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Hans-Peter Schmitz

Vom Wohl und Wehe des Historismus in der Musik und ihrer Wiedergabe

Hier stoßen wir nun auf eine Wurzel des viel-

deutigen Begriffs „Historismus", der in den letz-
ten Jahrzehnten wieder häufiger diskutiert worden
ist. Allgemein versteht man darunter die Bemü-
hung, kulturelle Erscheinungen der Vergangenheit
auf Grund ihrer historischen Bedingungen zu be-

greifen und sie als solche für die Gegenwart wie-
der lebendig werden zu lassen. Die Renaissance als
ein Versuch der Wiedergeburt der Antike ist ein
Beispiel für die durchaus positiven Aspekte des
Historismus, ein Beispiel für seine schöpferischen
Möglichkeiten etwa in den bildenden Künsten wie
vor allem dann ein wenig später auch in der Musik
(Entstehung der Oper). Im Zeitalter des Barock
wirkte sich auf musikalischem Gebiet dieser noch

aus der Renaissance stammende, in gewissem Sin-
ne naive Historismus eigentlich nur noch bezüg-
lich der Opernlibretti mit ihren immer der Antike
oder einer anderen Epoche der Vergangenheit ent-
lehnten Stoffen aus, während die zeitgenössische
Musik selbst so frei davon war, daß Johann Mat-
theson 1713 ausrufen konnte: „Alte Music, Gott-

Lob verlohren!" Was würden wohl unsere heuti-

gen Komponisten darum geben, wenn ein solcher
Ausspruch die derzeitige Situation zu Recht kenn-
zeichnete!

Im Laufe des 19. Jahrhunderts dann gewann der
nicht zuletzt auch durch die Aufklärung entschei-
dend geförderte Historismus zunehmend größere
Bedeutung, wird doch gerade das romantische
Lebensgefühl durch sehnsuchtsvolle Hinwendung
zur Vergangenheit und durch intensive Beschäfti-
gung mit ihr charakterisiert (Sagen, Märchen,
Volkslieder; ältere Musikformen); deren Ergeb-
nisse wurden hier von den Komponisten noch in
durchaus schöpferischer Weise in ihr Schaffen ein-
bezogen (Schumann, Wagners Sujets seiner Opern
und Musikdramen, Bruckner, Brahms, Mahler,

Reger). In dieser Zeit setzte auch die Wiederbele-
bung älterer Musik auf breiter Basis ein (Mendels-

Das Verhältnis des Menschen zu seiner Vergan-

genheit, seiner Gegenwart und Zukunft hat sich
im Laufe der Geschichte gewandelt: in Zeiten
starker religiöser Bindungen hat er sein Leben in
erster Linie auf die Zukunft ausgerichtet (Him-
mel, Paradies, Nirwana); eine ähnliche Einstel-

lung können wir auch heute bei Anhängern be-
stimmter politischer Systeme antreffen. Entfallen
solche Voraussetzungen aber, das heißt, fühlt sich
der Mensch religiös oder politisch nicht gebun-
den, dann verliert für ihn die Zukunft nicht selten

Zielcharakter und Anziehungskraft (was bis zur
No-future-Haltung führen kann), und er lebt
mehr oder minder ausschließlich in dieser seiner

Gegenwart.

Im Bereich der Kultur pflegt sich dann der
hierfür aufgeschlossene reifere Mensch vorzugs-
weise der Vergangenheit zuzuwenden, wie ja
überhaupt die Erfahrung lehrt, daß in der Erinne-
rung die Vergangenheit eher in einem rosigeren
Lichte gesehen wird als die Gegenwart. Derartige
Verhaltensweisen sind ja auch keineswegs nur auf
den einzelnen beschränkt; vielmehr handelt es sich

dabei um eine Erfahrung von Menschen aller Epo-
chen, wie wir dem seit Jahrtausenden immer wie-

der auftauchenden Begriff von der „guten alten
Zeit" entnehmen können. - Eine solche Hinwen-

dung zur Vergangenheit zeigt sich auf musikali-
schem Gebiete ganz besonders deutlich, wozu
sich hier noch die Tatsache gesellt, daß in der
heutigen Industriegesellschaft gerade der Musik
eine außerordentlich große Bedeutung zukommt,
scheinen doch viele Menschen in ihr die Möglich-
keit einer Funktion des Ausgleichs und des Ge-
gengewichts zum Primat von Wissenschaft und
Technik zu spüren; sie erhoffen sich angesichts
der modernen Massengesellschaft und der damit
verbundenen Gefahren der Entpersönlichung und
Vereinsamung des einzelnen von der Musik Trost,
Hilfe und Stärkung ihrer Individualität.
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sohns Berliner Aufführung der „Matthäuspas-
sion", Gesamtausgaben Bach und Händel), wobei
man sich natürlicherweise der im 19. Jahrhundert
üblichen, also der romantischen Wiedergabeprak-
tiken bediente, um diese Musiksprache einer ver-
gangenen Epoche den Zeitgenossen nahezubrin-
gen, sie ihnen verständlich zu machen; in diesem
Sinne hatten schon früher Bach eine Palestrina-

Messe, Mozart Händels „Messias" und später
dann Richard Strauss Mozarts „Idomeneo" der

jeweiligen Gegenwart entsprechend bearbeitet.
Insgesamt ist festzustellen, daß der Historismus
im 19. Jahrhundert in der Musik eine weitaus
fruchtbarere und anregendere Rolle gespielt hat als
beispielsweise auf dem Gebiete der Baukunst, wo
man im Gegensatz zur Renaissance - von weni-

gen Ausnahmen abgesehen - über mehr oder
minder reine Stilkopien nicht hinauskam.

Daß sich nun in unserem Jahrhundert der Hi-
storismus immer noch stärker ausbreitete und in

zunehmendem Maße eine wichtige Funktion im
kulturellen Leben übernahm, leitet sich einmal aus

der bereits skizzierten Entwicklung der modernen
Industriegesellschaft her und hat damit im Zusam-
menhang aber auch wohl noch etwas mit folgen-
dem kulturgeschichtlichem Phänomen zu tun, das
hier aber nur kurz angedeutet werden kann: Bis
etwa zum Beginn unseres Jahrhunderts erfüllte die
abendländische Kunst zur gleichen Zeit immer
zwei Bedingungen, nämlich einmal die, ein Aus-
druck der Grundstimmung der jeweiligen Epoche
und ihres Geistes zu sein, und zweitens die, das

dementsprechende Bedürfnis der Zeitgenossen zu
befriedigen, ja, ihnen möglicherweise sogar zu
helfen, mit ihren seelischen Nöten besser fertig zu
werden; als ein Beispiel hierfür aus alter Zeit
braucht man sich nur einmal die geradezu thera-
peutische Funktion des Apollinischen im antiken
Griechentum zu vergegenwärtigen. Und wohl
zum ersten Mal in unserer Kulturgeschichte dek-
ken sich diese beiden Funktionen jetzt nicht mehr:
wohl spiegelt die moderne Kunst einzelne Strö-
mungen unserer Zeit wider, wird aber von der
Mehrheit des Publikums nicht als die ihm entspre-
chende Kunst angenommen. Anders verhält es
sich übrigens auf dem Gebiete des Jazz, der Rock-
und Popmusik, wo - zumindest für die jüngere
Generation - im Gegensatz zur anspruchsvollen
„Darbietungsmusik" beide Funktionen noch im-

mer zusammenfallen (auch in ersteren Gattungen
hat übrigens der Historismus gewisse Spuren -
nämlich in Richtung Barockmusik - hinter-
lassen).

Je weniger die zeitgenössischen Komponisten -
zumal die der Avantgarde - die Bedürfnisse eines
großen Teils des Publikums befriedigen können,
desto mehr wendet sich dessen Interesse der Mu-

sik der Vergangenheit zu, hofft und glaubt man
doch, hier all das zu finden, was man in der Musik

der Gegenwart vermißt. Das sich in der älteren
Musik niederschlagende, im Verhältnis zu dem
unsrigen ungebrochene Lebensgefühl wirkt nicht
nur auf ältere, sondern gerade auch auf jüngere
Menschen wie faszinierend und scheint in der

Lage zu sein, die verborgenen Sehnsüchte nach
dem Einfachen, Echten, noch nicht Verbrauchten

besser zu stillen als die zeitgenössische Musik.
Eine solche Einstellung prägte in den ersten Jahr-
zehnten nach 1900 in Deutschland gerade auch die
musikalische Jugendbewegung, die damit eben-
falls für die weitere Entwicklung des Historismus
bei uns wichtig wurde; mit ihrer grundsätzlichen
Ablehnung von allem Gekünstelten, Professionel-
len, Virtuos-Konzertanten stellte sie eine Art Al-

ternativkultur zum allgemeinen wie im besonde-
ren zum Musik-Leben dar, wobei auch schon

damals in diese Alte-Musik-Begeisterung so man-
ches Weltanschauliche, ja ideologisch getönte Sek-
tentum mit hineinspielte.

Dieses im Grunde durchaus romantische Phä-

nomen der Rückwendung im Kulturellen und da-
mit einer gewissen Regression ist eine so allgemei-
ne Erscheinung in unserer Zeit, daß sie sich bis in

die Textil- und Möbelmode und sogar bis ins
Kinderzimmer mit seinem Oldtimer-Spielzeug
verfolgen läßt.

Übrigens: parallel zu dieser Wiederbelebung äl-
terer europäischer Musik und auf Grund einer
ähnlichen Motivation entstand und verstärkte sich

ständig das Interesse für außereuropäische Musik,
von der uns nicht nur ein zeitlicher, sondern eben
auch noch ein räumlicher Abstand trennt und in

der wohl deswegen der Historismus keine Rolle
gespielt hat, weil hier die großen Entwicklungs-
stränge nicht unterbrochen worden sind und weil
sich die beiden obenerwähnten Funktionen - wie

ja auch in unserer älteren Musik - miteinander
decken; gewisse Probleme ergeben sich hier erst in
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unserer Zeit durch die ständig noch zunehmenden
Einflüsse westlicher Musik.

Während wir uns bisher vorzugsweise mit den
positiven Aspekten des Historismus beschäftigt
haben, müssen aber jetzt - am Schlusse dieses

allgemeinen Abschnitts - auch die möglichen ne-
gativen anklingen: ein mehr oder minder aus-
schließliches Sich-anrühren-Lassen durch die

Kunstwerke vergangener Epochen kann für hier-
für anfällige Menschen einem Versuche zur Flucht
aus der Gegenwart dienlich sein und gerät leicht in
die Nähe einer gewissen Nostalgie - so, wie es im
Sinne des Historismus der ersten Hälfte des

19. Jahrhunderts schon bei Franz Schubert heißt:
„Da, wo du nicht bist, dort ist das Glück!' Ande-
rerseits sollte es dem Menschen nicht verwehrt

sein, die zum Leben notwendigen Gemütskräfte
auf die Art und Weise zu rekreieren, die ihm selbst

am besten entspricht.
Soviel also zunächst einmal zum Historismus in

der Musik und nun zum Problem historisierender

Wiedergabepraktiken. Denn anders als in den bil-
denden Künsten bedarf die Musik (wie an sich ja

auch das Schauspiel) im allgemeinen - die elektro-
nische Musik möge hier ausgeklammert sein - der
Wiedergabe, der Interpretation durch Menschen
um zum Leben erweckt zu werden. Eine jede

schriftlich fixierte Komposition - aus welcher
Zeit auch immer - kann als Grundlage für unend-
lich viele unendlich unterschiedliche Interpretatio-
nen dienen, wobei es in Anbetracht der Verschie-

denheit der musizierenden Menschen und der je-

weiligen Umstände niemals ein absolutes „Rich-
tig" oder „Falsch» geben wird, sondern immer nur
ein den jeweiligen Umständen entsprechendes, al-
so relatives „Überzeugend" oder eben auch
»Nicht überzeugend'. Ja sogar die vom Kompo-
nisten selbst beabsichtigte Art und Weise der Wie-
dergabe seiner Werke kann immer nur eine unter
anderen möglichen bedeuten, da es sich mit einer
Komposition, die ihr Urheber der Öffentlichkeit
übergeben hat, ähnlich verhält wie mit Kindern,
die in ihrer Entwicklung eigene Wege gehen - ob
nun im Sinne oder entgegen den Vorstellungen
ihrer Eltern. Von Anton Bruckner wird berichtet,

daß er nach der Uraufführung einer seiner Sinfo-
nien den Dirigenten Hans Richter umarmte und
zu ihm sagte: „Es war wunderschön, aber ganz
anders, als ich es mir gedacht hatte!" Und ein

Beispiel aus unserem Jahrhundert: es gibt da
durchaus verschiedene Meinungen darüber, ob
Igor Strawinskys eigene Schallplattenaufnahmen
seiner Werke wirklich auch künstlerisch die über-

zeugendsten sind - obwohl gerade er immer aus-
drücklich auf der von ihm autorisierten „Richtig-
keit der Wiedergabe bestanden hat. Überhaupt
ist es im Grunde als ein Glück für alle sich der

strengen Werk-, also Komponisten-Treue ver-
pflichtetfühlenden Interpreten zu betrachten, daß
es erst seit einem knappen Jahrhundert Schallplat-
ten gibt (übrigens hatte bereits 1775 der Pere
Engramelle in seiner „Tonotechnie" beklagt, daß
von älteren Komponisten wie Lully, Couperin
und Rameau keine Tondokumente in der Art sei-

ner Musikwalzen existierten); man ist durchaus
zur Annahme berechtigt, daß für uns heute beim
imaginären Anhören einer ebensolchen Wiederga-
be etwa der AMatthäuspassion' unter Bachs Lei-
tung das Gefühl zumindest der Befremdung weit-
aus größer wäre als das der erhofften Bestätigung
eigener Vorstellungen.

Und mit diesem Gedankenspiel sind wir bereits
bei dem Problem der Wiedergabe von Musik ver-
gangener Zeiten angelangt. Wenn sich schon bei
der Aufführung zeitgenössischer Musik durch
Zeitgenossen unterschiedliche Möglichkeiten er-
geben, wieviel mehr und wieviel größere Proble-
me stellen sich dann erst bei der Wiedergabe älte-
rer Musik ein, wobei sich ja das „älter' bis in die
erste Hälfte unseres Jahrhunderts erstrecken kann
und sich keineswegs nur auf die Musik längst
vergangener Epochen beziehen muß. Denn hier
gesellt sich zu der Tatsache der unendlichen Ver-
schiedenheit der Angehörigen einer Generation
das noch weit schwerer in den Griff zu bekom-

mende Problem der physischen und psychischen
Veränderung des Menschen im Laufe seiner Ent-
wicklung. Während sich seine auf die zentralen
Lebensvorgänge wie Erhaltung des Einzelwesens
und seiner Gattung gerichteten Triebe und Eigen-
schaften wie Ichbezogenheit und Eigennutz mit
allen ihren Folgeerscheinungen entgegen manchen
religiösen und politischen Wunschvorstellungen
nicht zu verändern scheinen, unterliegen seine

übrigen, sozusagen sekundären Eigenschaften
einem gewissen Wandel. So ist im Rahmen seiner
physischen Entwicklung beispielsweise an das ver-
änderte Längenwachstum oder an das ebenfalls
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veränderte Auftreten von Krankheiten zu denken;

vor allem aber sind es hier Veränderungen im
geistig-seelischen Bereich, die ja überhaupt erst
die Grundlage für den Wandel der Verhaltens-
und Empfindungsweisen wie ebenfalls der Denk-
strukturen abgeben. Nur so läßt sich auf künstle-
rischem Gebiet das Phänomen des Stil-(und des

damit verbundenen Rezeptions-)Wandels erklä-
ren: weil sich der Mensch verändert, verändern

sich auch seine persönlichen wie kollektiven
künstlerischen Vorstellungen. Im kleineren Maß-
stab spielen sich derartige Wandlungen auf dem
Gebiete der verschiedenen, laufend wechselnden

Moden ab (Kleidung, Wohnen, Essen und Trin-
ken). Gerade hier wird besonders deutlich, daß

der Mensch grundsätzlich der ständigen Verände-
rung sowohl unterliegt als auch ihrer bedarf. Das
ist der Sinn des allumfassenden Panta rhei des

Heraklit: alles, aber auch alles fließt, ist in ständi-

gem Wandel begriffen - eine Grunderkenntnis,
die dann bei den Römern omnia fluunt lautete;
und Goethe spricht in seiner „Farbenlehre" von
dem „allem Lebendigen innewohnenden Wider-
spruch", der ganz grundsätzlich von Zeit zu Zeit
einen Wechsel nicht nur bedingt, sondern gerade-
zu erfordert.

Und so, wie der Mensch der Jetztzeit bezüglich

seiner sekundären Eigenschaften nicht mehr der-
selbe ist wie seine Ahnen, so haben sich seine

Empfindungen und Vorstellungen auch auf dem
Gebiete der Musik und ihrer Wiedergabe gewan-

delt, und es entspricht nicht der Realität vorauszu-
setzen, daß sich in der Zwischenzeit keine Verän-

derung des Klangideals und der Empfindungen für
das Tempo und für die anderen Teilgebiete der
Musizierpraxis vollzogen habe, kurz, daß die
Menschen sich selbst hier gleich geblieben seien.
Wenn man aber davon ausgeht, daß der Mensch,
der jetzt im 20. Jahrhundert Werke der Vergan-

genheit musiziert oder hört, ein anderer geworden
ist und eben nicht mehr in gleicher Weise empfin-
det und empfinden kann, wie man es etwa im
Barockzeitalter getan hat - wenn man also dieser
Prämisse zustimmt, dann erscheint es durchaus

des Fragens würdig, ob es sinnvoll ist, eine Wie-
dergabe als die einzig „richtige", eben als die von
der Werbung noch oft als „authentisch" bezeich-
nete anzustreben, die so getreu wie nur irgend-
möglich die Voraussetzungen und Umstände der

damaligen Zeit zu kopieren versucht. Einem sol-
chen Versuche widerspricht allein schon die Er-
kenntnis, daß sich uns allen die Musik des dazwi-

schenliegenden 19. Jahrhunderts nebst ihrer Wie-
dergabepraxis derart stark eingeprägt hat, daß wir
uns - auch wenn wir es wollten - niemals voll-

ständig von ihr lösen können. Vor allem aber
versteht es sich von selbst, daß eine wirklich ge-
treue Rekonstruktion der damaligen Verhältnisse
ganz grundsätzlich nicht möglich ist - eine Er-
kenntnis, die sich langsam auch bei den prominen-
ten Vertretern dieser Wunschvorstellung durch-
setzt. Überhaupt hat sich hier inzwischen eine
gewisse Entwicklung vollzogen: nicht nur wird
jetzt der Begriff „authentisch" von ihnen nicht
mehr verwendet, sondern auch einzelne „origina-
le" (teils mißverstandene, teils ins Extreme über-
zogene) Spiel- und Singweisen werden langsam
wieder einem musikalisch vertretbaren Mittelbe-

reich angenähert. Und wie es häufig in solchen
Situationen geschieht, haben manche Jünger ihre
Meister oft noch zu überbieten gesucht und ver-
harren auch heute noch auf deren früherer Ent-

wicklungsstufe. _
Große Verdienste um die für uns als Angehöri-

ge eines historistischen Zeitalters notwendige Er-
forschung der älteren Wiedergabepraktiken kom-
men der Musikwissenschaft zu, wobei festzuhal-

ten ist, daß deren berufene Vertreter im Gegensatz
zu manchen auf diesem Gebiete nur dilettierenden

Musikern die Möglichkeit und die Wünschbarkeit
einer historisch getreuen Kopie oder gar den dies-
bezüglichen Ausschließlichkeitsanspruch nie aner-
kannt haben.

Im Rückblick schält sich die Erkenntnis heraus,

daß die höchst engagierten, mit liebhaberischem
Schwung im Sinne eines strengen aufführungs-
praktischen Historismus betriebenen Bemühun-
gen um eine möglichst genaue Rekonstruktion der
alten Wiedergabepraxis gerade für unsere heutige
lebendige Wiedergabe der älteren Musik von gar
nicht zu übrschätzender Bedeutung gewesen sind:
das bisher Gewohnte wurde zunächst einmal in

Frage gestellt - und das ist immer und überall im
Leben eine gute Sache. Auf dem Gebiete der
Artikulation beispielsweise wurden so manche
noch aus der romantischen Tradition stammende

Spielarten - vor allem bei den Streichern - im
Sinne ihrer älteren Vorgänger abgewandelt; der
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Rhythmus gewann als solcher eine neue Qualität,
und das Klangbild wurde insgesamt aufgelichtet.

Die von Arnold Dolmetsch und Wanda Lan-

dowska eingeleitete und von Gustav Scheck in
Deutschland vor allem bezüglich der Flöteninstru-

mente fortgesetzte eingehende Beschäftigung ein-
zelner Musiker und Musikwissenschaftler mit den

alten Instrumenten hatte zunächst einmal unser

heutiges Instrumentarium durch Cembalo und
Blockflöte bereichert, hatte weiterhin den Orgel-

bau maßgeblich beeinflußt und trug darüber hin-
aus dazu bei, ältere Musik auf unseren heutigen
Instrumenten noch überzeugender darstellen zu
können. Außerdem gewann unser Instrumenta-
rium durch die Wiederbelebung dieser beiden und
auch noch anderer alten Instrumente neue Farben

hinzu, die die heutige Klangpalette erweiterten
und die auch zeitgenössische Komponisten dazu
anregten, Werke dafür zu schreiben; auf der ent-
gegengesetzten Seite erfolgte eine entsprechende
Erweiterung durch die elektronische Musik,
Einerseits ist es eine unbestreitbare Tatsache, daß

heute die Wiedergabe älterer Musik mit „histori-
schen" Instrumenten durchaus einem gewissen In-
teresse bestimmter Publikumskreise entspricht -
einem Interesse, das die Schallplattenfirmen so-
gleich in ihr Kalkül mit einzubeziehen wußten,
obwohl sich gerade bei diesem Medium zwangs-
weise wieder eine Verfremdung, wenn nicht gar
Verfälschung der originalen Klangverhältnisse er-
gibt. Andererseits könnte es sich aber bald heraus-
stellen, daß die Frage, ob man ältere Musik aus-
schließlich auf den der jeweiligen Zeit entspre-
chenden Instrumenten erklingen lassen soll (also
auf inzwischen mehr oder minder veränderten

alten oder jetzt erst nachgebauten Instrumenten,
die von Menschen unserer Zeit gespielt werden) -
daß diese Frage schon beim nächsten Wandel des
diesbezüglichen Interpretationsstils ebenso an Be-
deutung verliert, wie ja bereits heute schon die
Frage aufgehört hat, eine Frage zu sein, ob Schau-
spiele von Dichtern wie Euripides, Shakespeare
oder Schiller außer an theaterwissenschaftlichen

Seminaren „original" aufgeführt werden sollen.

An interessanten Hypothesen reiche, in den
letzten Jahren veröffentlichte Beiträge zu Fragen

der Tempi in der älteren Musik lassen übrigens -
wenn auch unbeabsichtigt - mit besonderer
Deutlichkeit erkennen, daß dieses Problem für

uns nicht lösbar ist, sofern man davon ausgeht,
daß sich der Mensch im Laufe der Jahrhunderte

auch bezüglich seiner Tempo-Empfindung nicht
verändert habe. Hier liegt ein klarer Beweis für
den auf diesem Gebiet vollzogenen Wandel vor,
der sich selbstverständlich ebenfalls auf die ande-

ren Parameter bezieht - also auch hier wie über-

: panta rbei.
Aber ganz abgesehen von einzelnen Problemen

wie Tempo und Instrument: allen diesen Bemü-
hungen ist es zu verdanken, daß sich die heutige,
sonst noch übliche Wiedergabepraxis älterer Mu-
sik aus ihrer bisherigen Verwurzelung in der des
19. Jahrhunderts langsam herauslöst und sich in
Richtung auf den für morgen zu erwartenden
Interpretationsstil der Musik vergangener Zeiten
bewegt, der vermutlich - wie im Grunde ja auch
alle Kompositionsstile - Vergangenes mit Gegen-
wärtigem und Zukünftigem zu einem lebendigen
Ganzen verbinden dürfte.

Für alle, die sich in den jetzigen vom Historis-
mus so stark geprägten Zeiten mit älterer Musik
befassen, ergibt sich somit die Notwendigkeit der
Beschäftigung mit zwei Fragen. Zum einen: auf
welche Weise und mit welchen Mitteln scheint

man damals die betreffende Musik dargestellt zu
haben? Und zum anderen: wie weit kann man und

soll man diese Erkenntnisse auf die heutige Wie-

dergabe älterer Musik übertragen? Diese zweite
Frage ist unter dem Gesichtspunkt und der Vor-
aussetzung zu betrachten, daß es doch das Ziel
sein sollte, Werke der Vergangenheit Menschen
der Gegenwart als eine Musik nahezubringen, die
nichts Abgestorbenes, nichts Museales an sich hat,
sondern die eine auch noch heute gültige Botschaft
zu vermitteln in der Lage ist. Der Möglichkeiten,
sich einem solchen Ziele zu nähern, gibt es viele;
sie reichen von der streng historisierenden Wie-
dergabe über viele Zwischenstufen bis zu Synthe-
sizer- und Pop-Versionen - alles Möglichkeiten,
die ihre Daseinsberechtigung haben und für die
alle in den betreffenden Interessentengruppen ein
Bedürfnis besteht. Wie auch auf anderen Gebieten

des Lebens entwickeln sich - wechselseitig sich

bedingend - derartige äquidistante Extremberei-
che, auf daß sich im Sinne eines Spannungsaus-

gleichs ein natürlich ausgewogener, ein den Le-
bensvorgängen entsprechender Mittelbereich ein-
pendelt. Auf jeden Fall aber sollte man sich darum
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bemühen, das betreffende Musikstück in erster

Linie nach seinem eigentlichen (wenn auch nicht
immer leicht zu fassenden) Sinngehalt zu befra-
gen; möglicherweise könnte es sich dann bei vor-
urteilsloser Betrachtung herausstellen, daß man
eine solche zeit-unabhängige Substanz für den
heutigen Menschen mit den Gegebenheiten unse-
rer Zeit überzeugender darstellen kann als mit
denen, die für die Menschen der damaligen Epo-
chen die richtigen gewesen sind. Denn die ältere
Musik - und hier vor allem die des Barockzeital-

ters mit ihrem durchgängigen Pluralitäts- und Va-
riabilitäts-Prinzip - bietet sich als ein großes,
weites Feld dar, auf dem es wohl viel freien Raum

für verschiedene Auffassungen gibt, wo ein Aus-
schließlichkeit beanspruchendes Reservat im Sinne
eines unfruchtbaren Historismus aber keinen

Platz finden sollte. Eine Bestätigung solcher Ge-
dankengänge finden wir schon bei Friedrich
Nietzsche in „Menschliches Allzumenschliches"

(1886): „Soll man aber... den später Kommen-
den das Recht versagen, die älteren Werke nach
ihrer Seele zu beseelen? Nein, denn nur dadurch,

daß wir ihnen unsere Seele geben, vermögen sie
fortzuleben; erst unser Blut bringt sie dazu, zu uns
zu reden. Der wirklich ,historische` Vortrag wür-
de gespenstisch zu Gespenstern reden."
Zum Abschluß noch folgende Bemerkung: es ist

durchaus kein Zufall, daß die Frage der verschie-

denen Wiedergabepraktiken heute eine so große
Bedeutung gewonnen und so förderliche Unruhe
gestiftet hat. Ganz allgemein muß man nämlich
feststellen, daß im heutigen Musikleben (wie auch
und gerade im Jazz, in der Popmusik und in
gewissem Sinne ebenfalls in der Opern- und
Schauspiel-Regie) der Interpretation größere Be-
deutung zukommt als der Komposition selbst -
eine Erscheinung, die sich auf Konzertplakaten
und Schallplattenhüllen ebenso deutlich ablesen
läßt, wie sie ja auch der HiFi-Industrie zu ihrem
enormen Wachstum verholfen hat. Aber dem ist

noch hinzuzufügen (und als ein gewisser Trost zu
betrachten), daß wichtiger als die Art und Weise
der Interpretation auch heute noch immer die
jeweiligen Interpreten sind; und wenn sie sich
wirklich als die rechten erweisen, dann wird es

ihnen auch gelingen, die Frage nach der im Sinne
des Historismus strenger Observanz „richtigen"
oder „falschen" Interpretation und vielleicht sogar
die weit darüber hinaus gehende Frage, um was
für eine Musik (ob Alte oder Neue) es sich eigent-
lich handele - dann wird es solchen Künstlerper-
sönlichkeiten auch gelingen, diese Fragen beim
Hörer gar nicht erst aufkommen zu lassen; und
dann gewinnt auch der Wesensgehalt eines Werkes
und damit die Komposition selbst wieder ihre
eigentliche Bedeutung, ihre lebendige Wirksam-
keit zurück.

Sigrid Eppinger

Georg Philipp Telemann: 12 Fantasien für Flöte solo

Teil I von Telemann selbst angefertigten Erstdruck. Der
Notentext ist vollständig, es fehlen jedoch der
Name des Komponisten und eine Besetzungsan-
gabe. Auf einem später hinzugefügten Umschlag-
blatt steht als Besetzung „per il violino", als Autor
Telemann.'

I. Quellen

Die 1955 erstmals im Neudruck erschienenen 12

Fantasien für Flöte solo haben als einzige Quelle
den in der Brüsseler Bibliotheque Conservatoire
aufbewahrten, etwa 1732 höchstwahrscheinlich

' Vgl. die Neuausgabe von Günter Haußwald: Tele-
mann, Musikalische Werke, Bd. W, S. IX
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mente geschätzt: Einerseits ist sie das bewegliche,
virtuose Instrument, das dem Musikantischen,

Spielerischen, Brillanten mit Trillern, Sprüngen,
Läufen usw. ausgesprochen dienlich ist, darüber
hinaus aber ist sie als ausdrucksvolles, empfindsa-
mes Instrument geradezu ideal:

die Flöten / welche so viele berühmte Leute

auf das beweglichste / in unseren traurigen Arien /
winseln / und auf das verliebteste / in unseren
zärtlichen Arien / seuffzen machen können...'

Innerhalb der ab etwa 1700 entstehenden Fülle

von Generalbaßsonaten, Triosonaten, Duetten
und Kammermusikwerken mit Flöte in den ver-

schiedensten Besetzungen sind Kompositionen
der Gattung „Flöte solo, senza basso continuo"
äußerst selten. Bekannt sind heute u. a. die

„Ecos" von J. Hotteterre•, „Les Folies d'Espagne"
von M. Marais, verschiedene Suiten von J. B. de
Boismortier, wobei die französischen Meister je-

doch eine enorme Großzügigkeit hinsichtlich der
Besetzungen zeigen: Ob Flöte, Violine oder Cem-
balo, ob mit oder ohne Generalbaßbegleitung -,

alle Möglichkeiten werden dem Spieler angeboten.
So wird man den oben erwähnten Werken schwer-

lich das „typisch flötistische" entnehmen können.
Da auch die italienischen Komponisten dieser

Zeit an generalbaßloser Musik wenig Interesse
zeigen, stehen die in Deutschland entstehenden
berühmten großen Solowerke einzig da: Um 1720
komponiert Johann Sebastian Bach die Partita
a-Moll', mit Allemande - Courante - Sarabande

- Bourree, der Torso einer typischen Solosuite

(vergl. Cello-Suiten). Sein Sohn Carl Philipp
Emanuel, Patensohn Telemanns, schreibt 1747

mit der Sonate a-Moll das „moderne" Gegen-
stück, dessen Satzfolge langsam - schnell -
schnell, die sog. Strettaform, gegenüber der tradi-
tionellen Kirchensonaten- (1 - s - 1 - s) und

Kammersonatenform (s - 1 - s) den Stil der
neuen Zeit repräsentiert.

Zwischen diesen beiden Werken, die in einzig-

artiger Weise, nämlich als Solo, d. h. einstimmig
und durch eben diese Beschränkung auf eine be-
sondere Art „frei", zwei Epochen bzw. einen
wichtigen musikalischen Umbruch charakterisie-
ren, stehen die um 1732 gedruckten Zwölf Fanta-
sien von Georg Philipp Telemann. Sie sind „ein
getreues Spiegelbild der Zeit", d. h., bei aller
spielerischen, scheinbar improvisatorischen Frei-

Daß überhaupt Flötenfantasien von Telemann
existieren, war aus mehreren Hinweisen bekannt:
1. werden sie 1733 in dem in Amsterdam erschei-

nenden „Catalogue / Des Eeuvres en Musique
/ de / Mr. Telemann / Maitre de Chapelle e.
Directeur de la Musique / ä Hambourg, / Qui
se vendent ä Hambourg chez lui / Imprime ä
Amsterdam 1733" erwähnt;

2. nennt Telemann sie in dem seiner AutobioFa-
phie von 1739 angehängten Verzeichnis semer
gedruckten Werket, und

3. tauchen sie in dem berühmten Streit zwischen

den Flötisten Quantz und Moldenit als Objekt
des von Quantz vorgeschlagenen Flötenduells
auf3.

Um die Identität der von G. Haußwald in Brüs-

sel entdeckten Stücke mit den von Telemann er-

wähnten Flötenfantasien zu beweisen, sind einige
musikalisch-stilistische Betrachtungen bzw. ver-
gleichende Untersuchungen kompositionstechni-
scher Besonderheiten bei Musik für Soloflöte im

Spätbarock erforderlich, also das Aufzeigen eini-
ger „typisch flötistischer" Elemente in den 12
Fantasien.

II. Zur Stellung der Flötenfantasien innerhalb
barocker Flötenliteratur

Die Entwicklung des Querflötenspiels wird
durch die Veränderungen im Instrumentenbau
während der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts' stark

vorwärtsgetrieben; jetzt erst bekommt die Flöte
allmählich die Möglichkeit, sich als Soloinstru-
ment durchzusetzen, und durch ihren der Mu-

sikästhetik des Spätbarock sehr entgegenkommen-
den Charakter ist sie mehr als andere Blasinstru-

2 Johann Mattheson: Grundlage einer Ehrenpforte,
Hamburg 1740, S. 368
' Überliefert in: Friedrich Wilhelm Marpurg, Histo-
risch-critische Beyträge zur Aufnahme der Musik, Berlin
1754-78

' Vgl. Hans-Peter Schmitz: Querflöte und Querflöten-
spiel in Deutschland während des Barockzeitalters, Kas-
sel 1952, S. 45
Dieser Ausspruch eines Franzosen ist nachzulesen bei

Johann Mattheson: Crüica musica, Bd. 1, Hamburg
1722, S. 114
' Ecos. Pour la Fli te traversiere senk. In: Premier livre

de Pieces pour la Flüte traversi2re ..., op. 2. Nouvelle
Edition, Paris 1715
' Neue Bach-Ausgabe, Serie VI, Bd. 3
'Günter Haußwald im Vorwort der 1955 erschienenen

Einzelausgabe der Flötenfantasien, Bärenreiter, Kassel
u. a., BA 2971
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heit enthalten sie en miniature nahezu alle Instru-

mentalformen der Zeit:

Kirchensonaten (z. B. Nr. 2), Sonaten in der
Stretta-Form (z. B. Nr. 4), eine Französische Ou-
vertüre (Nr. 7), suitenähnliche Reihungen von
Tanzsätzen (z. B. Nr. 9), aber auch freiere Stücke,
„Fantasien", die auf ein Satzfolgeschema verzich-
ten (z. B. Nr. 1). Alle Formen sind nicht schul-
meisterlich demonstrativ, sondern frei und indivi-

duell, oft nahe an ihrer Auflösung, gestaltet.
Durch diese zukunftsweisende Individualität

unterscheiden sich die Flötenfantasien sehr von

Telemanns anderen Fantasien für ein Soloinstru-

ment, den etwa um die gleiche Zeit entstandenen
12 Fantasien für Violine allein und den vor 1739

erschienenen 36 Klavierfantasien, und erweisen

sich darüber hinaus als ein als Ganzes, ein durch-
dachtes Werk.

Gieb jedem Instrument das, was es
leyden kann,
So hat der Spieler Lust, du hast Ver-
gnügen dran.

Um überhaupt eine Vorstellung vom Klangideal
der für die Flöte schreibenden Barockkomponi-

sten zu erhalten, ist es notwendig, sich kurz die
Barock-Traversflöte zu vergegenwärtigen, wobei
hier auf instrumentenbautechnische Einzelheiten

verzichtet werden soll.

In der Entstehungszeit der Flötenfantasien ist in
Deutschland die einklappige (es-Klappe) diatoni-
sche Flöte mit der Grundskala D-Dur in Ge-

brauch. Chromatische Halbtöne werden durch

Gabelgriffe erzeugt und durch den Ansatz korri-
giert. Zwischen den der Grundskala eigenen und
den Zwischentönen besteht ein großer dynami-
scher und klanglicher Unterschied, der aber in
jener Zeit „nicht als Mangel, sondern als Vorzug
empfunden wurde, indem auf diese Weise - abge-
sehen von der klanglichen Delikatesse - die leiter-
fremden Töne nicht nur durch ihre Funktion,

sondern auch durch ihre hörbare Unterschiedlich-

keit als solche gekennzeichnet waren.""
Durch die zugrunde liegende Skala D-Dur ist

auch der Kreis der auf der Barockflöte gut spielba-
ren Tonarten begrenzt. Bevorzugt in der barocken
Literatur sind: D-Dur, h-Moll, G-Dur, e-Moll,

A-Dur, a-Moll, d-Moll und g-Moll.
Die 12 Flötenfantasien stehen in folgenden Ton-

arten:

III. Zur Stilistik barocker Querflötenmusik

Es wird sich nicht vermeiden lassen, daß einzel-

ne, im folgenden als „typisch Flöte" bezeichnete
Eigentümlichkeiten auch in der Literatur für ande-
re Instrumente anzutreffen sind. „Dadurch aber,

daß bei jedem einzelnen Instrument die stilisti-
schen, sich wechselseitig bedingenden Besonder-
heiten in einem jeweilig anders gelagerten und
dadurch charakteristischen Stärkeverhältnis zu-

sammenwirken, ergibt sich trotz mancher Paralle-
len und Gemeinsamkeiten der Begriff einer für
jedes Instrument spezifizierten Stilistik innerhalb
des allgemeinen Instrumentalstils."°
Daß auch Telemann trotz der von ihm selbst

häufig angegebenen variablen Besetzungen seine
Komposition doch speziell für ein bestimmtes In-
strument einrichten will, sagt er selbst in dem
Brief vom 14. 9. 1718 an Mattheson1°:

1. Fantasie A-Dur

2. Fantasie a-Moll

3. Fantasie h-Moll

4. Fantasie B-Dur

5. Fantasie C-Dur

6. Fantasie d-Moll

7. Fantasie D-Dur

B. Fantasie e-Moll

9. Fantasie E-Dur

10. Fantasie fis-Moll

11. Fantasie G-Dur

12. Fantasie g-Moll

... Es ist auch die genaue Bekanntschaft mit de-
nen Instrumenten unentbehrlich. Denn sonst muß
man den Ausspruch fällen:

Die Violine wird nach Orgel-Arth
tractiret,

Die Flöt' und Hautbois Trompeten
gleich verspühret .. .
Nein, nein, es ist nicht gnug, daß nur
die Noten klingen,
Daß du der Reguln Kram zu Marck-
te weißt zu bringen.

9 H.-P. Schmitz. a.a.O., S. 50
1° Dieser Brief enthält „Anmerckungen" zu dem für
Matthesons Grosse General-Bass-Schule (Hamburg
1731) entworfenen Lebenslauf Telemanns, abgedruckt
in: Denkmäler Deutscher Tonkunst 28, Leipzig 1907
" H.-P. Schmitz, a.a.O., S. 13
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Bei den Solofantasien taucht das Phänomen des

langgehaltenen Tones nur selten auf, z. B. im
Grave der 12. Fantasie. Da das Soloinstrument

gleichzeitig die Darstellung der Melodie wie auch
die harmonischen und rhythmischen Abläufe ima-
ginärer Unterstimmen übernehmen muß, und ein
langgehaltener Ton ohne darunter liegende Bewe-
gung, ohne harmonische Spannung und Auflö-
sung nicht allzuviel Ausdruck entfalten kann, tritt
an Stelle von Haltetönen die Dreiklangsbrechung,
die zugleich mit dem Schwelgen im Klang harmo-
nische und rhythmische Gestaltung möglich
macht: z. B. 12. Fantasie „Dolce", 3. Fantasie

„Largo", 1. Fantasie „Adagio-Allegro", wobei
diese ungewöhnliche Spielanweisung einen Hin-
weis geben kann, wie sich der Komponist diese
und entsprechende Stellen vorstellt: Adagio-Cha-
rakter bei verhältnismäßig schnellem Ablauf der
kleinen Notenwerte, damit auf dem einstimmigen
Instrument die harmonischen Verhältnisse deut-

lich werden, bzw. der Anschein der Mehrtönigkeit
erweckt wird.

Das Schema ist eindeutig und aus vielen Werk-
gruppen der damaligen Zeit bekannt: Die dem
Instrument gemäßen Tonarten sind im Wechsel
von Dur und Moll nach stufenweise aufwärtsfüh-

renden Grundtönen geordnet. Die einzige Unre-
gelmäßigkeit liegt bei Nr. 3 und Nr. 4. Tauschte
man sie um, so wären sowohl der Dur-Moll-

Wechsel als auch der stufenweise Aufstieg der
Grundtöne korrekter. Ein Grund für diese Unre-

gelmäßigkeit ist möglicherweise die lebendige Ge-
staltung des Zyklus: Zwischen zwei formal stren-
gere Werke (Nr. 2 Kirchensonate und Nr. 4 Stret-
ta-Form) sollte ein freieres, fantasieartigeres ein-
geschoben werden.
Im übrigen sind alle auf der Flöte gut spielbaren

Tonarten enthalten, und von den noch von Trom-

litz (Ende des 18. Jahrhunderts) genannten schwer
rein zu spielenden Tonarten befinden sich nur
E-Dur und fis-Moll bei den Fantasien.

Der Tonumfang der barocken Flöte wird von
Hotteterre'2 von d bis d"" angegeben, Quantz"
setzt die obere Grenze der verwendbaren Töne bei

e"" an. Hotteterre und Quantz kennen Griffe bis
g"' bzw. a'" und sogar e", jedoch sind die Töne
oberhalb von e"' im Klang „so erzwungen und
wenig verwendbar"", daß sie - mit Ausnahme
der Werke von Bach - in der üblichen barocken

Flötenliteratur kaum zu finden sind.

Telemanns Flötenfantasien haben den Tonum-

fang d' bis e"'. Diese Tatsache, die (im Vergleich
zu den Violinfantasien) ganz gezielte Tonarten-
wahl wie auch die Vermeidung von Doppelgriffen
zeigt schon, daß die Brüsseler Besetzungsangabe
nicht den Intentionen Telemanns entspricht.
Zwei wichtige musikalische Elemente sind be-

deutsam für die Gestaltung barocker Flötenwerke:

Diesem „ewig-menschlichen Anliegen, die Ma-
terie zu bezwingen"", kommt auch die sog.
„natürliche Spielfreudigkeit" sehr entgegen:
Aufgrund ihrer Beweglichkeit tendiert die Flö-
te (wie auch andere emstimntige Instrumente)
dahin, die Einstimmigkeit zu überwinden und
durch vorgetäuschte Mebrstimmigkeit die
Möglichkeiten der Polyphonie zu erreichen.

Es gibt verschiedene kompositionstechnische
Möglichkeiten, auf der Flöte - für die große
Sprünge in verschiedene Lagen unproblematisch
sind - den Eindruck von Zwei- oder Mehrstim-

migkeit zu erwecken, und es sei hier schon darauf
hingewiesen, daß Telemann auch vor der Darstel-
lung einer Fuge in der Einstimmigkeit nicht zu-
rückschreckt.

Folgende Arten von Mehrstimmigkeit sind in
den Flötenfantasien häufig vertreten:
a) Eine Stimme bewegt sich über oder unter einer

liegenden Stimme (Orgelpunkt):

1. Der ästhetische Charakter, das Genießen von
Ton, Klang, Klangfarbe, äußert sich in langaus-
gehaltenen, vom Atem getragenen Tönen,
Dreiklangbrechungen, weitgespannten Melo-
diebögen und fein ausgewogenen „Register-
wechseln" der verschiedenfarbigen Oktaven.

'= Jacques Martin Hotteterre: Principes de la Flöte tra-
versiere ..., Nouvelle Edition, Paris 1722
" Johann Joachim Quantz: versuch einer Anweisung
die Flöte traversiere zu spielen, Breslau 1752; Faksimile-
Nachdruck der 2. Auflage von 1789, Kassel 1964
" F. W. Marpurg, a.a.O., Bd. IV, Stück 3, S. 187
„ J. M. Houeterre, a.a.O.
1° H.-P. Schmitz, a.a.O., S. 50

3. Fantasie, Presto
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c) Auf echte Polyphonie hinweisend sind solche
Passagen, bei denen die Stimmen in Gegenbe-
wegung verlaufen:

11. Fantasie, Allegro T. 23

12. Fantasie, Allegro T. 23

12. Fantasie, Allegro T. 16

Fantasie, Vivace T
Häufig findet man auch verzierte, kaum noch als
Orgelpunkt erkennbare „gehaltene" Töne bzw.
Akkorde:

1. Fantasie, Adagio T. 34 12. Fantasie, Allegro T. 36

12. Fantasie, Allegro T. 40

Konsequente Gegenbewegung über längere Strek-
ken ist natürlich kaum möglich, da der Umfang
der Flöte begrenzt ist, und Stimmkreuzungen
kaum hörbar gemacht werden können. Durch
einen Sprung in die Oktave, durch Vertauschung
der Stimmen oder durch weiterführende Parallel-

bewegung versucht Telemann, dieses Problem zu
lösen.b) Zwei Stimmen laufen parallel im Terz-, Sext-

oder Dezimenabstand, also in gebrochenen In-
tervallen: d) Mehr als die einfachen Intervallbrechungen las-

sen solche Stellen an Polyphonie denken, wo
deutlich erkennbare Motivabschnitte sequenz-

artig sich in zwei Stimmen fortsetzen:

7. Fantasie T. 30

12. Fantasie, Allegro T. 44
4. Fantasie, Allegro T. 28

z Fi -

12. Fantasie, Allegro T. 37

Manchmal wechseln innerhalb einer Passage die
Intervalle, was den Effekt einer Stimmvertau-
schung bewirkt:

Gespielt von zwei Instrumenten, mit dazugedach-
ter Generalbaßstimme erhält man eine Sequenz-
passage, wie sie in mancher Triosonate ähnlich
vorkommen könnte.

12. Fantasie, Dolce T. 59
e) bei der folgenden Stelle kann man sagen, daß

sie dreistimmig konzipiert ist, d. h., jetzt ist
der Generalbaß in die Einstimmigkeit mit ein-
gearbeitet:
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trennenden Doppelstrichen vorgenommen wurde.
Einzelne Sätze können durchaus über einen sol-

chen Doppelstrich hinweg zusammenhängen
(z. B. in Nr. 9, 11) oder aber in sich mehrteilig
sein (z. B. in Nr. 1, 3, 5, 12).

An Formtypen sind vorhanden:
1. Die Kirchensonate (Nr. 2)

2. Die Stretta-Form (Nr. 4, 6, 8) bzw. die Soloso-
natenform nach Quantz, d. h. die freie Rei-
hung von einem langsamen und zwei schnellen
Sätzen (Nr. 5, 10)

3. Die „Fantasie" mit Elementen der Italienischen

Konzertform (Nr. 11 mit angehängtem Tanz-
satz)

4. Die Französische Ouvertüre (Nr. 7 und in sehr
freier Form auch Nr. 9, je mit angehängtem
Tanzsatz)

5. „Fantasien", d. h. freie, mehrteilige Sätze (Nr.
1, 3 und 12, jeweils mit angehängtem Tanzsatz)

In dieser bunten Aufeinanderfolge sind eigentlich
alle in der Hochbarockzeit ausgeprägten Formen
der Instrumentalmusik enthalten, wobei auch

noch die verschiedensten Satztypen, vor allem
Tanzsatztypen, auftreten. Genial und souverän
geht Telemann mit den vielfältigen formalen Mög-
lichkeiten seiner Zeit um und bringt bei aller

improvisatorischen Freiheit en miniature eine um-
fassende Darstellung zustande. In der Gebunden-
heit an formale Elemente und im gleichzeitigen
Sich-Erheben über alle formalen Fesseln spiegeln
die Flötenfantasien einen typischen Zug des Spät-
barock bzw. der aufkommenden Frühklassik

wider."

10. Fantasie, A tempo giusto T. 13

II,______

Wie schon angedeutet, enthalten einige Fantasien
auch „Fugen" oder „Fugato"-Sätze, auf sie wird
bei der Betrachtung einzelner Sätze bzw. Satzty-
pen näher eingegangen. Zur Untersuchung spezi-
fisch flötenstilistischer Eigenarten erschienen for-
mal freiere Stücke besser geeignet, denn sie dienen
mehr als die formal gebundenen dazu, „daß der
Spieler seine Fertigkeit sehen lasse, ... nicht
ohne Absicht zu gefallen, zu übereilen und in
Verwunderung zu setzen", wie Mattheson sagt,
und das ist nur möglich, wenn ein Stück ganz für
die spieltechnischen Gegebenheiten eines Instru-
ments erfunden ist.

IV. Form-Übersicht

Schon die Zusammenstellung der Tonarten
weist die 12 Flötenfantasien als Zyklus aus, mehr
noch aber deuten die vielfältigen Formen auf ein
Gesamtwerk hin, das zwar nicht unbedingt als
Ganzes aufgeführt werden soll, sondern eher als
Studienwerk, das den Flötisten (nicht nur des 18.

Jahrhunderts) mit verschiedenen Tonarten und
vielen musikalischen Formen vertraut machen

soll. Bei der Formübersicht (Tabelle S. 98) sind
mit dem Terminus „Fantasie" jene Sätze gemeint,
die keinem Formschema entsprechen, die also.

Tempowechsel, improvisatorische, toccatenhafte
Stellen, aber auch Fugato-Ansätze usw. enthalten.
Den 12 Flötenfantasien liegt weder in der An-

zahl der Sätze noch in ihrer Reihenfolge ein Sche-
ma zugrunde. Es gibt

zwei 4sätzige (Nr. 2, 9)
sechs 3sätzige (Nr. 4, 5, 6, 8, 10, 11)
vier 2sätzige (Nr. 1, 3, 7, 12),

wobei die Zählung nicht nach dem inneren Auf-
bau, sondern nach den im Druck gesetzten satz-

V. Die einzelnen Formtypen

1. Die Kirchensonate

Die „2. Fantasie a-Moll" entspricht dem durch
Handschin folgendermaßen beschriebenen Ty-
pus":
„Die Foren der Kirchensonate erfuhr eben durch
ihn (Corelli) ihre endgültige Prägung als viersätzi-
ge in dieser Folge:

1. langsam
2. lebhaft und fugiert
3. langsam (dabei weniger ausgearbeitet und

zeremoniell, aber lyrischer als der 1. Satz)
4. lebhaft mit diskret tanzmäßigem Cha-

rakter".

" Der Begriff „Fantasie" bei Telemann wird am Schluß
dieses Artikels gesondert abgehandelt werden.
'B Jacques Handschin: Musikgeschichte im Überblick,
Luzern 1964', S. 294
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Der erste Satz der a-Moll-Fantasie, „Grave"

überschrieben, ist ausgesprochen „grave et majes-
tueux"". Es ist eine über 11 Takte ausgedehnte
a-Moll-Kadenz mit Halbschluß, die durch das

dreimal abwärts sequenzierte

ständige „Durchführung". Das 4taktige Thema
erscheint als „Dux" in a-Moll (T. 1-5), dann nach

einem kleinen 2taktigen Zwischenspiel als „Co-
mes" in e-Moll (T. 7-11). Es schließt sich eine
„freie Episode" an, die aus Elementen des Themas
erwächst, dann in mehr spielerische Motive über-
geht wie die Echo-Oktaven (T. 15-17) und die
Sechzehntelsequenzen (T. 18, 19).

Teil II bringt zunächst das Thema in d-Moll (T.
22-27), dann ein Zwischenspiel (T. 26-38), das
in der motivischen Arbeit mit Teilen aus Thema

und Zwischenspiel, mit recht dramatischen Ent-
wicklungen (T. 28-36) und Modulationen schon
auf die Durchführung eines klassischen Sonaten-
satzes hinweist, die in der „Reprise" des Themas
in a-Moll (T. 38-42) endet.
Das Thema erklingt also viermal in den Tonar-

ten der a-Moll-Kadenz, womit der Satz die von
Riemann beschriebenen Charakteristika eines ein-

stimmigen Fugatosatzes hat. Wesentlicher als die-
se Tatsache erscheint, daß dieser Satz - wie selten

bei Telemann - ganz von Elementen des Themas
bestimmt ist, er ist „aus einem Guß":

Charakteristisch ist 1. bei allen Motiven und

Abschnitten der Zweisechzehntelauftakt auf „1

und", der dem Satz seinen „Drive" gibt und in
verschiedenen Abwandlungen auftritt,

Motiv

den Charakter feierlicher Strenge bekommt, die
jedoch gemildert ist durch die eingeschobenen,
etwas bizarren hohen Sechzehntelfiguren, die in
Verkleinerung die jeweilige Subdominante zum
vorangegangenen Akkord bringen (a-d/G-C). Die
Dominante bleibt ausgespart und wird durch die
Takte 6-10 noch künstlich hinausgezögert. Hier-
bei erscheinen als Steigerungsmittel der zwei Tak-
te lang umspielte Orgelpunkt a (T. 6, 7), der
fanfarenartig ausgespielte d-Moll-Akkord (T. 8, 9)
und die plötzliche Bewegungsstauung (T. 9, 10),
die sich erst im letzten Takt entlädt. Sie wird

durch Hemiolenbildung unterstützt:

r- II + -1

Diese 11 Anfangstakte kann man wohl kaum als
„Satz" bezeichnen, eher als präludienhafte Einlei-
tung, deren Charakter jedoch dem Anfangssatz
einer Kirchensonate entspricht: langsam und pa-
thetisch - feierlich.

Der 2. Satz „Vivace" ist ausgesprochen lebhaft
und schwungvoll. Er geht auf eine Fugatoform
zurück, die gebräuchlichste Form für weiter aus-
gesponnene Sätze für ein Soloinstrument. Aus der
Übertragung von fugierter Mehrstimmigkeit auf
ein Einzelinstrument entsteht eine Form, „bei der

das eine und einzige Hauptthema im Verlaufe des
Satzes in einer größeren Anzahl verwandter Ton-
arten vorgeführt wird, abgelöst durch freie Episo-
den von größerer oder kleinerer Ausdehnung" 20
Das Vivace der a-Moll-Fantasie gliedert sich in

zwei Teile:

I T. 1-21 (beginnend in a-Moll,
endend in C-Dur)

II T. 22-48 (beginnend in d-Moll,
endend in a-Moll)

Beide Teile haben sehr ähnliche Schlußgruppen:
T. 15-20 = T. 42-47. Teil I enthält die „Fugen-

exposition" (T. 1-11) und damit die einzige voll-

t
z. B.

2. die gebrochene Zweistimmigkeit (teils in Ge-

genbewegung, z. B. T. 28-32) und die Chroma-
tik des Themas, das eigentlich von vornherein der

Höhepunkt des Satzes ist:

Dieses chromatisch gespannte Thema, zu dem die
reinen Oktaven (T. 15-17, 26 + 27, 42-44) den
extremsten Gegensatz bilden, bestimmt den Cha-

" Sfbastien de Brossard: Artikel „Sonata da Chiesa" in:

Dictionnaire de Musiqxe, 1703
m Hugo Riemann: „Die Bedeutung der Tanzstücke für
die Entstehung der Sonatenform", in: Präludien und
Studien, Bd. 3, Frankfurt/M. und Leipzig 1901,
S. 157 ff.
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2. Die Stretta-Form (Solosonatenform)rakter und das (keinesfalls zu schnelle) Tempo des
Vivace-Satzes.

Der 3. Satz „Adagio" in C-Dur ist - zumindest
am Anfang - „lyrisch" mit seinen weit aus-
schwingenden Melodiebögen. Eigentlich stellt er
bis T. 7, 3 eine freie, fantasievolle Umspielung
eines sehr einfachen Melodiegerüsts dar:

Gemeint ist hier die 3sätzige Folge langsam -
schnell - schnell, wobei der 2. schnelle Satz nicht

unbedingt schneller als der 1. zu sein braucht (wie
in dem typischsten Beispiel: 4. Fantasie); er kann
auch ein Tanzsatz sein, oft ein Menuett. In jedem

Fall besteht hinsichtlich Takt, Tempo, Rhythmus
und Charakter ein deutlicher Unterschied zwi-

schen den beiden schnellen Sätzen. Die Form ist

zur Zeit der Bach-Söhne sehr viel verwendet wor-

den", und sie wird von Quantz folgendermaßen
beschriebene:

Ein großer, immer wieder durch kleinstrukturier-
te gegenläufige Figuren aufgehaltener Auf-
schwung bis T. 5, dann ein schnellerer Abstieg
zurück zum Grundton (T. 7, 3), wo eigentlich der
Schluß erreicht ist. Die plötzliche dramatische
Ausweichung in die Doppeldominante (fis-a-c-
es = ), d. h. der Sprung in deren kleine None es
mit nachfolgender fallender verminderter Septime
(vergl. 2. Satz T. 1/2, wirkt sehr überraschend.
Erst nach 1'/: Takten löst sich diese harmonische

Spannung rasch über die Dominante G-Dur nach
C-Dur auf. Der so schlicht und cantabile quasi
„formlos" beginnende Satz ist also wie der erste
Satz auf eine harmonische Steigerung am Schluß
hin angelegt.

Der 4. Satz „Allegro" ist eine Bourree und weist
sich durch den - wenn auch nur selten auftreten-

den - Rhythmus ;;; und den Auftakt als
solche aus. Die geradzahlige Gliederung ist ty-
pisch für einen Tanzsatz, z. B. der 1. Teil (T.
1-18):
a +ä b +b' c +c' d c" e

2 +2 2 +2 2 +2 2 2 2

Gegliedert durch natürliche Atempausen und den
charakteristischen Achtelauftakt, der an gewissen
Stellen jedoch das Schema durchbrechend als

Knotenpunkt kleiner Abschnitte eingesetzt bzw.
nicht vorhanden ist: T. 6-7, 8-9, 14-15...

Wie häufig, ist der 2teilige Satz, dessen 2. Teil wie
üblich etwas länger ist, zugleich symmetrisch an-
gelegt:

Soll ein Solo dem Componisten und dem Aus-
führenden Ehre machen, so muß: 1. das Adagio
desselben an und vor sich singbar und ausdrückend
sein... 3. Die Zärtlichkeit muß dann und wann
mit etwas Geistreichem vermischet werden .. .

6. Der natürliche Gesang muß zuweilen mit emi-
gen Dissonanzen unterbrochen werden, um bey
den Zuhörern die Leidenschaften gehörig zu er-
regen...

Das erste Allegro erfordert: 1. einen fließenden,
aneinander hängenden, und etwas ernsthaften Ge-
sang; 2. einen guten Zusammenhang der Gedan-
ken; 3. brillante, und mit Gesange wohl vereinigte
Passagien; 4. eine gute Ordnung in Wiederholung
der Gedanken; S. schöne ausgesuchte Gänge zu
Ende des ersten Theils, welche zugleich so einge-
richtet seyn müssen, daß man in der Transposition
den letzten Theil wieder damit beschließen könne;
6. Der erste Theil muß etwas kürzer seyn, als der
letzte. .

Das zweite Allegro kann entweder sehr lustig
und geschwind oder moderat und arios seyn. Man
muß sich deswegen nach dem ersten richten. Ist
dasselbe ernsthaft: so kann das letzte lustig seyn.
Ist aber das erste lebhaft und geschwind: so kann
das letzte moderat und arios seyn. In Ansehung
der Verschiedenheit der Tactarten muß das, was
oben von den Concerten gesagt worden ist", auch
hier beachtet werden: damit nicht ein Satz dem
anderen ähnlich werde...

Inwieweit sind Quantzens detaillierte Beschrei-

bungen der Solosonatenform in den Fantasien Nr.
4, 6 und 8 erfüllt? Der schönste langsame Satz, der
„zärtlich und geistreich" und auch von Dissonan-
zen durchsetzt ist, ist der 1. Satz ADolce" aus der

6. Fantasie d-Moll. Ihm folgt eine zweistimmige
Fuge (die unter »Satztypen" genauer betrachtet
werden soll), de anfangs streng „polyphon", ge-
gen Ende mehr und mehr von „brillantesten Pas-
sagien" unterbrochen ist. Sie steht im h-Takt im
Gegensatz zum folgenden „Spirituoso" im

A B A'

18 T. 10 T. 12T.

" Carl Philipp Emanuel Bach: Sonate a-Moll für Flöte
solo, Sonaten D-Dur, a-Moll für Flöte und B.c.; Johann
Gottfried Müthel: Sonate D-Dur für Flöte und B.c.;
usw.

u J. J. Quantz, a.a.O., S. 304
n Ebda.: „Das letzte Allegro eines Concerts muß sich
nicht nur in der Art und Natur, sondern auch in der
Tactart, vom ersten Satze sehr unterscheiden."
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%-Takt, das als lebhaftes, spritziges Rondo einen
guten Kontrast zum ersten „Allegro" bildet.
Das „Andante" der 4. Fantasie ist durch seine

gebrochene Mehrstimmigkeit nur ausschnittweise
kantabel, es ist eher dahingehend angelegt, im
Zuhörer „die Leidenschaften gehörig zu erregen",
z. B. durch die weitgespannten Intervalle, durch
Sprünge in unerwartete Töne (Terzen oder Nonen

von überraschenden Dominantklängen T. 3, 4, 5),
durch den verzierten Orgelpunkt (T. 8/9) usw.
Der 2. Satz „Allegro" ist zweiteilig: Teil I (T.

1-12) hat keinen Schlußton, statt dessen eine

Überleitung zu Teil II (T. 14-55), der mit der
genauen Wiederholung von Teil 1 auf der Domi-
nante beginnt (T. 14-25) und nach einem 13takti-
gen Mittelteil mit der leicht variierten Wiederho-
lung des ersten Teils (T. 39) und 4 Codatakten
endet:

pen"!). Der 2. Satz „Spirituoso" ist eine Gigue in

Fugato-Technik, d. h. mit einem durch mehrere
verwandte Tonarten wandernden Thema (siehe

unter „Tanzsätze"!). Der 3. Satz „Allegro" ist ein
Passepied in mäßig schnellem %.-Takt und mit den
für einen Tanz üblichen 4-Takt-Perioden.

An diesem letzten Beispiel ist gut zu sehen, wie
bei Telemann sich Stil- und Formgegensätze ver-
mischen: Eine Reihung von Tanzsätzen wie in der
„alten" Suite erscheint in der „neuen" Form der

Solosonate, wie sie von der Generation nach Tele-

mann komponiert wird.
Auch Nr. 10 fis-Moll vereinigt diesen Gegen-

satz: Der 1. Satz „A tempo giusto" ist eine Cou-

rante (siehe „Tanzsätze"!), der 2. Satz „Presto" im

%-Takt hat Fugatoform, und der 3. Satz „Mode-
rato" ist ein kleines, graziöses Menuett.

Sogar die anfangs „fantasieartig" wirkende Fan-
tasie Nr. 5 C-Dur entpuppt sich als eine Folge von
Tanzsätzen in Solosonatenform. Der eigentliche
1. Satz „Largo - Dolce", eingeleitet und unter-
brochen durch brillantes, toccatenhaftes Vorberei-

ten der Tonika (T. 1-4) und der Dominante (T.
9-12), ist eigentlich eine Sarabande, gekennzeich-
net durch

A + Überl. + B

T.1-12 T.13 T.14-55

A' C A"

T.14-25 T.26-38 T.39-55

Diesem rondoartigen Satz fehlen „ausgesuchte
Gänge", „brillante Passagien" und der „fließende
Gesang". Wenn auch der Form Genüge getan ist
mit zwei Teilen, von denen der erste kürzer ist,

und gleichen Schlußwendungen (T. 52-55 = 48-
50 = 10-12), so kann der Satz mit der 3maligen
Wiederholung des 12taktigen Anfangs, den gleich-
förmigen Dreiklangsfiguren (T. 2, 4, 15, 17, ...)
und den vielen Passagen mit gebrochener Zwei-
stimmigkeit leicht etwas starr wirken, also als
„etwas ernsthafter Gesang".
Dagegen ist der 3. Satz „Presto" im %-Takt mit

seinen Echostellen und einer fast volkstümlichen

Melodik eher „lustig und geschwind". Er ist alla
breve zu denken und erinnert durch die häufige

Betonung der zweiten Halben im Takt an eine
Gavotte, die man auch bei Telemanns französi-

schen Zeitgenossen gelegentlich ohne ihren cha-
rakteristischen %- Auftakt finden kann.

Die B. Fantasie e-Moll ist auch als Stretta-Typ

zu bezeichnen, wenngleich sie eigentlich eine Rei-
hung von Tanzsätzen darstellt: Der 1. Satz „Lar-
go" hat die fließende Sechzehntelbewegung und
den immer wieder auftretenden charakteristischen

'/b-Auftakt einer Allemande (siehe unter „Satzty-

- langsamen %:-Takt,
- punktierten Rhythmus
- häufige Betonung der '2' im Dreiertakt, hier

durch exponierte Töne (T. 17/18, 21/22),
- klare 4taktige Perioden: T. 5-8 = T. 13-

16/ T. 17-20 = T. 21-25.

Dieser Sarabande mit Halbschluß folgt eine Gigue
im italienischen Stil in eigenartiger Mischung von
Fugato- und Variationstechnik (siehe „Tanzsät-
ze"!), während der 3. Satz „Allegro" im '/s-Takt
ebenfalls eine Gigue ist, jedoch mit dem springen-
den Rhythmus einer Canarie, oder - weicher
gespielt - einer Forlane.

Die Fantasien Nr. 5, 8 und 10 sind also Reihun-

gen von Tanzsätzen nach dem Prinzip der dreisät-
zigen Solosonatenform 1 - s - s. Damit ist inner-
halb der 12 Fantasien dieser Satzfolgetypus 5mal
vertreten und nimmt den breitesten Raum ein.

Auch in dieser Hinsicht stehen Telemanns Flöten-

fantasien deutlich zwischen Bach - Vater (a-Moll-

Partita in einer 4sätzigen Suitenform) und Bach -
Sohn (a-Moll-Sonate in der 3sätzigen Solosona-
tenform).
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3. „Fantasie" mit Elementen der italienischen

Konzertform

Einziges Beispiel ist die 11. Fantasie G-Dur.
Die beiden ersten Sätze „Allegro" und „Adagio -
Vivace" bilden eine Einheit mit dem Vivace als

Steigerung des Allegro. Damit sind gewisse Ele-
mente der von Albinoni und Vivaldi geprägten
Form des italienischen Konzerts vorhanden='.

Vivace und Allegro haben die gleiche Taktart.
Während das Allegro als hochvirtuoses Stück alles
bringt, was der barocken Flöte an Figurenwerk
möglich ist (Dreiklangsbrechungen, Tonleiterpas-
sagen, Umspielung von orgelpunktartig gehalte-
nen Tönen, gebrochene Zweistimmigkeit), jedoch
ohne formprägende Wiederholungen oder motivi-
sche Verarbeitungen, ist es als toccatenhafte, quasi
improvisierende Einleitung, als Präludium zum
eigentlichen Satz, dem Vivace, in der schon viel
zitierten Fugatotechnik zu werten, in dem man
schon die symmetrische Dreiteiligkeit der klassi-
schen Sonatenform erahnen kann:

T.3-10,1 „Exposition" = 1. Durchführung
der Fuge

T. 3 Thema in G-Dur

T. 7 Thema in D-Dur

T. 10-20,1 = „Durchführung" mit motivischer
Verarbeitung von Themateilen =
Zwischenspiel

T. 14 variiertes Thema in h-Moll

T. 20-31 „Reprise" = 2. Durchführung der
Fuge

T. 20 Thema in G-Dur

T. 28 variiertes Thema in D-Dur

Über den Aufbau hinaus, der durch den in die
Mollverwandten ausweichenden Mittelteil beson-

ders überzeugend ist, beeindruckt der Satz durch
seinen großen, vorwärtsdrängenden Schwung, der
in den Bausteinen des Themas

seinen Impuls aus der Achtelpause empfangend
einsetzt und den ganzen Satz hindurch nicht nach-
läßt.

Das kurze „Adagio" kann man entweder als
zusammengeschrumpften langsamen Satz entspre-
chend der Konzertform betrachten oder aber als

Harmoniegerüst für eine vom Spieler zu erfinden-
de freie Kadenz, „als den bequemen Ort und die
rechte Stelle, wo dergleichen freie Gedancken,
nach eigenem Belieben angebracht werden kön-
nen"=', wodurch das ganze Stück noch mehr den
Charakter der »Fantasie" erhielte, wie sie von

Matthesona beschrieben wird: p... dieser Styl ist
die allerfreieste und ungebundenste Setzarth, ...,
da man bald auf diese, bald auf jene Einfälle
geräth, ..., da allerhand sonst ungewöhnliche
Gänge, versteckte Zierrathen, sinnreiche Drehun-
gen und Verbrämungen hervorgebracht
werden..

Diesem großen Komplex Präludium - Kadenz
- Fugato angehängt ist ein volkstümlicher Tanz-
satz im %-Takt mit dem Charakter des barocken

„Wellers" oder „Ländlers"?'

4. Die französische Ouvertüre

Die Fantasie Nr. 7 D-Dur läßt durch ihre Über-

schrift „Alls francese" keinen Zweifel an ihrem

Form-Vorbild zu, dem sie auch - wie kaum eine

der Fantasien - sehr genau folgt.
Die von Lully geprägte Form der französischen

Ouvertüre verändert sich bis zu den Ouvertüren

von Bach, Händel und Telemann nicht wesent-

lich. Sie ist die repräsentativste Form der barocken
Instrumentalmusik:

Sie besteht aus einem gravitätischen ersten Teil in
punktiertem Rhythmus und einem fugierten Teil
in lebhaftem Tempo, wonach am Ende meist (oder
genauer: bei Lully manchmal, bei den Späteren in
der Regel) eine Rückwendung zum Rhythmus des
Anfangs erfolgt.'

Diese charakteristische symmetrische Dreitei-
ligkeit ist bei der vorliegenden Fantasie auf den
ersten Blick zu sehen: Nach dem bewegten Mittel-
teil wird der Anfang gekürzt und leicht variiert
übernommen. Dem 2. Largo fehlen die vier se-
quenzierenden Takte des Eingangsteils (T. 4,3-
8,3), sonst sind der pathetische Anfang frei (aus
dem Orgelpunkt d' wird ein chromatischer Auf-

und

24 J. Handschin, a.a.O., S. 297
u J. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Ham-
burg 1739, Reprint Kassel u. a. 1954, S. 87
" Ebda. S. 88

" Vgl. Paul Nettl: Tanz und Tanzmusik, Freiburg 1962,
S. 74 bis 76 und S. 81

7° J. Handschin, a.a.O., S. 302
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gang), die Schlußtakte wörtlich übernommen (T.
90-95 = T. 9-14). Es gelingt Telemann, trotz
der Beschränkung auf das Soloinstrument und auf
das kleine Klangvolumen der Flöte, den Charakter
einer solchen Ouvertüre deutlich zu machen:

Diese langsame Einleitung ist im tiefsten Sinne
statisch: klanglich gesammelte, unbewegte Masse,
geordnet oft durch den charakteristischen punk-
tierten Rhythmus, der, in sich unlebendig, die
Folge der Klänge bindet.'

Mittel dazu, diesen Anfang „prächtig und gravi-
tätisch"'° zu gestalten, sind neben den punktierten
Rhythmen die Verzierungen, besonders die
Schleifer und die kleinen schnell, spät und eckig
zu spielenden Sechzehntelfiguren", sowie die
durch Rhythmus und Harmonik bestimmte sprin-
gende, spröde Melodik und die langsamen Har-
moniewechsel.

Dieses massive, festliche Pathos löst sich in der

lockeren Fugato-Polyphonie des Mittelteils im
' -Takt, der mit einer „Fugen-Exposition" mit
drei Themeneinsätzen beginnt und ab T. 56 eine 2.
Durchführung mit zwei Themaeinsätzen bringt.

In der Exposition (T. 16-27) wird das Thema

mes-Einsatz (T. 20) ist eine gute Kontrapunktie-
rung, wie sie beim Dux (T. 24-27) gelungen,
nicht zu finden, statt dessen der ungeschickte
Oktavsprung (T. 21) und Quintparallelen (T. 22).
Während die Exposition drei Themeneinsätze vor-
weist, deutet im weiteren Verlauf des Satzes nichts

auf Dreistimmigkeit hin. Die 2. Durchführung
bringt nur zwei Themeneinsätze im Comes (T. 56)
- Dux (T. 60) - Verhältnis. Im übrigen ist das

Stück sehr frei, und umfangreicher als Exposition
und Durchführung sind die Zwischenspiele, die
teils spielerisch leicht (z. B. T. 30-37), teils dra-
matisch steigernd sind, wie z. B. der große, chro-
matisch gespannte Aufstieg ab T. 38.

Angehängt an diese großartige französische Ou-
vertüre ist ein volkstümlicher Tanzsatz, ein Ron-

do, das mit Elementen der von Telemann sehr

geschätzten polnischen Volksmusik durchsetzt ist:

... auch lernte ich ... die polnische ... Musik in
ihrer wahren barbarischen Schönheit kennen...

Man sollte kaum glauben, was dergleichen Bocks-
pfeiffer oder Geiger für wunderbare Einfälle
haben.. 32

Auffallend ist die Ähnlichkeit dieses Presto-Satzes

mit dem 4. Tanz aus Bachs Bauernkantate:

Telemann

Bach

ab T. 20 in der Sechzehntelbewegung als Comes
eingebettet und kontrapunktiert. Für den Spieler
stellt die Ausführung dieser kontrapunktischen
Stelle ein großes Problem dar, muß er doch in
schnellem Wechsel Ober- und Unterstimme ver-

schieden färben, was eigentlich gegen die Natur
der durchlaufenden Figuren geht: Die 9. Fantasie E-Dur weist ebenfalls Elemente

der französischen Ouvertüre auf: Der 1. Satz „Af-

fettuoso" ist eine Sarabande, bei der jedoch die
vielen, für eine Sarabande nicht unbedingt typi-
schen Achtelpunktierungen auffallen, die dem
Satz eine Ahnung von der etwas starren Pracht der

S 1T. 20

Hans Mersmann: Musikhören, Frankfurt/M 1952,
S. 97 f.

J° J. J. Quantz, a.a.O., S. 300
" Der ganze Satz wird nach der damaligen Auffüh-
rungspraxis scharf punktiert gespielt (vgl. Quantz,
a.a.O., S. 270). G. Haußwald hat die Takte 7/ 8, 86 und
88 dieser Praxis entsprechend rhvthmi.irrt. Im Original
steht z. B. für Takt 7:

'= Autobiographie in Mattheauna (,rxnaiagc einer Eh-
renpforte, 1740, S. 360

Die Möglichkeiten der Kontrapunktierung sind
hier äußerst beschränkt. Da das Thema schon

verhältnismäßig kleine Notenwerte enthält, bleibt
nur zwischen den Achteln der Raum für ein Sech-

zehntel der 2. Stimme, konsequente Stimmfüh-
rung ist wegen des begrenzten Umfangs der Flöte
auch kaum durchzuhalten. Besonders beim Co-
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Ouvertüre geben. Ferner stellt sich der 3. Satz
„Grave" ganz konkret als Rückgriff auf den 1.
Satz heraus:

tung des Tacts und Tons, unangesehen dieselben
aufdem Papier Platz nehmen, ... ohne förmli-
chen Hauptsatz und Unterwurff, ... ohne Thema
und Subject das ausgeflehrt werde, bald hurtig,
bald zögernd; ... bald auch auf eine kurtze Zeit
nach dem Tact; ... Die Hauptsätze und Unter-
würffe lassen sich zwar, eben der ungebundenen
Eigenschafft halber nicht gantz und gar ausschlie-
ßen; sie durffen aber nicht recht aneinander ban-
gen, viel weniger ordentlich ausgefuhret
werden .. .

„Fantasie" bezeichnet also keinesfalls nur ein

freies, formloses Stück, sondern Freiheit in der
Wahl der Mittel. So unterscheiden sich die Fanta-

sien Nr. 1, 3 und 12 auch gar nicht so sehr von
den übrigen, wohl aber folgen die Einfälle rascher
und übergangsloser aufeinander.

Die 1. Fantasie A-Dur bringt nach einer 10tak-
tigen virtuosen Einleitung ein Fugato in der be-
kannten Technik der gebrochenen Zweistimmig-
keit. An die „Exposition" (Thema in A-Dur T. 11,
in E-Dur T. 13) schließt sich ein längerer, freierer
Teil an, der das Thema noch dreimal bringt: T. 17
in D-Dur, T. 21 und 24 in A-Dur. Das folgende,
ganz vom Klang bestimmte „Adagio-Allegro" ist
gegen Ende ausdrucksvoll gespannt durch die um-
spielten Orgelpunkttöne d"-fis" (T. 33), cis"-ä"
(T. 34) und e" (T. 35/36) mit Vorhalt dis". Der

letzte Satz ist ein Menuett mit merkwürdig unre-
gelmäßigem Periodenbau:

a-b-c-b' :a -d-c'-d'

4-3-3-2 ::4 -3-3 -4 :II
So zeigt diese Fantasie im ganzen den Aufbau

Schnell („Präludium und Fuge")
Langsam (kadenzartig)
Schnell (Menuett)

und hat damit keineswegs eine außergewöhnliche
Form.

1. Satz

T. 18

s

3. Satz

Der zweite Satz ist nach der Fugatoform aufge-
baut, so daß er wohl den schnellen Mittelteil einer
französischen Ouvertüre vertreten könnte:

T. 1 Thema in E-Dur („Dux")

T. 7 Thema in H-Dur („Comes")

T. 9 Zwischenspiel mit Modulationen
T. 19 Thema in cis-Moll

T. 21 Zwischenspiel mit Modulationen,
Chromatik

T. 35 Thema in E-Dur

T. 37 Zwischenspiel, Schlußgruppe
Den drei Sätzen, denen sich eine Bourree an-

schließt, läßt sich also das Ouvertürenschema

A (langsam) - B (schnell, fugiert) - A' (langsam)
anlegen. Die Tatsache jedoch, daß es sich wieder

eigentlich um eine Reihung von Tanzsätzen han-
delt (Sarabande - Gigue - Sarabande - Bourr&)
und daß der 3. Satz A' einen Halbschluß hat, also

mehr zum vierten hinneigt als den Abschluß einer
großen Form zu bilden, zeigt wiederum, daß zwar
einige Grundprinzipien eines Schemas befolgt
werden, daß aber zugunsten der Mannigfaltigkeit
und der Freiheit nicht schematisch komponiert
worden ist.

S. „Fantasien ", d. h. freie mehrteilige Stücke

Beispiele sind die Fantasien Nr. 1, 3 und 12,
Stücke in freierer Form, in denen Takt- und Tem-

powechsel auftreten, in denen improvisatorische,
virtuose Passagen mit begonnenen und wieder
fallen gelassenen „geformten" Teilen wechseln,
Stücke also, in denen der Komponist mit den
Einfällen, mit Überraschungseffekten jongliert,
ganz nach der Vorstellung Matthesons":

Denn dieser Styl ist die allerfreieste und unge-
bundenste Setz-Art, ... ohne eigentliche Beobach-

Die 3. Fantasie h-Moll ist im großen 2sätzig:
Vivace (mit Largoeinleitung und -zwi-
schenteil)
Allegro (Gigue)

Die Vivace-Teile gehören zusammen, ein Thema
wird durch verschiedene verwandte Tonarten ge-
führt: in h-Moll (T. 3/4), fis-Moll (T. 6/7), e-Moll
(T. 22/23) und wieder h-Moll (T. 27/28). Die
Largotakte am Anfang bereiten als „Intonatio"
den Satz vor. In der Mitte, wo das lange, schwieri-
ge Vivace so plötzlich auf der Dominante Fis-Dur
abreißt, stellen sie zunächst einen Ruhepunkt dar

" J. Mattheson: Der vollkommene Capeimeister,
a.a.O., S. 88
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Georg Philipp Telemann
12 Fantasien für Flöte solo (Formübersicht)

1 „Fantasie" Vivace adagio - allegro Allegro
A-Dur mit

Improvisationen Fugato Improvisation
Menuett

Tanzsatz (Toccata) (kadenzartig)

2 Kirchensonate
Grave Vivace Adagio Allegro

a-Moll (pathetisch, frei) Fugato1 (cantabile, frei) Bourree

3 „Fantasie"
Largo Vivace Largo 1 Vivace Allegro

h-Moll mit A B 1 A' 1 B' Gigue
Tanzsatz

4 Strettaform
Presto

B-Dur
Andante Allegro (Gavotte .' )

5 Reihung von Presto-Largo Allegro
Allegro

C-Dur
Tanzsätzen Presto-Largo

(Toccata - Sarabande)
Gigue

Gigue
(Canarie? Forlane?)

6 Strettaform
Allegro Spirituoso

d-Moll
Dolce

Fuge Franz. Rondo

7 Franz. Ouvertüre Alla francese Presto

D-Dur mit Largo Allegro Largo Rondo

Tanzsatz Fugato (Bourree)

8 Reihung von
Tanzsätzen Largo Spirituoso Allegro

e-Moll
(Strettaform)

Allemande Gigue (Fugato) Passepted

9 Reihung von
Tanzsätzen Affettuoso AllegroAllegro Grave Vivace

E-Dur
(Franz. Ouvertüre)

Sarabande
Fugato

Sarabande Bourree

10 Solosonatenform
A tempo giusto Presto Moderato

fis- (Reihung von Courante Fugato Menuett

Moll Tanzsätzen)

11 „Fantasie"
Allegro Adagio Vivace Allegro

G-Dur mit Elementen der Toccata (Kadenz) Fugato Weller/Ländler

ital. Konzertform

12 „Fantasie"
Presto

Bourree

g-Moll mit Grave Allegro Grave Allegro Dolce Allegro _

Tanzsatz Min. Magg. Min.
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schreckt durch den hellen, spritzigen Allegroein-
satz.

Das kadenzartige, freie ,Dolce" steht durch den
Seufzer (T. 56), den lombardischen Rhythmus (T.
57) und den offenen Schluß in losem Zusammen-
hang mit den Grave-Teilen. Es lebt vom Klang,
von der Harmonik, also vom gebrochenen Drei-

klang, von Sexten- und Dezimenparallelen. In
dieses mit einem verminderten Vierklang einset-
zende, durch viele Pausen unterbrochene, in eine

Pause verklingende zarte „Dolce" fällt dann wie-
der unvermittelt das laute, frische Allegro ein. Die

drei Allegro-Teile gehören, trotz vieler neuer Ein-
fälle, zusammen, es werden schon gehörte Passa-

gen wiederholt: T. 5 = 29, T. 16 = 53, T. 19 = 62
variiert.

Der B-Dur-Abschluß des 3. Allegros weist dar-
auf hin, daß hier nicht Schluß ist, sondern daß
sofort das „Presto" anzuschließen ist, eine typi-
sche Bourree, deren Dur-Mittelteil an das Vogel-

gezwitscher des Flötenkonzerts »11 Cardellino"
von Vivaldi erinnert". Die Bourree zeigt die für

einen Tanzsatz typischen Viertaktperioden und
den symmetrischen Aufbau
A (Minore) - B (Maggiore) - A (Minore).

und modulieren in ihrer Wiederholung zum Ein-
satz des nächsten Vivace in der Subdominante hin.

Auch der 1. Satz der 12. Fantasie g-Moll, der
sich in 6 Teile gliedert, entspricht Matthesons
Beschreibung. Obwohl er gewisse „Schrancken
und Ordnung" einhält, kann er doch, wenn er mit
galanter, eleganter Freiheit gespielt wird, so wir-
ken, „als spielte man ihn aus dem Stehgreife
daher".

Die beiden sich genau entsprechenden Grave-
Teile (T. 1-4/g-Moll = T. 25-28/B-Dur, jeweils
mit Halbschluß) haben ein melancholisches Pa-

thos. Sie sind äußerst langsam, nicht nur im Tem-
po, sondern vor allem in ihrem langen Verharren
in einer Harmonie. Trotz der Seufzermotive kann

man nur von Andeutungen einer Melodie oder
eines Satzes sprechen, eigentlich handelt es sich
um sparsam umspielte, einfache Tonika-Domi-
nant-Klänge. Aus dieser weichen, elegischen
Stimmung wird dann der Hörer geradezu aufge-

" Antonio Vivaldi: Concerto ll für Flöte, Streicher und
B.c., Schott, Mainz 1950

Günter Dullat

Vom Contrahorn über den 16füßigen Orgelbaß und den
Contra-Bassophon zum Claviatur-Contrafagott -

Anmerkungen zur Chronologie einer Patent-
erteilung im Holzblasinstrumentenbau Mitte
des 19. Jahrhunderts.'*

ten verlangten, die eine wesentliche Verstärkung
der Baß- und Kontrabaßlage übernehmen konn-
ten, nachdem Serpent und später die Ophikleide
diese Aufgabe nicht zur vollen Zufriedenheit zu
lösen vermochten, zum anderen verfügte man aber
in dieser Zeit, die häufig mit dem Begriff „indu-
strielle Revolution" umschrieben wird, jetzt über

eine ganze Reihe neuartiger Technologien, die
auch für den Blasinstrumentenbau wesentliche

Vorteile brachten; denken wir nur an die neuarti-

gen Polster, die Metallsäulchen, Nadelfedern aus
gehärtetem und nichtrostendem Stahl, neuartige

Seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts war man
im Holz- und Metallblasinstrumentenbau vieler-

orts bemüht, geeignete Instrumente für die tiefe-
ren Lagen zu schaffen. Dies mag zum einen darin
seine Ursache gehabt haben, daß die immer häufi-
ger auftretenden Militärkapellen nach Instrumen-

* Anmerkungen am Schluß des Artikels



Gießverfahren für Klappen und -teile etc. Schließ-
lich war aber gerade für die ersten Jahrzehnte des
vergangenen Jahrhunderts der sprichwörtlich ein-
malige Glücksfall entscheidend, daß eine Vielzahl
von überaus fähigen Holz- und Metallblasinstru-
mentenbauern, die im Gegensatz zu manchen
Kollegen ihrer Zunft aus vergangenen Tagen
neuen Technologien und überhaupt dem gesamten
Instrumentenbau sehr aufgeschlossen gegenüber-
standen und schließlich auch die wissenschaftlich

begründeten Erkenntnisse akustischer Gesetzmä-
ßigkeiten für den Blasinstrumentenbau in die Pra-
xis umzusetzen verstanden.

Von der großen Anzahl von Blasinstrumenten,
die in jener Zeit insbesondere für die Baßregion
konstruiert wurden, sind eine ganze Reihe über
den sogenannten Prototyp nicht hinausgekom-
men, sei es, daß sie in der Anlage falsch konzipiert
waren oder daß man ihre Grundkonstruktion

nicht überschaute und ihrer weiteren Entwicklung
keine Chance einräumte.

Auch im Musikinstrumentenmachergewerbe
versäumte man es seit Beginn des 19. Jahrhunderts
nicht, jede Neuerung, Verbesserung oder Erfin-
dung als Patent anzumelden und in der Fachpresse
wortstark anzupreisen. Das Patentrecht, das auf
Grund der territorialen Zersplitterung des
deutschsprachigen Raumes für die größeren Län-
der wie Preußen, Bayern oder Württemberg re-
gional geordnet war, während die kleineren Län-
der sich entweder an diesen orientierten oder, was

die Regel war, entsprechende Anträge an diese
überwiesen, wurde erst am 1. 7. 1877 durch das

Reichspatentgesetz ersetzt und damit bundesein-
heitlich auf eine gleiche Grundlage gestellt. Bis zu
jener Zeit - und z. T. auch noch nach 1877 - war
es üblich, daß auf Grund besonderer Verdienste

und Leistungen vom Landesherren gewisse Ver-
günstigungen oder Privilegien vergeben wurden,
die dann häufig über Generationen als „Familien-
tradition" mitgeführt wurden, andererseits aber
auch häufig zum Mißbrauch verleiteten. Zu diesen
frühesten Vorrechten müssen unter anderem auch

die Auszeichnungen einiger Holz- und Me-
tallblasinstrumentenbauer im spätmittelalterlichen

Nürnberg gerechnet werden, die neben dem Mei-
sterzeichen und dem Stadtwappen (häufig kam
noch das „Schau-Zeichen" hinzu) auch eine Krone
auf ihre Instrumente schlagen (brennen) durften.

Im deutschsprachigen Raum wurde die Vergabe
von Privilegien seitens des Landesherren eigent-
lich erst „zur Mode" nachdem es den Holzblasin-

strumentenmachern gelungen war, sich endgültig
von benachbarten Gewerben, vor allem den

Drechslern, abzusetzen. Im übrigen kannte man

noch regional zum Teil bis in das 19. Jahrhundert
hinein lediglich für den heute allgemein üblichen
Terminus Holzblasinstrumentenmacher nur Be-

zeichnungen wie „Flötenmacher", „Flötenboh-
rer", „hölzerner Instrumentenmacher", „Pfeifen-
macher" und ähnliche Ausdrücke. Nach der Ab-

trennung von angrenzenden Gewerben, die regio-
nal recht unterschiedlich verlief, unterschied man

dann häufig die sogenannten „freien" Holzblasin-
strumentenbauer, die auch häufig als Händler auf-
traten und immer noch artfremde Arbeiten ver-

richteten und daneben die „Hofinstrumentenma-

cher", die ihrem - mitunter auch mehreren -

Landesherrn und dem gesamten Troß von einer
Residenz zur anderen folgten und neben dem Bau
von neuen Instrumenten für die Hofkapelle auch

für die vielfältigen Reparaturen und den Einkauf
von Instrumenten verantwortlich waren.

Das gesamte Privilegiensystem, das seit dem
Spätmittelalter immer undurchsichtiger wurde,
konnte erst durch die Schaffung von Gewerbepri-
vilegien auf eine gesetzliche Grundlage gestellt
werden, womit auch besonders in Frankreich und

England das Monopolstatut, das auf der Insel seit
1624 unter das „gemeinsame Recht" (common
law) gestellt wurde, als eine reichlich fließende
Geldquelle wieder abgeschafft wurde.
Nachdem die ersten Patentschriften für den Be-

reich des Holzblasinstrumentenmachergewerbes
gegen Ende des 18. Jahrhunderts in Britannien zu
beobachten sind, trat mit der Einführung der Ge-

werbeordnung und der damit verbundenen Ge-
werbefreiheit nach 1830 auf dem Kontinent eine

wahre Flut von Patentanträgen ein. Wenngleich

diese sogenannten Patentschriften unserem heuti-
gen Verständnis nach nicht immer oder vielleicht
sogar nur in wenigen Fällen das Prädikat „Patent"
verdienen, so muß man sich doch immer wieder

vergegenwärtigen, daß zu der damaligen Zeit hin-
ter jedem eingereichten Patentantrag, der wie be-
reits erwähnt, häufig unter subjektiven Vorzei-
chen beurteilt wurde, recht handfeste ökonomi-

sche Absichten standen. Es ging nicht immer in
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jedem Fall nur darum, eine Verbesserung oder gar
Erfindung anzuzeigen; vielmehr war das „Auf-
sich-Aufinerksammachen" möglichst mit dem Zu-
satz „Priv. Instrumentenmacher" oder einer Pa-

tentangabe auf dem Instrument eine vorrangige
Angelegenheit, zumal die meisten Hersteller ja
zugleich auch als Händler fungierten. Und unter
dieser Kenntnis nimmt es auch nicht wunder,

wenn der Antragsteller häufig eine Vielzahl von
Details in seine obligatorische Beschreibung mit
einbaute und ggf. auch noch in der Zeichnung
einfügte, die zum Teil schon seit Jahren Allge-
meingut waren. Häufig waren es nur belanglose
Hinweise oder leicht modifizierte Details, die als

„Blickfang" dienten, um auf ein „neuartiges" In-
strument aufmerksam zu machen. Im übrigen war
es noch bis zum Ende des vergangenen Jahrhun-
derts üblich, daß der detaillierten Beschreibung
eine maßstabgerechte Skizze und/oder ein Modell
beigegeben werden mußte. Da in den seltensten
Fällen diese drei genannten Vorlagen heute noch
zur Verfügung stehen und somit ein direkter Ver-
gleich ausgeschlossen ist, wird der moderne In-
strumentenkundler, sofern keine eindeutige Si-
gnierung vorliegt, immer wieder vor Probleme

gestellt, die eine zeitliche und herkunftsmäßige
Einordnung zulassen.

In der Regel wurde bei der Beurteilung von
Patentanträgen allein schon nach der obligatori-
schen Beschreibung ein entsprechender Bescheid
erteilt; häufig reichte es auch aus, wenn der An-
tragsteller das Nachreichen einer entsprechenden
Zeichnung zusicherte. Relativ selten sind die Fäl-
le, in denen ein Antrag verweigert wurde, was
wohl auch aus einem gewissen Nationalbewußt-

sein geschah oder auch - abgesehen von den
frühen Pariser Beurteilungskommissionen, in de-
nen honorige Mitglieder des Konservatoriums
vertreten waren - der Sachbearbeiter in seiner

Aufgabe überfordert war.

Eine der wenigen Ausnahmen, und auch nach
persönlichen Studien des Autors dieses Berichts

zu urteilen, ist der nicht ganz verständliche, d. h.
unlogische Gang einer Patenterteilung bzw. Pa-
tentverweigerung, die auf Grund (nicht ganz voll-
ständiger) archivalischer Unterlagen im folgenden
besprochen werden soll. Die Patentnahme für das
sogenannte Klaviatur-Kontrafagott zieht sich als
roter Faden durch den folgenden Bericht. Laut

Auskunft mehrerer befragter Museen und Privat-
personen muß davon ausgegangen werden, daß
dieses ominöse Instrument lediglich als Prototyp
existierte; eventuelle Nachbauten oder Weiterent-

wicklungen konnten bislang nicht nachgewiesen
werden. Außer einer nicht ganz akkuraten Zeich-
nung, einer Beschreibung seitens des späteren Pa-
tentnehmers und einigen amtlichen Anmerkungen
wissen wir heute relativ wenig über dieses Zwit-
terinstrument, das mehrere spezifische Merkmale
anderer Instrumente in sich vereinigte. Neben der
zum Teil unkonventionellen Bauart scheint ande-

rerseits der lange Weg, der schließlich „im Sog"
anderer, ähnlicher Blasinstrumente zur Patenter-

teilung führte, eine interessante Studie für den
hinsichtlich archivalischer Materialien aufge-
schlossenen Leser zu sein.

Wie bereits erwähnt, bestanden bis zur Einset-

zung des Kaiserlichen Patentamtes in Preußen
lediglich in den größeren Bundesländern Patent-
ämter bzw. Ministerien mit verschiedenen Unter-

abteilungen, die im allgemeinen dem Innenmini-
sterium angegliedert waren.
Nachdem die Königliche Regierung zu Düssel-

dorf ein Patentgesuch der beiden Instrumenten-
macher J. & A. LampferhoW zu Essen wegen
eines Contrahorns (Abb. 1), das auch auf einer

Gewerbeausstellung ausgestellt worden war, nach
Berlin gereicht hatte, geht vom dortigen Ministe-
rium für Finanzen, Abteilung für Handel, Gewer-
be und Bauwesen am 15. November 1844 ein

Schreiben an die Königlich Technische Gewerbe-
Deputation, aus der aufschlußreiche Details (nebst
einer Skizze) zu dem angesprochenen Instrument
hervorgehen. Im einzelnen wird es mit dem Aus-
sehen eines alten englischen Baßhorns beschrie-
ben, das aus zwei parallelen, mit Klappenlöchern
ausgestatteten Röhren besteht, die unten, ähnlich

dem Fagott, durch einen Bogen miteinander ver-
bunden sind.

Abb. 1: Contrahorn (Lampferhoff), Nov. 1844
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Das eine dieser Rohre hat eine mit der Öffnung
nach oben gekehrte, trompetenförmige Erweite-
rung, aus welcher der Schall hervortritt. Das ande-
re Rohr trägt dagegen das schlangenförmige
Mundstück (nach der Skizze zu urteilen, handelt
es sich hierbei weniger um ein schlangenförmiges
Mundstück als um eine kreisförmig aufgesetzte
Rohrverlängerung, wie wir sie z. T. auch von
anderen Blasinstrumenten kennen), welches die
Gestalt eines Waldhorns hat. Die erwähnten Öff-
nungen sind mit Klappen versehen, welche mittelst
langer Hebel nach Maaßgabe der Modulation des
Tones geöffnet oder geschlossen werden.

Schließlich wird in dem Begleitschreiben noch
darauf hingewiesen, daß es hauptsächlich die lang-
hebeligen Klappen und das waldhornähnliche
Mundstück sind, welche dieses Instrument von

dem englischen Baßhorn unterscheiden „und die
wir nicht als bekannt nachweisen können". Weiter

wird der Bittsteller, falls das Hohe Ministerium

gewillt sein sollte, hierauf ein Patent zu erteilen,
aufgefordert, „vorher genaue Zeichnungen und
Beschreibungen einzusenden". Als mögliche Pa-
tentformel wird gegebenenfalls folgende Fassung
vorgeschlagen:

Aufein Contrahorn, soweit dasselbe als neu und
eigenthümlich anerkannt worden ist, ohneJemand
in der Anwendung der bekannten Theile zu be-
schränken.

und einer recht detaillierten Handzeichnung las-
sen sich jedoch noch gewisse informative Einzel-
heiten an dem sog. Orgelbaß erkennen. Das In-
strument wurde aus Messing hergestellt und „nach
der Art der jetzigen Holz-Kontrafagotte gebla-
sen". Ähnlich wie das Fagott besteht auch dieses
Instrument aus zwei parallel verlaufenden Röh-
ren, die am unteren Teil durch einen bogenförmi-
gen Übergang miteinander verbunden sind.

Abb. 2: 16füßiger Orgelbaß (Wieprecht), Nov. 1845

Das obere Ende des einen, weiteren Rohres ist

rechtwinklig abgebogen, um den Schall in gerader
Richtung fortzupflanzen. Von dem zweiten dün-
neren Rohr trägt das obere Ende ein schlangenför-
mig gewundenes Ansatzteil (vgl. Lampferhoff!),
dessen äußerstes Ende mit einem Fagottmundstück
versehen ist. Die Klappen, welche nach akustischen
Gesetzen über die ganze Länge beider Schenkel
des Rohres vertheilt sind, werden durch lange
Hebel bewegt, und zwar vermittelst Tasten, die in
der Mitte des Instruments so angeordnet sind, daß
sie mit der rechten Hand gespielt werden können,
während die linke Hand das Instrument festhält.
Auf diese Anordnung der Tastatur scheint der
Bittsteller einen besonderen Werth zu legen, und es
ist nicht zu leugnen, daß ohne dieselben das In-
strument nicht zu spielen sein würde...

Soweit zunächst zur allgemeinen Beschreibung
dieses „angeblich neuen Blasinstruments". Wenn
bereits in einem früheren Absatz davon die Rede

war, daß hinsichtlich der Patenterteilung und der
Beurteilung ganz allgemein recht großzügig ver-
fahren wurde - um nicht zu sagen willkürlich so
muß in diesem Fall doch angemerkt werden, daß
man sich offensichtlich noch des Patentantrages
der beiden Lampferhoffs erinnerte und daß man

Die zugestellten Akten wurden wieder zurück-
gereicht. In weiteren diesbezüglichen Materialien
erfahren wir zunächst nichts über die bei den

Lampferhoffs angeforderten Zeichnungen und de-
taillierten Beschreibungen. Einzelheiten hierzu
werden erst wieder in einem Akt bekannt, der sich

mit einer weiteren Patenterteilung im Holzblasin-
strumentenbau befaßt.

Am 24. November 1845 wird von der Königlich
Technischen Gewerblichen Deputation an das
Hohe Ministerium der Finanzen, Abteilung für
Handel, Gewerbe und Bauwesen, ein Schreiben

gerichtet, „betreffend des Patentgesuches des Mu-
sikdirectors W. Wieprecht, hierselbst wegen eines
angeblich neuen Blasinstruments 16füßiger Orgel-
baß (Abb. 2) genannt".

Laut archivalischen Quellen hatte Wieprecht
bereits eine Zeichnung in natürlicher Größe (!) zu
seinem Antrag mit eingereicht, die sich heute aber
nicht mehr bei den hier besprochenen Urkunden
befindet und als Kriegsverlust zu gelten hat. Auf
Grund des Schreibens der Gewerbedeputation
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