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Julien Singer

Renaissancemusik spielen — mit verbessertem ,,Know-how*.
Was Liebhaberensembles fiir Renaissancemusik alles beachten
und welche Fehler sie vermeiden sollten.

Es gibt kaum ein anderes Gebiet der ,,klassi-
schen* Musikausiibung, in dem Liebhaber so
erfolgreiche Leistungen erbringen konnen, wie das
der Renaissancemusik. Dies liegt zunichst an der
Beschaffenheit der Renaissanceinstrumente, die
mit der vergleichsweise begrenzten regelmifligen
Ubezeit, die ein Liebhaber miihelos aufwenden
kann, bis zur Perfektion beherrscht werden kén-
nen; Pianisten, Streicher und auch Bliser benoti-
gen eine etwa fiinf- bis sechsmal lingere tigliche
Ubezeit.

Die andere Ursache dieses Erfolgs liegt darin
begriindet, daff kaum ,,Konkurrenz® von seiten
der Berufsmusiker besteht, so wie es sonst im
normalen Musikbetrieb (Orchester, Streichquar-
tett, Bliserensemble) der Fall ist. Bei einem
,»modernen‘ Musikinstrument, sei es Flote, Oboe
oder Violine, kann es der Liebhaber — auch bei
grofler Begabung — in der Regel nicht mit einem
»»Profi“ aufnehmen, der sein Instrument tagtaglich
viele Stunden in der Hand hat; und wenn es einmal
der Fall sein sollte, dann nur in einem sehr
begrenzten Gebiet, wie dem der Barockmusik.

Anders bei Renaissanceinstrumenten: Hier kon-
nen sich Liebhabergruppen in ihrer Stadt ,etablie-
ren” und sind dann oft mit dem ,,offiziellen”
Musikbetrieb in gewisser Weise konkurrenzfihig;
oft, aber leider nicht immer. So wird gerade die
verbreitete Skepsis mancher Berufsmusiker gegen-
iiber der Leistung solcher Ensembles durch den
Eindruck von Auffithrungen alter Musik auf
originalen Instrumenten hervorgerufen, die sich
durch schlechte Intonation und unkultivierte
Klanggebung auszeichneten.

! Michael Praetorius: Syntagma musicum, Bd. 11. Wol-
fenbiittel 1619. Neudruck Kassel u. a. : Birenreiter, 1958.
5. 12

In diesem Zusammenhang trifft man auf den
ersten und gewichtigsten Fehler vieler Liebhaber,
dafl sie nimlich Qualitit mit Quantitit verwech-
seln und meinen, noch bessere Interpreten alter
Musik zu sein, wenn sie noch mehr Instrumente
spielen. Der Umstand, dafl es einige kleine
berufliche Gruppen mit fiinf oder sechs Mitglie-
dern gibt, von denen jedes eine grofle Anzahl an
Instrumenten beherrscht, darf dem Liebhaber
nicht zur Nachahmung gereichen. Denn solche
Ensembles werden wegen der Honorar- und der
sonstigen Kosten gezwungen, ihre Mitgliederzahl
niedrig zu halten; Liebhaber hingegen kénnen
ohne Vermehrung der Kosten beliebig grofle
Ensembles bilden. Schon Praetorius rit dazu,
lieber ein Instrument oder zwei perfekt zu spielen,
als alle mittelmifig:
se - - sich vielmebr dahin bemiibet / dass er auff
einen einigen / oder ja zum meisten / auff zweyerley
Instrumenten etwas rechtschaffenes praestiren . . .
als dass von ihm solte gesagt werden / ex omnibus
aliquid, de toto nihil .. .*

Der zu rasche Wechsel von einem Instrument
zum anderen ist meist die Hauptursache der
schlechten Intonation. Auch Berufsmusikern fillt
ein solcher rascher Wechsel schwer, und sie
iiberlegen sich daher genau, in welcher Folge sie die
Instrumente spielen werden, um den Wechsel am
leichtesten zu verkraften.

Wie viele Instrumente sollte nun aber ein
Liebhaber spielen? Wenn wir vom Bliser ausge-
hen, wiirde ich zu maximal drei Instrumenten
raten, nimlich zweien ohne Ansatzprobleme:
Blockfléte und Krummhorn, und einem Instru-
ment ,,mit Ansatz*: Doppelrohrblattinstrument,
Traversflote oder Posaune (Zink). So konnte eine
tigliche Ubezeit von 45 Minuten bis zu einer
Stunde zwischen der Blockflote (diese bitte tiglich
iiben, nichts ist schlimmer als eine schlecht



Abb. 1: Vokal- und Instru-
mentalkonzert (unbekannter
Meister, 16. Jh.). Bourges,
Musée du Berry

gespielte Blockflote!) und dem Hauptinstrument
aufgeteilt werden. Fiir das Krummhorn diirfte,
aufler den Ensembleiibungen, ein einmaliges
Soloiiben in der Woche geniigen. Gambisten
mogen selbst beurteilen, was sie neben ihrer
Gambenpraxis zeitlich noch verkraften konnen.
Zur Wahl der Instrumente wire noch zu bemer-
ken, daf diese am leichtesten und geschicktesten
geschieht, wenn sich entweder die Gelegenheit
bietet, zu einer schon eingespielten Gruppe zu
stoflen und einige Instrumente auszuprobieren,
oder aber durch die Teilnahme an einem Kursus,
wo man sich beraten lassen und mit anderen
Kursteilnehmern Erfahrungen austauschen kann.

Intonation

Um sauber einstimmen zu konnen, ist es eine
wichtige Voraussetzung, sein Instrument griind-
lich zu kennen, also zu wissen, welche Tone zu tief,
welche zu hoch und welche sauber sind ; an diesen
letzteren kann der Spieler sich dann orientieren.

Beim Abstimmen eines Blasinstrumentes unter-
scheidet man zwischen denjenigen Ténen, die in
den Oktaven gleich stimmen (wenn die untere
Oktave sauber eingestimmt wird, stimmt die obere
Oktave automatisch auch) und solchen Ténen, die
in den Oktaven ungleich stimmen (wo also z. B. die
untere Oktave zu tief ist, die obere aber zu hoch)
und bei denen es daher nétig ist, einen Kompromifl

zu finden (im angegebenen Beispiel etwa den
unteren Ton nur soweit nach oben zu korrigieren,
daf die obere Oktave beim Spielen noch nach
unten korrigiert werden kann). Bei vielen Sopran-
instrumenten (Renaissance- und Barocktraversflo-
te, Diskantpommer, Barockoboe) mufl zum Bei-
spiel das a im allgemeinen in der unteren Oktave
cher scharf intoniert werden, damit das obere a
nicht gar zu tief gerit.

So ist das a als Einstimmnote nur bedingt zu
gebrauchen, und zwar nur dann, wenn der Blaser
gewohnt ist, es zu korrigieren. Es empfiehlt sich
auf jeden Fall, noch andere Téne zu vergleichen,
z. B. die mittleren ¢ (bzw. f bei f-Instrumenten)
und g (bzw. c bei f-Instrumenten).

Welche Stimmung sollte angestrebt werden?
a = 440 Hz oder in warmen Raumen geringfiigig
dariiber! Im praktischen Fall gilt es aber, sich nach
dem jeweils tieferen Instrument zu richten, soweit
dessen ,,zu tiefe Stimmung nicht abnorme For-
men annimmt, welche dann eine Stimmungskor-
rektur bei dem betreffenden Instrument erfordern.
Auch sollte jede Gruppe fiir sich einstimmen (mit
Hilfe einer Stimmgabel oder eines Stimmgerits):
die Gamben eine halbe Stunde vor der Probe, wenn
alles noch ruhig ist, dann die Blockfloten, Doppel-
rohrbliser usw. Praetorius tadelt
dass /| wenn der Or;am’u Fraeambnfirer, die

Instrumentisten inmittelst ihre agotren/ Posaunen
und Zincken anstimmen / und viel fistulivens und



wesens durcheinander machen / dass einem die
Ohren darvon web thun

Er ermahnt, dafl

ein jeder zuvor / ehe er zum uffwarten in der
Kirchen oder sonsten erscheinen muss / in seinem
Losament den Zincken wund Posaune fein wol
stimme?’

Wihrend der Proben sollten auch 6fters Akkor-
de langsam aufgebaut und deren Intonation iiber-
priift werden. Bei 6ffentlichen Auffiihrungen ist es
— nach lingerem Pausieren einer Blisergruppe —
empfehlenswert, bevor das nichste Stiick gespielt
wird, zunichst dessen ersten Akkord anzustim-
men. Wenn dabei etwas schief geht, ist es nicht
peinlich, denn das Publikum nimmt an den
Bemiihungen der Ausfithrenden Anteil; peinlich
hingegen ist ein dissonanter Beginn.

Abb. 2: Miniatur aus dem ,,Champion des Dames* von
Martin Le Franc (2. Hilfte des 15. Jh.). Grenoble,
Bibliothéque Municipale

Blastechnik

Um gut intonieren zu kénnen, muff man
selbstverstindlich auch iiber eine gute Atemfiih-
rung verfiigen. Diese liflt sich eigentlich nur bei
einem qualifizierten Lehrer erwerben. Hier jedoch
zur Hilfestellung aus dem Lehrbuch der Chorlei-
tung von Kurt Thomas® eine Atemiibung nach Leo

2 Mickael Praetorius: Syntagma musicum, Bd. IIL
Wolfenbiittel 1619. Neudruck Kassel u. a.: Barenreiter,
1978. S. 152

3Kurt Thomas: Lebrbuch der Chorleitung, Bd. I
Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1949. S. 69

*Leo Kofler: Die Kunst des Atmens. Kassel u. a.:
Birenreiter, 1952, S. 67

5 Praetorius, Bd. 111, S. 5

Kofler* sowie eine gute Beschreibung der Atem-
stiitze:
Einatmung . .. Etwas in der Einatmungstellun
warten. Nun wird die Luft durch einen engen Spalt
zwischen Oberzibnen und Unterlippe — wie beim
Konsonanten f — ganz allmahlich herausgelassen,
wihrend der obere Brustkorb iedebm bleibt, als
wolle man ein um den Brustkorb gelegtes Gummi-
band ausdebnen, wibrend die Bauchdecke sich
anz allmablich zuriickziebt, weil sich das Zwerch-
feﬂ' nach oben wilbt. Die hier beschriebene
Haltung ist spater beim Singen stets einzunehmen.
Sie dient als ,,Atemstiitze*. Diese gebriuchliche,
wenn auch nicht sebr gliickliche Bezeichnung soll
besagen, daf sich die im oberen Brustkorb ange-
sammelte Lu{t auf das Zwerchfell ,stiitze. Der
obere Brustkorb " iibernimmt hierbei etwa die
Funktion des Blasebalgs der Onrgel, d. h. eines
Luftreservoirs, aus dem die zum Singen benati’?:e
Luft in regelmafligem Strom entnommen werden
kann, so daff ein gleichmafig rubiger Ton ent-
steht.

Wenn speziell beim Krummhorn oder Doppel-
rohrblattinstrument der Ton wackelt und die
Intonation unstet ist, geniigt es meist, die Bauch-
decke leicht einzuziehen, um diesen Mangel zu
beheben; eine zu schlaffe Bauchdecke hat nimlich

einen zu geringen Luftdruck zur Folge.

Klang

Was den Klang der alten Instrumente anbelangt,
trifft man manchmal auf merkwiirdige Vorstellun-
gen, dafl z. B. diese Instrumente viel kriftiger
gewesen seien als die heutigen und hirter im Ton.
Man lasse sich jedoch nicht unter dem Vorwand des
Historismus dazu verfiihren, hifllich zu blasen,
sondern vertraue ruhig seinem eigenen Klangideal.
Wie die Instrumente des XVI. und XVII. Jahrhun-
derts tatsichlich geklungen haben, kann freilich
nur vermutet werden, aber warum eigentlich nicht
weich und ausdrucksvoll? Die Beschreibung von
Praetorius liflt darauf schlieflen:

wenn etliche Personen mit allerley Instrumenten
... gar still, sanfft und lieblich accordieren . ..’

Vibrato

Ein heikles Thema, das immer wieder in die
Diskussion eingebracht wird. Puristen lehnen
jegliches Vibrato véllig ab; ich wiirde behaupten,



daf bei einer guten Atemtechnik, iiber welche die
Blaser der Renaissance gewifl auch verfiigt haben,
ein leichtes Vibrato kaum zu vermeiden ist.
Agricola spricht vom ,,zitterden Odem* und
Praetorius beschreibt dessen ,,sonderliche grati-
am®; ihnlich spricht Mersenne von ,,gewissen
Bebungen, die den Geist berauschen*.

Allerdings wiirde ich in der Renaissancemusik
das Vibrato auf keinen Fall zu produzieren
versuchen, sondern nur zulassen, was eben von
alleine kommt. Gambisten, die ein ganz leichtes
Vibrato bei ausgehaltenen Tonen gebrauchen,
handeln vergleichsweise sicher nicht stilwidrig.
Ganassi bespricht tibrigens auch schon das Vibrato
der linken Hand’.

Artikulation

Dieses Thema kann in einem solchen Artikel
nicht erschopfend behandelt werden; so mochte
ich mich auf einige fundamentale Leitlinien
beschrinken.

Wichtig erscheint mir vor allem, daf nicht jedes
Stiick gleichmifig gestoflen oder gestrichen wird.
Man kultiviere den Unterschied zwischen einem
kurzen und etwas hirteren Stof}: te te te und einem
lingeren, weichen Stoft: de de de. Die Streichin-
strumente sollten sich gleichermaflen befleiffigen,
den Unterschied zwischen einem kurzen, leichten
und einem langen, ausdrucksvollen Strich zu
bchfrrsc}len.

Das Legato findet in der Renaissancemusik so
gut wie keine Verwendung, aufler bei extrem
schnellen Sechzehntel- oder Zweiunddreifligstel-
Passagen. Wer noch andere Artikulationsformen
pflegen mochte, der sollte die ausgezeichneten
Ausfiihrungen von Richard Erig® lesen.

Mit meinen Schiilern pflege ich sehr friih auf den
Doppelrohrblattinstrumenten und auf der Block-
flote mit der Ubung der Doppelzunge anzufangen,
wie es auch die Querflétisten tun. Und zwar fange
ich mit te ke te ke — kurz, hart und méglichst
gleichmifig — an, um spiter de ge de ge - lang und
moglichst weich - zu iiben, mit welchem Stofi man
schon ab / = 100 miihelos Sechzehntelketten
leicht und weich spielen kann. Quantz wiederum
empfiehlt die Doppelzunge mit did’ll did’ll zu
iben’. Es kommt wohl auf die personliche
Veranlagung an, welche Silben verwendet werden.

Die Hauptsache bei der Doppelzunge wie beim
einfachen Stof} ist es, iiber eine breite Palette von
Stofiformen zu verfiigen: hart und kurz, hart und
lang, weich und kurz, weich und lang, sehr weich
(fast wie legato) usw.

Nachdem wir bis jetzt instrumentaltechnische
Themen behandelt haben, wollen wir uns nunmehr
der Interpretation zuwenden; hier begegnet uns
zunichst das Problem des Tempos.

Tempo

Die damaligen Komponisten haben bereits ver-
sucht, das Tempo zu definieren: mit Hilfe des
Pulsschlages, der Uhren oder der Zeit, in der ein
oder zwei gemichliche Schritte gemacht werden
konnen. Wichtig ist aber nicht so sehr das Tempo
an sich, als vielmehr der Kontrast zwischen
mehreren Tempi. Praetorius spricht zwar von
einem ,,tactus tardior (langsamer): ,,C* notiert,
und einem ,,tactus celerior (schneller): ,,C*
notiert, aber gleichzeitig meint er, dafl es viele
Ausnahmen in der Notierungsweise gebe, ,,sehr
grofle discrepantias und Varieteten, und daf die
,»C*“-Schreibweise zur blofien Konvention gewor-
den sei'®. Da tatsichlich die Mehrzahl der Stiicke in
Halben notiert ist, besteht leider bei vielen
Ensembles die Neigung, alles im selben Tempo und
mit gleichmiflig kurzen Noten zu spielen, was
natiirlich eine sehr eintonige Wirkung hat. Man
sollte, ohne Riicksicht auf die ,,C*“- oder ,,C*-

Notierung, jedes Stiick auf seinen musikalischen

Inhalt abklopfen, bevor man sich fiir ein Tempo

und eine Artikulationsweise entschliefit. Auch
Praetorius ist gegen die Eintonigkeit der Tempi:

Sintemahl es den Motecten und Concerten eine
besondere lieblich: und anmitigkeit gibt und
conciliiret, wenn im anfang etliche viel Tempora

6 Zitiert nach Hans-Martin Linde: Handbuch des Block-
flotenspiels. Mainz: Schou, 1962. S. 28

7 Robert Haas: Auffiibrungspraxis (= Handbuch der
Musikwissenschaft, Hrsg. Ernst Biicken). Potsdam:
Athenaion, 1931. S. 134

® Giovanni Bassano: ,,Ricercate / Passagie et Cadentie®,
1585. In: R. Erig (Hrsg.): [talienische Diminutionsleh-
ren, Bd. 1. Ziirich: Pelikan, 1976

2 }ohann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung, die
Flite traversiére zu spielen. Breslau 1789. Neudruck
Kassel u. a.: Birenreiter, 1953. S. 68 ff.

12 Praetorius, Bd. 111, S. 48 ff.



ar pathetisch und langsamb gesetzet seyn /

ernach etliche gescbwin§e Clausulen daruj}‘z fol-

en: Bald wiederumb langsam und gravitetisch /
iafa' abermahl geschwindere umbwechselung mit
einmuschen / damit es nicht allezeit in enem Tono
und Sono fortgehe ...

Hier einige Interpretationsvorschlige am Beispiel

der Carmina zu vier Stimmen von Heinrich Isaac

(Ed. Moeck Nr. 3610):

Carmen in fa (Seite 3): miafige Halbe, folgende
Artikulation: £ ff

Carmen (Seite 4): ein wunderbares Stiick, das seine
volle Wirkung erst erreicht, wenn es in 1 und
gesanglich vorgetragen wird;

Et je boi d’autant (Seite 6): schnelle Halbe; das
Tempo geben die kanonischen Mittelstimmen
an; rallentando auf Takt 25 und 26, dann gilt fiir
den %—Takt: J-d (Tempo des rallentando);

Helogierons nous (Seite 8): in Halben, aber etwas
langsamer als bei Carmen in fa und weich
gestofen: [P [P 7

Et qui le dira (Seite 10): ein gewichtiges Stiick, das
auch besser in 4, nicht zu langsam aber mit
schweren 4 gespielt wird;

In meinem Sinn (Seite 12): leichte Halbe und
gleiches Tempo wie Carmen in fa;

Tmeiskin wuas iunch (Seite 14): wie Helogierons
nous;

Der welte fundt (Seite 16): maflige, schwere J, gut
abgesetzt; Betonung der Synkopen im
zweiten Teil. Das Stiick muf} ,,swingen*‘!

Proportz

In den doppelchérigen Canzonen und in den
Tinzen, die paarweise komponiert sind (Tanz +
Nachtanz), beziehen sich alle Tempowechsel pro-
portional auf ein Grundtempo. Der ,,integer valor
notarum* ist die Zeiteinheit eines Taktes, die fiir
alle kleineren Einheiten mafgebend ist. So sind
z. B. in der Canzon sol-sol-la-sol-fa-mi von

" Ebda. S. 80

12 Besonders empfehlenswert sind neben G. Bassano (vgl.
Anm. 8) Silvestro Ganassi: La Fontegara. Schule jes
kunstvollen Flotenspiels und Lebrbuch i;s Diminuierens.
Venedig 1535. Neudruck (Hrsg. H. Peter) Berlin:
Lienau, 1956; M. Praetorius, Bd. III. S. 234 ff. und
Antonio Brunelli: ,,Varii Esercitii®, 1614, In: R. Erig
(Hrsg.): Italienische Diminutionslebren, Bd. 11, Ziirich:
Pelikan, 1977.

Gabrieli (Heinrichshofen’s Verlag Nr. 996), in der
das 1. Tempo ,,C* und das 2. Tempo % notiert ist,
im 2. Tempo drei Halbe in derselben Zeit
aufzufithren wie zwei Halbe im 1. Tempo (sog.
,,proportio sesquialtera®). In der Praxis bedeutet
dies, dafl die J im % etwa so lang oder etwas
langsamer ist als die J im €. Genau richtig
wird es, wenn man am Ende des € ein leichtes
Ritardando ausfiihrt und dessen Tempo dann im
ibernimmt.

Ebenso verhilt es sich bei den Allemandes mit
Tripla von Schein (Zeitschrift fiir Spielmusik 49).
Bei Attaignants basse dance La Magdalena (Pariser
Tanzbuch 1530, Heft 1, Ed. Schott 3758) wird der
erste Nachtanz wie bei der Tripla von Schein
aufgefiihrt; im zweiten Nachtanz Tourdion aber
wird der ganze Takt im selben Tempo wie die .
in der basse dance aufgefiihrt. In Frescobaldis
Canzonen trifft man beide Proportionen. Wichtig
ist — noch einmal - der proportionale Riickbezug
auf das Grundtempo.

Verzierungen

Eine eigentliche Verzierungslehre wiirde eben-
falls den Rahmen dieses Artikels sprengen. Ich
mufl mich wiederum auf einige Ratschlige
beschrinken und im iibrigen fiir Interessenten auf
Verzierungslehren verweisen. '

Zunichst sollte man sich hiiten, Verzierungen
des Barock in der Renaissancemusik anzuwenden.
Faustregel: In der Renaissancemusik werden die
Verzierungen immer rhythmisiert; sie sind gewis-
sermaflen Teil der Melodielinie, im Gegensatz zum
barocken Triller, Praller oder Schleifer, die blofle
Ornamente sind. Im vierstimmigen Satz sind
Verzierungen nicht unbedingt erforderlich, inad-
dquat sogar, wenn jede Stimme mehrfach besetzt
ist.

Was der Liebhaber auf jeden Fall kénnen sollte,
ist, Kadenzformeln anzuwenden. Hier zunichst
die Passepartout-Kadenz:

0 B R e B

Beispiel 1



Sie kann auch verkiirzt werden, z. B. in einem

‘}—Takt :
g

Beispiel 2

oder auch angebunden:

Beispiel 3

(Aus Heinrich Isaak: In meinem Sinn. Ed. Moeck
Nr. 3610, S. 12)

Hier noch einige andere Kadenzformeln:

dieser alten Musiktheorie macht sich wohl am Ende
des XVI. Jahrhunderts bemerkbar, denn Praeto-
rius beklagt diese Unsicherheiten und ist der
Meinung, dafl . . . die beste Cantion wehre / wenn
es die Componisten an allen orten; Da es von
nothen ist / klirlich darbey schrieben / so hette man
keines nachsinnens oder zweiffels von nithen.”
Hier die Hauptregeln fiir die nicht geschriebenen
Akzidentien:
1. Erniedrigung der grofien Sext, wenn sie Spit-
zenton ist (,,Una voce supra la semper est
canendum fa“):

Beispiel 4

Wer Geschicklichkeit im Verzieren erwerben
mdéchte, sollte oft auf seinem Instrument improvi-
sieren, Verzierungsformeln auswendig spielen und
diese auch transponieren.

Akzidentien

In der Musik der Renaissance wurde vom
Komponisten nur ein Teil der Vorzeichen notiert.
Die anderen galten als selbstverstindlich, da jeder
die Regeln der Solmisation beherrschte und die
Kirchentdne als Grundlage der Komposition gal-
ten. Ein gewisses Nachlassen in der Beherrschung

Beispiel 5,1

2. Vermeidung des Tritonus in der Melodiefiih-
rung:

e g ]

Beispiel 5,2

3. Erhohung des Leittones bei Kadenzen:

=i
Beispiel 5,3

(Michael Praetorius: Syntagma musicun, Bd. III,
S. 32)

Leider bleiben auch bei den Theoretikern der
damaligen Zeit tiber diese selten notierten Altera-
tionen gewisse Unklarheiten'*, so dafl die heutigen
Ausgaben oft in der Hinzufiigung der Vorzeichen
differieren. Meist werden cher zu viele als zu
wenige Vorzeichen notiert, da unser auf Dur/Moll
trainiertes Gehor darauf abzielt, bei der alten
Musik eine Angleichung an unsere Horgewohnhei-
ten zu erreichen. Dies geschieht jedoch nicht selten
um den Preis einer Verarmung der Melodiefiih-
rung, wie die folgenden Beispiele zeigen:

13 Praetorius, Bd. III, S. 31

' Alfred Orel: ,,Die mehrstimmige geistliche (katholi-
sche) Musik von 1430-1600.“ In: Guido Adler (Hrsg.):
Handbuch der Musikgeschichte. Neudruck Miinchen:
dwv, Bd. 1. S. 307
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Beispiel 6
Claude Gervaise: Bransles de Bourgogne
= Z. f. 5. 11 (Hrsg. Werner Scﬁu tz)
= Pierre Phalese: Antwerpener Tanzbuch I, Hein-
richshofen’s Verlag, Ed. Nr. 1067 (Hrsg. Helmut
Monkemeyer)

Fassung 2 beinhaltet meines Erachtens eine Verarmung
der Melodie.

sgre <2 ST b igresilile 5]
Die Angleichung des Fis in Fassung (@) wiirde ich nur in
einer Schluflkadenz gelten lassen.

1 _34 2 B bt.u_ B
AGH T iigle i i gl ]

Fassung (2) zeigt eine unnétige Kadenzierung

15 Praetorius, Bd. III, S. 169 ff.

1 L

In Fassung (@) wurde hier das b vergessen; vgl. Regel 1

Beispiel 7
Aus Heinrich Isaak: In meinem Sinn. (1) = Ed. Moeck

Nr. 3610 (Hrsg. Helmut Monkemeyer), @ = Z. £. 5. 9
(Hrsg. Werner Schultz)

Es sollten folglich nicht alle hinzugefiigten Vorzei-
chen kritiklos iibernommen werden. Im Zweifels-
fall dem eigenen Klangsinn vertrauen; auch bringt
zunehmende Musizierpraxis darin einige Sicher-
heit.

Besetzung

Es gibt bekanntlich zwei Méglichkeiten der
Besetzung: die gemischte Besetzung (,,broken
consort”) und die chorische Besetzung, welche
letztere sich vor allem fiir groflere Ensembles
eignet. Dariiber hinaus gibt es in der chorischen
Besetzung gewisse Moglichkeiten der Klangmi-
schung.

So kann z. B. im Blockfltenchor ein Baldul-
cian oder ein Krummhorn als Verstirkung des
Basses eingesetzt werden; sollte nur eine Posaune
zur Verfligung stehen, kann diese bei den Doppel-
rohrblattinstrumenten den Alt- oder Tenorpart
iibernehmen; ebenso kann eine einzelne Travers-
flote vorteilhaft die Diskantgambe verdoppeln.

Die Grofle eines Ensembles ist grundsitzlich
nicht limitiert. Die Renaissance kannte sowohl
kleine wie auch grofite Prachtbesetzungen, welch
letztere die besonders bei den Italienern sehr
beliebten Echowirkungen erméglichten. Im iibri-
gen sind auch der Experimentierlust keine Grenzen
gesetzt. Praetorius selbst gibt in einer Admonitio
zwolf Arten der Besetzung fiir seine ,,Concert-
Gesinge** an."®



Bevor neue Stiicke ausprobiert werden, ist es
empfehlenswert, zunichst in der Partitur vor jeder
Stimme deren Umfang aufzuschreiben; so herrscht
beim Spielen sofort Klarheit, ob die Besetzung
SATB oder SAAB oder auch ATTB lauten soll und
welche Instrumente — wegen ihres zu geringen
Umfanges — von vornherein ausgeschlossen sind.
Otto Steinkopf zum Beispiel hatte fiir seinen
,,Berliner Bliserkreis fiir alte Musik® fiir jede
Besetzung, drei-, vier-, fiinfstimmig usw. Kataloge
hergestellt, in denen er den Umfang jeder Stimme
fixiert hatte, und diese so geordnet, dafl man mit
einem Blick ausmachen konnte, fiir welche Stimm-
lagen ein Stiick sich eignete. Es sollte natiirlich auch
darauf geachtet werden, dafl die Instrumente in

Gerhard Braun

Ludus juvenalis

Relation zum Charakter des Stiickes gewihlt
werden (,,leichtfiifige und ,,schwerfallige In-
strumente).

Je grofler das Ensemble ist, desto weniger
Probleme hat man mit der Instrumentation; es sind
dann auch Wiederholungen in verschiedenen
Besetzungen moglich.

Die Instrumentierung der alten Musik ist eine
besonders reizvolle Arbeit - vergleichbar vielleicht
dem ,,Arrangement in der modernen Unterhal-
tungsmusik. Und wenn die Rezeption der Renais-
sancemusik heute so begeistert ist, mag dies zu
einem nicht unbedeutenden Teil durch die Freude
an reizvollen Klangkombinationen bedingt sein.

Moderne Blockflotenmusik fiir den Anfang

Dafl Neue Musik schwer sei und fiir Anfinger
auf dem Instrument deshalb ungeeignet, dafl sie
erst am Ende eines langen musikalischen Entwick-
lungsprozesses (im Sinne einer musikalischen
Ontogenese) vorsichtig in Angriff genommen
werden konne, ist bei vielen Instrumentalisten
(aber noch mehr bei thren Lehrern) ein offenbar
unausrottbarer Irrtum.

Zweifellos gibt es viele moderne Werke, die
neben neuen Spieltechniken und den entsprechen-
den neuartigen und deshalb zunichst verwirrenden
Notationsformen ein erhebliches Maf} an Finger-
fertigkeit und blastechnischer Virtuositat verlan-
gen. Meist sind diese Stiicke fiir bestimmte Solisten
geschrieben, die diese Fihigkeiten besitzen und
sich mit dem betreffenden Werk in langwieriger
Arbeit auseinandergesetzt haben. Aber erfreuli-
cherweise haben sich auch renommierte Kompo-
nisten immer wieder bereitgefunden, fiir den
musikalischen ,,Liebhaber, den ,,Amateur®, ja
auch fiir den ,,Anfinger* auf dem Instrument zu

komponieren. Und dies mufl keineswegs immer
einen musikalischen oder geistigen Substanzverlust
zur Folge haben, wenngleich sicherlich heute die
Fertigung solcher Werke schwerer geworden ist als
in vergangenen Musikepochen. Diese Arbeit ist ein
wichtiger Beitrag fiir die Neue Musik und kann
nicht unwesentlich dazu beitragen, die bestehende
Kluft zwischen Komponist und Horer iiberbriik-
ken zu helfen. Der Konzerthérer folgt einem
modernen Werk aufmerksamer und aufnahmebe-
reiter, wenn er selbst auf seinem Instrument - wenn
auch in bescheidenem Rahmen — mit dhnlichen
Spieltechniken gearbeitet und im Unterricht auch
entsprechende Musikformen kennengelernt hat.
Gerade im Blockflotenunterricht hat hier in den
letzten 10 Jahren ein grundsitzlicher Wandel
stattgefunden. Infantile Spielmusiken ohne jeden
geistigen und musikalischen Anspruch (,, Blockfl-
te als Klangschnuller schrieb unlingst ein Stutt-
garter Kritiker im Blick auf diese Art von
Musikpidagogik) wurden abgeldst von einfallsrei-



chen Klangspielen, die neue Klangméglichkeiten
der Blockflote einbezichen und auch kreative
Elemente in den Unterricht einfliefen lassen.

In solch zeitgemiflem Blockflstenunterricht
nimmt naturgemif die Improvisation einen breiten
Raum ein'. Hierbei werden ausdrucksmiflige
Hemmschwellen abgebaut und neue Klangmog-
lichkeiten spielerisch erprobt. Grafische Vorlagen
(wie z. B. K.-H. Stahmers ,,Flutist’s landscape‘)
ebnen den Weg fiir neue Notationsformen aufier-
halb des traditionellen Fiinfliniensystems und
tragen zur Sensibilisierung des Spielers bei. Mi-
chael Vetters neue Blockflotenschule zeigt hier
neue Wege auf und 6ffnet mit zahlreichen Impro-
visationsmodellen den Zugang zur Neuen (und
alten) Musik.

3 imf » ¥ 4 p—_— =y rrs - -

Abb. 1: Konrad Lechner, Traumflug

Verschiedene Zwischenstufen zwischen Impro-
visation und Komposition, wie etwa Werner
Heiders ,,Edition* oder meine ,,minimal music IT*
leiten liber zu prizise ausnotierten Kompositio-
nen, die fiir den Anfang nicht zu lang und damit
formal gut iiberschaubar sein sollten. In diesen
Zwischenstufen werden zunichst Improvisations-
fahigkeit, aber gleichzeitig auch Disziplin im
Zusammenwirken mehrerer Stimmen in neuartigen
Notationsformen geschult. Denn bekanntlich ist

! Siche auch: Gerhard Braun, Orientierungsmodelle fiir
den Instrumentalunterricht: Blockflote, Bosse Verlag

?Korrad Lechnerschrieb in konsequenter Weiterentwick-
lung seiner 1960 veroffentlichten, aber teilweise bereits
wesentlich frither entstandenen ,, Tanz- und Spielstiicke*
und .,Volksliedimprovisationen** (Birenreiter 1104 und
1257), die auch heute noch eine geistreiche, originelle und
rhythmisch aparte Spielmusik darstellen, mit ,, Traum
und Tag“ (1975) und ,,Spuren im Sand* (1976) zwei
wichzige Sammlungen fiir alle Liebhaber neuer Floten-
musik.

gerade diese neuartige Notation vieler moderner
Kompositionen die grofite Hemmschwelle fir
interessierte Spieler und Lehrer. Bereits die Umset-
zung der neuen Dauernnotation (space notation/
Abstandsnotation), bei der die Dauer eines Tones
nicht durch abstrakte metrische Proportionen
( ess ), sondern durch die grafisch gegebene
Linge des Dauernbalkens angezeigt wird (»—.--),
bereitet Neulingen erste Schwierigkeiten. Dabei
erleichtert diese Notationsform, die ja den Spieler
vom rhythmischen Zwang befreit, die Interpreta-
tion der betreffenden Stiicke ganz wesentlich. Dies
zeigt der Vergleich zweier Varianten von Konrad
Lechners ,, Traumflug*? (Abb. 1).

In der rhythmisch ausnotierten Fassung wird der
Spieler trotz des Zusatzes ,,sehr frei* unwillkiirlich
,»zihlen, um dem notierten Rhythmus gerecht zu
werden, wihrend in der zweiten Fassung das freie
Ausbalancieren der Zeitabstinde (orientiert an den
angegebenen Sekundabstinden, die aber natiirlich
nicht mit dem Zentimetermaf iibertragen werden
diirfen!) jene schwebende Leichtigkeit hervor-
bringt, die das Stiick kennzeichnen sollte. Die
richtige Balance gelingt meist nicht im ersten
Anlauf, aber dieses allmahliche ,, Auspendeln‘ und
s, Einschwingen® kann dann auch manchem alten
Solostiick zugute kommen. Verwendet doch schon
Quantz hiufig den Begriff des rhythmischen
,»Ohngefahr*).

Eine Art grafischer Darstellung der Zeitverhilt-
nisse finden wir auch in Martin Giimbels kleinen

imalte) 01 -1 [
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Abb. 2: Martin Giimbel, Drei kleine Studien
© 1973 by Hanssler-Verlag, Neuhausen-Stuttgart




,» Vogelstudien (Abb. 2). (In einer Rezension der
Zeitschrift ,, The American Recorder® unlingst als
,,kleines Meisterwerk‘ bezeichnet!?)

Hier ist die Zeit zwischen zwei Mensurstrichen
mit ca. 4 Sek. angegeben (also J = 60). Die
Zeitverhaltnisse sind aber durchweg approximativ
wiederzugeben, d. h. auch dem Atemverméogen der
Spieler anzupassen. Weifle und schwarze Noten-
kopfe (£ & ) haben hier keine rhythmische Bedeu-
tung, sondern beziehen sich darauf, dafl verschie-
dene Tone durch die geforderte Scordatur (,,Kopf-
stiick soweit wie moglich ausziehen™) oder beson-
dere Griffe (siche Griffnotation) nicht mit der
temperierten chromatischen Skala iibereinstim-
men. Ich habe mehrfach erprobt, daf dieses in
seiner Notationsform verwirrend erscheinende
und schwer wirkende Stiick auch mit ,,Anfangern
in Neuer Musik® innerhalb kiirzester Zeit perfekt
erarbeitet werden konnte. Auch in seinen ,,Floten-
Stories liefert Martin Giimbel den Beweis, daf}
aussagekriftige Stiicke (hier in der fiir Kinder
besonders eindrucksvollen Gegeniiberstellung von
technischen Problemen mit assoziativen Vorstel-
lungshilfen; z. B. : Klopftone-Tremolo/Hohlenge-
wisser-tropfend-rauschend-fallend) nicht unbe-
dingt schwer sein miissen. Allerdings haben wir
hier den seltenen Gliicksfall, dafl der Komponist
die Klangmaoglichkeiten der Blockflote aus eigener
Praxis genau kennt. (Die erste Stimme dieser Trios
erfordert allerdings teilweise einen technisch
bereits etwas versierten Spieler; sie kann gegebe-
nenfalls vom Lehrer iibernommen werden!)

Ahnliche Assoziationshilfen und damit leichte-
ren Zugang zum emotionalen Gehalt der Kompo-
sition bieten die 10 Fabeln von Milko Kelemen,
wobei leider die Texte der Fabeln (Leonardo da
Vinci) in der Ausgabe bei Peters nicht abgedruckt
wurden. (Vielleicht liflt sich dies bei der nichsten
Auflage noch nachholen!)

Dieselbe Notationsweise von Tonen auflerhalb
der temperierten Skala habe ich in Stiick Nr. 6
meiner 8 Spielstiicke fiir Sopranblockfléte und
Schlagzeug und im ,,Dreikonigsmarsch (Abb. 3)
meiner Weihnachtsmusik ,,Inmitten der Nacht*
verwendet. Hier werden diese Tone auf einer
Sopranblockflote mit abgenommenem Fuflstiick
erzeugt. Durch diese Manipulation wird die
Tonhdhe im Griffbereich der rechten Hand verin-
dert. Diese ,,beschidigte Flote korrespondiert in
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Abb. 3: Gerhard Braun, Drakonlgsmarsch

den Spielstiicken mit einem Schlaginstrumenta-
rium aus ,,Abfallprodukten’ (2 Autobremstrom-
meln und 3 Blechbiichsen verschiedener Grofie),
wihrend sie im ,, Dreikonigsmarsch® das orientali-
sche Kolorit der drei Weisen aus dem Morgenland
vermitteln soll. Der c.f. ,,Wie schon leuchtet der
Morgenstern® (eingekreiste Noten @) soll dabei
zumindest in Andeutungen immer wieder durch-
horbar sein. Stiicke aus derselben Sammlung (wie
,,Jkone* oder ,,Notturno*: Stille Nacht) sind
auflerdem gut geeignet fiir erste Versuche in space
notation.

Die Einbeziehung von Zuspielbindern in den
musikalischen Ablauf ist in vielen Werken der
zeitgenossischen Musik ein wichtiges Gestaltungs-
element. In der Blockflétenmusik hat neben Dieter
Schénbachs ,,Canzona da sonar 111 (Ed. Moeck
Nr. 5050) (iibrigens ein technisch verhiltnismaflig
leicht zu bewiltigendes Stiick dieser Sparte) insbe-
sondere Erhard Karkoschkas ,,mit/gegen sich
selbst™ (Hinssler Verlag HE 11.401) mit seiner
wirklich neuartigen Verwendung des Tonbandes
auf internationalen Konzertpodien immer wieder
groflen Erfolg verbucht und meist allgemeine
Zustimmung erfahren (siche auch TIBIA 3/78:
Gerhard Braun: ,,mit/gegen sich selbst und andere
Schwierigkeiten®).

Auf meine Anregung hin schrieb Karkoschka
1978 ein ganz dhnlich strukturiertes Stiick, das aber
im Schwierigkeitsgrad und im Hinblick auf das
Instrumentarium (nur eine Sopranblockfléte und

3 Die Imitation von Vogelstimmen ist in alter und neuer
Flotenmusik ein hiufig auftauchendes Thema. Das wohl
bekannteste Beispiel aus neuerer Zeit bildet Hans Martin
Lindes ,,Music for a bird®.
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Abb. 4: Erhard Karkoschka, Pointen

ein zweikanaliges Tonband) auch eine Auffiihrung
mit Kindern erméglichen soll: ,,Pointen® (aus der
Rethe: Floten-Tonband-Spiele) (Abb. 4). Auch
hier miissen zunichst Zeile 1 und dann Zeile 1 und
2 zusammen auf Band gespeichert werden. Der
Spieler tragt zunichst Zeile 1 vor, — dann liuft diese
Partie vom Band, und er spielt dazu Zeile 2, und in
einem dritten Durchgang vervollstindigt er die
Partitur, indem er zu den gespeicherten Zeilen 1
und 2 vom Band die Zeile 3 ,,live* erklingen lafit.
Sprachliche und musikalische Zusammenhinge
werden erst im 3. Durchgang endgiiltig verstind-
lich: die Vertauschung der Pointen der beiden
Sprichworter ,,Was ein Hikchen werden will,
kriimmt sich beizeiten* und ,,Morgenstunde hat
Gold im Munde* und die geschickt auf die drei
Stimmen verteilten Zitate aus dem Violinkonzert
von Beethoven und dem ,,Choral St. Antonii* von
J. Haydn (eingekreiste Noten ). Auch diese Zitate
erhalten gewissermaflen falsche Pointen, was im
Falle Beethoven mit der Weiterfiihrung durch den
Kiickenschen ,,Kleinen Rekruten®

durch eine Fufinote in der Musikgeschichte von

Jacques Handschin als ein Erlebnis des Geigers ].
Joachim verbiirgt ist und im Falle Haydn mit der

Fortfilhrung mit dem Lied ,,Wenn die bunten
Fahnen wehen auf ein personliches Erlebnis des
Komponisten zuriickgeht. (Auch ihm hat ein
Musikfreund in aller Ernsthaftigkeit diesen Choral
mit der hier angefiihrten ,,Pointe* vorgesungen.)
Die Auffiihrungen dieses kleinen Pointenspiels (die
Herstellung des benétigten Zuspielbandes erfor-
dert allerdings grofie rhythmische Prizision) haben
immer groflen Spafl gemacht und bei den Zuhérern
stets einhellige Begeisterung ausgelost. Neuar-
tige Spieltechniken wie Flatterzunge, Glissandi,
Summtone und einige durch genaue Griffangaben
bezeichnete,,harmonics* (Doppeltone) bieten hier
keine grofien Schwierigkeiten. Bei den verbalen
Einwiirfen ist insbesondere bei der Bandvorberei-
tung auf richtige Hebung und Senkung der Stimme
im Satzzusammenhang zu achten.

Von hier aus ist dann der Weg nicht mehr weit zu
kleinen musikalischen Szenen, wie sie die Stiicke
s Streiterei®, ,,Fangerles” oder ,,Der Rattenfinger
von Hameln‘ aus derselben Sammlung oder Klaus
Hashagens ,,Gardinenpredigt eines Blockfléten-
spielers (hier allerdings unter Verwendung aller
Instrumente des Blockflotenquartetts) darstellen.
Diese Szenen vermitteln neben musikalischem
Reaktionsvermogen auch Sicherheit im Auftreten
gegeniiber einem unter Umstanden mitspielenden,
d. h. spontan reagierenden Publikum, die wieder-
um auch der Interpretation und Prisentation alter
Musik zugute kommen kann.

Sprache kann aber nicht nur als Deklamation von
Texten (semantisch), sondern in vielerlei Verfrem-
dungstechniken auch phonetisch-musikalisch ein-
gesetzt werden. Diese verschiedenen Méglichker-
ten (Sprechen ins Flotenmundstiick — ins Labium-
Fenster — ins Flotenrohr etc.) versuche ich z. B. in
meinem Werk ,,Monologe IT1* fiir Tenorblockflo-
te anzuwenden. Hierbei werden Texte aus ver-
schiedenen Flotenlehrwerken (Quantz/Hotteterre
etc.) mit kurzen musikalischen Einwiirfen kombi-
niert und zu einem sinnvollen musikalischen
Ablauf geordnet. Dabei findet auch der hiufig
geforderte Trompetenansatz am Flétenrohr (ohne
Kopfstiick) mit signalhaften Figuren Verwendung.
Neue Spieltechniken, zuvor improvisatorisch
geiibt, lassen sich an geeigneten Werken exempla-
risch studieren. So findet sich z. B. in Reinhard
Febels,,6 Bagatellen* von 1978 eine gute Studie fiir
konstante Doppeltone, wihrend die,,Multiphonic-
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Toéne* in Kelemens Fabel ,,Der Mond und die
Mutter” stets langsam aufgebaut werden. Die
Technik des gleichzeitigen Singens (Summens) und
Spielens (in der Volksmusik der Balkanlander eine
haufig vorkommende Spielart) liflt sich in ein-
facher Form z. B. in René Clemencics ,,Bicinia
nova“ anwenden. Dafl neue Spieltechniken und die
entsprechenden Notationsweisen auch in der soge-
nannten U-Musik Eingang gefunden haben, zeigen
die amiisanten ,,14 ganz leichten bis fast iberhaupt
nicht schwierigen Vortrags- und Ubungsstiicke*
von Viktor Fortin.

Es bleibt zu hoffen, daff durch die Beschiftigung
mit diesen kleinen, aber vielschichtigen Formen
avantgardistischer Musik auf padagogischer Ebene
Interesse und Verstindnis an anspruchsvoller
neuer Blockflotenmusik geweckt und gefestigt
werden und dafl dann auch allmihlich die Kriterien
fiir die Beurteilung der Kompositionen und ihrer
Interpretation (z. B. bei Wettbewerben wie ,,Ju-
gend musiziert”) eine sichere Grundlage erhalten.
Dann wird bald die Musik unserer Zeit ebenso
selbstverstindlich gespielt werden wie jetzt die
Sonaten von Marcello, Boismortier oder Tele-
mann.
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David Jones

Uber die Herstellung von Reproduktionen barocker Oboi d’amore

und Oboi da caccia

I. Zur Entwicklungsgeschichte der Instrumente
im 17. und 18. Jh.

1. Die Oboe da caccia

In seinem wegbereitenden Aufsatz ,,Der Ton
der Barockoboe*!* weist Marx iiberzeugend nach,
dafl die Barockoboe um 1660 am Hofe Ludwigs des
XIV. entwickelt wurde. Thre Flexibilitit fiihrte
bald auch zur Verwendung in der Militirmusik.
Hier setzte man sie sowohl zusammen mit Fagott
als auch mit der um eine Quinte tiefer stehenden
Tenoroboe ein?, die die Mittelstimme iibernahm.
Urspriinglich war die Tenoroboe nur eine vergré-
flerte Version der normalen Oboe mit geradem

Korpus, drei Klappen und vermutlich einem
einfachen glockenformigen Becher. Der Ambitus
wird wie bei dem Sopraninstrument vom gegriffe-
nen ¢ bis d (d. h. Klang f-g") gereicht haben. Viele
erhaltene Oboen in F zeigen fiir die Zeit von ca.
1700 bis 1800 eine allmahliche Entwicklung ihrer
dufleren Gestalt>>: sie besteht im wesentlichen in

* Alle Anmerkungen am Schlufl des Artikels, S. 20.

dem Ersatz des glockenformigen durch einen innen
ausgehohlten Becher (der allerdings manchmal
noch das glockenférmige Auflere zeigt) und in
einer mehr oder weniger sanften Kriimmung des
Ober- und Mittelstiickes.

Eine interessante Variante der Tenoroboe wurde
- soweit wir aus der sehr begrenzten Zahl
erhaltener Exemplare schlieflen kénnen® © — in der
ersten Hilfte des 18. Jh. von Johann Heinrich
Eichentopf, Leipzig, gebaut. Dieses Instrument, es

Abb. 1: Eine vom Verfasser
hergestellte Oboe da cacaa
nach einem Original von Jo-
hann Heinrich  Eichentopf,
Leipzig 1724. Das Instrument
besteht aus zwei Teilen: dem
Oberstiick aus Holz, das zum
grofiten Teil mit Leder um-
wickelt ist; einem Trichter aus
Messing mit Kern aus Holz.
Die Grifflocher, nicht im Bild,
befinden sich an der Auflensei-
te des gekriimmten Teils.

heifit bei J. S. Bach ,,Hautb. da Caccia*’, ist
gekrimmt und hat einen groflen glockenférmigen
Becher, meist aus Messing® (s. Abb. 1).

2. Die Oboe d’amore

Der Ursprung der Oboe d’amore, eines wich-
tigen Mitglieds der Oboenfamiliein A, ist schwerer
aufzuspiiren. Doch diirfte sie wohl schon in einem
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Abb. 2: Die einzelnen Stadien bei der Herstellung einer
Buchsbaum-Oboe (von oben nach unten): Fiir einige Zeit
gelagerte Stamme werden in Klotze geschnitten, die dann
weiter gelagert werden. Aus diesen Klotzen werden
einzelne Teile rob gedrechselt und weiter gelagert. Eine
Fiihrungsbohrung wird mit einem speziellen Bohrer in der
Drebbank gebobrt. Die endgiiltige Bobrung wird dann
mit langen, sich verjiingenden Raumern von Hand
gefertigt. Das Auflere der einzelnen Teile wird anf der
Drebbank mit einer Rethe wvon Drechselwerkzeugen
gestaltet. Die unterste Abb. zeigt eine vom Verfasser
gebaute Oboe d’amore nach einem Original von Jakob
Denner, friibes 18. Jb.

friihen Entwicklungsstadium besonders in Kreuz-
tonarten verwendet worden sein, die hier leichter
als auf Oboen in C ausfiihrbar waren. Allerdings
erlangte das Instrument erst bei Bach und Tele-
mann Bedeutung und war bereits gegen Ende des
18. Jahrhunderts vollig veraltet.

Zur Zeit Bachs hatte die Oboe d’amore - auch
wenn sie zunichst den glockenférmigen Becher
gehabt haben mag - fast ausschlieflich einen
ausgehohlten kugelformigen Becher (Abb. 2). Die
grofite Zahl der erhaltenen Oboi d’amore stammt
— ebenfalls — aus der Werkstatt Eichentopfs. Es ist
faszinierend, dariiber zu spekulieren, wie eng Bach
und Eichentopf bei der Entwicklung der tieferen
Oboen zusammengewirkt haben mogen.

II. Auswahl und Messung von Originalen zum
Kopieren

1. Allgemeine Uberlegungen

Bevor man einen Prototyp zum Kopieren
auswihlt, sollten im Idealfall folgende Kriterien
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erfiillt sein: das Original mufl ein erstklassiges
Instrument sein und in der von uns verlangten
Stimmung stehen. Im 18. Jahrhundert gab es, wie
zu allen Zeiten, schlechte und gute Instrumente,
auch wurde der Kammerton im Verlauf des
Jahrhunderts hoher. Besonders Oboen haben nur
in einem sehr engen Frequenzbereich befriedigen-
de Intonation. Soll die Kopie in anderer Stimmung
als das Original stehen, miissen wir die Mafle
indern. Geschieht dies nicht auf dem Hintergrund
umfangreicher Erfahrung, so leidet die Spielquali-
tit vermutlich betrachtlich. In jedem Fall aber
stimmt dann die akustische Skala mit dem Original
nicht mehr iiberein.

Ideal ist es, wenn man Zugang zu einem
moglichen Prototyp bekommt, um seine Spiel-
charakteristika zu beurteilen und, wenn diese
vielversprechend sind, ein volles Meflprogramm
auszuarbeiten. Hiufig ist das schwierig. Veroffent-
lichte Artikel mit genauen Mafitabellen® * ' sind
zwar sehr hilfreich, Instrumente selbst durchzu-
messen schliefit allerdings jeden Zweifel an deren
Genauigkeit aus und erdffnet tiberdies die Mog-
lichkeit, so schwer zu erfassende Details wie die
Form der Tonlécher zu untersuchen. Selbstver-
standlich miissen die zur Messung verwendeten
Gerite genauestens arbeiten und mit Sorgfalt
benutzt werden.

Haben wir nun ein geeignetes Original, was und
wie genau sollte gemessen werden?

2. Messung des Aufleren und der Bohrung

Das Auflere eines Instruments ist relativ leicht
mit Lineal und Schublehre zu messen. Wichtig ist
die Lage der Ton- und Grifflocher, die mit einer
Genauigkeit von ca. 0,5 mm gemessen werden
sollten. Der duflere Durchmesser des Instruments
in der Nihe eines Tonloches beeinflufit die
Lochtiefe und damit Ton und Ansprache. Daher
sollte man diese Durchmesser mit einer Genauig-
keit von wenigstens 0,5 mm messen. Davon
abgesehen sind die dufleren Mafle nur wichtig, um
dem Instrument ein isthetisch ansehnliches und
ausgewogenes Profil zu geben.

Die Innenbohrung kann sehr heikel sein und
mufl daher duflerst prizise durchgemessen werden,
nach meiner Erfahrung mit einer Genauigkeit von
0,025 mm im Abstand von 5 mm auf der gesamten



Linge. Dies mag iibertrieben erscheinen, doch
haben Abweichungen von dieser Norm in den
engeren Teilen der Oboe betrichtlichen Einfluff
auf die Spielcharakteristika.

Um Innenmessungen an Oboen vornehmen zu
konnen, habe ich die in Abb. 3 gezeigten Mef-
gerite entwickelt. Jedes Gerit besteht aus zwei
Stahlkugeln, die durch einen Stahlkeil auseinander-
geschoben werden kénnen. Fir die Messung wird
der Keil an einer Markierung, die dem verlangten
Durchmesser entspricht, festgesetzt, der Abstand
der Kugeln wird zusitzlich mit einer Mikrometer-
schraube nachgemessen. Dann wird das Mef3gerit
in die konische Bohrung eingefiihrt, bis die Kugeln
sanft gegen die Bohrungswandung stoflen. Die
Entfernung zwischen dem unteren Ende und dem
Punkt, an dem die Kugeln die Wandung beriihren,
ist aus der Differenz zwischen der Lange des in das
Instrument ragenden Mefigerites und der Gesamt-
linge des Oboenteiles zu ermitteln. Dann zicht
man das Gerit heraus, stellt es auf einen neuen
Durchmesser ein und wiederholt den Vorgang.
Eine Serie solcher Mafle ergibt ein genaues Gesamt-
bild des Bohrungsverlaufes, das auf einer Graphik
dargestellt werden kann. Eine leichte Schwierigkeit
ergibt sich daraus, dafl — hervorgerufen durch die
Eigenschaft des Werkstoffes Holz, sich in den drei
Dimensionen unterschiedlich zu verhalten - die
Bohrung dazu neigt, oval zu werden. Da aber das
Meflgerit die Bohrung nur an zwei Punkten
beriihrt, kann man bei jeder Meflposition den
grofiten und kleinsten Durchmesser der ovalen
Bohrung finden.

3. Messung der Tonlocher

Ein letzter Meflvorgang bleibt noch zu beschrei-
ben — der fiir die Mafle der Tonlocher. Diese sind
fast nie zylindrisch und senkrecht durch die
Instrumentenwandung gebohrt. Haufig sind sie
schrig gebohrt und immer ,,unterschnitten®, d. h.
je tiefer die Tonlochbohrung in die Wandung
fiihrt, desto weiter wird sie. Deshalb ist die Form
der Tonlécher manchmal konisch, jedoch nicht
hiufig, sie konnen stirker von einer Seite zur
anderen oder von oben nach unten unterschnitten
sein, die stirkste Unterschneidung kann eher an
der Stelle sein, wo die Locher auf die Zentral-

bohrung treffen als allmihlich entlang der Ton-

Abb. 3: Gerite zum Messen der Innenbohrung von
Barock-Oboen. Die Tastlebre unten wird in Verbindung
mit einem Feineinsteller benutzt, um die Innenmafle der
Becher zu messen.

lochachse. Gelegentlich kénnen die Tonlécher
,»iiberschnitten sein, das ist eine Vertiefung an der
Auflenseite des Instrumentes. Auch das kann in
einer Richtung stirker als in der anderen sein. Esist
tiberfliissig zu sagen, dafl Stirke und Art des
Unter- oder Uberschnittes und der Winkel, in dem
die Tonlécher gebohrt sind, von einem zum
anderen Loch variieren. Der Zusammenhang von
Tonlochgrofe und -form beeinflufit entscheidend
die Ansprache des Instruments. Man sollte sie
daher so genau wie méglich aufzeichnen. Die Mafle
eines jeden Tonloches an seiner engsten Stelle
konnen natiirlich mit einer ,,Innen-Schublehre®
genau gemessen werden, aber es ist zur Zeit
praktisch unméglich, Mafle des Unter- oder
Uberschnittes genau abzunehmen. Der Winkel des
Unterschnittes von Seite zu Seite kann beurteilt
werden, wenn man das Instrumententeil gegen eine
Leselampe hilt und aufwirts durch die Innenboh-
rung gegen die Lampe blickt. Dann schiebt man das
Ende eines diinnen Metallstabes durch ein Tonloch
in die Innenbohrung und schwenkt ihn gegen die
Seitenwand des Loches, bis man sehen kann, dafl er
die Kante, an der der Unterschnitt in die Zentral-
bohrung miindet, beriihrt. Die Form des Unter-
schnittes von oben nach unten kann weniger sicher
bestimmt werden: man schwenkt dazu den Stab
gegen die obere oder untere Lochwand und blickt
dabei von auflen in das Tonloch. Hier sollte
gewarnt werden, dafl alte Instrumente gelegentlich
mit Hilfe von Wachs in den Tonl6chern abge-
stimmt sind. In diesem Fall - man kann das Wachs
deutlich sehen — sollten keine Messungen, die
Kontakt mit den Lochwinden verursachen, vorge-
nommen werden, da dies zu einer Verformung des
Wachses fithren kénnte.



III. Die Herstellung

1. Auswahl und Vorbereitung des Materials

Zunichst miissen wir entscheiden, welches
Material wir fiir den Korpus verwenden wollen.
Der bekannte Akustiker A. H. Benade!! hat darauf
hingewiesen, dafl, wenn auch das Material der
Blasinstrumente nicht stark auf die Schwingungen
der Luftsiule reagiert, ein betrichtlicher Teil an
Energie der schwingenden Luftsiule durch den
Reibungsverlust an der Oberfliche von Bohrung
und Tonlochern verlorengeht. Ein leicht reagieren-
des Blasinstrument sollte deshalb aus nicht pors-
sem Material mit fein polierter Bohrungs-Ober-
fliche hergestellt werden — und bei Blasinstrumen-
ten sollte dieses Material natiirlich auch wasserab-
weisend sein. Andere Kriterien sind gute Bearbei-
tungsmoglichkeiten (Drechseln, Bohren usw. ), die
Hirte des Holzes und asthetisches Aussehen, das
sich teilweise auf das endgiiltige duflere Bild
bezieht. Buchsbaum ist mit seiner groflen Roh-
dichte und Festigkeit fiir all diese Anforderungen
ein hervorragendes Material, vorausgesetzt, es ist
angemessen mit pflanzlichen Olen behandelt.
Ahorn und Obstbiaume, wie Birne, Apfel und
Pflaume, sind ein annehmbarer Ersatz, lassen sich
jedoch nicht so gut bearbeiten wie Buchsbaum.
Buchsbaumholz wichst duflerst langsam und ist
schwer zu beschaffen, selbst in den kleinen
Groflen, die fiir den Oboenbau erforderlich sind.
Ahorn und Obstbaumhélzer wachsen viel schnel-
ler und sind leichter erhiltlich. Daher werden sie
immer fiir die grofieren Holzblasinstrumente ver-
wendet. Diese Holzer konnen gelegentlich bei
einigen wenigen spezialisierten Holzhandlungen
bezogen werden.

Die richtige Auswahl und Ablagerung des
Holzes ist entscheidend dafiir, dafl ein fertiggestell-
tes Instrument nicht durch Verzichen oder Reifien
unbrauchbar wird. Beginnen wir mit Buchsbaum:
frisch gefillte Stimme sollten am besten fiir etwa
ein Jahr beiseite gelegt werden. Wihrend dieser
Zeit bekommen sie alle einen starken Riff vom
Herz zur Auflenseite des Stammes (s. Abb. 2).
Dieser Riff nimmt viel von der Spannung, die sich
beim Austrocknen des Holzes bildet. Anschlie-
fend werden aus den Stimmen Klétze herausge-
schnitten, die etwas grofer als die geplanten
Instrumententeile sind. Hierbei meidet man den
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Kern und natiirlich den Schwindungsriff. Die
Klotze sollten moglichst gerade gewachsen sein
und diirfen hochstens ganz kleine Astknoten und
Risse haben. Die Enden der Klotze und erwaige
Astknoten werden mit Leim getrinkt, um zu
schnelles Austrocknen und daraus resultierende
Risse zu verhindern (Abb. 2). Die Klétze sollten
dann fiir mindestens drei oder vier Jahre in einem
angemessen kiihlen Raum gelagert werden.
Danach konnen sie auf einer Drehbank in Zylin-
derform (jedoch ohne Fiihrungsbohrung) gedrech-
selt werden. Dann werden sie fiir weitere ein oder
zwel Jahre in einem normal temperierten Raum
gelagert. In regelmidfligen Abstinden werden
genaue Messungen (bis zu 0,05 mm) vom Durch-
messer und der Geradlinigkeit vorgenommen.
Wenn sich die gedrechselten Stiicke nicht mehr
verindern, sind sie voll ausgereift und fertig fiir die
Fithrungsbohrung.

Ahorn und Obstbaumhélzer sollte man direkt
nach dem Fillen in Klétze schneiden, um grofle
Schwindungsrisse zu verhindern. Auswahl und
Lagerung konnen dann wie bei Buchsbaum vorge-
nommen werden. Diese Holzer trocknen jedoch
schneller als Buchsbaum und neigen weniger zum
Verziehen oder Reiflen, so dafl weniger Zeit und
Sorgfalt fiir die einzelnen Stadien vonnéten ist.

/ j - A oy : -

Abb. 4: Aufbau fiir eine Fiihrungsbohrung in der
Drebbank.

2. Herstellung der Bohrung

Der erste Schritt bei der Herstellung der
Bohrung ist ein in der Achse des roh gedrechselten
Zylinders von einem zum anderen Ende verlaufen-
des Fiihrungsloch. Sein Durchmesser sollte etwas
geringer (ca. 0,5 mm) als der engste Durchmesser
der endgiiltigen Bohrung sein, d. h. fiir die Oboe



4,5 mm. Es ist nicht leicht sicherzustellen, daff ein
Bohrer mit so geringem Durchmesser auf der
Gesamtlinge des Werkstiickes in der Mittelachse
verlauft. Damit die genaue Bohrung gewihrleistet
ist, habe ich die in Abb. 4 gezeigte Vorrichtung
entwickelt. Der zylindrische Klotz wird zuerst auf
der Drehbank geglittet, um etwaige wihrend der
Lagerung entstandene Kriimmungen zu beseitigen.
Dann wird er wieder eingespannt, und zwar das
eine Ende in das Backenfutter, das andere Ende in
einer montierten Stiitze. Der Bohrer wird auf
Mittelachse der Drehbank durch eine andere Stiitze
und den Reitstock gehalten. Das Werkstiick rotiert
mit einer Geschwindigkeit von 1000 Umdrehun-
gen pro Minute. Der Vorschub des Bohrers erfolgt
mit Hilfe des Handrades am Reitstock. Zum
Saubern der Schneide sollte der Bohrer wiederholt
zuriickgezogen werden. Ausschlaggebend ist die
Form des Bohrers: Ich fertige ihn aus einer Stange
Werkzeugstahls an, himmere das eine Ende,
nachdem es rotglithend gemacht ist, flach (Abb. 2
und 5) und schleife von dem breiten Ende soviel
weg, dafl es ca. 0,4 mm breiter als der Stangen-
durchmesser ist. Dieser Spielraum verhindert die
Reibung zwischen Holz und Bohrerschaft, die zu
Uberhitzung, Problemen beim Vor- und Zuriick-
schieben des Bohrers und zum Abgleiten des
Bohrers oder Werkstiickes fiihren wiirde. Das
Schneidenende des Bohrers wird folgendermaflen
gehirtet: Es wird rotglithend gemacht, in Mineral-
6l geloscht und abgekiihlt, bis es die Farbe dunklen
Strohes annimmt. Zuletzt werden die beiden
Schneidekanten an der Spitze des abgeflachten
Endes mit dem richtigen Freiwinkel versehen.

Schneidkante

zulassige
' Nachschleiftiefe
Bohrerachse

genaff

Wenn die einzelnen Stiicke mit einer Fiihrungs-
bohrung versehen sind, lagere ich sie noch etwa ein
halbes Jahr, um sicher zu gehen, daf sie sich nicht
verziehen und beende den Bohrprozef mit koni-
schen, handbetriebenen Riumern (wie in Abb. 2
und 6). Jeder Raumer ist aus einer Stange von
Werkzeugstahl gefertigt, die auf einer Metalldreh-

bank bearbeitet wurde, um eine genaue Kopie der

‘ ‘ Tveriingung
>

Fremwinkel

Abb. 5: Diagramme der Schneiden des Fiihrungsbobrers.

Bohrung zu bekommen. Da die Bohrung nie einen
geradlinigen Konusverlauf hat, kann die Profi-
lierung des Raumers ein durchaus langwieriger
Prozefl sein. Nach der Profilierung wird der
Riumer von Hand in Lingsrichtung durchgesigt
und zwar so, daf etwas mehr als ein Halbkreis des
Querschnittes iibrigbleibt. Die Schneidefliche
wird dann flachgefeilt, um die Schneidekante zu
formen. Riumer brauchen nicht gehirtet zu
werden, es sei denn, man verwendet sie zur
Massenproduktion. Ungehirtete Riumer miissen
erstaunlich wenig nachgeschliffen werden. Sollte
es notwendig sein, so konnen sie leicht durch
Nachfeilen der flachen Oberfliche nachgeschirft

Drehstiftbohrung

Abb. 6: Diagramme eines
typischen konischen Riumers
fuir die endgiiltige Bohrung:
a) Gesamtansicht, b) Quer-
schnitt durch den Teil, der die
Riumung ausfiibrt.



werden. Wenn ein Riumer so weit nachgeschliffen
ist, dafl weniger als ein Halbkreis des Querschnit-
tes verbleibt, schneidet er unter dem Normmaf}
und sollte ausgewechselt werden.

Wenn die Bohrung fertig ist, wird jedes Werk-
stiick zwischen den Drehbankspitzen befestigt.
Die verwendeten Spitzen miissen grof genug sein,
dafl sie gegen die Wandungen der Bohrung an den
Enden des Werkstiickes driicken. Wenn man eine
feste Spindelstockspitze und eine freilaufende
Reitstockspitze benutzt und mifligen Druck vom
Reitstock ausiibt, kann man ein geniigend grofles
Drehmoment vom Spindelstock auf das Werkstiick
tibertragen, das erlaubt, recht grofle Drechsel-
schnitte an der Auflenseite des Werkstiickes vorzu-
nehmen. Wenn man so verfihrt, ist das Auflere des
Werkstiickes so ausgerichtet, dafl es einen Zylinder
ergibt, der dann genau konzentrisch mit der
Bohrung ist.

3. Die verbleibende Arbeit bei der Oboe d’amore

Als nichstes muf die duflere Drechselarbeit an
den einzelnen Oboenteilen vorgenommen werden,
wozu man die gewohnlichen Methoden zum
Holzdrechseln anwendet!?: Die Stiicke werden,
wie oben beschrieben, wieder in die Drehbank
eingespannt. Anschlieflend werden die Bohrungen
wieder nachgeriumt und die Werkstiicke fiir ein
oder zwei Monate vollstindig in rohes Lein-
samend| gelegt. Danach werden sie aus dem Ol
genommen, gut getrocknet, und nun koénnen die
Tonl6cher mit normalen Spiralbohrern (jedoch
etwas kleiner) gebohrt und die Klappen angebracht
werden. Die Klappen schneide ich aus Messing-
platten und versehe sie mit flachen Polstern aus
Chamoisleder.  Genaugenommen sollten sie
schmale Blattfedern haben, die in den Instrumen-
tenkorpus geschraubt sind. Ich finde es allerdings
viel einfacher und besser, statt dessen kleine
Spiralfedern zu verwenden. Diese konnen unter
den Klappenhebeln in kleinen Versenkungen, die
in das Instrument gebohrt sind, angebracht wer-
den. Die Zapfen werden mit gewachstem Faden
umwickelt. Ich finde dafiir gewachste Zahnseide
ideal.

Der kritischste Teil der Arbeit liegt nun vor uns:
das Ein- und Abstimmen. Solange die Bohrung
noch nicht durch das Leinsamenél gut abgedichtet
ist, halt das Instrument keine sichere Stimmung -
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ein nicht abgedichtetes Instrument kann bis zu
einem halben Ton tiefer stehen. Deshalb mufl die
Bohrung vor dem Einstimmen abgedichtet sein.
Dies geschieht mit ca. 25% Terpentin und 75 %
Leinsamendl. Mit dieser Mischung wird die Boh-
rung eingedlt, und das Stiick mufl dann aufrecht
hingestellt werden, damit iiberfliissiges Ol ablau-
fen kann. Da diese Mischung sehr diinnfliissig ist,
bleibt nur ein sehr diinner Film auf den Bohrungs-
wandungen haften. Das Leinsamendl polymeri-
siert unter dem Einflufl des Terpentins und der
Luft sehr schnell, so dafl sich nach wenigen Tagen
ein fester Belag auf der Bohrungswandung gebildet
hat. Abwechselndes Nachriumen und Olen wird
dann fiir etwa zwei Wochen fortgesetzt. Danach
miifiten die Poren direkt unter der Bohrungsober-
fliche gegen Luft und Wasser abgedichter sein.

Ein- und Abstimmen bedeutet, daff die Ton-
locher die Form und Grofle erhalten, die gute
Intonation und bestméogliche Ansprache bewirken.
Dies erreicht man, indem man schmale Rundfeilen
durch die Locher schiebt und an den erforderlichen
Stellen Holz wegfeilt. Dabei stimmt man die
tiefsten Tone zuerst ein und priift Stimmung und
Ansprache beider Oktaven. Dies setzt man dann
sukzessive bis zu den hochsten Tonen fort.
Wihrend des Einstimmens und Spielens verursacht
das Kondenswasser an der Innenbohrung einen
fortlaufenden Quellungsprozef, besonders im
Oberstiick. Deshalb sollten die Oboenteile nach
kurzen Spielphasen wieder vollstindig austrock-
nen, dann wieder nachgeriumt und mit der
Mischung wie zuvor eingedlt werden. Das Instru-
ment ist erst dann vollig eingespielt, wenn dieser
Quellungsprozef beendet ist. Erst dann sollten die
Tonlécher kleine Korrekturen erfahren, um Stim-
mung und Ansprache zu verbessern. Erst wenn
man sich an ein Instrument gewdhnt hat und es
zusammen mit einem Instrument in stabiler Stim-
mung, z. b. mit einem Cembalo, gespielt hat, kann
man wirklich die Stabilitat und Instabilitat einzel-
ner Téne beurteilen.

Beim ersten Versuch mit einem neuen Prototyp
ist es gut, mit den Tonloch-Formen zu experimen-
tieren, um bestmogliche Ergebnisse zu erzielen.
Hat man zuviel Holz entfernt und will man einen
Teil des Tonloches wieder auffiillen, sollte man
wissen, dafl Nagellack gut auch auf geéltem Holz
hilt, wenn dieses nicht ganz nafl ist. Man kann



kleine Materialmengen durch mehrere Schichten
Nagellack zusammensetzen — wenn sie hart sind,
konnen sie auch wieder mit einer Feile bearbeitet
werden. Groflere Mengen konnen mit Holzkitt auf
dem angeschliffenen Nagellack aufgebaut werden.
Fiir schnelle Experimente konnen die Ton-
locher mit Knetwachs aufgefiillt werden.

Es kann sich auch als lohnend erweisen, kleine
Anderungen an der Innenbohrung vorzunchmen.
Paul Hailperin'® hat z. B. herausgefunden, ich
kann das bestitigen, dafl die gesamte Ansprache
und Klangfarbe einer Denner-Oboe d’amore
wesentlich verbessert werden kann, wenn man statt
des originalen Bechers einen Becher mit starker
ausgepragter kugelférmiger Hohlung und ohne
Stufe in der Bohrung an der untersten Zapfen-
verbindung nimmt.

4. Die verbleibende Arbeit — Die Oboe da caccia

Wie wir in Abb. 1 sahen, besteht der Hauptteil
einer Oboe da caccia aus einem einzelnen gebo-
genen Stiick. IThre Herstellung erfordert einige
ziemlich komplizierte Abweichungen von der
Bauweise normaler gerader Oboen. Die Methode,
diese Form zu erreichen, zeigt Abb. 7. Dazu wird
das Werkstiick mit einer Reihe von Sigeschnitten
verschen, die einige Millimeter vor der Aufienseite
enden. Das Stiick kann dann leicht in eine Kurve
gebogen werden, wobei sich die Sigeschlitze an der
Kurveninnenseite schlieflen. Zuletzt bringt man
eine Schiene zur Stabilisierung der Kriimmung an.
Ich forme die Schiene gewohnlich aus einem
Messingstreifen und befestige sie mit kleinen
Messingschrauben in genau vorgebohrten Lochern
im Werkstiick. Um die Sigeschlitze abzudichten,
lasse ich von auflen Epoxid-Harzkleber hineinlau-
fen und beziehe dann das ganze Stiick mit diinnem
Buchbinder-Leder, das mit einer Paste aus Mehl
und Wasser angeklebt wird.

Diese gekriimmte Konstruktion bringt zwei
wesentliche Probleme mit sich: Erstens kann die
Bohrung wihrend des Einspielens nicht mehr
nachgeriumt werden. Ich ,,spiele” das Instrument
deshalb vor dem Biegen ,,ein®. Zweitens ist es
schwierig, zuverlissige Bohrungsmafe von einem
gekrimmten Instrument abzunehmen. Die Boh-
rungsmafe, die ich schliefllich fiir meine Oboi da
caccia iibernommen habe, resultieren aus empiri-
schen Versuchen mit vier Instrumenten.

IV. Rohre und S-Bigen

Die Entwicklung von Rohren und S-Bogen fiir
Barock-Instrumente ist eine zeitraubende Beschaf-
tigung, doch wire dieser Artikel nicht vollstindig
ohne eine Zusammenfassung der Mafle, die ich fiir
meine Instrumente ermittelt habe. Ich fertige
Rohre fiir Oboi d’amore und da caccia aus Fagott-
holz, das auf eine Stirke von 0,71 und 0,8 mm in
der Mitte und 0,56 mm an den Seiten gehobelt ist.

(a)

(b)

Schiene

Abb. 7: Schematische Diagramme, die die Konstruktion
des gekriimmten Teils einer Oboe da caccia zeigen: a) vor
dem Zusammenbinden, b) nach dem Zusammenbinden.
Vgl. Anmerkung 6 beziiglich der Rontgenaufnahmen des
Prototyps.

Die Breite des Holzes am Hiilsenende (vor dem
Aufbinden) betrigt 6,6 bzw. 7,7 mm. 13 mm
oberhalb des Hiilsenendes betrigt die Breite 8,5
bzw. 10,4 mm (vor dem Aufbinden); die Breite an
der Spitze 9,4 bzw. 11,8 mm. Die Holzlinge von
Hiilsenende bis Spitze betrigt ca. 24 mm.
Gewohnlich schliefe ich die Bewicklung 1 oder
2 mm vor Hiilsenende ab, so dafl sich die Lamellen
an der Stelle, an der sie aus der Wicklung treten,
nur leicht beriihren. Fiir die Oboi d’amore ver-
wende ich moderne franzosische Englischhorn-
Hiilsen, die an ihrem engen Ende auf eine Linge
von 22 mm abgeschnitten sind. fiir die Oboi da
caccia nehme ich glatt zulaufende konische Hiilsen
mit einer Gesamtlinge von 24 mm. Der Durchmes-
ser der Hiilsenenden betrigt 3,5 mm und 4,3 mm,
die Gesamtlinge des Rohres mit Hiilse 46 mm. Die
S-Bogen fiir die Instrumente sind glatt konisch.
Die Lingen betragen 45 mm und 108 mm, die
engsten Durchmesser 3,3 mm und 3,7 mm, die
weitesten 6,1 mm und 7,0 mm. Die Bégen werden
16 mm und 22 mm in das Instrument gesteckt, in
die Hiilsen ragen sie in beiden Fillen etwa
4 mm.
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Die Ruminische Panflote
Monographische Skizze

Im Verhiltnis zur Grofe des Landes wie auch
zur Einwohnerzahl ist das Instrumentarium des
ruminischen Volkes auflergewdhnlich reich und
vielfiltig. Die bisherige Forschung hat daselbst
fiinf Alphorntypen, die sich voneinander durch die
Form (zylindrisch oder konisch, gerade oder
gebogen) der zwischen eineinhalb und dreieinhalb
Meter variierenden Rohre unterscheiden, fiinf
Sackpfeifentypen, voneinander durch die Art der
Spielpfeife (einfache oder doppelte Spielpfeife, mit
unterschiedlicher Grifflochanzahl) unterschieden,
eine 17 Mitglieder umfassende Flotenfamilie (Ge-
radfléten, Halbquer- und Querfloten, einfache
oder Doppelfloten, ohne Grifflocher oder mit
fiinf, sechs, sieben oder acht Griffléchern usw.),
nebst zahlreichen anderen Volksmusikinstrumen-
ten festgestellt. Keines dieser Instrumente hat
jedoch jemals den Ruhm erreicht, den die Panflote
hat.
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12 Bastelgeschifte fiihren gewdhnlich Biicher mit detail-
lierten Anleitungen zum Drechseln. Ich weiche von
konventionellen Methoden ab, indem ich die bei Barock-
oboen so typischen halbrunden Wiilste und Einkerbun-
gen abschabe. Dies ist wesentlich weniger gefahrlich als
den korrekten Weg des Schneidens zu wihlen. Buchs-
baum schabt sich sehr gut, andere Holzer weniger gut, so
dafl bei diesen abschlieBendes Glitten mit Sandpapier
erforderlich ist.
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Einmiitig wird heute Gheorghe Zamfir, der
Sohn eines Bauern aus der Umgebung der Haupt-
stadt Bukarest, als der hervorragendste Interpret
ruminischer Volksmusik betrachtet. Die Konzert-
kritiker scheinen geradezu darin zu wetteifern, das
meisterhafte Spiel Zamfirs auf dem uralten Mu-
sikinstrument und die Schonheiten des von ihm
beseelten Repertoires hervorzuheben. ,,Gheorghe
Zamfir, magicien de la flite de Pan®, ,,Le génie de
la flite de Pan*, ,,Délire pour Zamfir: Zamfir le
Roumain fait un malheur a Beaulieu*, ,,Zamfir
enchanteur, ,,Un enchantement panique®,
»Avec Gheorghe Zamfir le folklore roumain
monte en fleche, dies sind blofl einige, aufs
Geratewohl aus der Schweizer Presse der letzten
Zeit herausgegriffene Titel. Zamfirs Panflote
bezaubert die westeuropiische Zuhérerschaft, so
wie einstmals Finici Lucas Spiel die Besucher der
Internationalen Ausstellungen von Paris (1937)
und New York (1939) in seinen Bann gezogen
hatte, und wie, zeitlich noch weiter zuriickliegend,
Anghelus Dinicu die Aufmerksamkeit auf der
Pariser Allgemeinen Ausstellung von 1889 auf sich
lenkte. Im letzten Viertel des vorigen Jahrhunderts
ernteten die ruminischen Panflotenspieler in St.

# Alle Anmerkungen am Schlufl des Artikels, S. 291.



Petersburg, Moskau und anderen Stadten Rufi-
lands Bewunderung. Es wird angenommen, dafl
selbst Rimskij-Korsakow die Panflte in die
Partitur seiner Ballett-Oper Mlada (1893) unter
dem Einfluf ruminischer Spielleute aufnahm. Dies
geht wenigstens aus einer duflerst glinstigen Kon-
zertchronik hervor, die in bezug auf die beriihmte
Kapelle Sava Pidureanu in der Petersburger ,,No-
woja Vremja‘* vom 15. Juli 1894 erschien und in der
der Panflotenspieler des Ensembles besonders
hervorgehoben wurde'*. Der Ruhm, den die
ruminischen Spielleute im Ausland errangen, ist
jedoch noch viel ilter. Am 18. Juni 1774 ersuchte
der Feldmarschall P. A. Rumjantsew die Regierung
der Walachei, den walachischen Musikanten Ivani-
tu, dessen Bruder, der die Cobza (eine Lautenart)
spielte, und den Panflotenbliser Stancu nach St.
Petersburg zu entsenden, damit diese am Hofe
Katharina der Zweiten auftriten. Es ist offensicht-
lich, daff ,,Dudocka*? Panflote bedeutet und
genauso offensichtlich ist es, dafd Ivanitu ein Geiger
war, wodurch das fiir jene Zeit (und auch noch fiir
lange im darauffolgenden Jahrhundert) typische
volkstiimliche Ensemble, bestehend aus einer

eneony (e pem)

Geige (oder mehreren Geigen), einer Panflote und
einer Cobza, vollstindig war.

Die Aufmerksamkeit, die der ruminischen Pan-
flote geschenkt wird und wurde, bestimmt viele zu
glauben, dafl das uralte Instrument, das der Sage
gemifl vom Gott Pan aus dem zarten Korper der
Nymphe Syrinx, die sich aus Angst vor dem Gott
in schmiegsames Schilfrohr verwandelte, erschaf-
fen wurde, im Spiel der ruminischen Volksmusiker
weiterlebte. Die Eingeweihten wissen jedoch, dafl
die Panflote einerseits ilter ist als die griechische
Mythologie, und dafl sie andererseits zu den
weitest verbreiteten Musikinstrumenten der Welt
gezihlt wird. Sie ist stets aus mehreren Rohren
verschiedener Linge — manchmal auch verschiede-
ner Dicke — zusammengesetzt, deren unteres Ende
offen oder geschlossen ist, und die in den denkbar
verschiedensten Weisen miteinander verbunden
sind: entweder sind sie iiberhaupt nicht miteinan-
der verbunden und werden blof wihrend des
Spielens in der Hand gehalten, oder aber sie sind in
einem Bund zusammengefafit, das der Ausfiihren-
de vor den Lippen dreht; auch als eine Rethe von
aneinandergeklebten Rohren in absteigender Lan-

Punien Lusa .
Frvate J. Beoarsytl, 6.u2. 1951
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