
nisten** einbrachte, obwohl er von Geburt aus alles
andere als ein Ungar war. Beide Briider Doppler
fiihlten sich seit ihrer Ubersiedlung nach Budapest

durchaus als ungarische Patrioten, trugen die

frar:z (L. ) und Karl Dopph'r

(in ungarischer Nationaltracht)

Original im Besitz der Familie Franz Doppler, Stuttgart-Sillenbuch



Nationaltracht (vgl. Abb.) und unterzeichneten
auf ungarische Art als ,,Doppler Ferenc* und
,»Doppler Karoly*, mitunter sogar in deutschen
Briefen.

Karl Doppler war nach Franz’ Weggang 1839 im
Kgl. Stadttheater ihnlich erfolgreich wie sein
Bruder im Nationaltheater: 1841 wurde seine erste
grofiere Komposition (eine Festouvertiire im unga-
rischen Stil zum 50jihrigen Regierungsjubilium
des ungarischen Statthalters Erzherzog Joseph)
aufgefiihrt. Neben Sing- und Schauspielmusiken
schrieb er auch das erfolgreiche Ballett ,,Der
Hexenmeister. Am 23. September 1845 gab er als
frischgebackener 2. Kapellmeister sein Dirigenten-
debut. Offenbar waren die Aufstiegsmoglichkeiten
damit jedoch erschopft, denn er verliefl das
Stadttheater zwei Jahre spiter: ,,. . . Ich hatte bald
die Uberzeugung, daf ich mein Ziel, Opern-
Dirigent zu werden, in Pest-Ofen nicht so bald
erreichen wiirde, und nahm daher ein Engagement
als Dirigent bei einer reisenden ungarischen
Opern-Gesellschaft an. . .“! In dieser Funktion
dirigierte er ab Oktober 1847 an den ungarischen
Provinzbiihnen der Stidte Arad, Temesvar, Grofi-
wardein, und ,,Die letzte Stadt, welche wir mit
unseren Opernauffiihrungen heimsuchten, war
Klausenburg in Siebenbiirgen. Hier fand unser
Spiel nach einigen Vorstellungen ein Ende und
zwar durch die ereignisvolle allgemeine Volkserhe-
bung 1848. Ich kehrte in mein elterliches Haus
nach Ofen zuriick, um dort die weiteren Ereignisse
abzuwarten. Mein . . . Bruder, damals als Floten-
Solospieler am Nationaltheater in Pest angestellr,
war schwer erkrankt, und so war meine Riickkehr
schon deshalb sehr erwiinscht, weil ich meinen
Bruder im Orchester vertreten konnte. . . “?

Im Laufe der erwihnten Volkserhebung wurde
auch Karl im Mai 1849 Soldat der ungarischen
»,Honvéd*“-Truppen und war am Insurrektions-
krieg bis zur Kapitulation von Komorn als
Kapellmeister des Musikcorps der ungarischen
Stabsarmee beteiligt. Er wandelte also auf den
Spuren seines Vaters, nur eben auf der Seite

! Wiirtt. Generalanzeiger und Stuttgarter Fremdenblart
Nr. 293, Stuttgart, 15. Dez. 1890, S. 1

2 ebda.

* Neue Zeitschrift fiir Musik, Leipzig, Bd. 40, Heft 17,
S. 185 (vom 21. April 1854)

Ungarns, das er iibrigens auch spater ausdriicklich
als ,,Vaterland* bezeichnet hat.

Nach dem Krieg trat Karl neben seinem Bruder
und Franz Erkel als zweiter Kapellmeister in das
Nationaltheater ein (Oktober 1850). Auch er

Karl Doppler

Original im Besitz der Familie Franz Doppler, Stuttgart-Sillenbuch

komponierte nun ungarische Opern und hatte mit
seinem ,,ungarischen Grenadierlager (UA 12.
Februar 1853) sowie mit dem ,,Sohn der Wildnis*
(April 1854) ,,ungetheilten Succefi*“? beim ungari-
schen Publikum. Namentlich die meisterhafte
Instrumentation wurde allseits sehr gerithmt. Eine
gemeinschaftliche Schnellproduktion anlafilich ei-
nes Besuches der Kaiserin Elisabeth von Osterreich
war die Oper ,,Erzsébet”, zu der Franz, Karl und
Erkel je einen Akt beisteuerten (UA 6. Mai
1857).

,,Es war im Anfang Mirz 1852 als ich und mein
Bruder Carl von unserem Freunde Jos. Czanyuga
aufgefordert wurden, im Vereine mit mehreren
Kiinstlern ein Concert im Prunk-Saale des Natio-
nal-Museums zur Beforderung des Fondes einer
Gartenanlage im iufleren Museumshofe zu veran-
stalten, als mein Bruder zu diesem Zwecke ein Duo
fir 2 Floten iiber ungarische Motive schrieb,
welche Piece bei dem am 28" Mirz 1852 gegebe-
nen Concert einen so groflen Erfolg errang, dafl
unser beiderseitiges Zusammenspiel auf der Flote
die allgemeine Aufmerksamkeit auf sich zog. Bei
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Karl Dopplers Vertragsverlingerun
am Nationaltheater gna‘apc’sr aus agem Jahre 1856

Original in der Ungarischen Nationalbibliothek «Széchenyi=, Budapest

allen hervorragenden Concerten waren wir um
unsere Mitwirkung ersucht. Auf allgemein ausge-
sprochene Anregung unternahmen ich und mein
Bruder eine Kunstreise im Monat Juni 1853 nach
Prag, wo die musikalischen Berichte iiber unsere
Leistungen eine entscheident gliickliche Reclame
fiir unsere Weiterreise bildeten, denn als wir nach
Dresden kamen, gab man uns sogleich Gelegen-
heit, im dortigen Hoftheater zu spielen.

Es war die eben entstandene Ungarische Fantasie
op. 35 - wie andere Flotenwerke von Franz und
Karl gemeinsam komponiert —, die damals in
Dresden zur Auffithrung kam. Am 27. Juni 1853
spielten die beiden Briider ,,auf allerhéchsten
Wunsch Sr. Maj. des Konigs von Preuflen im
Hoftheater zu Potsdam.” Der Ruhm eilte den
Kiinstlern voraus, was u. a. auch der renommierten
,»Neue Zeitschrift fir Musik® Anlafl zu folgender
Annonce gab: ,,Die HH. Gebr. Franz und Carl
Doppler, Ersterer Titular-, Letzterer functioniren-
der Kapellmeister am ungarischen Nationaltheater
in Pesth, befinden sich auf einer Reise in Deutsch-
land, um sich mit unseren Kunstzustinden bekannt
zu machen. Uns riihmt man von Pesth aus die
Leistungen beider Herren als Virtuosen auf der
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Fléte. ,Beide, schreibt unser Correspondent, ,sind
Virtuosen, wie ich sie noch nicht gehort, und es
wird gut sein, wenn man sie in Deutschland kennen
lernt, weil man viel von diesen grofien Talenten
lernen kann. Franz Doppler ist tiichtiger Tonset-
zer, und ich kann versichern, daff sein Benjowski,
seine Ilka und Vanda von einem deutschen
Restaurationskapellmeister nicht geschrieben wer-
den konnten. Trefflich sollen die Leistungen des
Orchesters und der Chére im Theater in Pesth
unter Leitung des Hrn. Doppler sein. . .

Im selben Jahr waren die Dopplers an der
Griindung der ,,Philharmonischen Konzerte* in
Pest beteiligt. Der Pester Berichterstatter der
NZfM berichtet wieder, ,,. . . dafl die Hauptstadt
Ungarns in diesem Winter endlich begonnen hat,
sich eine wohl allenthalben anzuerkennende, wenn
auch im Anfange noch nicht hervorragende musi-
kalische Bedeutung zu schaffen, welche sicher nur
gedeihen und wachsen kann, da diese Schopfung
von den kiinstlerischen Handen unserer trefflichen
drei Kapellmeister und Nationalcomponisten
Franz Erkel, Franz und Carl Doppler in Angriff

“NZfM a.a.0. B. 39, H. 2, S. 21 (8. Juli 1853)



genommen worden ist. Namentlich scheint der
Verdienst der Initiative zu der Rethe von gréferen
Musikauffiihrungen, welche unter dem Titel ,phil-
harmonische Concerte’ jetzt ins Leben treten, den
letztgenannten beiden Kiinstlern zuzuschreiben zu
sein, die sich bei einer fliichtigen Reise in einen Teil
Norddeutschlands vergangenen Sommer wie als
Virtuosen, so als Componisten iiberall die ehrend-
ste Bewunderung erworben. . .*®

Weitere Lorbeeren erwarben sich die beiden bei
ihrer zweiten gemeinsamen Reise (Oktober bis 11.
Dezember 1854), die sie u. a. in folgende Stidte
fihrte: Linz, Salzburg, Dresden, Leipzig (sie
spielten das Doppelkonzert d-moll im Gewand-
haus), Berlin (Neben drei 6ffentlichen Konzerten
gab es auch ein Hofkonzert im Charlottenburger
Schloff zum Geburtstag der Konigin, welches der

Franz Doppler (in seiner Wiener Zeit)

Original im Besitz der Familie Franz Doppler, Stuttgart-Sillenbuch

5 NZfM a.2.0. B. 39, H. 26, S. 280 (23. Dez. 1853)

6 Weithin unbekannt ist die Tatsache, daff Liszt, der viel
von Franz Dopplers Instrumentationskiinsten hielt,
diesem die Bcar%citung von sechs seiner Ungarischen
Rhapsodien (Nr. 1-6 = Nr. 14, 12, 6, 5, 2 und 9 der
Klavierausgabe) fiir Orchester iiberlief, in der wir sie bis
heute héren.

"F. ]. Féus: Biofraphic Universelle des Musiciens, Paris
21886, Band 3, S. 46

8The Musical Union, London, Nr. 3 (v. 29. April
1856)

damalige preuflische Hofkapellmeister Meyerbeer
leitete. Dieser war es auch, der die Dopplers am
Klavier begleitete!), Weimar (Auch hier wurden sie
nach einem erfolgreichen Konzert an den Hof des
Groflherzogs eingeladen. Ferner basiert die
Freundschaft mit Franz Liszt auf einem Zusam-
mentreffen bei dieser Gelegenheit.®), Jena, Ham-
burg, Bremen und Hannover, wo Karl seine
spitere Frau kennenlernte, die Singerin am dorti-
gen Theater Luise Kobler.

Die Gebriider Doppler reisten noch etwa zehn
Jahre lang zusammen und kamen dabei u. a. nach
Stuttgart, Briissel, Paris, London sowie in die
ostlichen Linder der Donaumonarchie und bis in
die Tiirkei. Uberall fanden sie ein begeistertes
Publikum. Fétis rithmt in seiner Biographie univer-
selle: ,,. . . Par la perfection d’ensemble de leur jeu
dans le traits le plus rapides et le plus difficiles, ainsi
que par la délicatesse et le fini des nuances, ces
artistes ont obtenu le plus brillant succes. ..
Und in der Londoner Musical Union stand am
29. April 1856 zu lesen: ,,...and we strongly
recommend amateurs of these instruments to listen
to their beautiful and clever performances.*®

Trotz ihrer innigen Bindung an Pest und an das
Nationaltheater nahmen beide Briider spiter Stel-
lungen auflerhalb Ungarns an. Franz erhielt bei
einem Aufenthalt in Wien vom Direktor und
Kapellmeister der dortigen Hofoper Carl Eckert
das Angebot, als Soloflotist und Dirigent der
Ballette in die Hofoper einzutreten. Der Abschied
von Pest fiel thm zwar schwer, doch bewog den
,,ungarischen Nationalkomponisten® der Wunsch,
,»auch in fremder Stadt eine ehrenvolle Stellung als
Kiinstler zu erringen, ab 1. April 1858 die neue
Stelle anzunehmen. Als zweiter Ballettdirigent war
er verpflichtet, jahrlich ein eigenes oder arrangier-
tes Ballett zu liefern, auflerdem hatte Eckert ihm
versprochen, eine seiner Opern zur Auffithrung zu
bringen. Diese Aussicht war der letzte Anstoff zu
Franz Dopplers Zusage gewesen. Als jedoch
Eckert Ende 1859 Wien verlief (er wurde Hofka-
pellmeister in Stuttgart) und an seine Direktorstelle
Mateo Salvi nachriickte, dachte dieser nicht daran,
das Versprechen seines Vorgingers einzulosen. Da
man gleichzeitig Doppler neben seiner alten Stel-
lung die eines Vize-Regisseurs am Pester National-
theater anbot, bereitete dieser seine Riickkehr nach
Ungarn vor. Erst jetzt bemiihte man sich in Wien
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um Dopplers Verbleiben und zwar, indem ihm eine
,,lebenslingliche Anstellung als Flotist in der
Hofkapelle zugesichert wurde (diese existierte
nimlich im Etat bis dahin noch gar nicht), sowie
durch Salvis Einlenken in bezug auf die Auffiih-
rung einer Oper Dopplers. Am 27. September 1862
war dann endlich die Wiener Premiere fiir ,, Wan-
da“, welche ein grofler Erfolg wurde. Erfolgreich
waren auch von nun an stattfindende Opernauf-
fiihrungen in anderen Stidten, wie Graz, Prefi-
burg, Stuttgart, Wiirzburg, Darmstadt, Hannover,
Dresden, Riga, Lemberg etc. Dennoch stellte
Franz mit der Zeit fest, dafl alle ,,Opern in speciel
nationiller Firbung, bei jeder Gelegenheit An-
stand finden. Den Stoff zu seiner einzigen
deutschen fiir Wien komponierten Oper ,,Judith*
nahm er daher aus der Bibel. Ein nachhaltiger
Erfolg war diesem Werk aber dennoch nicht
beschieden.

Seit Oktober 1865 war Franz Doppler Profes-
sor fiir Flote am Wiener Konservatorium. Am
1. Januar 1870 avancierte er zum ,,ersten und
alleinigen Hofballett-Musik-Direktor*?, und am
15. November 1876 erhielt er den Titel ,,Kapell-
meister des K.K. Hofoperntheaters®.

Karl Doppler, seit 1862 ebenfalls in Wien an der
Hofoper angestellt, konnte dort nicht festen Fuft
fassen. Gern folgte er daher der Einladung Carl
Eckerts, in Stuttgart zur Probe zu dirigieren, um
die Position eines ersten Musikdirektors und
Operndirigenten zu erlangen. Doppler bekam die
Stelle ab 1. September 1865 und wurde bald darauf
auch Lehrer fiir Komposition am Kgl. Konserva-
torium fiir Musik. Als Komponist trat er von dieser
Zeit an jedoch nur noch wenig hervor, mehr als
Bearbeiter und Arrangeur. U. a. widmete er sich
einem Opus des Herzogs Eugen von Wiirttem-
berg, der Oper ,,Die Geisterbraut. Als Eckert
1867 plotzlich entlassen wurde, teilte man die Stelle
des Koniglichen Hofkapellmeisters unter zwei
Nachfolger auf, einer davon war Karl Doppler.

Verzeichnis aller bekannten Flotenkompositionen von
Franz Doppler . ..

Die mit Karl gemeinsam verfaBten Sticke sind mit ,, &K" gekennzeichnet.
Verlagsangabe in ( ): Ausgabe ist nicht mehr auf dem Markt.

Op. 10 Airs valaques. Fantaisie (Fl + Pf). (Schott
1858), (Cranz), Belwin 1940, Billaudot
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Beide Briider Doppler wirkten nun an ihren
neuen Arbeitsplitzen fiir den Rest thres Lebens.
Franz zog sich im Winter 1878/79 ein asthmati-
sches Leiden zu, das ihn zwang, das Flétenspiel
aufzugeben. Sein Schiiler Roman Kukula wurde
sein Nachfolger im Orchester der Hofoper und
1882 auch am Konservatorium. Trotz irztlich
verordneter Kuraufenthalte in Bad "Reichenhall
und Kierling verschlechterte sich Franz’ Gesund-
heitszustand zusehends. Nach einem Schlaganfall
verbrachte er die letzten Monate seines Lebens in
Baden bei Wien. Er starb am 27. Juli 1883 und
wurde auf dem Wiener Zentralfriedhof beigesetzt.
Die Grabrede hielt Hans Richter.

Karl konnte noch eine Vielzahl von Ehrungen
entgegennehmen, bevor er wegen eines Augenlei-
dens am 30. April 1898 pensioniert wurde. Schon
wenig spiter, am 10. Mirz 1900, erlag er einer
Lungenentziindung, wenige Tage, nachdem seine
Frau an derselben Krankheit gestorben war.

Unter den Nachkommen von Franz befinden
sich keine Musiker mehr, die Kinder Karls dagegen
setzen die Familientradition fort: Carl Arpad
Doppler, geb. 1857 in Pest, studierte am Stuttgar-
ter Konservatorium, gab spiter dort Klavierunter-
richt, war 1880-1883 Lehrer am Grand Conserva-
tory in New York und seit 1889 Chordirektor an
der Stuttgarter Hofoper. Er starb 1927 in Stuttgart.
Cornelie Doppler wurde Gesangslehrerin am Kon-
servatorium, ihre Zwillingsschwester Ilka war
Klavierlehrerin, und Olga war (wie ihr Gatte
Harry Alsen) Schauspielerin am Hoftheater.
Arpads Sohn Franz Doppler war Orchestermusi-
ker (1. Violine) am (inzwischen) Staatstheater und
dessen Schwester Margarethe Klavierlehrerin in
Stuttgart.

Als Hauptquelle diente neben einschlagiger Literatur vor
allem der Lebenslauf von Franz Doppler im Besitz von
H. Benjamin Schier jr. in Wien. Unbezeichnete Zitate
stammen aus dieser Quelle. Ferner danke ich Herrn und

Frau Doppler, Stuttgart, fiir verschiedene Auskiinfte.
G. St

Berceuse (F1 + Pf). (Cranz), (Spina), South-

ern Music Co., Billaudot, Zimmermann

Op. 15

? Franz Doprlers Briefe an Franz Erkel ﬁDoppler Ferenc
levelei Erkelhez) hrsg. von d’Isoz Kalman, Budapest
1911, S. 26 (Brief v. 30. Dez. 1869)
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Mazurka de salon (FI + Pf). (Cranz),

(Spina), Billaudot, Zimmermann

Nocturne de salon (Fl + Pf). Cranz 1959,
Billaudot, Zimmermann

Der hiusliche Krieg oder Die Verschwore-
nen. Konzertparaphrase iiber Motive aus
Schuberts Operette (2 FI + Pf). (Cranz),
(Spina)

Nocturne (Fl, V1, Hr oder Ve, Pf). (Schout
1867), IMC

Chanson d’amour. Air varié (FI + Pf).
(Schott 1866), Cundy-Bettoney, Billaudot
Das Waldviglemn. 1dylle (F1 + 4 Hr oder
Harmonium oder Pf). (Schott 1865)
Souvenir de Prague. Duo concertant sur des
motifs bohémiens (2 Fl + Orch. oder Pf).
(Schott 1873), Musica Rara, Billaudot
1979

Andante et Rondo (2 Fl + Pf). (Schou
1874), Musica Rara 1971, IMC

Fantaisie pastorale hongroise (F1 + Orch.
oder Pf). Schott 1874, Chester, Cundy-
Bettoney, (Fischer - NY 1912)

Valse di bravura (2 Fl + Orch. oder Pf).
(Schott 1875), Southern Music Co., Musica
Rara 1979

Souvenir du Rigi. Idylle (Fl, Hr, Triangel,
Pf). (Schott 1876)

Fantaisie sur des motifs hongroises (2 Fl +
Orch. oder Pf). (Schott 1877), Musica Rara
1971, Billaudot

Duettino sur des motifs hongroises (2 Fl oder
Fl und VI + Pf). (André), Billaudot 1977
Duettino iiber amerikanische Nationalmoti-
ve (Fl, V1, Pf). (André), Billaudot
Fantaisie et variations sur des motifs de
Rigoletto de Verdi (2 Fl + Orch. oder Pf).
(André), Zanibon, Billaudot 1978

Op. 41 Fantasie siber das Lied ,, Mutterseelenallein*
von A. Braun (Fl + Pf). (André)

Op. 42 Paraphrase sur des motifs de ,,La Sonnam-
bula* de Bellini (2 Fl + Pf). (André)

Op. 43 Fantaisie sur un motif de Beethoven (Fl +
Pf). (André)

Ohne op.  Concert d-moll (2 F1 + Orch.). Billaudot

1972

- Fantasia su motivi dell’opera Casilda (F| +
Hf, zus. mit A. Zamara). Billaudot

- Grande Fantaisie (Fl + Pf). Ms 1858

- Neger-Lied (2 F1 + Pf). Ms 1853

- Potpourris from Favorite Operas. Arr. fiir
2 Fl (6 Binde). (André)

- Morceanx favoris. Arr. fiir F1(+ Pfad lib.).
(André)

... und Karl Doppler

Op. 4 Drei Solo-Variationen iiber ungarische The-
men (Fl + Orch.). Fragm.

Ohne op.  Auswahl der beliebtesten Czardas (F1 +
Pf)

- Pasztor Hangok (2 Fl, Gesang, Pf). Ms
1860

Schallplatten

Konzert d-moll (Rampal/Adorjian): RCA ZL 30525

Rigoletto-Fantasie, op. 38 (Rampal/Adorjin): (Erato
DC 03)

Fantasie, op. 26 (Debost): (Seraphim $-60247)

- (Galway): RCA 26.41420

- (Rampal): RCA RL 40667

- (Becker): Mdg E 1025

Opera 33, 35, 38, 25 (@ien/Aitken): DC BIS 128

~ 26, 24, 18, 10, 36 (w. 0.): DC BIS 145

- 20, 15, 16, 17, 21, 34, 42, 19 (w. 0.): DC BIS 146

Ein Begriff fiir die Musikwelt

musik_ 46461

UhlandstraBe 38 - Nahe Kurfiirstendamm - D-1000 Berlin 15 - Ruf (030) 8827395

Noten
Schallplatten
Musikbtlicher
Antiquariat
Musikinstrumente
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Gunther Joppig

Rohrblech

Zur Entwicklung von Sarrusophon, Rothphon und
Rohrkontrabaf}

Eindrucksvoll ist die Vielfalt der Doppelrohr-
blattinstrumente, wie sie sich in Michael Practo-
rius’ Syntagma musicum, Wolfenbiittel 1619 dar-
stellt. Bei all den verschiedenen Doppelrohrblatt-
instrumenten wurden homogene Instrumenten-
familien von der hochsten bis zur tiefsten Stimm-
lagenach einheitlichen Bauprinzipienso hergestellt,
dafl trotz des relativ geringen Tonumfangs keine
Liicken zum Anschluflinstrument entstanden. Daf§
noch spiter im Militirbereich in Ensembles mit
gleichartigen Instrumenten musiziert wurde, wis-
sen wir von zahlreichen Abbildungen und
Beschreibungen. Renate Hildebrand hat die Ver-
wendung von Rohrblatt-Ensembles, bestehend aus
zwei Schalmeien, einem Altpommer und einem
Bafldulcian, bereits ab 1664 im Brandenburgisch-
Preuflischen Heer nachgewiesen.!

Aus der Vielzahl der konkurrierenden Renais-
sance-Doppelrohrblattinstrumente eigneten sich
im Verfolg der musikalischen Entwicklung im 16.
Jahrhundert mit ithrem ,,solistischen** Streben nach
grofleren Tonumfingen nur wenige Typen, den
engen, an der menschlichen Stimme orientierten
Rahmen von etwa 1%2 Oktaven zu sprengen. Nur
die, die auch aufgrund von Anblasmechanismus
und Bohrung iiberblasen konnten, behaupteten
sich. Das waren die Vorlaufer von Oboe (Pommer)
und Fagott (Dulcian), bei denen schon immer das
Rohrblatt direkt mit den Lippen und nicht indireke
mit Hilfe einer Windkapsel angeblasen wurde.
Durch den Fortfall der Pirouette bei den Schalmei-
en entfiel zwar die Stiitze fiir die Lippen, die das
Anblasen erleichterte, gewonnen wurde jedoch
eine grofere Modulationsfihigkeit des Tones. Die
Umformung der Schalmei als Sopraninstrument
der Pommernfamilie zur Oboe erfolgte in der
ersten Hilfte des 17. Jahrhunderts in Frankreich.
Zur etwa gleichen Zeit wurde der einteilige Dulcian
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tiber verschiedene Zwischenstufen zum mehreili-
gen Fagott umgestaltet. Aus dem Altpommer wird
die Taille in F, in Frankreich auch Haute-contre de
Hastbois und in England Tenor Hautboy genannt,
ein Vorliufer des Englischhorns. Verschiedene
tiefere Bauarten der Schalmei beschreibt James
Talbot in seinem Manuskript folgendermafien:
s»Saxon used Much in German Army, etc. Sweeter
than Hautbois. Serveral sizes & pitches.*? Eine
dieser tieferen Abarten, weicher klingend als die
hoheren Schalmeitypen, mag ein Vorliufer der
Oboe d’amore gewesen sein.

Obwohl bereits der Dulcian mit einem Tonum-
fang vom groflen C bis zum eingestrichenen d den
tiefsten Ton der klappenlosen Schalmei erreichte,
blieben in der Folge kleinere und grofiere Ableger
des normalen Fagotts im Gebrauch, wenn auch nur
wenig Literatur fiir diese Instrumente tiberliefert
ist. War nun die Feldmusik zu Beginn des 18.
Jahrhunderts noch iiberwiegend aus Doppelrohr-
blattinstrumenten der Oboen- und Fagottfamilie
besetzt, so ersetzten spiter die Jagdhorner die
Mittellageinstrumente, Taille und Hochquint-
Fagott und die Klarinetten begannen, den Oboen
die 1. und 2. Stimme streitig zu machen. Deutlich
wird diese Entwicklung in Francoeurs Diapason
Général de tous les Instruments a Vent aus dem
Jahre 1772, Wihrend Francoeur in dem entspre-
chenden Kapitel nur die normale Oboe und das
normale Fagott beschreibt, fithrt er bei den
Klarinetten acht Stimmungen in der diatonischen
Folge von G bis F an.?

Schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts umfafit eine
Regimentsmusik die folgende Besetzung: 2 Floten,
1 kleine Flote, 2 Oboen, 1-2 Klarinetten in Es oder
F, 2 Klarinetten in C, 2 Fagotte, Kontrafagortt, 2
Horner, 2 Trompeten, 2 Altposaunen, 1 Tenorpo-
saune, 2 Baflposaunen, 1 Serpent, grofie Trommel,
kleine Trommel und Becken. Hatten sich die
Militirkapellen bisher zumeist darauf beschrinkt,
eigens fiir ihre Besetzung geschriebene Komposi-

! Vgl. Renate Hildebrand: Das Oboenensemble in der
deutschen Regimentsmusik und in den Stadtpfeifereien bis
1720. TIBIA 1/78, S. 7 ff.

2 Anthony Baines: James Talbot’s Manuscript. In: The
Galpin Society Journal 1/1948, S. 12

*Vgl. Louis-Joseph Francoeur: Diapason Général de
tous les Instruments a Vent. Genf: Minkoff 1972, S. 20
(= Réimpression de I'édition de Paris, 1772)



LES BONNES TETES WUSICALES.

twdes consrveservmes vor de mpoveser mutramens de W! Sax .

Abb. | Zeitgenossische Karikatur iiber die neuen
Instrumente von Adolphe Sax (Aus ,,Le Charivari®, Paris
1836. Sammlung Ernst W. Buser, Binningen)

tionen zu spielen, so wurde es mehr und mehr
tiblich, Werke der Opern- und Konzertliteratur fiir
Harmoniebesetzung zu bearbeiten und aufzufiih-
ren, die sich grofler Beliebtheit erfreuten. Insbe-
sondere die Transkription der Streichinstrumente
auf adiquate Blasinstrumente fithrte zum stirkeren
chorischen Ausbau der Klarinettenfamilie. Mangel
bestand an geeigneten Baflinstrumenten. Die Ent-
wicklung der Klappenhorner und der Ophikleide
im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts zeigte die
Méglichkeiten der Neubildung von bisher unbe-
kannten Bauformen auf und regte zahlreiche
Instrumentenbauer und Musiker zu entsprechen-
den Versuchen an.

Im Blechblasinstrumentenbau eroffnete die
Erfindung und Einfiihrung der Ventile vollig neue
Méglichkeiten; insbesondere in Frankreich ist das

* Hector Berlioz: Grofle Instrumentationslebre, hrsg.
von Felix Weingartner. Leipzig: Breitkopf & Hirtel
1921, S. 102 f.

5 Vgl. Hans Bartenstein: Hector Berlioz’ Instrumenta-
tionskunst und ihre geschichtlichen Grundlagen. Ein
Beitrag zur Geschichte des Orchesters. — Leipzig: Heitz
1939 (= Sammlung musikwissenschaftlicher Abhand-
lungen, Band 28)

Interesse an Blas- und Militairmusik besonders
grof. In Paris gab es eine Reihe bedeutender
Firmen, die um die Gunst der an Zahl und
Besetzung zunehmenden Blasorchester rangen.
Adolphe Sax (1814-1894), seit 1842 in Paris
ansissig, war mit der Konzipierung verschiedener
Blasinstrumenten-Familien am erfolgreichsten.

Hector Belioz widmete bereits 1844 den Sax-
Instrumenten in seinem Grand Traité d’instrumen-
tation et d’orchestration vier Abschnitte, darunter
auch einen iiber die Saxophone. Kastner bildete
mehrere Instrumente nach dem System Sax in
seinem 1848 erschienenen Manuel Général de
Musique Militaire ab.

Am 22. April 1845 fand das beriihmt gewordene
Wettspiel zwischen den von Carafa und Sax
geleiteten Kapellen statt, das fiir den weiteren
Ausbau der franzosischen Militirkapellen so
bedeutungsvoll werden sollte. Wahrend Carafas
Kapelle mit 45 Mitgliedern noch 4 Oboen, 17
Klarinetten, 4 Fagotte, 4 Ophikleiden und 4
Horner besetzt hatte, verwendete Sax stattdessen
18 Sax-Hérner und 2 Saxophone und nur noch 7
Klarinetten. Obwohl sich Berlioz sehr fiir die
Konzeption von Sax einsetzte, die auf eine Besei-
tigung der Oboen und Fagotte im Militarorchester
hinauslief, widmete er doch in seiner Instrumenta-
tionslehre dem Quintfagott und Kontrafagott
folgende Sitze, die hier nach der deutschen
Ausgabe, herausgegeben von Felix Weingartner,
zitiert werden sollen: ,,Das Quintfagott ist fiir das
Fagott in der Hohe das, was das Englischhorn fiir
die Oboe in der Tiefe. . . Sein Klang ist nicht so
empfindsam, aber kriftiger als der des Englisch-
horns und wiirde in der Militirmusik von vortreff-
licher Wirkung sein. Der scharfe Klang der
Blasorchester wiirde durch eine Anzahl grofler und
kleiner Fagotte eine wirksame Abtonung erfahren,
und es ist sehr irgerlich und nachteilig, dafl man
dahin gekommen ist, diese fast ganz auszuschlie-
Ren. Und iiber das Kontrafagort: ,, Fiir die grofien
Blasorchester ist es sehr wertvoll, indessen ent-
schliefen sich nur wenige Kiinstler, es zu spie-
len. 4

Berlioz’ Instrumentationslehre fand unmittelbar
nach ihrem Erscheinen starke Beachtung®, und Sax
trug nach der Patentierung des Saxophons dessen
Anregungen durch die Vorlage weiterer Patente
Rechnung. So wurde 1851 ein neues Fagott aus
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Metall zusammen mit einer Kontrabaflklarinette
aus Metall patentiert. Sax” Gegner jedoch bestritten
einerseits Sax’ Prioritit seiner Erfindungen und
versuchten andererseits, durch die Verbesserung
des bisher gebriuchlichen Instrumentariums die
Einfithrung der Sax’schen Instrumententypen zu
verhindern. Eine Kette von Prozessen und Anfein-
dungen war die Folge.

Sarrusophone

Einer der grofiten Konkurrenten war Pierre-
Louis Gautrot. Nicht weniger ideenreich als Sax
war er bereits 1847 mit Verbesserungen an der
Ophikleide hervorgetreten und hatte Umstimm-
vorrichtungen mittels Zylindern an Blechblasin-
strumenten im Jahre 1874 patentieren lassen. 1845
ibernahm er die Firma von Guichard, die dieser
1827 in Paris gegriindet hatte.® 1846 wird eine
Firma Gautrot et Compagnie erstmalig im Alma-
nach du Commerce . . . de Didot-Bottin als ,,fabri-
cant d’instruments de musique, 6-8 rue du Cloitre
Notre Dame‘” erwihnt. Im gleichen Verzeichnis
ist fiir 1850 die Firma als Gautrot ainé et compagnie
eingetragen, die nun in 64 rue Saint-Louis au
Marais residierte.

Nachdem bereits 1845 von der Kommission zur
Reorganisation der Militirmusik beschlossen wor-
den war, Oboe und Fagott wegen ihrer geringen
Eignung in bezug auf Ton- und Klanghomogenitit
aus dem Militirorchester auszuschlieflen, prisen-
tierte Pierre- Louis Gautrot 1856 die Sarrusophone.
Heute liest man allgemein, daft Sarrus, Militirka-
pellmeister des 13. Linienregiments, der Erfinder
gewesen sei. Die Patentschrift brevet frangais
28034 vom 9.6. 1856 lautet jedoch auf Gaurrot,
und Sarrus wird als Berater bezeichnet: ,,]’ai donné
le nom de Sarrusophone a ces instruments, voulant
ainsi donner un témoignage public de reconnais-

6 Vgl. Constant Pierre: Les Facteurs d’Instruments de
Musique. — Genf: Minkoff 1971, S. 363 (= Réimpression
de I'édition de Paris, 1893)

7 Auskunfr der Préfecture de Paris, Direction des Services
d’Archives, an Herrn Karl Ventzke, der das Schreiben
freundlicherweise zur Verfiigung stellte.

8P, L. Gautrot, brevet frangais 28034, 9. 6.1856.
? Adolphe Sax, brevet frangais 70895, 19.3.1866 (vgl.
auch Fufinote 8)

1 J. Rambosson: Histoire des Instruments de Musique. —
Paris: Maison Didot (revidierte Auflage 1897), S. 167

sance, 2 mon ami Sarrus, chef de musique au
13¢ de Ligne pour le concours qu’il m’a prété
dans ma nouvelle invention.**

Gautrot baute — ebenfalls wie Sax von der
Opbhikleide ausgehend — eine Familie von zuerst
fiinf Groflen, die sich in der Simmung und der
Griffweise an die Saxophone anlehnte, nimlich
einen Sopran in B, einen Mezzosopran in Es, einen
Tenor in B, einen Bafl in B und einen Kontrabafl in
B. Der Verlauf des Konus war zwar weiter als
derjenige der Oboe und der Fagotte, erreichte
jedoch nicht die Dimensionen der Saxophone. Der
Tonumfang entsprach ebenfalls demjenigen der
Saxophone und reichte vom notierten h bis zum f"'.
Wenig spiter wird die Familie um ein Sopranino-
sarrusophon in Es, ein Baritonsarrusophon in Es
und zwei Kontrabafl-Modelle in Es und C erwei-
tert. Die Einfilhrung der Instrumente gestaltete
sich jedoch auferordentlich schwierig, da Sax
gegen Gautrot wegen Verletzung seines Saxophon-
Patents klagte. Schon drei Tage nach der Paten-
tierung des Sarrusophons reichte er am 12. 6. 1856
die Klage ein. Der Prozefl schleppte sich durch
mehrere Instanzen, und erst am 8.7. 1859 wurde
der Vorwurf gegen Gautrot fiir null und nichtig
erklirt. Auch das Gericht hatte erkannt, daf der
Klang der Sarrusophone vollig unterschiedlich von
dem der Saxophone war.

Trotz wohlwollender Erprobung wollte sich ein
durchschlagender Erfolg der neuen Instrumenten-
gruppe nicht einstellen. Vielfach wurde behauptert,
Sax habe seinen Einfluf in Militirmusikerkreisen
geltend gemacht. Dagegen spricht, dafl er offen-
sichtlich schon bald selbst mit den Sarrusophonen
experimentierte, denn 1866 erhilt er ein Patent fiir
die Konstruktion eines Schnabelmundstiickes fiir
einfache Blitter zur Verwendung an den Sarruso-
phonen.?

Erst gegen Ende des 19. Jahrhunderts wird das
Sarrusophon in Instrumentenkunden erwihnt und
abgebildet. Rambosson beschreibt in seiner Histoi-
re des Instruments de Musigue nach 1875 die
Sarrusophone in vier Groflen, darunter das Kon-
trabaflinstrument in Es, und vermerkt, dafl nur
letzteres fiir die Orchester verwendet wird. Beim
Kontrafagott steht dagegen, daR es durch die
Sarrusophone verdringt wurde.'® Die Literatur-
belege werden nun zahlreicher: Hugo Riemann
widmet den Sarrusophonen in seinem Handbuch
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Foto Joppig
Abb. 3 Seltene Doppelrohrblattinstrumente aus Metall:
(v. L) Robrkontrabafi in C; Kontrabafloboe in B;
Bafisarrusophon in B; Bafisaxorusophon in B (Modell-
instrumente von Orsi, Mailand)

der Mustkinstrumente, 2. Auflage von 1887, einen
eigenen Paragraphen. Der Umfang nach der Tiefe
bis zum kleinen b wurde offensichtlich schon
vollzogen. 1884 war die Firma Gautrot in einer
grofieren Firma, Couesnon, aufgegangen, die auch
die Firmen Triébert und Bernadel iibernommen
hatte. Die neue Firma unternahm grofle Anstren-
gungen, um das Instrument bekannt zu machen. Es
wurde auf den Weltausstellungen in Paris (1878)
und Antwerpen (1885) vorgestellt. Besonders
enthusiastisch duflert sich Widor in einem Supple-
ment zu Berlioz’ Instrumentationslehre mit dem
Titel Die Technik des modernen Orchesters, aus
dessen deutscher Auflage von 1904 nachstehend
zitiert werden soll: ,,Das Kontrafagott hat einen
Rivalen, und zwar einen in groflem Vorteil
befindlichen, wie ohne Zaudern gesagt sei, sowohl
hinsichtlich des Ansprechens der Téne als beziig-
lich ihrer Starke: das Sarrusophon. . . Man tadelt
wohl hie und da das Sarrusophon wegen seines
etwas niselnden Klanges und wegen seiner eigenar-
tigen Schwingungsweise, da es unter den Lippen
zittert wie schnell aufeinander folgende Stofie; . . .
Der Vorwurf ist sehr ungerecht. Unter den
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Hinden eines an die Zunge des Fagotts gewohnten
Spielers verschwinden diese Fehler zum grofien
Teil. Das Instrument zeigt dann einen vibrierenden
und vollen Ton und erweist sich als ein ausgezeich-
neter Bliserbafl, der ohne Zogern in die tiefsten
Tiefen des Orchesters hinabsteigt, eine Oktave
tiefer als das gewohnliche Fagort.«!!

Nachdem sich Charles Gounod (1818-1893)
schon friihzeitig positiv besonders iiber die tiefen
Sarrusophone geiuflert hatte, autorisierte Camille
Saint-Saéns ausdriicklich die Kontrafagottpartie in
,,Les Noces de Prométhée’ aus dem Jahre 1867 fiir
das Kontrabaflsarrusophon. Saint-Saéns schaffte
auch ein eigenes Instrument fiir die Auffiihrung
seiner Werke an. Fortan erscheint das Kontrabafi-
sarrusophon in zahlreichen Partituren von Debus-
sy, Dukas, Jules Massenet, Vidal und Florent
Schmitt, aber auch in Partituren englischer Kom-
ponisten. Fiir den deutschen Sprachraum fehlen
jedoch die Belege, da hier das Kontrafagott nach
wie vor im Gebrauch war. Besonders die deutschen
Instrumentenbauer sind bemiiht, die Sarrusophone
zu diskriminieren. Wilhelm Heckels Ausspruch
vom ,,harten, sonoren Ton*“!? der Sarrusophone ist
fortan oft und ungepriift nachgeschrieben worden.
So schreibt der Blechblasinstrumentenmacher Ca-
millo Moritz: ,,Sarrusophone, die nur noch selten,
in Deutschland wohl iberhaupt nicht, in Gebrauch
sind, kann man als aus Messing gebaute Fagotte
bzw. Kontrafagotte betrachten, die jedoch schnar-
render und wenig edel klingen.*"?

Dennoch befassen sich zu Beginn des 20.
Jahrhunderts aufler Couesnon-Gautrot noch ande-
re Firmen mit dem Sarrusophonbau. Durch die
Archivierungsarbeit von William McBride im
Instrumentenmuseum der Firma Buffet-Crampon
sind wir gut iiber die Produktionszahlen unterrich-
tet. Von 1919-1925 wurden 49 Buffet-Sarruso-
phone hergestellt, darunter 1 Sopranino, 6 Sopran,
4 Alt, 4 Tenor, 3 Bariton, 7 Baf}, 22 Kontrabafl

"I Ch(arles)-M(arie) Widor: Die Technik des modernen
Orchesters. Ein Supplement zu Berlioz' Instrumenta-
tionslehre. Aus dem Franzésischen tibersetzt von Hugo
Riemann. Leipzig: Breitkopf & Hirtel 1904, S. 56

12 Wilhelm Heckel: Der Fagott. Wiesbaden: Selbstverlag
1899, S. 14

3 Camillo Moritz: Die Orchester-Instrumente in akusti-
scher und technischer Betrachtung. Berlin: Parrhysius-
Verlag 1942, S. 77



in Es und 2 in B, aber keines in C. Dann scheint
jedoch bei Buffet, wie bei Couesnon auch, der Bau
von Sarrusophonen aufgegeben worden zu sein.

In den USA begann 1923 die Firma Conn mit
dem Bau von Kontrabaflsarrusophonen in Es fiir
die Militirkapellen. Thre Instrumente stellen exakte
Kopien des Buffet-Modells dar, sind aber nach
modernen Bauprinzipien mit herausgezogenen
stattaufgeloteten Tonlochern versehen. Eine Reihe
von Instrumenten dieses Typs laflt sich nachwei-
sen.

Rothphone und Saxorusophone

Eine Umkonstruktion der Sarrusophone nahm
Ferdinando Roth (1815-1898) in Mailand vor.
Roth wurde wie Heckel und Embach, die auch
spiter fernab ihrer Heimat beriihmt wurden, in
Adorf im Vogtland geboren und griindete bereits
1838 seine Blasinstrumentenfirma. Wohl noch
kurz vor seinem Tode konzipierte er ein Quintett
von Rothphonen mit den Stimmungen Sopran in B,

Foto Koopmann, Hamburg

Abb. 4 Rothphonguartett
von Bottali und Orsi, Mailand
um 1900 (Sammlung Joppig)

Altin Es, Tenor in B, Bariton in Es und Bafl in B.
Roth wihlte die Bauform der Saxophone und
iibernahm auch die verbesserte Applikatur dieser
Instrumente. Die nun entstandenen Bauformen
lassen die Unterschiede der Bohrungen im Verhilt-
nis zu den Saxophonen augenfillig zutagetreten.
Roth selbst konnte seine Erfindung kaum noch
auswerten; die wenigen bekannten Instrumente
tragen die Marke von Bottali mit einem Hinweis
auf Roth. Um 1910 wurden die Firmenbestinde
von Bottali von Orsi iibernommen. Zwischen den
beiden Firmen bestanden ohnehin schon enge
Geschiftsbeziehungen, wie aus einer Biirgschaft
Orrsis fiir Bottali ersichtlich ist. Damit gelangten
auch die Modellinstrumente von Bottali in den
Bestand von Orsi, wo sie sich noch heute be-
finden.

Die Hinweise auf die Rothphone sind spirlich.
Giuseppe Prestini erwihnt sie in einer Fufinote in
seinen Notizie intorno alla storia degli strumenti a
fiato in legno'* aus dem Jahre 1925. Danach wurden
sie auf dem Internationalen Kongrefl fiir Musik
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1911 vorgefiihrt. Das Tenormodell wurde fiir die
Heckelphonpartie in der Oper ,,Salome** von
Richard Strauss vorgeschlagen und abgebildet. Im
Horniman Museum, London, befindet sich ein
ymSaxorusofon®, das nach Katalogangabe fiir ein
experimentelles Unikat gehalten wird. Mit Hilfe
des Generalkataloges der Firma Orsi aus dem Jahre
1937 konnte nun festgestellt werden, dafl hier
wirklich eine Umbenennung der Rothphone in
Saxorusophone stattgefunden hatte. Gleichwohl
behielt die Firma die eigentlichen Sarrusophone in
der Bauform der Ophikleiden im Programm und
baut wohl als einzige Firma auf Bestellung noch
heute Sarrusophone. In dem kleinen Instrumen-
tenmuseum von Quarna Sotto befindet sich ein
Altsaxorusophon mit einem Hinweis, diese Instru-
mente seien fiir eine Banda in New York 1920
hergestellt worden. Aufler dem Rothphon-Quar-
tett in der Sammlung des Verfassers konnte nur ein
weiterer Rothphon-Satz in Dallas/Texas und je ein
Altinstrument in der H. C. Peterson- und Boosey
& Hawkes-Collection nachgewiesen werden.

Rohrbaf! und Rohrkontrabafl, Kontrabafloboe
und Metall-Kontrafagott

Einem Eintrag in Langwills Index zufolge wurde
die Einfilhrung der Rothphone folgendermafien
motiviert: ,,Rothfoni (Brevetto Bottali), Nuova
Serie di strumenti ad ancia doppia, a complemento
del contrabasso ad ancia.“'® In der Tat fehlt ein
Kontrabafirothphon, das die Grofle eines Kontra-
baflsarrusophons haben miifite. Dennoch stellt der
Rohrkontraball eine vollig andere Konstruktion
dar. Das System besteht aus geschlossenen Klap-
pen wie bei der Ophikleide. Nur die oberste
Klappe ist im Ruhezustand gedffnet. Beziiglich der
Konstruktionsmerkmale des Rohrkontrabasses sei
auf den Aufsatz von Jiirgen Eppelsheim in Alta
Musica, Band 1, verwiesen. Erginzend hierzu war
es moglich, verschiedene Erlasse des italienischen
Kriegsministeriums einzusehen, aus denen hervor-
ging, daf} die Einfithrung des Rohrkontrabasses in
die Militarmusik 1901 erfolgt sein mufl. Der Erlaf§
216 vom 16. September 1901 regelt die Besetzung
der Infanteriemusik. In der Besetzungsliste ist ein
,,contrabasso ad ancia“ aufgefiihrt. In den Aus-
schreibungslisten ist unter Lot 9 der ,,contrabasso
ad ancia“ ausgeschrieben. In der folgenden

102

Foto Koopmann, Hamburg

Abb. 5 Kontrafagotte nach System ,,Stritter wvon
Heckel um 1880 (‘%inks) und aus Metall von Buffet-
Crampon um 1900 (Sammlung Joppig)

Beschreibung sind 17 Klappen, die Konstruktion
des Korpus und das Gewicht mit 5,2 kg vorge-
schrieben. Neben einem Reed Contrabass bewahrt
das Horniman Museum einen Reed Bass von
Rancilio & Co., Mailand, auf, der nach der
Katalogbeschreibung ein ,,Keyboard System of
closed Keys* besitzt und damit Konstruktions-
merkmale mit dem Reed Contrabass oder ,,contra-
basso ad ancia® aufweist.

" Freundlicher Hinweis von William Waterhouse, Lon-
don

!5 Lyndesay G. Langwill: An Index of Musical Wind-
Instrument Makers. — Fourth Edition, Revised, Enlarged
and Illustrated. Edinburgh: Selbstverlag 1974, S. 151























































































































































































