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Willy Hess

Beethovens Werke für die Flöte

Es ist fesselnd zu verfolgen, wie jede Epoche
der Musikgeschichte nicht nur bestimmte und für
sie typische Formen pflegt, sondern auch ganz
eindeutig bestimmte Instrumente bevorzugt. So
ist für die Zeiten um den großen Bach die Oboe
sannt ihren Nebenformen wie Englischhorn, Oboe
da caccia und Oboe d'amore ebenso bezeichnend

wie die Vorliebe der Romantik für das Horn. Das

Universalgenie Mozart hat nicht nur fast sämtliche
musikalischen Kunstformen der Vokal- wie der

Instrumentalmusik gleichermaßen gepflegt, son-
dern die meisten Blasinstrumente seiner Zeit so-

wohl konzertant (im Solokonzert) wie kammer-
musikalisch mit einer Fülle herrlichster Musik be-

dacht. Beethoven dagegen schrieb relativ wenig
Kammermusik für Bläser und dieses wenige fast
ausschließlich in jungen Jahren. Sein einziges So-
lokonzert für ein Blasinstrument, ein Oboenkon-

zert in F-Dur', ist verschollen. Im Orchester hat

Beethoven natürlich alle damals gebräuchlichen
Blasinstrumente verwendet, aber es ist wiederum

typisch, daß er im Gegensatz zu Mozart nur aus-
nahmsweise Nebenformen beizieht. Einige Male

verwendet er die Piccoloflöte, in der 5. und 9. Sin-

fonie das Kontrafagott, nirgends aber das Eng-
lischhorn, und das Bassetthorn nur ein einziges
Mal, nämlich in Nr. 14 der Prometheus-Musik2.

Beschränken wir uns nun auf seine Werke für

die Flöte! Eines seiner frühesten Kammermusik-

werke ist wohl das bekannte Trio für Klavier,
Flöte und Fagott, G-Dur, WoO 37. Beethoven
schrieb es um 1787/90 für die mit ihm befreundete

Familie von Westerholt-Gysenberg. Das Klavier-
trio jener Zeit stand noch im Übergang von der
Generalbaßpraxis zur Befreiung des Streich- oder
Bläserbasses vom Klavierbaß und einem ausgear-
beiteten Klavierpart. Es erweckt Bewunderung,
wie der junge Beethoven diese Neuerungen konse-
quent und sicher in seinem Erstlingswerk dieser
Gattung durchführt. Ab und zu begleiten oder
verdoppeln die Blasinstrumente wohl noch die
Melodie des Klavieres, aber im allgemeinen sind
sie erstaunlich selbständig geführt und verlangen
von den Spielern ein großes technisches Können.
Überraschend die oft sehr tiefe Lage der Flöte und
im Gegensatz dazu die hohen Register des Fagot-
tes. Gelegentlich hört man die Meinung, dieser
Fagottpart sei für das Quintfagott geschrieben,
was aber nicht stimmen kann, denn mehrmals

wird das tiefe D verlangt, während der tiefste Ton
des heute nicht mehr gebräuchlichen Quintfagot-
tes ein F ist.

Ein konzertantes Trio für dieselbe Besetzung

mit Begleitung eines kleinen Orchesters entstand
wohl ebenfalls für die Familie von Westerholt.

Erhalten ist lediglich das Fragment eines Mittelsat-
zes: eine Romance cantabile in e-Moll mit Beglei-
tung von zwei Oboen und Streichern. Daß die
Ecksätze eine größere Besetzung aufwiesen, zeigt
die Angabe „Romance tacet" zu Beginn der Ro-
manze auf mehreren leeren Linien der Partitur.

Schiedermair' verlegt das Fragment in die Jahre
um 1792/93, Kerman' dagegen nimmt wohl mit
Recht eher die Jahre 1786/87 an; Handschrift und

' Das Beethoven-Archiv in Bonn besitzt die Incipits
dieses in den frühen Wiener Jahren entstandenen Wer-
kes, von welchem seinerzeit Diabelli eine Kopie besaß.
Ob es wohl einmal auftauchen wird?

Es handelt sich um ein konzertantes Duett von Oboe

und Bassetthorn mit Begleitung eines kleinen Orche-
sters. Um das reizvolle Stück auch dem häuslichen Musi-

zieren zu erschließen, zog ich aus Beethovens eigenem
Klavierauszug der Ballettmusik die Solostimmen aus und
gewann so eme fast originale Übertragung für Oboe,
Bassetthorn und Klavier (Amadeus-Verlag Winterthur
1981, BP 2037).

' Der junge Beethoven, Leipzig 1925, S. 217.
* Joseph Kerman gab im Beethoven-Gedenkjahr 1970
den sogenannten Kafkaschen Skizzenband, in welchem
das Autograph der Romanze steht, in zwei Bänden
heraus; Faksimile und Übertragung: Ludwig van Beet-
hoven, Autograph mtscellany from circa 1786 to 1799.
British Museum Additional Manuscript 29801, ff.
39-162 (The „Kafka Sketchbook"). London 1970.
Published by the Trustees of the British Museum. Siehe
Band 2, S. 288.
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Thematik weisen auf eine sehr frühe Entstehungs-
zeit. Lange Zeit unveröffentlicht, gab ich das
Fragment mit Ergänzungen 1952 bei Breitkopf &
Härte! in Wiesbaden heraus (Wb 59, P. B. 3704).
Der erhaltene Teil steht ohne jegliche Zusätze in
Band 3 meiner Supplemente zur Beethoven-Ge-
samtausgabe, Wiesbaden 1960, 2. Auflage 1971.
Das letzte in Bonn komponierte Werk ist ein

reizendes Duo für zwei Flöten, G-Dur, WoO 26.
Die zwei Sätze, ein lang ausgeführtes Allegro con
brio und ein Menuett, schrieb Beethoven lt. seiner

Angabe auf dem Autograph am 23. August 1792
„für Freund Degenharth als ein Erinnerungszei-
chen bei dem nahenden Abschiede". Von J. M.
Degenharth wissen wir weiter nichts, als daß er

ein Rechtskundiger war und sich in dem Stamm-
buch, das sich Beethoven bei seinem Abschied von

Bonn anlegte, mit einem längeren, von ihm selber
verfaßten Gedicht eintrug. Das Duett fehlt in der
alten Gesamtausgabe und erschien zum ersten Ma-
le im Druck in der 1901 erschienenen zweiten

Auflage des ersten Bandes von Thayers Beetho-

abgekürzte Schreibweise des Namens mit nur

einem e (Bethoven) weisen eindeutig auf eine sehr

früh erfolgte Niederschrift, denn nur während
Beethovens Bonner Jahren wurde sein Name ab

und zu so geschrieben. Und: sollte Beethoven die
Abschrift eines fremden Werkes, mit seinem Na-

men versehen, wirklich sein Leben lang aufbe-
wahrt haben? All das würde doch sehr für seine

Autorschaft sprechen. Aber nun die Frage: Wes-
halb finden sich in einer Kopie derart viele Verbes-
serungen und Zusätze? Von wem stammen diese?
Wäre aber das Werk gar in der Niederschrift des
Komponisten, dann würde Beethovens Autor-
schaft ausscheiden, da es sich, wie gesagt, nicht
um seine eigene Handschrift handelt. Man steht
vor einem Rätsel.

Und nun vergleiche man Takt 5 - 8 des ersten
Satzes mit Takt 13 - 16 des ersten Satzes der im

April 1800 komponierten Hornsonate op. 17! Ist
es nicht, als erinnere sich der 30jährige Meister
seines Jugendwerkes? Die Ähnlichkeit ist verblüf-
fend:
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ven. Es erlebte etliche Nachdrucke und ist dem 7.

Bande meiner Supplemente zur Beethoven-Ge-
samtausgabe einverleibt (Wiesbaden 1963, 2. Auf-
lage 1980). Eine graphisch besonders schöne Aus-
gabe mit einem Stich des Bonner Schlosses von J.

Ziegler nach L. Janscha erschien 1979 im Ama-

deus-Verlag Winterthur (BP 2462).
Als Nr. 21 seines Chronologischen Verzeichnisses
der Werke Beethovens (Berlin 1865) bringt A. W.
Thayer die Incipits dreier Sätze (tatsächlich sind es

vier; das Largo hat er übersehen) einer Sonate für
Flöte und Klavier, B-Dur und gibt an „aus der
Bonner Zeit". Indessen ist dies eine bloße Vermu-

tung, denn tatsächlich weiß man überhaupt nicht,
ob das Werk von Beethoven stammt. Es fand sich

in einer nicht von Beethoven stammenden Nieder-

schrift mit vielen Korrekturen' in Beethovens

Nachlaß, mit einem Bleistiftzusatz „1 Sonata fecit

di Bethve". Der Stil des ganzen Werkes sowie die

Das ganze Werklein ist noch durchaus im Stil
jener frühklassischen Klaviersonaten mit Beglei-
tung eines Melodie-Instrumentes gehalten. Die
Flöte tritt zwar häufig melodisch führend hervor
und ist keineswegs ohne reizvolle Aufgaben, aber
über weite Strecken hin führt doch das Klavier.

Oft begleitet die Flöte die Klaviermelodie in der
Unterterz oder Untersexte, was mitunter ganz

reizvolle Klangwirkungen ergibt. Besonders ent-
zückend ist das Wechselspiel beider Instrumente
in der Polonaise: bald taucht die Flöte unter die

Klaviermelodie, bald schwingt sie sich wieder füh-
rend über jene. Auch der das Werk abschließende
Variationensatz hat einen ganz eigenen Charme
und könnte sehr wohl von dem jungen Beethoven
stammen, während im ersten Satz die unvermutete

Wendung nach D-Dur zu Beginn der Durchfüh-
rung eigentlich eher auf eine spätere Zeit schließen
läßt.
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Die 1906 von Ary van Leeuwen im Verlag J. H.
Zimmermann vorgelegte Erstausgabe zerschlägt
nun diesen Stil allerdings gründlich. Zugegeben,
das Original schöpft die tonlichen und techni-
schen Möglichkeiten der Flöte kaum aus und ist in
manchen Wendungen auffallend unbeholfen.
Aber es geht nicht an, das Ganze im Sinne eines
fast virtuosen Flötenstückes umzuarbeiten, die

Flöte durchgehend führen zu lassen und ganze
Passagen hinzuzukomponieren. Außerdem griff
Leeuwen auch in den formalen Organismus ein.
So strich er drei ersichtlich als „prima volta" ge-
dachte Takte vor der Expositionswiederholung
des ersten Satzes. Im 6. Jahrgang des Neuen Beet-
hoven-Jahrbuches (Braunschweig 1935) stellte ich
alle wesentlichen Abweichungen der Ausgabe
Leeuwen vom Original zusammen; 1951 erschien
im damaligen Verlag C. F. Peters, Unterabteilung
Bruckner-Verlag (heute Deutscher Verlag für Mu-
sik, Leipzig) meine Ausgabe nach dem Original,
die nacheinander mehrere Auflagen erlebte, u. a.
die Lizenzausgabe der Firma Breitkopf & Härtel
in Wiesbaden. Obschon die Echtheit noch immer

umstritten bleibt, so hat sich das reizvolle Werk

sozusagen im Flug die Flötisten aller Länder er-
obert.

In der Zeitung „Südschweiz" vom 15. Dezem-
ber 1983 wird über einen Fund des italienischen

Pianisten C. A. Neri berichtet, der in einer Privat-

bibliothek in Arezzo (Mittelitalien) eine Sonate
Beethovens für Flöte und Klavier aus der frühen
Schaffenszeit unseres Meisters entdeckt haben

will. Natürlich ist es nicht ausgeschlossen, daß es
sich tatsächlich um ein bisher unbekanntes Werk

Beethovens handeln kann. Solange es aber der
Forschung nicht zugänglich gemacht ist, kann
nicht Stellung dazu genommen werden. Schwindel
ist zu allen Zeiten getrieben worden. Ich erinnere

nur an den seinerzeitigen „Fund" von Claudio
Arrau, der als eine bisher unbekannte Klavierso-

nate Beethovens in der gesamten Presse Schlagzei-

len machte und sich dann als eine der Forschung
längst bekannte Fremdbearbeitung des Streich-
trios op. 3 entpuppte. Zu Beethovens Zeiten wur-
den unglaublich viele solcher Bearbeitungen vor-
genommen, ohne Erlaubnis der Komponisten und
oft sogar mit eigenen Opuszahlen versehen. Es sei
in diesem Zusammenhang das nach der Violinso-
nate op. 30 Nr. 3 arrangierte Quintett für Flöte,
Violine, zwei Violen und Violoncello erwähnt, das

1811 bei I. P. Speer in Braunschweig als op. 85
erschien. Franz Aubells glaubt, es handle sich um

eine Originalübertragung. Georg Kinsky hatte
mir schon brieflich seine diesbezüglichen Zweifel
ausgesprochen, während Theodor Frimmel in sei-
nem Beethoven-Handbuch II (Leipzig 1926, S.
47-48) ebenso entschieden Aubell zustimmt. Au-

bells Behauptung, die Bearbeitung „sei wirksam
und verrate eine selbständige Hand", mag sicher
zutreffen, ist aber noch lange kein Beweis für
Beethovens Autorschaft.

Bestimmt unecht ist ein dreisätziges Trio für
3 Flöten, G-Dur: Allegro, Andante, Rondo, wel-
ches Jean-Pierre Rampal gleich zweimal auf
Schallplatten gespielt hat: Turnabout STV 34059,
zusammen mit op. 105 und dem oben erwähnten
Duo WoO 26. Sodann Vox. SVBX 577, Titel:

Beethoven. Chamber Music for Flute (Complete).
Darin das fragliche Trio als letztes Stück.

Die im Besitz des Flötisten Rampal befindliche
Kopie ist lt. Biamonti° tschechoslowakischer Her-
kunft und kam über drei Vorbesitzer an Rampal,
ohne als Werk Beethovens überliefert zu sein.

Man darf daher getrost von einem unechten,
einem untergeschobenen Werk sprechen. An sich
sind die drei Sätze hübsch und den Spielern, wie

man so sagt, „auf den Leib geschrieben". Aber für
die Autorschaft Beethovens gibt es keine Beweise.

Kehren wir nun nach diesen Abschweifungen,
die um der Vollständigkeit willen mit dazugehö-
ren, wieder auf den sicheren Boden der echten
Werke zurück!

Die vermutlich im Frühjahr 1802 erschienene
und wahrscheinlich 1795/96 entstandene Serenade

für Flöte, Violine und Viola, D-Dur, op. 25 ist so
allgemein bekannt, daß sie keinen besonderen
Kommentar benötigt. Die sieben Sätze sind nicht
nur musikalisch abwechslungsreich und von einer
entzückenden Anmut, sondern sie geben der Flöte
nun wirklich Gelegenheit zur Entfaltung aller

' Die Flöte in der Kammermusik, S. 4 im Sonderdruck
aus der Obersteirischen Volkszeitung, Leoben, Nr. 26
vom 5. März 1925. Leider ist es mir bisher nicht gelun-
gen, ein Exemplar dieses Quintettes aufzuspüren. Sollte
mir ein Leser eines nachweisen können, so wäre ich ihm

zu großem Dank verpflichtet.
Giovanni Biamonti, Catologo cronologico e tematico

delle opere di Beethoven. Torino 1968, S. 1059, Nota 64.
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technischen und ausdruckshaften Möglichkeiten.
Unter Beethovens Kompositionen für die Flöte
steht sie mit Abstand an erster Stelle. Über die

1803 bei Hoffineister und Kühnel in Leipzig als
op. 41 erschienene Bearbeitung für Flöte und Kla-
vier schrieb Beethoven unterm 22. September
1803 an den Verleger: „Die Übersetzungen (op. 41
und 42) sind nicht von mir, doch sind sie von mir
durchgesehen und stellenweise ganz verbessert
worden, also kommt mir ja nicht, daß ihr da
schreibt, daß ich's übersetzt habe, weil ihr sonst

lügt und ich auch gar nicht die Zeit und die
Geduld dazu zu finden wüßte."

Von wem die Bearbeitung stammt, ist heute
nicht mehr festzustellen. Kinsky/Halm vermuten
Franz Xaver Kleinheinz, der öfter solche Arrange-
ments machte; doch könnte auch Beethovens

Schüler Ferdinand Ries in Frage kommen. Die
Bearbeitung ist so ausgezeichnet gemacht, daß sie
viel mehr berücksichtigt werden sollte. Der Flö-
tenpart ist mit wenigen Ausnahmen aus dem Trio
herübergenommen, während die beiden Streicher-
stimmen geradezu meisterhaft in einen vollen,
wohlklingenden Klaviersatz umgegossen erschei-
nen. Wie groß Beethovens Anteil an der Übertra-
gung ist, kann ohne Kenntnis der Druckvorlage
natürlich nicht festgestellt werden. Immerhin hat
er der Bearbeitung die Werkzahl 41 zugebilligt.
Trotzdem wurde sie nicht in die Gesamtausgabe
aufgenommen. Erst 1965 reihte ich sie in den
neunten Band meiner Supplemente zur Gesamt-
ausgabe ein (2. Auflage 1980), zusammen mit der
oben erwähnten Sonate in B-Dur.

Mit op. 25 bzw. 41 verschwindet die Flöte aus
Beethovens Kammermusikwerken, um erst in sei-

ner letzten Schaffensepoche eine bescheidene Auf-
erstehung zu erleben: In einigen Stücken seiner
1819 komponierten Elf Mödlinger Tänze sind Flö-
ten verwendet: eine in Nr. 1 und je zwei in Nr.
9-11 anstelle von Klarinetten. Dazu kommen die

Volkslieder-Variationen op. 105 und 107, in wel-
chen die Flöte, sinnbildlich gesprochen, nur die
zweite Geige spielt, denn diese in den Jahren
1817/18 für den schottischen Verleger George
Thomson komponierten Variationenwerke sind

im Grunde Klavierwerke mit einer Flötenbeglei-
tung ad libitum. Wenn auch in den meisten Fällen
der Flötenpart nicht ohne Schaden für das Ganze
wegbleiben kann, so führt doch fast durchgehend
das Klavier und ist zudem technisch so anspruchs-
voll, daß diese 17 Werke (op. 105 enthält 7, op.
10710 variierte Themen) für ein Laien-Musizieren

kaum in Frage kommen können. Und ein Berufs-
flötist hat nun einmal wenig Lust, Werke vorzu-
tragen, in welchen er eine größtenteils untergeord-
nete Rolle spielt. An sich ist das schade, denn die
Variationen als solche sind überraschend schön

und tragen durchaus den Stempel von Beethovens
Spätwerken. Manche der hier variierten Liedthe-
men finden sich wieder unter den gegen 200 Lied-
bearbeitungen für Gesang mit Begleitung eines
Klaviertrios, die Beethoven für Thomson schrieb.

Die Ausbeute an Werken Beethovens für die

Flöte ist also im Grunde recht bescheiden. Und ab

und zu schreiben mir Flötisten, ob es denn wirk-
lich keine kleineren und leichten Werke für Flöte

und Klavier von Beethoven gebe, geeignet zum
Musizieren im häuslichen Kreis. Dies brachte

mich auf den Gedanken, unbekannte oder in ihrer

Originalbesetzung unaufführbare Werke für Flöte
und Klavier zu setzen, insofern sie sich gut dazu

eignen, nämlich: eine kleine Suite aus dem in Bonn
komponierten Ritterballett, drei Stücke für eine
Spieluhr, das Adagio aus einem Quintett für
Oboe, drei Hörner und Fagott und ein Sonaten-
satz in C-Dur für Mandoline und Klavier, der

letztere ohne jegliche Veränderungen. Das Heft
erschien unter dem Titel Beethoven, Sechs leichte

Stücke für Flöte und Klavier 1976 im Amadeus-
Verlag Winterthur, GM 584. Das prachtvolle
Adagio in F-Dur für die Spieluhr hat schon meh-
rere Bearbeitungen erfahren, um es der musikali-
schen Praxis zu erschließen. Dem Originalklang
am nächsten kommt wohl eine Übertragung für
Bläser. Ich setzte es für 1 Flöte und je 2 Oboen,

Klarinetten, Fagotte und Hörner (Breitkopf &
Härtel, Wiesbaden 1957). Auf diese Weise ist der
Flöte ein weiteres, echt Beethovensches Kammer-
musikwerk erschlossen.

244



Andrew A. Willoughby

Das Intonieren von Blockflöten - Antworten auf einen Fragebogen

2. Was bewirkt eine höhere Windkanaldecke

bzw. -oberbahn?

Während meiner Studienzeit verschickte ich

1983 einen Fragebogen an 80 Blockflötenhersteller
und -spieler in der ganzen Welt. Ich gebe hier eine
Zusammenfassung der 41 Antworten, die ich er-
hielt. Ich hoffe, die Resultate sind von Interesse,

und zwar nicht nur für Blockflötenhersteller, son-

dern auch für Spieler, die sich vielleicht manchmal
fragen, warum Instrumente so sind, wie sie sind,
und was geschähe, wenn man sie änderte. Ich
möchte allen danken, die mir geantwortet haben,
und es tut mir leid, daß hier nicht genug Platz ist,
sie alle zu nennen.

Wenn man einen Ton spielen will, so sagten
einige der Befragten, muß der Luftstrom eine
bestimmte Geschwindigkeit haben. Bei einem in
der Höhe engeren Windkanal werde die nötige
Geschwindigkeit mit einer kleineren Luftmenge
erreicht; und für ein Instrument mit weitem

Windkanal brauche man mehr Luft und das Spiel
könne sehr ermüdend werden.

Ist der Windkanal zu eng, so wird der Ton dünn
und steht nicht. Ein höherer und damit auch

weiterer Windkanal macht den Ton lauter und

voller. Das Instrument wird auch höher und

spricht schneller an, zudem werden die tiefen
Töne kräftiger. Erhöht man den Windkanal in
bezug auf die Labialspitze aber noch weiter (mehr
als 0,8-1,0 mm am Windkanalausgang), so wird
der Klang rauh und hauchig; es fehlt ihm an
Widerstand und „Flexibilität" (wobei unter letzte-
rem die Fähigkeit verstanden wird, Atemdruck/
Dynamik zu variieren, ohne daß das Instrument
merklich verstimmt wird), und die oberen Töne
leiden.

Einer der befragten Spieler hält „Flexibilität"
für eine Illusion. Es sei unmöglich, die Lautstärke
zu verändern, ohne daß sich dabei Schwankungen
in der Tonhöhe ergäben. Tatsache aber ist, daß bei
einem engeren Windkanal der Atemdruck verän-
dert werden kann, ohne daß merkliche Unter-
schiede in Tonhöhe oder Lautstärke zu verzeich-

nen sind.

Wenn die obere Windkanalbahn zu hoch ist,

trifft der Luftstrom nicht auf die Labialkante, und

1. Was bewirkt ein längerer oder kürzerer
Windkanal?

4 ,

Viele Hersteller sagten, dies sei kein entschei-
dendes Problem. Lang oder kurz - das mache
wenig oder keinen Unterschied, es sei denn, der
Windkanal sei sehr lang oder sehr kurz. Ein zu
kurzer Windkanal führe zu Turbulenzen im

Luftstrom und der Zungenstoß werde zu deutlich
hörbar. Ein erfahrener Spieler glaubt, daß die zur
Vermeidung von Turbulenzen benötigte Min-
destlänge geringer sei, wenn der Windkanal in der
Höhe enger ist.

Ein längerer Windkanal mit mehr Widerstand
und Reibung gibt dem Luftstrom mehr Führung
und Stabilität sowie ein sichereres, verfeinertes

Gefühl für den Anblasvorgang. Man benötigt
einen höherem Atemdruck. Bei zu großer Länge
ergeben sich Probleme mit der Kondensation. In
einigen Antworten wurde auch die Ansicht vertre-
ten, es müsse alles "richtig" aussehen im Verhält-
nis zum übrigen Instrument.



die Flöte spricht überhaupt nicht an! So besteht
auch die Gefahr, daß das Instrument an den obe-
ren Ecken des Windkanals reißt, bzw. der Schna-
bel müßte dann dicker sein.

Die Mehrheit glaubt, daß wenigstens eine leich-
te Verjüngung von Ober- zu Unterbahn zum En-
de des Windkanals hin nötig oder gut sei. Man
könne so den effektiven Druck und die Luftge-

schwindigkeit auf die Labialkante hin erhöhen
und Luftstrom und Ton konzentrieren. Es bestehe

die Gefahr, daß die Töne in der Höhe unscharf

würden, wenn man auf die leichte Verjüngung
verzichte. Einer der Hersteller strebt eine zehn-

prozentige Verjüngung der Windkanalhöhe an;
andere sehen aber auch eine Gefahr in einer zu

starken Verengung: Der Luftstrom könne sich am
Austritt zu schnell zerstreuen und die Richtung sei

schwierig zu kontrollieren.
Einer der „großen Namen", ein weltberühmter

und hochangesehener Hersteller, berichtete, er
habe früher Blockflöten mit stärker abfallender

Oberbahn gemacht; diese boten weniger Wider-
stand und hatten einen „freien und leichten" Ton.

Jetzt aber verwende er einen flacheren Windkanal
mit weniger Gefälle. In einem Fall wurde auch die
Vermutung geäußert, die Serienhersteller arbeite-
ten mit schräger Oberbahn, um die Kanalbreite
nicht verändern zu müssen - was wichtiger, aber
auch schwieriger sei.

3. Was bewirkt eine tiefere untere
Windkanalbahn (Pflockbahn)?

Viele Antworten laufen darauf hinaus, daß die

Wirkung die gleiche sei wie bei einer hohen Ober-
bahn, aber ein guter Hersteller meint, die betref-

fenden Effekte seien so besser zu erzielen. Einige
der Befragten vertraten die Ansicht, eine tiefere
Pflockbahn führe zu kräftigeren Tönen in der
tiefen Lage, doch litten die hohen Töne; andere
kamen zum gegenteiligen Ergebnis: Bei den tiefen
Tönen bestünde die Gefahr des Gurgelns, die
hohen Töne sprächen dagegen leichter an (klängen
jedoch schlechter). Ein Hersteller wies darauf hin,
daß das Überblasen leichter werde.

Einige Instrumentenbauer gaben als Regel an,
man dürfe nicht unter die Labialkante sehen kön-

nen, wenn man durch den Windkanal schaut. Der

Boden des Windkanals solle nicht mehr als 0,2

mm unterhalb der Labialkante liegen. Dies alles
kann von Instrument zu Instrument verschieden

sein - darum gibt es wohl auch so konträre
Ansichten. Ein Liebhaber befand, eine hohe

Pflockbahn eigne sich gut bei Renaissance-Instru-
menten, aber bei barocken Instrumenten benötige
man eine tiefere Pflockbahn, damit das untere

Register kräftiger klinge.

S. Was bewirkt ein seitlich schmaler werdender

Windkanal?

Der „hochangesehene Hersteller" der vorherge-
henden Frage sagt, er habe seitlich parallele Wind-
kanäle mit guten Resultaten gemacht.
Andere Hersteller schlagen eine leichte Veren-

gung vor, um Streuung zu verhindern. Die Veren-
gung mache es auch leichter, den Pflock straff
einzupassen und den Luftstrom zu konzentrieren.
Man erziele so eine starke Luftkompression, mehr
Widerstand, mehr Kraft, einen konzentrierteren

Ton und bessere Ansprache. Ein Instrumenten-
bauer behauptet, das Maß der Verengung sei ent-
scheidend, und strebt nach einer Verringerung
von 5 bis 10 Prozent in der Breite.

4. Was bewirkt ein zum Ausgang hin enger
werdender Windkanal?

246



6. Welche Wirkung hat ein schräg nach oben
verlaufender Windkanal?

aktion auf wechselnden Anblasdruck werde sehr

sensibel und es gebe viele Nebengeräusche.
Ein guter französischer Instrumentenbauer sag-

te emphatisch „Nein!", aber er sagte nicht,
warum.

Dies sei ein Charakteristikum der Barockblock-

flöten, besonders für die guten Instrumente,
meinten einige der Befragten.
Doch habe man solche Windkanäle auch schon bei

Renaissanceflöten festgestellt. Das Ausmessen sei
schwierig, und deshalb werde dieser Aspekt oft
übergangen.

Anderen Antworten zufolge spielt es keine Rol-
le, ob der Windkanal (bei einer Toleranz von 2°)
nach oben oder unten zeigt. Am besten sei ein
horizontaler oder fast horizontaler Windkanal,
der eine Fülle von Obertönen, eine bessere An-

sprache der tiefen Töne und Stabilität für die
Dynamik garantiere. Der Effekt eines nach oben
verlaufenden Windkanals gleicht dem einer tiefste-
henden Labialkante. Drei Instrumentenbauer

warnen, die hohen Töne könnten schlechter an-

sprechen; im Extremfall treffe der Luftstrom gar
nicht auf die Labialkante, und es gebe überhaupt
keinen Ton. Ein Hersteller schließlich stellt fest,
ein nach oben verlaufender Windkanal sei auf

jeden Fall zu vermeiden, aber er kann sich nicht

B. Was bewirkt eine leichte Längswölbung
der Windkanaloberbahn?

Keiner hielt sie für schlecht, doch wurde vor

einer zu starken Wölbung gewarnt, weil dies zu
unerwünschten Geräuschen führen könne. Dies

gelte vor allem für das hohe Register, besonders
dann, wenn die Oberbahn nicht im richtigen Win-
kel verlaufe. Ein Hersteller meinte dagegen, die
Wölbung sei nützlich gerade für hohe Töne; der
Luftstrom erhalte so eine bessere Konzentration,

was zu einem reineren, konzentrierteren Ton füh-

re, der fast wie ein Rohrblatton klinge. Die Arti-
kulation werde erleichtert und die Kondensation

besser verteilt.

Die Wölbung der Decke dürfe nur in Verbin-
dung mit einer konkaven Pflockbahn gemacht
werden, meinten einige. Dadurch werde ein

Druckeffekt erzielt und die Geschwindigkeit des
Luftstroms zur Labialkante hin erhöht. Wenn eine

Wölbung nur nach oben erfolge, werde der Luft-
strom zu sehr unter die Labialkante gelenkt.
Mehrere Hersteller glauben, der höchste Punkt

der Wölbung solle näher am Ausgang des Wind-
kanals liegen, so daß dieser parabolisch werde. In
einem Fall hieß es, der höchste Punkt solle bei %

der Strecke liegen, andere meinten, % sei richtiger
und die Wölbung dürfe nicht mehr als 0,2 bis 0,3
mm von der Geraden ausmachen.

erinnern, warum.

7. Was bewirkt ein schräg nach unten
verlaufender Windkanal?

Nur wenig wirkt sich nicht sonderlich aus, so
die verbreitete Ansicht. Aber es kann Ansprache-
schwierigkeiten geben. Wie beim nach oben ver-
laufenden Windkanal kann man auch hier die glei-
che Wirkung durch Änderung der Kanten am
Ende der Bahnen erzielen.

Drei erfahrene Hersteller sagten, es erleichtere
das Spiel der hohen Töne, aber es werde schwieri-
ger, die tiefen Töne zu bekommen, außerdem
überblase das Instrument dann zu leicht. Die Re-

9. Was bewirkt eine in Längsrichtung leicht kon-
kave Pflockbahn?

Die Antworten glichen in den meisten Fällen
denen zur vorherigen Frage. Zwei der Befragten
gaben an, der tiefste Punkt solle auf halbem Wege

247



liegen, einer forderte 3/,, und erneut wurde betont,
die Abweichung von der Geraden dürfe nicht über
0,2 bis 0,3 mm hinausgehen.

Ein Hersteller versucht, Ober- und Unterbahn

gleichermaßen konkav zu machen und nicht ein-
fach die Pflockbahn in der Mitte abzusenken. Er

sah den Zweck seiner Bauweise darin, daß durch

diese Hohlräume ein „Luftball" im Windkanal

erzeugt wird. Ein anderer Hersteller nannte diesen
„Luftball" ein „ausgefülltes Volumen", das „Un-
tertöne" ermöglicht (was man darunter auch im-
mer verstehen mag). Ein zu geringes Volumen
dieser Art mache den Ton dünn und kalt, ein

angemessenes Volumen mache ihn warm, ein zu
großer Hohlraum führe zu einem krächzenden,
vulgären Ton insbesondere im mittleren Register.

henden Argumente (z. B. akustischer Art) hält ein
anderer Instrumentenbauer für reine Spekulation,
wieder andere sind hingegen der Ansicht, die An-
sprache werde so verbessert. In mehreren Fällen
wurde ein Windkanalradius empfohlen, der dop-
pelt so groß ist wie derjenige der Innenbohrung.
Über einen Windkanal, dessen Rundung den

gleichen Radius aufweist wie die Innenbohrung,
gingen die Meinungen sehr weit auseinander.
Einige hielten dies für die schlechteste, andere für
die beste Konstruktionsweise (auch wenn es kein

überliefertes Instrument dieser Art gibt). Bei die-
ser Bauweise muß kein Holz unter der Labialkan-

te weggenommen werden, so daß die Wände am
„Fenster" sehr tief gehen. Das fördere einen stabi-
len Ton, erschwere aber das Überblasen. Einmal

wurde sogar vermutet, daß der Luftstrom aus
einem gebogenen Windkanal gleich einem geboge-
nen Metallbandmaß eine größere Stabilität aufwei-
se. Der Klang eines solchen Instruments sei sehr
nasal und saitenähnlich und eigne sich nicht gut
für die Mischung im Ensemble.

Ein Spieler berichtete, er habe ein solches In-
strument gehabt, aber man habe darauf nur weni-
ge Minuten spielen können. Der Pflock sei ge-
quollen und habe den Windkanal gedehnt, wo-
durch sich die Oberbahn gesenkt habe. Die Sei-
tenwände des „Fensters" hätten sich ebenfalls ge-
hoben, während sich auch die Labialkante links

und rechts gehoben hätte. So sei schließlich der
Luftstrom unter das Labium gelenkt und die Flöte
unbrauchbar geworden.

10. Was bewirkt ein Windkanal, der im Quer-
schnitt gerade, leicht gebogen oder gar im
Radius der Innenbohrung gebogen ist?

A

i

Pflock Pflock Pflock

Einige Hersteller bezweifeln, ob abgesehen von
der kunstvolleren Konstruktion bedeutende Un-

terschiede festgestellt werden können. Es gibt
Barock-Blockflöten (etwa von Denner und Ter-

ton) mit Windkanälen, die die gleiche Biegung
haben wie die Bohrung, doch werden sie zum

Ausgang hin flacher.
Ist der Windkanal gerade, so muß unter der

Labialkante mehr Holz entfernt werden. Dies

schwächt die Labialkante, und es besteht die Ge-

fahr, daß sich Labium und Oberbahn verziehen.
Der Windkanal würde leichter durch Wasser-

tröpfchen verstopft; die Wände des „Fensters"
(Aufschnitts) gingen weniger tief herunter, dem-
entsprechend läge der Auslauf des Labiums links
und rechts höher. Schließlich sei der Klang weni-
ger obertonreich, meinten einige.

Ein leicht gebogener Windkanal wird von vielen
für optimal gehalten: er sei schöner und bei den
meisten Originalinstrumenten die Regel. Die mei-
sten Hersteller schätzten diese Bauweise als be-

sonders sicher, weil so die Windkanal-/Labialpar-
tie weniger zum Verziehen neige. Alle über diese
konstruktionstechnische Überlegung hinausge-

11. Was bewirkt die Oberbahnkante?

Die Oberbahnkante soll die Windrichtung be-
einflussen und den Luftstrom am Windkanalaus-

gang stabilisieren, um Turbulenzen zu verhin-
dern. Es wurde aber vor zuviel Abkantung ge-
warnt, weil dies dem Klang schade und sich nega-
tiv auf die hohen Töne auswirke. Es hieß auch,

man dürfe keine Oberbahnkante machen, wenn

man nicht gleichzeitig eine Pflockkante mache.
Die Wirkung der Kanten hänge vom Winkel und
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13. Was bewirken ein breiterer Windkanal und

ein breiteres Fenster?

der Höhe des Windkanals ab und alles solle als

integrale Einheit behandelt werden. Die Auswir-
kungen können von Instrument zu Instrument
unterschiedlich sein.

Es gab unterschiedliche Ansichten über den
Nutzen der Oberbahnkante für hohe oder tiefe

Töne. Sechsmal hieß es, die hohen Töne würden

dadurch manchmal verbessert; außerdem würden

unerwünschte Nebengeräusche im 3. Register ver-
ringert. Zwei der Befragten warnten vor einer
Verschlechterung der hohen Töne, und neun
meinten, es gebe einen positiven Einfluß auf An-
sprache und Stabilität der tiefen Töne. Ein Gur-
geln insbesondere des vorletzten tiefen Tons kön-
ne so vermieden werden.

Mehrmals wurde betont, es sei wichtig, die
Kantenecken mit sehr feinem Schmirgelpapier zu
glätten, damit sie frei von irgendwelchen Holzfa-
sern seien - das träfe auch zu, wenn man die

Bahnenden überhaupt nicht abschräge. Die Emp-
fehlungen für den Winkel der Oberbahnkante
schwanken zwischen 30° und 45° und Größen von

0,7 bis 1 mm Kantenlänge.

::_D
Die meisten sagten, es beeinflusse Lautstärke

und Stimmung, einige meinten, auch den Toncha-
rakter. Ein breiteres Fenster erhöhe Lautstärke

und Stimmung und führe zu einem „offenerenTM,
weniger charakteristischen Klang mit weniger
Obertönen. Ein zu breites Fenster mache den Ton

rauh, die oberen Töne würden schwächer, die
tiefen Töne könnten gurgeln; es bestehe auch die
Gefahr, daß die Labialkante sich verforme. Bei
einem zu kleinen Fenster klinge der Ton ge-

quetscht. „Überblasflöten" (d. h. ethnische In-
strumente wie z. B. die Einhandflöten, bei denen

das Grundregister nicht verwendet wird, haben
normalerweise ein enges Fenster; so sei anzuneh-
men, daß es eine Mindestbreite gibt, damit eine

gute Kontrolle bei tiefen Tönen möglich werde. In
der Regel heißt es, daß die Fenster bei Barock-
Altflöten 12x4,5 mm messen - ein Hersteller

verwies auf Vergleiche mit Orgelpfeifen; den Hin-
weis eines anderen Instrumentenmachers auf „Das

Pentagramm" (vgl. auch Goethe, Faust I; Szene
im Studierzimmer) verstehe ich nicht so recht'.

12. Was bewirkt die Pflockkante?

FENSTER

Die Antworten waren meist ähnlich wie bei der

vorhergehenden Frage: Es hänge vom Winkel und
von der Höhe des Windkanals ab und könne sich

bei verschiedenen Instrumenten unterschiedlich

auswirken. Turbulenzen und ein Gurgeln der Tö-
ne könnten vermieden werden. Eine zu große
Pflockkante könne eine schlechte Ansprache in

den oberen Registern und allgemein einen schlech-
ten Ton verursachen. Generell herrschte aber die

Ansicht vor, die Pflockkante sei wichtig für eine

gute Ansprache sowie für Ton und Lautstärke
über die ganze Skala und es sei besonders für die
tiefen Töne von Nutzen.

ö

__

' Anm. der Red.: Der Betreffende meint wohl den
Goldenen Schnitt
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14. Was bewirkt ein höherer Aufschnitt (Fenster)? 16. Was bewirken nach außen schräge Wände
beim Fenster?

uUWie beim breiteren Fenster bewirkt auch ein

höherer Aufschnitt größere Lautstärke und höhe-
re Stimmung. Man muß stärker blasen und benö-

tigt mehr Luft. Es gibt für jedes Instrument ein

Optimum: ein zu niedriges Fenster ergibt wenig
oder keinen Ton, bei einem zu hohen Fenster

leidet der Ton, indem er rauh, spuckig und weni-
ger obertonreich wird.
Aus der Mehrzahl der Antworten ist zu schlie-

ßen, daß die hohen Töne durch einen niedrigen
Aufschnitt leichter ansprechen, während ein ho-
her Aufschnitt zu einer Verbesserung der tiefen
Töne führe. Zwei Hersteller betonten, ein höherer

Aufschnitt könne das Überblasen erleichtern (wie
bei Pfeifen und Flageoletts, die kein Daumenloch
haben und das 2. Register durch stärkeres Blasen
erreichen). Von einem Instrumentenmacher kam

der Hinweis, ein niedriger Aufschnitt sei allge-
mein zwar besser für die hohen Töne, doch ein

hoher erleichtere das Spiel im 3. Register.

Einige meinten, das habe wenig Wirkung, ande-
re dagegen, es verschlechtere den Klang, weil
Stimmung und Lautstärke stiegen, der Ton rauh
und unkonzentriert („blahhh") und weniger Wi-
derstand erzeugt werde. Eine geringe Neigung sei
vielleicht vom Optischen her wünschenswert,
doch sehe es häßlich aus, wenn man es übertreibe.

Die Originalinstrumente, so heißt es, hätten fast
vertikale Wände; ihr Klang gleiche mehr dem von
Rohrblattinstrumenten, er sei stabiler und neige
weniger zum Überblasen. Dies gelte, wie in einem
Fall betont wurde, besonders für den 2. und 3.

Ton in der Tiefe.

17. Was bewirkt eine dicke oder dünne

Labialkante?

15. Was bewirken tiefergehende Wände
beim Fenster?

Auch hier soll es ein Optimum geben; ein Zu-
viel oder Zuwenig beeinflusse den Ton negativ.
Ein Instrumentenmacher sagt, er beginne mit
einer Stärke von 0,38 mm und arbeite sie nach und

nach dünner. Andere schlagen ± 0,2 mm vor.
Zwei Hersteller meinen, die Kante solle leicht

gerundet sein.
Ist die Kante zu dick, so wird der Ton rauh und

matt mit viel Nebengeräusch und wenig Obertö-
nen. Das Instrument spricht dann schlechter an
und „singt" nicht. Eine dünne Kante gibt einen
helleren Klang, aber sie ist empfindlich und kann

sich leicht verformen. Zudem wird der Klang
schrill und dünn, und es gibt unerwünschte Ne-
bengeräusche im 3. Register, wenn nicht die ge-

Zwei Hersteller schrieben einfach „Stimmung",
aber andere waren genauer und erklärten, die
Stimmung werde dadurch tiefer. Es soll auch mehr
Widerstand, einen konzentrierteren und ruhigeren
Klang und sehr feststehende tiefe Töne ergeben:
„Einige Orgellabialpfeifen haben „Ohren"=, die
einem sonst flachen Fenster Tiefe geben, damit der
Ton stabilisiert wird." Dickere Wände (d. h. zu-
viel Holz im Labialreich) reißen leichter. Ein In-

strumentenmacher schrieb, die Quinte werde da-
durch tiefer (wie meint er das?) und die Duodezi-
me höher. 2 aufgesetzte erhöhte Seitenwände, sogenannte Bärte
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20. Was ist die Folge, wenn mehr Holz unter dem
Labium weggenommen wird?

samte übrige Ansprache sehr gut gelungen ist.
Hoher Atemdruck ist nicht erforderlich.

Als Erläuterung für Nicht-Instrumentenbauer:
Das Labium ist unten fast immer weniger gebogen
als die Bohrung des Instrumentes. Deshalb muß
an der Unterseite etwas Holz entfernt werden,

sonst wäre es an den Seiten zu dick, wie in diesem
Bild:

18. Was bewirkt ein längerer oder kürzerer
Labiumauslauf?

i

Mehrere Hersteller meinten, dies hätte wenig
oder keinen Einfluß oder sie wüßten es nicht. Es

wurde aber auch behauptet, ein längeres Labium
sei dünner und zerbrechlicher und verziehe sich

leicht, aber es kräftige die tiefen Töne, ermögliche
einen helleren Klang bei weniger Widerstand und
weniger Neigung zum „Spucken". Ein kürzeres
Labium sei strukturell stärker, spreche aber
schlecht an; es könne auch Probleme mit dem 3.

Register geben, aber dem könne man durch einen
„niedrigen Blaswinkel" (nach oben verlaufend?)
begegnen. Eine leicht konkave Labialfläche er-
mögliche einen dichteren, konzentrierteren
Klang.

Es ist möglich, nur ganz wenig Holz zu entfernen,
so daß es so aussieht:

IIII
f
N

2
W

LL

/1 ENTFERNTE HOLZMENGE

Man kann auch mehr Holz wegnehmen und den
Übergang gleichmäßiger machen. Das sieht (von
unten) so aus:
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W
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2
W
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ENTFERNTE HOLZMENGE
19. Was bewirkt ein Labium, das in Blasrichtung

breiter wird?

Es wurde unter anderem behauptet, die untere
Länge des Labiums sei nicht maßgeblich, aber es
hieß auch, je kürzer sie sei, desto besser. Je größer
sie ist, desto stärker ist die Unterbrechung der

Bohrung. Dies mag die Stimmung beeinflussen
und zu schlechterer Ansprache in den extremen

Registern führen. Im übrigen werde die struktu-
relle Stabilität des Instruments geschwächt. Ein
Hersteller nannte das Ergebnis eine „nutzlose mo-
derne Fabrikblockflöte", aber er gab keine Grün-
de dafür an; ein anderer meinte, eine längere La-
bialunterseite ergebe einen klaren Klang.

Bei den meisten Originalinstrumenten hält man
die Unterseite für kurz; es wurde bemerkt, sie sei

oft sogar kürzer, als das Fenster breit sei.
Eine in der Längsrichtung konkave Unterseite

des Labiums wird in der Regel für gut gehalten,
weil die Luft dann ohne Hindernis unter der

Kante hinweg kann, was zu einem obertonrei-
chen, süßen Klang führt. Manche hielten dies aber

Die Antworten lauteten wiederum, es gebe kei-
nen bedeutenden Unterschied oder man wisse es

nicht. Manche behaupteten auch, die Verbreite-
rung sei ein natürliches Ergebnis bei der Abschrä-
gung der Fensterwände (aber man kann auch bei
vertikalen Wänden ein breiter werdendes Labium

bauen). Im übrigen hieß es, dies sei hauptsächlich
ein ästhetisches Problem, es sei keine schlechte

Sache und eine Verbreiterung von 1 mm sei in

Ordnung (mehr als 1 mm führe aber zu einem
weniger guten Klang - etwa wie "blahhh"), das
Instrument werde auch etwas lauter. Bei manchen

alten Instrumenten wird das Labium breiter.
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nicht für wichtig, und ein Hersteller sagte empha-
tisch „Nein!" - aber ich denke, er hat die Frage
nicht richtig verstanden.

erzielen und es sei zu berücksichtigen, daß jedes
Instrument anders auf dies oder das reagiere.
Es hieß auch, ich hätte mich zu sehr auf Dinge

am Rande konzentriert. Die richtige akustische
Gesamtkonzeption (besonders auch die Innen-
bohrung) hinsichtlich Ansprache und Stimmung
sei das eigentliche Hauptmerkmal, und wenn diese
richtig errechnet sei, wären Randprobleme wie das
Ändern der Block- oder Bahnkante ohne große
Bedeutung. Man riet mir, aus dem Studium der
Instrumente alter Meister zu lernen, wobei viele

Hersteller darauf hinweisen, daß sie in erster Linie

alte Instrumente kopieren.
Ein Instrumentenbauer meinte, es gebe eine

Menge mystischen Humbug, der sich um all dies
ranke. Die Instrumente würden von den Gesetzen

der Wissenschaft regiert wie alles andere auch. Es
hänge nicht davon ab, daß der Hersteller den
„magic touch" habe. Einer der berühmtesten und
geachtetsten Hersteller schließlich stellte fest, er
arbeite am besten dann, wenn er wie eine Maschi-

ne arbeite. Er könne deshalb nicht verstehen, war-

um maschinell hergestellte Instrumente oft so
schlecht seien.

21. Welchen Unterschied gibt es beim Intonieren
von Renaissance- und Barockinstrumenten?

Ein englischer Blockflötenhersteller meinte,

massenproduzierte „Renaissance"-Blockflöten

seien viel zu „barock" (d. h. zu eng) intoniert und
nur für kleine Schulmädchen geeignet. Ein erfah-
rener Spieler war da ganz anderer Ansicht: Ihn
hatten die in Serie produzierten Instrumente zu
der Annahme veranlaßt, Renaissance-Instrumente

seien im Klang „weiter", doch als er in Wien
Originalinstrumente sah, stellte er fest, daß diese
weitaus größere Ähnlichkeiten mit Barockflöten
aufwiesen.

Nach Auskunft der meisten anderen Hersteller

sind die Renaissance-Windkanäle kürzer und ha-

ben mehr Luft; auch seien sie mit einem in Längs-
richtung stärker gebogenen Windkanal ausgestat-
tet und wiesen einen etwas höheren Versatz zum

Labium auf (1 mm ± 0,2 mm), mehr als die
Barockflöten (0,9 mm ± 0,1 mm). Von Renaissan-
ce-Windkanälen heißt es auch, sie seien gelegent-
lich nach unten verlaufend gewesen und hätten
keine Oberbahnkante besessen.

Barockinstrumente sollen über einen größeren
Tonumfang besser klingen und einen kleineren
Ton (bei weniger Luftbedarf) mit mehr Obertö-
nen haben. Der Klang der Töne untereinander war

im großen und ganzen ausgeglichener, und die
Unterschiede zwischen den einzelnen Instrumen-

ten waren geringer. Oft verlief der Windkanal
leicht nach oben und war glatter. Schwerfällig
ansprechende Instrumente gab es sowohl in der
Barock- als auch in der Renaissancezeit.

Heinz Riedelbauch

Das Epitaph zu Detwang

Es fasziniert einen Fagottisten, wenn er das
Grabmal, richtiger, den Nachruf für einen Fach-
kollegen findet, der vor mehr als 250 Jahren gebo-
ren und im 61. Jahr seines Alters erschossen

wurde. Welch außergewöhnlicher Fagottist muß
er gewesen sein - und das Epitaph zu seinen
Ehren, auf dem wir die Höhepunkte seiner Lauf-
bahn verzeichnet finden, weist dies aus - wenn

nach Auflassung der Grabstätte die Inschrift ver-
w'ahrt wurde. Freilich geschieht das in einer ge-
schichtsträchtigen Gegend, deren Bewohner ganz
in der Tradition zu leben scheinen, die mündlich

überlieferte Begebenheiten vor Jahrhunderten
heute noch erzählen, als seien sie erst vor Monaten

geschehen. Gemeint sind Gegend und Menschen
um Rothenburg ob der Tauber.

22. Gibt es etwas, das Sie hinzufügen möchten?

Viele Hersteller sagten, es gebe verschiedenste
Details, die für Ansprache und Stimmung wichtig
seien, und alle seien voneinander abhängig. Es sei
deshalb sehr schwierig oder unmöglich oder ohne
Bedeutung, wenn man versuche, sie zu trennen,
und jede Einzelheit selbständig behandele. Meine
Fragebogenaktion wird u. a. als zu grob kritisiert,
als daß sie Aufklärung vermitteln könne. Man
müsse ein Gleichgewicht zwischen allen Details
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Abb. 1

Der Komponist Armin Knab, ursprünglich
Amtsrichter in Rothenburg, wies mich auf das
Epitaph des Fagottisten hin. Vergebens suchte ich
zusammen mit meiner Frau alle Friedhöfe in und

um Rothenburg ab. Wohl fanden wir viele alte
Gräber mit den dort charakteristischen Liegestei-
nen, auf welchen Bronzeplatten mit Namen und
Daten der Verstorbenen eingelassen sind, nicht
aber jenes unseres Fagottisten. Wir gaben die Su-
che bereits auf, wollten nur noch den berühmten
Altar von Tilman Riemenschneider in der Peter-

Pauls-Kirche zu Detwang im Taubertal unterhalb
Rothenburgs besichtigen, als ich den Küster dieser
Kirche nach dem Grab eines Musikers fragte.

„Meinen Sie die Zahns?" fragte er, „davon ha-
ben wir drei Stück!" und verwies uns an die innere

Südwand der Kirche (Abb. 1).

Sicher war es für ihn nicht einfach gewesen, eine
14köpfige Familie zu ernähren. Alle Kinder muß-
ten nach Möglichkeit zum Unterhalt beitragen,
wobei das Nächstliegende war, ein Musikinstru-
ment zu erlernen und bei Hochzeit, Taufund
Leich' musikalisch in Aktion zu treten. Entlastet

werden konnte der Haushalt auch, wenn die Kin-

der, nachdem sie ihr Instrument beherrschten, dis
Elternhaus verließen und etwa als Kammermusici

ihr Brot bei Hofe verdienten. So geschehen mit
unseren drei Gebrüdern Zahn.

Der jüngste, Georg Heinrich, geboren am 13.5.
1735, kam bis an den Hof in Budapest, wo er bei
dem Grafen von Wickerat Hombusch diente.

Wahrscheinlich blies er die Flöte. Am 12. 4. 1793

starb er im „Musikantenschlößchen" zu Hobach,

einem Barockschlößchen, das wir etwa vier Kilo-

meter von Detwang tauberabwärts heute noch
finden. Es war von dem nächstälteren Bruder als

Alterssitz erbaut worden.

Dieser Bruder, Johann Georg Zahn, war am
24. 2. 1725 geboren und brachte es als Oboist bis
an den Hof zu Kopenhagen, wo er Secretari beim
Gesandten Didlay war. Er starb am 1. 11. 1794,
(Abb. 2). Das dritte Epitaph, im Wortlaut das
ausführlichste und aufschlußreichste, ist dem Eh-

rengedäcbtnus Weyl: Herrn Georg Philipp
Zahn.. . gewidmet und mit dem Zweizeiler über-
schrieben:

Hier fanden wir tatsächlich drei jener tellergro-
ßen Bronzetafeln, wie sie auf den Friedhöfen an-

zutreffen sind: die Grabtafeln der Gebrüder Zahn,

Söhne des Johann Christoph Zahn, Stadtmusikus
in Rothenburg. Er war 1691 von Künzelsau nach
Rothenburg übersiedelt und hatte hier geheiratet;
aus der Ehe gingen 12 Kinder hervor. Dieser Vater
Zahn betrieb die Stadtpfeiferei, leitete also eine
Art Musikschule, aus der die Stadtmusikanten

hervorgingen, in der Hauptsache Spieler von Blas-
instrumenten.
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Verlaß die niedre Welt, und ihren Sklavschen
Lauf

Schwing dich durch Kunst und Fleiß, zum
Ehrentempel auf.
Wir lesen weiter:

Er schwang sich durch Fleiß u. Tugend, durch
Fürstl. u. Grajl.: hohe Häuser irrer höher.

Sophie von Anhalt-Zerbst hervorgegangen war,
die spätere Katharina II. von Rußland. Geht man
nämlich davon aus, daß zu jener Zeit Solokonzerte
für ein bestimmtes Instrument nur dann vom Hof-

kompositeur geschrieben wurden, wenn auch ein
Solist für dieses Instrument zur Verfügung stand,
dann ist die Annahme berechtigt, das bekannte

Fagottkonzert von Johann Friedrich Fasch sei für
Georg Philipp Zahn, unseren Fagottisten aus Ro-
thenburg, geschrieben worden; denn Fasch war
seit 1722 bis zum Tode 1758 Hofkomponist in
Anhalt-Zerbst. Man könnte sogar eine frühe Be-
kanntschaft Katharinas mit Zahn in diese Überle-

gungen einbeziehen!

Er kommt im Sommer 1762 an den russischen

Hof, wahrscheinlich am 26. Juni, also wenige
Tage vor dem Staatsstreich, der die Absetzung
Peters III. zur Folge hat, denn dieser ist noch im
Amt und nimmt ihn unter Vertrag. Auf dem
Epitaph lesen wir:

1762 ließ Ihm der Russische Kayser Peter III.
verschreiben, vor welchen Er sich mit großen Bey-
fall hören ließ.

War dieser Peter III. prädestiniert, die Qualität
eines Fagottisten zu beurteilen? War er mu-
sikalisch? Wie hatte man ihn erzogen? Es liegt mir
ein sehr aufschlußreiches Buch von K. Waliszew-

ski vor: „Katharina II. von Rußland, der Roman

einer Kaiserin". Preisgekrönt von der Academie
Fran aise, erschienen 1928 beim Paul List Verlag
in Leipzig. Kein belletristisches Werk, wie der
Titel vermuten läßt, eher ein teleologisches, das

viele Fragen beantwortet und als Quelle meiner
Nachforschungen diente. Hier lesen wir über Pe-
ter III.:

Abb. 2

Diese einleitende Bemerkung bestätigt, daß er
- wie seine beiden Brüder - von Hof zu Hof

weiterempfohlen, weitergereicht wurde, wie es zu
jener Zeit üblich war. Damals zog man bekannt-
lich Musiker bei Hofe zu Kammerdiensten heran.

Eine der wenigen Ausnahmen bildete Joseph
Haydn, der laut Vertrag mit dem Fürsten Esterha-
zy vom Kammerdienst befreit war. Der Begriff
„Kammermusik" war überhaupt zunächst sozio-
logisch zu verstehen, ein Terminus, unter dem all
jene Musik zusammengefaßt wurde, die in der
„camera", dem Musizierraum der absolutistischen

Fürsten, erklang.
Der Wanderweg unseres Fagottisten bis zu sei-

nem Endziel, dem russischen Hof, läßt sich natür-

lich nicht nachverfolgen; doch kann man die Mög-
lichkeit nicht ausschließen, daß er über Zerbst

geführt hat, jenes Haus, aus dem die Prinzessin

Er wird Soldat, ehe er Mann ist ... so lernt er
das Metier kennen, wo es am niedrigsten ist, in
seiner Alltäglichkeit, seiner Roheit, seiner Klein-
lichkeit ... Mit 9 Jahren ist er Unteroffizier. .

1739, elfjährig, bekommt er einen Herrn Brum-
mer als Lehrer, der ihn, den Anwärter auf den
russischen und schwedischen Thron, in beiden

Sprachen unterrichtet, mit dem Erfolg, daß er
keine der beiden richtig erlernt. 1742 folgt ein
Herr Strählin als Lehrer, der unter anderem auch

Musikunterricht erteilt. Peter lernt, Geige zu spie-
len. Unter der Herrschaft beider Lehrer wird er
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. sozusagen endgültig verbildet: er war heftig
und tückisch zugleich, ängstlich und prahle-
risch... Das Violinspiel betrieb er nur, um Lärm
zu machen .. .

Immerhin: als ihn Katharina in die Verbannung
schickt, hat er nur drei Wünsche: seine Mätresse,

die fette Worontzow, seinen Affen und die Geige
mitnehmen zu dürfen!

Der heutige Besitzer des „Musikantenschlöß-
chens" in Hobach, Herr Schlee, erzählt, es sei

mündlich von den Zahns überliefert, Georg
Philipp habe vor dem Zaren Fagott blasen müssen,
um ihm die Schwermut zu vertreiben. Dazu kann

er aber nur 2 Tage Zeit gehabt haben, denn sein
Anstellungsvertrag war kaum unterzeichnet, da

Gehen wir davon aus, daß unser Fagottist dieser
„Musiker der Großfürstin" war - und wir werden

noch erfahren, wie naheliegend die Vermutung ist
- so muß die Übernahme dieses Vertrauenspo-
stens an einen, erst wenige Tage am Hof Weilen-
den, unwahrscheinlich sein. Oder sollte er ihr auf

Grund der Ungewöhnlichkeit seines Instrumentes
und seiner musikalischen Begabung aufgefallen
sein? Denn wir entnehmen dem Epitaph:

Sein Instrument war die Fagotter welches un-
scheinbahre Stück holz Er wieder die Bestimmung
des ersten Erfinders zu einer noch nicht erhörten
Höhe gebracht, und damit empfindsame Herzen
zu thränen und Freuden gerührt.

„die Fagotter", Plural, man verwendete ja tat-
sächlich damals noch Fagotte in verschiedener
Stimmung. Zum Beispiel das „Quartfagott", des-
sen Grundton eine Quarte tiefer lag, und das
„Quintfagott", auch Tenorino oder Fagottino ge-
nannt, das um eine Quinte höher gestimmt war als
unser heutiges Fagott. Die Partien des Tenorino
waren im Tenorschlüssel notiert, einer Notations-

weise, die sich bis heute erhalten hat.

Von einem „ersten Erfinder" kann eigentlich
nicht gesprochen werden. 1539 erwähnt Albanesi

aus Pavia erstmals ein Instrument „Fagotto", das
der Kanonikus Afranio in Ferrara konstruiert ha-

ben soll. Dieser hatte den zweiteiligen Dulcian in
vier Teile zerlegt, zwei Röhren aneinandergebün-
delt (il Fagotto = das Bündel), somit allerdings die
heutige Form des Fagott-Schallstücks geschaffen.
Der Bau des Tenorino, also eines hohen Fagotts,
läßt die Tendenz erkennen, dieses Instrument vom

Baßbereich in den höheren, tenoralen, zu er-
heben.

Zahn scheint demnach mit mehreren Fagotten
gereist zu sein, hatte ein Tenorino besessen und
damit so hohe Töne erzeugt, wie sie bis dahin von

diesem Instrument noch nie gehört worden wa-
ren; denn sicherlich konnte man nur mit Kantile-

nen in hoher Lage „empfindsame Herzen zu thrä-
nen und Freuden..." rühren. Jedenfalls hat Ge-
org Philipp Zahn dazu beigetragen, dieses „un-
scheinbahre Stück holz" zum beachteten Soloin-

strument zu erheben.

Zurück zu Katharina und dem Engagement
Zahns: Sie war eine Frau von hoher Bildung und
mehrte das Ansehen Rußlands in der Welt. Nicht

umsonst gab man ihr den Beinamen „die Große".

Nach 2. tagen bestieg Catharina 11. den Russ.
Thron, welche Ihn als Camer Musicus im Dienste
nahm.

Es entsteht der Eindruck, die Übernahme Zahns

in die Dienste Katharinas - überdies in die eng-
sten, nämlich Kammerdienste - sei recht spontan
erfolgt. Dafür wären mehrere Gründe anzufüh-

ren: Sie konnte Zahn bereits früher kennengelernt
haben, ein Umstand, der ihn andererseits in Rich-

tung Rußland wandern ließ. Oder: sie wollte

einen deutschsprachigen Kammerdiener, dem sie
Befehle erteilen konnte, die in ihrer Umgebung
nicht verstanden wurden. Der Kammerdienst bei

Katharina II. war von äußerst delikater Natur.

Der Kammerdiener der Kaiserin hatte Zutritt zu

allen Räumen des Schlosses, und das zu jeder
Tages- und Nachtzeit. Der Weg in Katharinas
Schlafgemach führte durch jenes ihres Gemahls,
der sich dort gewöhnlich in Gesellschaft einer
Mätresse befand, es folgte ein Kabinett mit laszi-
ven Bildern und dann erst das Katharinas.

Dieses „Kabinett" war Wunsch so raffiniert ein-

gerichtet, daß sie, ohne ihr Bett verlassen zu müs-

sen, mit den im Raum Anwesenden in Verbindung
war; oder sie ließ einen Bettvorhang fallen, um
sich und andere allen Blicken zu entziehen.

Bezeichnend für diese Situation erscheint der

Bericht über den Grafen Poniatowski, der

„ ... geht und kommt (in das Schlafgemach Ka-
tharinas) in einer blonden Perücke, die ihn un-

kenntlich macht, und wenn er unterwegs (von den
Wachen) angehalten wird: ,Wer da?`, antwortet
er: ,Der Musiker der Großfürstin!" Diese Parole

öffnete also alle Türen des Schlosses.
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Sie konnte aber ohne männlichen Beistand nicht

regieren und erhob das Favoritentum zur Institu-

tion. Sie diskutierte und korrespondierte mit den
bedeutendsten Philosophen ihrer Zeit, las viel,
kaufte zum Beispiel die ganze Bibliothek Dide-
rots, begann mit der russischen Geschichtsschrei-

bung, verfaßte auch ein Operntextbuch. Aber der
französische Geschäftsträger Durand bemerkt
1773: Tragödien mißfallen ihr; Komödien lang-
weilen sie; sie mag keine Musik ..., zahlt aber den
„Stars" Riesengagen! Als Kind unterrichtete ein

Herr Roellig sie in Musik; als Kaiserin bekannte
sie:

In der Musik bin ich immer noch nicht weiter als

damals.., ich höre zu und bin erstaunt, wieviele
Töne zusammenklingen; aber ich kenne sie nicht.

den, durften ihr zum Abschied die Hand küssen,
aber nie mehr an den Hof zurückkehren!

Erinnert dies nicht an den Wortlaut der Grab-

schrift? Durfte unser Fagottist ihr nicht auch zum
Abschied die Hand küssen? Wurde er nicht auf

eine weite Reise geschickt bis nach Rothenburg
o. d. T. beziehungsweise bis nach Hobach? Auch
„reichlich Erworbenes" hatte er aus Rußland mit-

gebracht! War er mehr als nur „Camer Musicus"
im Dienste der Großfürstin? Mehr als nur Kam-

merdiener? Gehörte er in den Kreis ihrer Ver-

trauten?

In Katharinas Biographie von Waliszewski fin-
det sich ein Briefzitat: Potemkin zitterte vor Zorn

am anderen Ende des Reiches (Krim); er kündigte
seine baldige Ankunft in Petersburg an, ... „um
einen Zahn ziehen zu lassen, der ihn schmerze".
Ende des Zitats. Dieser Zahn saß nicht im Potem-

kins Kiefer. „Zahn" heißt auf russisch „Zub", und

der Nachfolger Potemkins bei Katharina hieß
„Zubow"! zu deutsch „Zahn(er)". Dieser Zubow
soll im Grunde eine unbedeutende Person gewe-
sen sein. „ ... liebte ... nur Goldstücke mit

dem Bild seiner kaiserlichen Herrin ...", galt bei
Hofe als Strohpuppe; Katharina hielt ihn für einen
begabten Menschen.

Ist nun dieser Zubow mit unserem Zahn iden-

tisch? Hatte er seinen Namen ins Russische über-

tragen? Vielleicht einen Künstlernamen angenom-
men? Die Kaiserin verlangte bisweilen, daß Perso-
nen ihrer Umgebung ihre Namen ins Russische
umänderten.

Ach, es wäre ja so schön gewesen, hätte man
einen Fagottisten als Favoriten der großen Katha-
rina unterschieben können. Bei aller Unzuläng-
lichkeit russischer Geschichtsschreibung jener
Zeit wird es doch unmöglich, die Fakten dahin
zurechtzuklittern.

Dieser Zubow ist 22 Jahre alt, als er die Nach-

folge Potemkins 1792 bei der 63jährigen Katharina
antritt. Unser Fagottist war bereits 39 Jahre alt, als
er an den russischen Hof kam, und 1792 deckt ihn

längst der kühle Rasen. Zu seinen Ehren wollen
wir auch keine Beziehung zu der Bemerkung des
Engländers Harns von 1779 herstellen: „Die Kai-
serin wird von Tag zu Tag zügelloser und vergnü-
gungssüchtiger, ihre Gesellschaft besteht aus den
niedrigsten Höflingen ..."

Die musikalische Begabung Zahns scheidet als
Argument für sein Engagement also aus. Lesen
wir auf dem Epitaph weiter:

Nach 18 jährig rühmlicher Bedienung, hatte Er die
Gnade, der Grösten Kayserin die Hand zu küssen,
und Abschied zu nehmen.

Was hat man unter „rühmlicher Bedienung" zu
verstehen? Zahn war gerade 57 Jahre alt, als er
1780 Abschied nahm. War er ein besonders

„rühmlicher" Kammerdiener gewesen? War er gar
mehr?

Katharina hat eine von Anfang an unglückliche
Ehe mit Peter III. 17 Jahre lang geführt und dies
nicht nur, weil eine Pockenerkrankung sein Ge-
sicht verunstaltet hatte. Er diffamierte und belei-

digte sie, stellte sie in aller Öffentlichkeit bloß und
beabsichtigte endlich, sie verhaften zu lassen. Die-
ses Vorhaben führte zu seinem Sturz, der weniger

von Katharina selbst als von ihren damaligen Lieb-
habern, den Brüdern Orlow, geplant und herbei-
geführt wurde.

Belletristische Literatur läßt das Liebesleben

Katharinas in falschem Licht erscheinen. Zwar

wechselte sie ihre Geliebten häufig, so wie ihr
Gatte und andere Herrscher Mätressen hielten,

aber sie verband mit ihren Bevorzugten ein inniges
Verhältnis. Als sie vom Tode des älteren Orlow

erfuhr, war sie wochenlang krank. Es gibt rühren-
de Liebesbriefe von ihr an Potemkin, den sie auf

die Krim geschickt hatte. Sie pflegte überhaupt
ihre Liebhaber auf weite Reisen zu schicken. Sie

wurden mit einer hohen Summe Rubel abgefun-
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1780 kam Er wieder nach seiner Vaterstadt um

sein reichlich Erworbenes bey seinen Bruder in
Hohbach in Ruhe zu verzehren.

Wie wir bereits wissen, hatte Johann Georg
Zahn in Hobach ein Barockschlößchen erbaut,

wohin sich die drei Brüder im Alter zurückzogen.
Offensichtlich wollten sie in entsprechender Um-
gebung das Leben fortsetzen, das sie an den ver-
schiedenen Höfen kennengelernt hatten. Freilich
nun nicht mehr als Bedienstete, sondern als die

Herren. Der jetzige Besitzer erzählt: von der Tal-
straße habe ein chinesischer Steg über die Tauber
geführt hin zum Schlößchen, dem ein französi-

scher Garten vorgelagert war. Man habe hier Ge-
sellschaften gegeben und Feste gefeiert und sei
sehr großzügig mit Geld umgegangen. In der Um-
gebung habe man Anstoß daran genommen, daß
die Brüder unverheiratet gewesen seien; eine ihrer
Schwestern habe den Haushalt geführt. Allmäh-
lich sei das Kapital ausgegangen, zum Dach habe
es hereingeregnet, und das Anwesen sei verlottert.
Wahrscheinlich hielt der Fagottist zum Leidwesen
der Geschwister sein „reichlich Erworbenes" zu

sehr zurück? - Dann geschah das Unglück: Er

ter obigem Aspekt gesehen, nicht reichlich ma-
kaber?

Verlaß die niedre Welt, und ihren Sklavschen
Lauf
Schwing dich durch Kunst und Fleiß, zum Ehren-
tempel auf.
Was hilfst dich all dein Ruhm, dein Reichthum
Kunst u. Ehr

durch einen unglücks Schuß, bist du nun nimer-
mehr.

Das Epitaph zu Detwang bei Rothenburg ob
der Tauber in der Peter-Pauls-Kirche in Wortlaut

und Originalschreibweise:

Verlaß die niedre Welt, und ihren Sklavschen
Lauf
Schwing dich durch Kunst und Fleiß, zum Ehren-
tempel auf.
Ehrenge ächtnus Weyl: Herrn Georg Philipp
Zahns.

Er schwang sich durch Fleiß u. Tugend, durch
Fürstl. u. Gräß: hohe Häuser
i i er höher. 1762 ließ Ihm der Russische Kayser
PETER III verschreiben, vor
welchen Er sich mit großen Beyfall hören ließ.
Nach 2. tagen bestieg CATHA-
RINA II den Russischen Thron, welche Ihn als
Camer Musicus in Dienste nahm.

Sein Instrument war die Fagotter welches un-
scheinbahre Stück holz Er wieder

die Bestimmung des ersten Erfinders zu einer noch
nicht erhörten Höhe gebracht,
und damit empfindsame Herzen zu thränen und
Freuden gerührt. Nach l8jährig rühmlicher Bedie-
nung, hatte Er die Gnade, der Grösten Kayserin
die Hand zu küssen, und Abschied zu nehmen.
1780 kam Er wieder nach seiner Vaterstadt um

sein reichlich Erworbenes bey seinen Bruder in
Hohbach in Ruhe zu verzehren, wurde aber 1784

d. 3ten Decbr: bey einem treibjagen im Oberholz
durch einen unvorsichtigen Schüzen im 61. Jahr
seines Alters erschossen.

Sein Vater war Georg Christoph Zahn,
Stadt Musicus in Rotenburg.

Was hilfst dich all dein Ruhm, dein Reichthum
Kunst u. Ehr

durch einen unglücks Schuß, bist du nun nimer-
mehr. fec. J. C. Korn.

„Wurde aber 1784 d. 3ten Decbr: bey einem treib-
jagen im Oberholz durch einen unvorsichtigen
Schüzen im 61. Jahr seines Alters erschossen."

Im Dezember geht man auf Hasenjagd. Hasen
werden mit Schrot geschossen. Für Menschen
wird eine Schrotladung auf eine Entfernung bis zu
12 Meter lebensgefährlich. Bei dieser Distanz soll-
te auch im Dezember bei „Büchsenlicht" ein
Mensch von einem Hasen zu unterscheiden sein!

Diese Interpretation des Nachrufes zu Ehren

des Fagottisten Georg Philipp Zahn enthält viel
Hypothetisches und Spekulatives. Wirken aber
die Zweizeiler, mit welchen das Epitaph beginnt
und schließt, im Zusammenhang gelesen und un-

Liebhaber-Instrumente zu verkaufen.

1) orig. 1-kl. Traversfl. v. Bühner + Kellner/
Straßburg, ca. 1780 a = 440/415

2) Traversflöte (kpl. Elfenbein mit Silberrin-
gen) nach Stanesby d. J. von R. Tutz/Inns-
bruck, a = 415

Preise auf Anfrage. Chiffre-Nummer T 001/85

Von privat zu verkaufen:
Traveraflöte nach CRONE von G. Kowaleweky (415)
Traverstlöte nach NAUST von F. Raudonikas (395)
Barockoboe nach STEENBERGEN

von P. de Koningh (415)
Kon. Ringklappenitbte von CI. Godfroy ainA (425)
Telefon (069) 62 28 60 + 65 59 76
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Felix Raudonikas

Zur Mundlochform der barocken Traversflöte

Das Mundloch ist einer der wesentlichsten Be-

standteile der Flöte und sollte deshalb zweifellos

formal beschrieben werden. Einerseits fand ich nie

eine ausreichende derartige Beschreibung, ande-
rerseits läßt das Mundloch eine solche formale

Beschreibung zu, die es erlaubt, seine wichtigsten
Parameter genau genug zu definieren (und zu
reproduzieren). Es folgt der Versuch, einige
Schritte zur Lösung dieses Problems vorzu-
schlagen.

Hierzu habe ich die Daten von 13 Instrumenten

aus der Sammlung der Leningrader Ausstellung
des LSITM&C* aufgenommen. Von den Mundlö-
chern der untersuchten Flöten wurden Wachsab-

drücke gemacht. Danach wurden Gipsmodelle
nach den Abdrücken angefertigt und in den mich
interessierenden Ebenen zerschnitten. Die auf die-

se Weise erhaltenen Schnitte wurden fotografiert
und mit starker Vergrößerung (ca. 1:10) abgezo-
gen. Diese Fotos erlaubten es, die Daten mittels
der Profile zu erhalten.

Die Geometrie des Kopfquerschnittes durch die
Mundlochmitte wird durch vier Größen bestimmt

(vgl. Abb. 1):
1. äußerer Durchmesser des Kopfes

D° = 2ae

z. Bohrungsdurchmesser
D,=2ab

3. Durchmesser des Mundloches an der Au-

ßenseite

= de

4. Durchmesser des Mundloches, wo es mit der

Bohrung zusammentrifft
0;=cb

In Tabelle 1 werden die Mittelwerte und Stan-

dardabweichungen dieser Werte gezeigt, die auf
Grund des Studiums der oben erwähnten Instru-

mente erhalten wurden.

Nach den Standardabweichungen zu urteilen,
ist die Variabilität der untersuchten Maße gering.
Mit anderen Worten, die Maße des Kopfstücks,
welche die Geometrie des Mundlochs wesentlich

bestimmen, ändern sich sehr wenig zu verschiede-
nen Zeiten und von Instrumentenbaumeister zu

Instrumentenbaumeister, wobei sie genau genug
einer bestimmten Regel folgen.

Betrachtet man das Verhältnis der in Tab. 1

angegebenen Maße zueinander, so kann man sich
eine Vorstellung von dieser Regel machen. So
verhält sich der Kopfdurchmesser D° zu dem
Bohrungsdurchmesser D, wie 1,54:1, was dem
einfachen Verhältnis 3:2 sehr nahe ist. 35,6° des

Kreises, welcher von der Außenfläche des Kopfes
gebildet wird, entfallen auf das Mundloch, was

dem Wert sehr nahe ist. Der innere Ausgang
des Mundlochs beansprucht 77,1° des von der
Bohrung gebildeten Kreises, was ebenfalls durch
das einfache Verhältnis -- angenähert werden
kann. Diese Näherungen sind mehr als relevant
wegen der angebbaren Vertrauensintervalle.

Als Ergebnis können wir folgende Regel auf-
schreiben:

• (la)
D; 2

aresin °D = 2 (16)20

aresin D 10 (lc)

Es scheint mir, daß diese Ergebnisse ganz mit der
physikalisch-mathematischen Denkweise früherer
Epochen übereinstimmen, die insgesamt darauf
hinzielte, Teile des Ganzen durch einfache Zahlen-

verhältnisse anzugeben. Die Instrumentenbau-

quellen dieser Epochen wimmeln von Beispielen
solcher Proportionierungen, von den naiven Defi-

Tabelle 1

D° D; 00 Q

Mittelwerte 29,15 18,96 8,91 11,82 (mm)
Standard-

abweichungen 0,63 0,58 0,35 0,81 (mm)
* Institut für Theater, Musik und Film, vgl. TIBIA 2/80
S. 105
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Die Vielfalt der möglichen Werte, welche diese
Gleichungen erfüllen, wird durch die tatsächliche
Lage der Dinge begrenzt. Die Barockflöte ist so
konstruiert, daß D; > 0; > 00. Daraus folgt, daß

immer y ≥ O. Insbesondere wenn y = O (rein
zylindrisches Mundloch), dann ist

a,

a = 2 - aresin oD (2a)
Alle diese Ausdrücke sind nur für den Fall

richtig, daß die vordere Mundlochwand im Quer-
schnitt eine gerade Linie ist. Obwohl tatsächlich
die Vorderwand eine kompliziertere Form hat, ist
eine solche vereinfachte Darstellung alleine schon
deshalb nützlich, weil sie einen starren Zusam-

menhang aller Formelemente aufzeigt. Ausdruck
(2a) ist auch praktisch verwendbar, weil man
Mundlöcher mit zylindrischer oder fast zylindri-
scher Form im oberen Teil oftmals antrifft.

Weiterhin hat das reale Mundloch nie eine abso-

lut scharfe Kante (im Scheitel des Vorderwinkels).
Selbst in den Fällen, in welchen das Mundloch mit

einer scharfen Kante geschnitten ist, erlaubt es das
Holz nicht, die volle Schärfe zu erhalten. Außer-

dem stumpfen einzelne Instrumentenbaumeister
die Mundlochkante absichtlich ab, wodurch das

Instrument an Klangfarbe verliert, aber leichter
anspricht. Deshalb ist es notwendig, noch einen
weiteren Kennwert einzuführen, den Radius r der

Abrundung der äußeren Mundlochkante.
Bisweilen trifft man Vorderwände mit paraboli-

schem Profil. Am korrektesten wäre in diesem

Fall eine Beschreibung der Kurve durch entspre-
chende Parameter und die Charakteristik, doch in

unserem Fall bieten solche Daten keine Ver-

gleichsmöglichkeit mit einfacheren Formen. Des-
halb werde ich hier die Winkel der Tangenten in

den entsprechenden Punkten angeben (und es
spricht jedenfalls alles dafür, daß die alten Instru-
mentenbaumeister in solchen Fällen ohne „paza-

bolische" Begriffe auskamen).
Dieses sind die Hauptelemente der Mundloch-

vorderwand, durch welche ihr Profil eindeutig

und hinreichend angegeben werden kann. Bei der
schematischen Betrachtung wurden sie wie Ele-
mente einer geraden Linie behandelt. In der Praxis
kann jedes dieser Elemente in dem Bereich des
Vorderwandprofils, in welchem es definiert wur-

l1VV. l

nitionen der Saiteninstrumentenformen bis hin zu

raffinierten graphischen Berechnungsmethoden
von Orgelpfeifenabmessungen.
An der Darstellung des Kopfquerschnitts durch

die Mundlochmitte läßt sich einer der wichtigsten
Faktoren bei der Tonerzeugung von Flöten de-
monstrieren: das Vorderwandprofil. Abb. 1 zeigt
die graphische Darstellung des Mundlochquer-
schnitts und erlaubt es, die Hauptbegriffe zu defi-
nieren und einleitend wichtige Beziehungen fest-
zulegen. Der erste dieser Begriffe, der Vorderwin-
kel a = Winkel b-e-e1, wird gebildet von der
äußeren Fläche des Kopfes und der Vorderwand
des Mundlochs. Wir wollen den Winkel, der von

der vorderen Mundlochwand und der Bohrungs-
oberfläche gebildet wird, als Kopplungswinkel ß
= Winkel e-b-b2 bezeichnen. Den Winkel zwi-
schen vorderer Mundlochwand und Mundloch-

achse nennen wir Neigungswinkel y = Winkel
b-e-b1. Abb. 1 erlaubt es, die nachfolgenden Defi-
nitionen dieser Winkel zu verstehen:

a =2 - azcsin oD -y (2)0

ß = 2 + azcsin 'D + y (3)

y = azctg 0 (4)
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Tabelle 2

Katalog- Instrumentenbauer D° D; 00 a 13 y

Nr. mm mm mm mm Grad Grad Grad

460 G. A. Rottenburgh 28,3 18,57 8,8 13,8 71,9 168,6 20,2

462 D. Lott 29,2 18,06 8,7 12,3 72,5 150,2 17,3

463 Anonym 28,5 19,55 9,0 11,0 71,4 154,7 9,2

464 Villars 30,0 19,43 8,5 13,4 73,5 152,6 19,0

465 Naust 29,2 19,40 9,5 11,2 70,9 149,2 6,6

468 Anonym 29,5 19,65 8,6 11,6 73,1 153,6 27,4

469 M. Lot 26,3 15,83 8,1 11,4 72,1 152,7 16,7

470 J. A. Crone 28,5 18,40 8,8 12,3 72,0 150,9 19,0

471 Hotteterre 28,6 18,75 9,3 11,0 71,0 145,2 8,4

472 Hotteterre? 29,2 18,84 9,4 11,8 71,2 143,7 14,9

853 Potter Senior 29,2 19,26 8,2 11,4 73,7 155,9 15,4

855 J. G. Tromlitz 30,3 18,10 8,8 13,8 73,1 158,4 18,7

1150 Keller 28,5? 18,7? 8,5 11,9 73,5 155,4 14,8

Anmerkung: Die Flöte Nr. 469 hat eine außergewöhnlich enge Mensur. Bei der Ermittlung der Daten in Tabelle 1
wurden ihre Maße deshalb nicht berücksichtigt. Das Kopfstück der Flöte Nr. 1150 ist gespalten, die Maße D° und D,
wurden in diesem Falle rekonstruiert.

de, auch räumlich getrennt betrachtet werden,
wobei sie zusammengenommen den Fall der ge-
knickten oder gebogenen Linie einschließen.

Tabelle 2 zeigt die entsprechenden Maße der
Mundlöcher aller obenerwähnter Barockflöten.

Oben wurde gesagt, daß die Maße der Barock-
flötenköpfe, welche die Geometrie des Mundlochs
bestimmen, gut einer Regel folgen, d. h. einheit-
lich genug sind. Daher ist zu erwarten, daß die
Winkel, welche das Profil der Vorderwand defi-

nieren, bei den verschiedenen Flöten nahe genug
beieinanderliegende Werte haben werden. Die
Werte der als Ergebnis der Untersuchung der
Flötenkopfquerschnitte erhaltenen Winkel wur-
den in Tabelle 2 angegeben. Zur besseren Veran-
schaulichung der Variabilität dieser Daten kann

man statt a auch (90°-a) und statt /3 auch (180°-
ß) betrachten. Hierfür erhalten wir die folgenden
mittleren Werte und Standardabweichungen:

derwinkel zutrifft, der bei allen untersuchten Flö-

ten nahe genug beieinanderliegende Werte auf-
weist. Der Kopplungswinkel variiert etwas mehr
und der Neigungswinkel hat eine merklich breite-
re Variation. Offenbar sind die beiden letzteren in

höherem Maße das Ziel schöpferischer Untersu-
chungen der Instrumentenbaumeister, während
die Maße des Vorderwinkels durch Tradition be-

dingt sind.
Die Gestalt der Flötenkopfquerschnitte durch

die Mundlochmitte kann in zwei Haupttypen ein-
geteilt werden. Der erste, frühe Typ - bezeich-
nend sind die Flöten 465 und 471 - kann „altfran-

zösisch" genannt werden. Dieser Typ ist gekenn-
zeichnet durch einen kleinen Neigungswinkel.
Dabei bilden Vorderwinkel, Neigungswinkel und
Kopplungswinkel drei morphologisch getrennte
Bereiche (siehe Abb. 2a). Der äußere Teil des
Mundlochs (nahe dem Vorderwinkel) bleibt rein

zylindrisch. Der zylindrische Abschnitt ist bei
Flöte 471 größer als bei 465.

Der zweite Typ wird charakterisiert durch grö-
ßere Neigungswinkel. Auch hier gibt es einen rein
zylindrischen Eingangsteil, auf welchen eine gera-
de Linie folgt. In einzelnen Fällen ist der zylindri-
sche Anteil kleiner (siehe Abb. 2c), in anderen

Fällen erheblich größer (bei Flöte 468 5 der
Vorderwandlänge). In Abb. 2b ist die typische

90°-a 180°-ß y

Mittlere Werte 17,7° 27,0° 16,0°

Standardabweichungen 1,0° 6,4° 5,5°

Standardabweichung
Mittlerer Wert

5% 24% 34%

Man sieht an den Standardabweichungen, daß

die oben gemachte Behauptung voll für den Vor-
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Situation dargestellt. Der Bereich des Kopplungs-
winkels ist hierbei keine gesonderte Zone. Diesen
Typ findet man bei allen späteren Instrumenten
von Villars bis J. G. Tromlitz.

Eine Ausnahme bilden die Flöten 460 und 853

mit parabolischer Form der Vorderwand (siehe
Abb. 2d). Dazu muß man anmerken, daß beide

Flöten einen vollen Ton und eine leichte Anspra-
che haben (in dieser Hinsicht scheint mir das
Mundloch von Flöte 460 das vollkommenste in

dieser Sammlung zu sein). Ich finde aber keine
Gründe dafür, den parabolischen Typ in der Flö-
tenevolution gesondert zu betrachten.
Zum Schluß ist es nötig, den Grad der Ab-

stumpfung der oberen Mundlochkante zu erwäh-
nen. Die Flöten sind in dieser Hinsicht sehr unter-

schiedlich, wobei es mir nicht gelingt, eine Ent-
wicklungsgesetzmäßigkeit zu finden. Z. B. besit-
zen die Flöten von Hotteterre und Tromlitz fast

scharfe Kanten, während die Instrumente von

Naust und Crone Abrundungen mit einem Radius
von 0,4-0,5 mm haben.
Mundlochvorderwand und -rückwand haben

ganz verschiedene Funktionen, und man könnte
erwarten, daß die entsprechenden Profile sich we-
sentlich unterscheiden. Nur der frühe Traverso

könnte hier eine Ausnahme machen, weil es ver-

schiedene Zeugnisse von einer linken Haltung in
dieser Epoche gibt. Bei linker Haltung wird die
Rückwand zur Vorderwand. Demnach dürften

frühe Mundlöcher keine wesentlichen Unterschie-

de zwischen den entsprechenden Profilen aufwei-
sen. Später wird die rechte Haltung obligatorisch,
und die Möglichkeit der stärkeren Differenzierung
zwischen Vorder- und Rückwandprofil besteht.

Dennoch gelang es mir nicht, irgendeinen we-
sentlichen Unterschied zwischen Vorder- und

Rückwandprofil zu entdecken. Auch zwischen
früheren und späteren Flöten besteht hierbei kein
Unterschied. Eine Ausnahme bildet der Nei-

gungswinkel, der bei der Rückwand in beiden
Fällen etwas größer ist als bei der Vorderwand.
Eine derartige Geometrie begünstigt die kapaziti-
ve (und induktive) Funktion des rückseitigen
Mundlochbereiches: der zusätzliche Hohlraum

unter dem hinteren Rand des Mundlochs ermög-
licht einen Klang mit größerem Volumen.
Die oben beschriebene morphologische Evolu-

tion hat zweifellos einen engen Zusammenhang
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lochform, daß sie einen Übergang vom Typ in
Abb. 2a zu denen in den Abb. 2b, 2c und 2d

bewirkt (also von langsamer ansprechenden,
grundtönigen Modellen zu solchen mit entgegen-
gesetzten Eigenschaften).
Obwohl ich die mit diesem Artikel verbunde-

nen Untersuchungen mit aller Sorgfalt durchge-
führt habe, kann ich nicht für die völlige Genauig-
keit meiner Daten garantieren. Doch sind die er-
zielten Resultate interessant genug für eine Dis-
kussion. Wenn diese zustande kommt, so hat die
Arbeit nach meiner Ansicht ihren Zweck erfüllt.

Endlich halte ich es für meine angenehme Pflicht,
mich bei Frau Seidel (Celle), Frau Anna-Katharina

Walch (Leipzig) und nicht zuletzt bei Herrn Peter
Spohr (Frankfurt/Main) für die wertvolle Hilfe bei
der Übersetzung meiner Arbeit zu bedanken.

mit der Entwicklung des Flötenspiels, und alle
Veränderungen am Mundloch lassen sich aus der
Geschichte der Spieltechnik heraus erklären. Die
uns interessierende technische Entwicklung des
Flötenspiels besteht vor allem in der Beherrschung
des oberen Registers. Dies wird belegt durch die
Gegenüberstellung von Hotteterres Grifftabellen
mit denen von DeLusse oder Quantz. Eine ähnli-

che Folgerung ergibt sich aus dem Vergleich von
z. B. Hotteten es Werken mit denen von J. S.
Bach und besonders von Telemann. Um die Kom-

positionen der letztgenannten Autoren spielen zu
können, ist es unerläßlich, im oberen Register
jeden Ton in jedem Tempo und in den verschie-
densten Kombinationen hervorzubringen. Offen-
sichtlich hat die notwendige Beherrschung des
oberen Flötenregisters zur Folge für die Mund-

Popmusik für Blockflöte ffl O E C H
Schallplatten / Musikkassetten zum Mitspielen

Unter den populären Musikinstrumenten nimmt nach dem Klavier nicht - wie vielfach angenom-
men - die Gitarre, sondern die Blockflöte den zweiten Platz in der Rangordnung der Verbreitung ein.
Die Tatsache, daß es überwiegend junge Leute sind, die Blockflöte spielen, hat diesem Instrument auch
nicht dazu verholfen, in die Pop-Gefilde vorzudringen wie es zum Beispiel die Gitarre geschafft hat.
Der Grund dafür liegt unter anderem darin, daß es so gut wie keine populäre Literatur für Blockflöte
gab.

Der Komponist Ralph Paulsen-Bahnsen hat nun Popmusik speziell für Blockflöte komponiert, die
junge Flötistin Oda Heyse hat diese Nummern hervorragend eingespielt, und das Resultat ist eine
modern arrangierte Popmusik-Produktion für Blockflöte als Solo-Instrument. Nie klang dieses Instru-
ment frischer als hier!

Damit diese Aufnahmen nicht nur eine Freude für das Ohr sind, sondern auch die Blockflötenspieler
aktivieren, sind auf der Rückseite der Tonträger die Playbacks der Nummern zu hören, damit jeder
mit Hilfe der Noten die Titel selber spielen kann. Der Vergleich der eigenen Darbietung zur fertigen
Aufnahme mit Oda Heyse ist ein Maßstab für den Stand der eigenen Fortschritte.

Wir wollen mit diesem Projekt den interessierten Flötenspielern eine zeitgemäße Hilfe geben, die das
traditionelle Angebot ergänzen soll. Wenn diese Idee dazu beiträgt, den jungen Flötenspielern den
Spaß am Instrument zu bewahren, ist bereits viel für die Spieler und für das schöne Instrument Block-
flöte getan.

Schallplatte / Musikkassette mit Notenheft

Teil 1: Bestell-Nr. Moeck 10 007 / Teil 2: Bestell-Nr. Moeck 10 008

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK • D-3100 CELLE
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Europäisches Jahr der Musik 1985
Verlangen Sie unsere Sonderprospekte

Bach „Europäisches Jahr der Musik 1985":
Händel Bach Händel • Schütz - Die großbesetzten Werke

Bach • Händel - Kleinbesetzte Instrumentalwerke

Schütz Bach • Händel Schütz - Werke für Chor- und Solostimmen

Gesamtausgaben
Einzelausgaben
Chorausgaben
Aufführungsmateriale

L
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H. C. FEHR BLOCKFLÖTEN
Mühlebachstr.38, CH-8008 Zürich (Schweiz)

In der Bundesrepublik Verkaufsstelle Niederlande:

und Westberlin vertreten Muziekhandel Bergmann b v
durch Koningstraat 19-20

6811 DG Arnhem

Tel. (085) 42 3014

Lotti Krämer

Fritz-Ulrich-Weg 13
7000 Stuttgart 80
Tel. (0711) 72 42 09

und Verkaufsstelle Dänemark:

Frauke Roos

Visbeker Strasse 32

2878 Wildeshausen

Tel. (04431) 3067

Musikforlag Engstrmm & Sodring
Palaegade 6
1261 Kopenhagen K
Tel. (01) 14 3228
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