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1976 - 1986 TIBIA

10 Jahrgänge TIBIA - bei dem einen oder
anderen schön gebunden - liegen jetzt vor. Aus
diesem Anlaß ein kleiner Rückblick.

Geboren wurde die Idee dieser Zeitschrift, die

mir schon Jahre vorher im Kopf herumging, 1975
bei einem Treffen mit Nikolaus Delius, Gerhard

Braun und Ilse Hechler in Celle aus einem ganz
anderen Anlaß. Es gibt so etwas wie Sternstun-
den, wo das eine Wort das andere gibt und wo die
Hemmnisse, etwas zu tun, mit einemmal ganz
klein sind. Die Vorbereitung dauerte dann auch
kaum ein halbes Jahr. Nikolaus Delius und Ger-
hard Braun zeichneten als Herausgeber (ich als
Verleger trat offiziell erst 1978 in das Herausge-
bergremium ein und Christian Schneider für
Rohrblattinstrumente 1979). Besonderes Glück
hatten wir auch mit dem Schriftleiter Herben

Höntsch, seinerzeit Verlagsleiter bei Moeck.
Obwohl von Haus aus kein Bläser, hat er TIBIA

so zu seiner eigenen Sache gemacht, wie man es
sich besser nicht hätte wünschen können, angesta-
chelt auch von dem sich vehement vermehrenden

Zuspruch bereitstehender Autoren und lesebegie-
riger Interessenten. Ihm folgte 1982 Reinhold
Quandt.

Die Abonnentenzahl kletterte schnell auf über

3000, was für eine so spezifische Zeitschrift viel
ist. TIBIA war hier aber nicht allein. Ein Blick in

die Zeitschriftenschau der TIBIA-Hefte zeigt, was
es inzwischen international an speziellen Instru-
mentenzeitschriften gibt (und was noch weiter
folgt).

Dieses weltweit vermehrte Interesse der

Instrumentalisten - vor allem auch im so ange-
wachsenen nichtprofessionellen Bereich - an Fra-
gen der Spieltechnik, der Interpretation und der
Historie ist ein sehr tiefgründiger Auseinanderset-
zungsprozeß. Treibt er die Musik unter Lei-
stungsdruck aber vielleicht nicht doch zu sehr ins
Intellektuelle und fördert er nicht auch Manieris-

men? Nun, solche Nebenerscheinungen hat jede

Entwicklung, ich denke aber, wir sollten dankbar
sein über so viel musikalische Sensibilität, die

mancher über angeblich kulturellen Verfall kla-
gende Zeitgenosse gar nicht bemerkt.

Holzblasen wird immer beliebter, und es ist

nicht mehr viel übriggeblieben von der doch noch
verhältnismäßig lange grassierenden antiken Vor-
stellung der apollinisch sanften Saiteninstrumente
und der weniger vornehmen sinnbetörenden
„dionysischen" Holzblasinstrumente. In der Sage
hatte der blasende Silen Marsyas den Wettstreit
mit dem Kythara spielenden Apoll verloren und
wurde dafür gehäutet. Hat man damals andere
Antennen gehabt? Auch, aber mehr haben sich
die Instrumente völlig verändert. Wenn schon,
würde man heute eher den Geigen - falls das
überhaupt relevant ist - Sinnbetörung zuschrei-
ben als etwa den Flöten oder Oboen; möglicher-
weise vielleicht den Saxophonen. Dieser - für
manche tatsächlich etwas anachronistisch späte -
Sinneswandel hat auch wohl mitgeholfen, die
Zahl der Holzbläser in den 10 TIBIAJahren wei-
ter zu vervielfachen. Mir liegen, was hier genügen
muß, nur Zahlen der Schüler an deutschen

Musikschulen vor, und zwar die von 1976 und die
von 1984. Die Zahl der Blockflötenschüler ist von

63.400 auf 93.000 angewachsen, Querflöte von
6.500 auf 17.700, Oboe von 750 auf 1.650, Fagott
von 320 auf 770, Klarinette von 5.370 auf 11.760

und Saxophon von 330 auf 2.250. Wenn man
diese Zahlen um 20-30 % erhöht (für Privatmu-
sikunterricht; bei Blockflöten eher etwas mehr),
kommt man meines Erachtens zu einer ungefähr
richtigen Zahl der „Auszubildenden" außerhalb
der Hochschulen und Konservatorien. Ich denke,

das zeigt eine gute Bilanz, an der auch das Wirken
unserer Zeitschrift nicht ganz unbeteiligt sein
dürfte. Wichtiger als alle Zahlen ist aber die unge-
wöhnliche Zunahme des Niveaus, wie es z. B. in
den Wettbewerben immer wieder deutlich wird.



gierten Lesern. Für die Herausgeber ist es eine
Freude im Gespräch und im Briefwechsel immer
wieder zu erfahren, wie gründlich die Aufsätze
gelesen und diskutiert werden. - Ad multos
annos! Hermann Moeck

Ich möchte dieses Geleitwort zum 11. Jahrgang
der TIBIA schließen mit einem ganz herzlichen
Dank an die Herausgeber, Schriftleiter und Auto-
ren, die mit all ihren Beiträgen die Diskussion
belebt haben. Ebenso danke ich den vielen enga-

Aus Anlaß des 10jährigen Jubiläums
stiftet TIBIA den

PREMIO FLAUTO DOLCE CALW

der im Rahmen des II. Blockflöten-Symposions
vom 20.7. - 31.7.1986 in Calw vergeben wird.

Der Preis ist mit DM 3.000,-
und einer Plakette dotiert. Zwei

weitere Preise von DM 2.000,-
für den Zweit- und von DM
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Anmeldeschluß ist der 30. Mai
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Die Einschreibegebühr beträgt DM 70,- und muß gleichzeitig mit der
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diese Adresse.



Barbara Medick

Vom Vaganten zum Ratsmusikanten.

Zur Geschichte des Stadtmusikantentums in Köln.

Als Mitglied des Querflöten-Ensembles Coel-
ner Stadtpfeiffer (Ricarda Bröhl, Knut Bröhl,
Anne Kreipl, Susanne Petersdorf, Barbara
Medick) fühle ich mich immer wieder verpflich-
tet, den Spuren unserer historischen Stadtpfeifer-
„Kollegen" nachzugehen. Die Ratsmusikanten,
wie sie in Köln genannt wurden; pflegten eine aus-
gesprochen vielseitige Tradition musikalischer
Auftritte, wie sie den CoelnerStadtpfeifern heute
vorbildlich erscheint. Die Kölner Quellen nennen
neben Ratsfeierlichkeiten vor allem Prozessionen,

Kirmes, Opernaufführungen, Hochzeiten, Beer-
digungen, sogar Botendienste bei auswärtigen
Verpflichtungen und, bis ins 17. Jahrhundert hin-
ein, den Dienst des Tünmers.

Die Spur der Kölner Musikanten-Kollegen
läßt sich bis zumJahr 1231 zurückverfolgen, als im
Stadtgebiet eine platea joculatorum, die heutige
Nächelsgasse, nachgewiesen ist. Bald danach
taucht das heutige Altengrabengäßchen als spil-
mansgazze auf. Dieser Name hat sich bis zum
Ende des 16. Jahrhunderts gehalten. 1246 verkauft
ein Zimmermann in der heutigen Severinstraße,
ganz in der Nähe jener 1231 erwähnten platea
joculatorum, ein Haus an einen „Henricus vide-
lere et uxor Methildis citarista".1284 ist ein Haus

in der Maximinenstraße Eigentum des „joculator"
Godefried Minnenbode und bleibt für weitere 100

Jahre im Besitz der Familie.
Diese Daten beweisen zwar erstmals die Exi-

stenz von Musikanten in der Stadt (noch keine
Stadtmusikanten!), doch muß daraus auch der
Rückschluß gezogen werden, daß sie sich jeden-
falls vor 1231 in Köln niedergelassen haben, da zu
diesem Zeitpunkt bereits eine ganze Straße nach
ihnen benannt ist. Die Stadt mit der für die Ver-

hältnisse des 13./14. Jahrhunderts enormen Ein-
wohnerzahl von etwa 40.000 muß den Spielleuten
immerhin Verdienstmöglichkeiten in Form eines
Existenzminimums geboten haben, so daß aus
den Vaganten schon zu diesem frühen Zeitpunkt
seßhafte Musikanten zu werden beginnen. In wei-
ten Teilen Europas fristet der „spileman" im 14.
Jahrhundert immer noch ein recht - und ehrloses
Leben. „Ehrlosigkeit" ist freilich zunächst auch
ein Stigma der Kölner Musikanten. Der Begriff
läßt sich wohl am ehesten mit sozialer Achtung
und Ausgrenzung bestimmter Berufe von seiten
der gesellschaftlich maßgebenden Gruppen
umschreiben. Religiöser Eifer, Zunftgeist und
Volksphantasie mögen zu solchen Vorurteilen
geführt haben, die oft bis in vorchristliche Zeit
zurückreichen und die aus gegenwärtiger Sicht

Abb. I: Cudner 5urhpleilkr

Dem stehen die. Coelner Stadtpfeiffer heute
gegenüber mit Auftritten bei Hochzeiten,
Stadtfesten, Rundfunkproduktionen, Musik-
schulkonzerten, „normalen" Auftritten und, in

Zusammenarbeit mit dem Sekretariat für gemein-
same Kulturarbeit in Nordrhein-Westfalen, einer

Portraitkonzertreihe des Komponisten Tilo
Medek.



nach W. Danckert den Charakter von Neurosen

und Psychosen gruppenhafter Art tragen.
Auch andere Berufe als der des Spielmanns

sind hiervon betroffen. In Köln sind es außerdem

noch die Barbiere und Leineweber, wie dies durch
Zunfturkunden seit der zweiten Hälfte des 14.

Jahrhunderts belegt ist. Die Konsequenz für die
Betroffenen besteht in erster Linie darin, daß

ihnen der Beitritt zu den „ehrlichen" Zünften ver-

wehrt wird und somit ein elementares Bürger-
recht: das aktive und passive Wahlrecht zum Rat
der Stadt Köln. Die Zünfte als beherrschende

Gesellschaftsform des städtischen Bürgertums
sind es nämlich, die seit 1396 (Verbundbrief) den
Kölner Stadtrat stellen. Ein übriges wird - wie
anderswo auch - die Kirche getan haben, die die
Spielleute dieser Zeit als „des tuifels messemer"
(Berthold von Regensburg) von Taufe, Abend-
mahl und kirchlicher Beerdigung ausschließt.

Die Stellung am Ende der städtischen Sozial-
hierarchie erzwingt wie überall, so auch in Köln,
eine Anpassung an die bestehenden Verhältnisse
durch Wohlverhalten. Zugute kommt den Musi-
kanten dabei ein besonderes Phänomen: zwar

verachtet jedermann sie, doch keiner mag auf ihre
Dienste verzichten. Dies geht nicht zuletzt aus
den durch die Jahrhunderte zu verfolgenden Ver-
boten, Gesetzen, Traktaten hervor, die das Musi-

kantenwesen immer wieder - erfolglos - einzu-
schränken trachten. Eine Kölner Hochzeitsver-

ordnung von 1440 beschränkt u. a. die Auf-
enthaltserlaubnis für Musikanten in der Stadt auf

einen Monat. Anderenfalls müssen sie einer Zunft

(in Köln „ampt" oder Gaffel) beitreten, um ein
legitimes Anrecht auf ständigen Wohnsitz zu
erwerben. In dieser „Beschränkung", die eigent-
lich gar keine ist, da sie „unehrlichen" Leuten den
Übertritt in ein „ehrliches" Handwerk ermög-
licht, ungewöhnlich liberal für das 15. Jahrhun-
dert, in dieser Beschränkung also liegt eine
Lösungsmöglichkeit für den Musiker, aus seiner
Stellung als „outcast" herauszufinden. Man legt
sich ein „ehrliches" Tarnmäntelchen - einen ehr-

baren Beruf- zu, um als Musikant gesellschaftsfä-
hig zu werden. In Rechnungsbelegen der Stadt
Köln für die Fronleichnamsprozession 1508 tau-
chen unter den vielen Musikanten dann auch auf:

„herman schomecher

heynrich slosmecher
johan leyendecker"

Noch ein weiterer Umstand kommt den kölni-

schen Musikern bei ihren Bemühungen um Inte-
gration zu Hilfe: Köln ist seit 1475 freie Reichs-
stadt. Anlässe, die Stadt bei Ratsfeierlichkeiten,

Kaiserbesuchen, Reichtstagen usw. musikalisch
zu repräsentieren, mehren sich nun, und damit
auch der Bedarf an Musikern. Sie sind im Kölner

Fall stets Bläser, und zwar Trompeter, die außer-
dem üblicherweise mehrere Nebeninstrumente

beherrschen. Überhaupt stehen während des 16.
Jahrhunderts Blasinstrumente anscheinend höher
im Kurs als die Streichinstrumente. Viele der

bekannten Zusammenschlüsse von Musikern die-

ser Epoche sind solche von Bläsern: die „Brüder-
schaft der Pfeifer im Elsaß" (Ende 15. Jh.) oder
später der Zusammenschluß der sächsischen
Kunstpfeifer 1653. Ein Höhepunkt der Entwick-
lung ist im 17. Jahrhundert die Gründung der
Dresdner Reichstrompeterzunft 1623, deren
Mitglieder sich endlich vom Makel der „Unehr-
lichkeit" befreit haben.

In der freien Reichsstadt Köln sind Belege über
die tatsächliche Anzahl der beschäftigten Musiker
bis zum 16. Jahrhundert nicht erhalten, wie das
etwa in Form von Dienstverträgen oder Rech-
nungsbelegen der Haupt-Stadtkasse, der soge-
nannten Mittwochsrenthkammer, vorstellbar

wäre. Eine Verordnung über die Beschäftigung
von Spielleuten bei Hochzeiten um 1440 nennt
jedoch eine Höchstgrenze, ind der spillude en sahl
boyven vier nyet syn. Auffallend sind hingegen
die zahlreichen Hinweise auf den Gebrauch von

Trompeten in der Stadtmusik. Der selbstbewußte
Stadtrat scheint sich nicht im geringsten um das
kaiserliche Trompetenprivileg geschert zu haben,
das allein den Reichskurfürsten, in diesem Fall

dem Kölner Erzbischof, das Recht zugestand,
Trompeter zu beschäftigen.

Einer dieser Trompeter ist namentlich
bekannt: Meister Hanß Kruishaar ist zudem ein

echter Stadtmusikant. 1500 bis 1510 taucht er

regelmäßig in den Rechnungsbüchern der Mitt-
wochsrenthkammer auf. In diesen Jahren gelingt
es ihm nicht nur, eine 40 %ige Lohnerhöhung



nebst Bewilligung von 20 Mark Wohngeld durch-
zusetzen, wobei die relativ hohe Inflationsrate die-

ser Jahre berücksichtigt werden muß, sondern
auch den Rat von der Notwendigkeit einer vierten
Ratsmusikantenstelle zu überzeugen. 1501 wer-
den neben Kruishaar noch die Pfeifer Christian

von Aach (Aachen?) und Lenard genannt. 1510 ist
die Stadtmusik aber in festen Händen von vier (!)
Herren Kruishaar: Vater und drei Söhne. Ohne

einen einigermaßen gefestigten Sozialstatus inner-
halb der Stadt dürfte dem Trompeter die Durch-
setzung so zahlreicher Privilegien sicher nicht
gelungen sein.

Überhaupt muß das 16. Jahrhundert für Köln
als Blütezeit des Stadtmusikantentums bezeichnet

werden. Wohl kaum ein Zufall ist es daher, daß in
diese Zeit eine bisher nicht veröffentlichte

Urkunde datiert ist. Es handelt sich um den Eid

der kölnischen Stadtspielleute um 1522.
Solche Eidesformeln stellen eine frühe Vor-

form späterer personenbezogener „Bestallungen"
dar, wie sie etwa M. Wolschke erwähnt. Sie nen-

nen noch nicht den jeweiligen Amtsinhaber. Die
Persönlichkeit ist - und wird es noch Jahrhun-
derte bleiben - anonym, doch der Beruf hat seine
Wertschätzung in der städtischen Gesellschaft
gefunden. Freilich findet diese ihren Ausdruck
zunächst nur darin, daß der Musiker überhaupt
für wert befunden wird, angestellt zu werden. Die
Eidesformel selbst verpflichtet ihn mehr, als daß
ihm Rechte daraus erwachsen:

1. n... soln der statt pfeiffer einenn eidt ... schwe-
renn, der statt Coln holt und getreuwe zu sein

vergleichbar in etwa der heute üblichen

Mt p

• «.N.:... r.6\ «rM

ry1.1 ..... ...w...d.4I* ..q' .-»......
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Verfassung und Verwaltung der Stadt Köln, Eidbuch
der Mittwochsrenthkammer

Vereidigung auf das Grundgesetz im öffentli-
chen Dienst.

2. "... unnd der statt eher verwarenn solln

unnd in sollichem ends radts diente unnd der

burgerschaft ... "Wie die Ehre der Stadt, d. h.
des Rats und der Bürgerschaft, zu wahren sei,
bleibt allerdings offen. Bezieht sich die „ehern
auf die rein musikalische Berufsausübung, oder
ist damit auch ein der Würde des öffentlichen

Amtes angepaßter Lebensstil gemeint? Es
scheinen in diesen Sätzen noch einmal die alten

Vorurteile gegen den „Lasterbalg" hervorzu-
treten. Ganz unbegründet mögen sie indessen
nicht immer gewesen sein, denn noch in späte-
rer Zeit heißt es in Gotha, die Stadtpfeifer
mögen sich „... aller Höflichkeit und Mäßig-
keit befleißigen, sich nicht selbst besaufen und
durch Absingen unzüchtiger, grober und
anzüglicher Lieder, durch lermende Musik
oder . verbotenes Gesundheits-Aufspielen,
Unordnung veranlassen'.

3. ,,... zu allen des raths festenn ... folgenn und
pfeifen ... , welche Verpflichtung freilich auch
Existenzgrundlage beispielsweise der Herren
Kruishaar war.

4. ... doch was ußerhalb der stattfesten ist, umb
gewonliche und geburliche vereherung.' Ob
der kölnische Rat und die Musiker hier immer

einer Meinung waren, was unter gewöhnlicher
Kupferstich von Löffler, 2. Hälfte 17. Jh., Stadtmuseum
Köln



Fastnachtszeiten abgeschafft und 1648 endlich mit
der Unordnung unter den Spielleuten aufgeräumt.

Das Stadtmusikantenwesen, von jeher stark an

den Zünften orientiert, verliert an Bedeutung, je
mehr auch der Einfluß der Zünfte in der Gesell-

schaft des 17./18. Jahrhunderts zu schwinden
beginnt. Den Endpunkt dieser Entwicklung mar-
kiert 1789 die französische Revolution, zu deren

Auswirkungen in ganz Europa die Auflösung der
Zünfte gehört.

Ein weiteres kommt hinzu: die Kompositio-
nen des 18. Jahrhunderts verlangen in zunehmen-
dem Maße den Typus des spezialisierten Musi-
kers. Der Stadtmusikant hingegen spielt stets
mehrere Instrumente, um den äußerst vielfältigen
Anforderungen seines Berufes zu entsprechen. So
hat der berühmte Johann Joachim Quantz seine
musikalische Ausbildung als Stadtpfeifer-Lehrling
begonnen und beherrscht neben der Flöte etwa
zehn weitere Instrumente, u. a. Violine, Wald-

horn und Trompete. Den steigenden technischen
Anforderungen der Kompositionen an ein spe-
zielles Instrument kann der Stadtpfeifer im 18.
Jahrhundert gewöhnlich nicht mehr gewachsen
sein. Eine Ausnahme von dieser Regel darf hier
jedoch nicht unerwähnt bleiben: der Leipziger
Stadtpfeifer Gottfried Reiche (1667 - 1734), der
die äußerst schwierigen Clarinpartien in J. S.
Bachs Kantatenaufführungen übernimmt, so
nachweislich in den Kantaten BWV 51 und BWV

215 "Preise dein Glücke, gesegnetes Sachsen",
nach deren Uraufführung am 5.10.1734 der Vir-
tuose freilich einem Schlaganfall erlegt, der all-
gemein auf die Strapazen des Blasens und des
Fackelrauchs bei der Königlichen Musique
zurückgeführt wird.

Die Raths-Musique in Köln besetzt 1697 per
Probespiel eine der vier Musikanten-Stellen noch
einmal mit einem Stadtpfeifer des alten Typs:
"... daß ermeldter (Cornelias) Flier auf vielen
verschiedenen musicalischen Instrumenten in arte

fast excelliere ..., daß er Flier vor übrigen Compe-
tenten mit sothaner Musicanten Chargen von
einem Ehrs. Rhatt begnädiget ... "Doch schon ein
Jahr später erwächst den Ratsmusikern unlieb-
same, weil dauernde Konkurrenz: laut Ratsproto-
koll vom 23.4.1698 werden die Hautboisten der

und gebührlicher Bezahlung bei auswärtigem
Dienst - also "Mucken" - zu verstehen war?

5. "Item, das sie der statt... instrumenntte in gut-
ter bewarung behaltenn ... "

6. "Item sollen sy nit uß Coln reisenn one erleuff-
nus der herenn renthmeisterzurtzeit... "Einer-

seits mag dieser Paragraph sozusagen die
Urlaubsregelung betreffen. Bedenkenswert
erscheint jedoch, daß auch für Köln im 16.
Jahrhundert die Zeit der fahrenden Spielleute
noch nicht allzu lang vergangen ist. Manch ein
Musiker mag seinem Diensteid durch verlok-
kendere Angebote anderswo untreu geworden
sein, wie H. W. Schwab ämm Beispiel der Stadt
Wismar berichtet.

Indirekt, doch immerhin schriftlich, verpflichtet
sich der Stadtrat bzw. die Mittwochsrenthkam-

mer ihrerseits:

1. "der statt spylluden" bei „des raths festenn
hochzeitt, brudtloften und kirchmißen

"zu beschäftigen und nicht etwa auswärtige,
womöglich preiswertere Musiker.

2. zur Stellung von Dienstinstrumenten und -
kleidung: "des radtz kleidungh ", "der statt
instrumenntte ".

3. zur Freistellung der Ratsmusikanten zwecks
Berufsausübung auch außerhalb Kölns im
Rahmen bestimmter finanzieller Konditionen:

"... doch was ußerhalb der stattfesten ist, umb
gewonliche und geburliche Vereherung. "
Mag anderswo der Höhepunkt in der Ent-

wicklung der Stadtpfeiferei anhand von differen-
zieren Bestallungsurkunden später anzusetzen
sein, so ist im Kölner Fall das 16. Jahrhundert und
der statt spylluden eidt von höchster Bedeutung.
Nie wieder steht die Stadtmusik auf einem ähnlich

hohen Niveau, was die Anzahl der Musiker, deren

Bezahlung, die Summe der musikalischen Auf-
wartungen betrifft.

Seit Beginn des 17. Jahrhunderts nehmen die
Erwähnungen über städtisch - musikalische
Aktivitäten auffallend ab. Dafür häufen sich Ver-

bote. 1604 erläßt der Rat eine Wachordnung,
wonach alles Trompetenblasen und Feldgeschrei
des Nachts (!) zu unterbleiben habe. 1616 und
1649 wird das Cronendantzen und Reienmachen

untersagt, 1638 die Trommelvergünstigung zu



Stadtmiliz, also Militärmusiker, „allemahlen" ver-

pflichtet, bei der samstäglichen Andacht in der
Ratskapelle St. Maria in Jerusalem mitzuwirken.
Ab sofort werden sie in den Quellen in zuneh-
mendem Maße neben den Ratsmusikern erwähnt.

Diese versuchen in der Folge, sich der Konkur-
renz zu wehren, indem sie ihr musikalisches

Angebot dem Zug der Zeit anpassen. Die Stadt-
musikanten beginnen - mit entsprechender Ver-
stärkung wahrscheinlich - zu Ehren des Rats
Opern auf dem Quatternmart aufzuführen. Dies
ist für 1698,1700 und 1701 belegt. Doch letztlich
geht der Konkurrenzkampf zu ihren Ungunsten
aus. Früher als anderswo tritt der Rat der Stadt

Köln als musikalische Instanz zurück und zieht es

von jetzt an vor, bei Bedarf aushilfsweise die
besagten Militärhautboisten zu beschäftigen, statt
eine eigene Stadtpfeiferei beizubehalten. Nach
1722 werden die Kölner Ratsmusikanten an kei-

ner Stelle je wieder erwähnt.
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Christian Schneider

Oboeninstrumente der Volksmusik.

Versuch der Ein- und Zuordnung einer Sammlung

Auktionen - zu Bündeln geschnürt - für einen
Spottpreis feilgeboten wurden. Dies liegt sicher
nicht nur an dem gegenwärtig grassierenden Fie-
ber, Antiquitäten aller Art zu sammeln, sondern
vor allem an der Bedeutung, die dem Spiel auf

Teil I

Längst vergangen sind die für einen Sammler
historischer Holzblasinstrumente goldenen Zei-
ten, in denen Traversflöten und Barockoboen auf



alten, „authentischen" Instrumenten erwachsen

ist. Für Originalinstrumente werden heute im
Handel Preise verlangt und bezahlt, die einem
Sammler, der aus Freude und Interesse und nicht

aus Gründen profitabler Wertanlage sammelt,
einen Erwerb nahezu unmöglich machten.

Gewissermaßen als Schlupfloch bietet sich hier
für den an Holzblasinstrumenten interessierten

Sammler ein Gebiet an, das bisher noch wenig in
das Blickfeld allgemeinen Interesses gerückt, un-
gleich vielseitiger - und erschwinglicher ist: das
Sammeln von Instrumenten der Volksmusik.

Voraussetzung sind hier in erster Linie die eigene
Reiselust oder ein weit verzweigter Bekannten-
kreis.

Der Aufbau einer derartigen Sammlung ist
zum gegenwärtigen Zeitpunkt durchaus noch
möglich, wenngleich die folkloristischen Instru-
mente in aller Welt zunehmend vom westlichen

Instrumentarium, bei den Rohrblattinstrumenten

in erster Linie von der Klarinette, verdrängt wer-
den. Auch hat die „touristic art", jene pervertierte,

speziell dem touristischen Geschmack angepaßte
Souvenirindustrie im Nahen und Fernen Osten

sowie in Afrika die Oboeninstrumente glückli-
cherweise bislang kaum erfaßt. Hierfür sind eher
Trommeln, Flöten und Zupfinstrumente geeig-
net, die dem Klischee der Exotik mehr entspre-
chen, leichter zu bedienen scheinen und zudem
dekorativer wirken.

Das Sammeln von Oboeninstrumenten der

Volksmusik ist ein bisher weitgehend unbeachte-
tes und darum unbearbeitetes Spezialgebiet, das
zahlreiche Möglichkeiten zu eigenen Entdeckun-
gen erlaubt. So etwa lassen sich eine Fülle verblüf-
fender Parallelen in Herstellungsart und Verwen-
dung des Instrumentes, seiner Spieltechnik, Spiel-
praxis und Ausbildungsmethoden beobachten,
die nahelegen, daß die über einen Großteil der
Erde verbreiteten Instrumente auf gemeinsame
Ahnen zurückgehen.

Man wird davon ausgehen dürfen, daß Volks-
instrumente einer bautechnischen Entwicklung
nur in Ausnahmefällen unterliegen. Die zum Teil
archaisch anmutenden Doppelrohrblattinstru-
mente sind noch heute - Ausnahmen bestätigen
auch diese Regel - klappenlos, d. h. ohne Spielhil-

fen, ihre Grifflochanordnung und auch ihre Ver-
wendung in bestimmten Instrumentenkombina-
tionen blieb seit Jahrhunderten unverändert.

Oboeninstrumente der Volksmusik sind

Gebrauchsgegenstände, die sich die Spieler für
den eigenen Bedarf meist selbst anfertigen und
dabei auf kunstvollen Zierat weitgehend verzich-
ten. Zu den Ausnahmen zählen hier geschnitzte
und bemalte Instrumente, die in der traditionellen

Hofmusik einiger asiatischer Länder verwandt
werden, sowie mit Halbedelsteinen besetzte und

gelegentlich auch mit Silber- oder Goldbelag ver-
zierte Instrumente der Kultmusik.

Allein die Geschichte der Oboe im modernen

Sinn, also etwa seit 1660, wurde in der instrumen-

tenkundlichen Literatur bislang umfassend bear-
beitet. Zur Frühgeschichte der Doppelrohrblatt-
instrumente dagegen liegen nur wenige grundle-
gende Arbeiten vor'. Eine zusammenfassende
Gesamtdarstellung steht nicht nur hier noch aus2,
sondern auch für die Oboeninstrumente der

Volksmusik bis in unsere Zeit, wie überhaupt das
Instrumentarium in musikethnologischen Arbei-
ten häufig eher beiläufig abgehandelt wird'. Als
unschätzbares Hilfsmittel für den Instrumenten-

kundler erweist sich das kürzlich erschienene

„New Grove Dictionary of Musical Instru-
ments"o, das allein für Oboeninstrumente nicht

weniger als 184 Querverweise aufführt.
Kann der Sammler von Oboeninstrumenten

also nicht auf eine zusammenfassende Darstellung
zurückgreifen, so fehlt ebenso eine allgemeinver-
bindliche und griffige Typologie, die ermöglicht,
die Objekte sicher ein- und zuzuordnen.

Die vorliegende Arbeit ist daher als ein Anstoß
zu verstehen, in der der Versuch unternommen

' Hierzu zählt besonders: H. Becker, Zur Entwick-

lungsgeschichte der antiken und mittelalterlichen
Rohrblattinstrumente, Hamburg, 1966. S. auch: ders.,
Phorbeia und Windkapsel, in: TIBIA 3/85, S. 401-408.
Z Als summarischer Überblick: A. Baines, Woodwind
Instruments and their History, London 19622, S. 189-
208.

' Zu den Ausnahmen zählt die sehr gründliche Arbeit
von L. Picken, Folk Musical Instruments of Turkey,
London 1975.

' The New Grove Dictionary ofMusical Instruments,
ed. by St. Sadie, 3 Bde., London 1984.



wird, einen - sicher nicht vollständigen - Über-
blick über die Vielfalt der Oboeninstrumente in

aller Welt zu geben und daneben sinnvoll erschei-
nende Gruppierungen vorzunehmen nach Krite-
rien, die Entsprechungen in der Herstellungsart
ebenso berücksichtigen wie historisch gewach-
sene Zusammenhänge.

abgesehen - alle Instrumente der Freiluftmusik
im sogenannten Windkapselansatz geblasen wer-
den. Bei dieser Technik preßt der Spieler seine
Lippen gegen eine an der Korpusspitze befestigte
Scheibe, so daß die Rohrlamellen ohne Beeinflus-

sung durch die Lippen frei in der Mundhöhle
vibrieren. In engem Zusammenhang mit dieser
Ansatzart steht die seit altersher angewandte und
im gesamten Verbreitungsgebiet bekannte Tech-
nik der Permanent- oder Zirkuliiratmung.

Bei Instrumenten für Kammermusik hingegen
gestaltet der Spieler Lautstärke, Intonation und
Klangfarbe mit Hilfe des sogenannten labialen
Ansatzes d. h. er faßt das Rohr mit den Lippen.

Innerhalb dieser beiden Hauptgruppen sind es
dann ausschließlich Konstruktionsmerkmale, die

weitere Aufspaltungen zu kleineren Gruppen -
rein äußerlich zusammengehörig oder augen-
scheinlich historisch entwickelt - erlauben.

Für die im Windkapselansatz geblasenen
Instrumente bietet sich zur weiteren Aufteilung
ein Detail an der Korpusspitze an: Instrumenten
Kleinasiens, Südrußlands, Nordafrikas und des

Balkans ist ein wäscheklammer- oder gabelar-
tiger Einsatz in der Korpusspitze eigen. Aus
jenem Einsatz scheint im Verlauf des Mittelalters
in Mitteleuropa die sogenannte Pirouette entwik-
kelt worden zu sein, weshalb Instrumente dieser

Gruppe als Unterabteilung einbezogen wurden.
Im Gegensatz zu den Instrumenten mit Gabel-

einsatz, die gewissermaßen einen westlichen
Strang repräsentieren und die ausnahmslos mit
einer aus dem Korpus entwickelten hölzernen
Schallstürze ausgestattet sind, finden wir bei In-
strumenten ohne diesen Einsatz sowohl hölzerne

als auch metallene Schalltrichter, die sich für eine

weitere Verästelung der Synopse anbieten.
Beide Unterabteilungen lassen sich nochmals

in je zwei Gruppen mit und ohne Aufsatz, der
über eine einfache Lippenscheibe hinausgeht, glie-
dern: bei den Instrumenten mit Holztrichter

besitzt einzig die javanische Tarompet einen Auf-
satz in Form einer hölzernen phorbeia, während
sich in der Gruppe mit Metalltrichter Instrumente
mit mehr oder minder verzierten metallenen Auf-

sätzen finden, die ein deutliches Verwandschafts-

verhältnis untereinander signalisieren.

Zur Typologie

Eine aus der historischen Instrumentenkunde

bekannte und bewährte Unterscheidungsme-
thode - die nach Grifflochzahl und -anordnung
- ist für die Typologie von Instrumenten der
Volksmusik weniger geeignet. Nicht nur kann
hier bei den Oboeninstrumenten nie klar getrennt
werden zwischen Griff- und Ton- bzw. Reso-

nanzlöchern, da die Spieler durchaus auch Griff-
löcher zur Veränderung der Intonation mittels
Wachs- oder Papierstopfen ausschalten, sondern
es gibt auch genügend Beispiele, daß sie - meist
selbst Hersteller ihrer Instrumente - diese nach

individuellen Bedürfnissen, etwa in Hinblick auf
den Grifflochabstand, ausrichten.

Für eine Typologie der Oboeninstrumente
bietet sich zunächst die grundsätzliche Unter-
scheidung hinsichtlich des Bohrungsverlaufs im
Korpus an, und zwar:

Gruppe I: Instrumente mit zylindrischer
Innenbohrung

Gruppe II: Instrumente mit konischer Innen-
bohrung

Die Instrumente mit zylindrischer Innenboh-
rung zeigen auffallend ähnliche Fertigungsweisen,
so daß eine weitere Aufteilung in Untergruppen
allenfalls nach Materialien des Korpus, nämlich
Holz und Bambus, sinnvoll erscheint, die gleich-
zeitig die Unterscheidung zwischen einer „westli-
chen und „östlichen" Linie bedeutet.

Die Instrumente mit konischer Innenbohrung
hingegen verblüffen durch die Vielfalt ihrer äuße-
ren Formen und einer Reihe unterschiedlicher

Konstruktionsmerkmale. Zunächst läßt sich eine

grundsätzliche Trennung ziehen in Hinblick auf
die Anblasart, die zugleich wesentliche Hinweise
auf die Verwendung der Instrumente gibt. So ist
festzustellen, daß - von geringen Ausnahmen



Auch bei den labial geblasenen Oboeninstru-
menten, einer vergleichsweise verschwindenden
Minderheit, ist eine Differenzierung zwischen
Instrumenten mit Holz- und Metalltrichter mög-
lich. Bei ersterer Gruppe ergibt sich schließlich als
letzte Verästelung die Unterscheidung zwischen
Instrumenten ohne und mit Klappen.

Die Instrumente

Zu den zylindrischen Doppelrohrblattinstru-
menten im weitesten Sinn zählen gewissermaßen
als Archetypen einfache, häufig von Kindern,
doch auch von Landarbeitern gefertigte kurze,
meist grifflochlose Instrumente aus pflanzlichen
Materialien von sehr begrenzter Lebensdauere.
Charakteristisch ist für diese Gruppe, daß der
obere Korpusabschnitt als Tonerzeuger fungiert,
d. h. das Mundstück ist integriert im Gegensatz zu
den aus Holz oder Bambus hergestellten Instru-
menten.

Die westlichen Instrumente Mey (Türkei),
Balaban oder Balaman (Nordostirak, Nordiran,

Gruppe I:
Instrumente mit zylindrischer Innenbohrung

Bewußt wurde der begriffliche Gegensatz
zylindrisch - konisch in Anführungszeichen ge-
setzt. Denn wie wir sehen werden, verläuft bei

den wenigsten zylindrischen Instrumenten die
Zentralbohrung exakt geradlinig, sondern einige
Instrumente weisen eine deutlich verkehrtkoni-

sche Innenbohrung aufs, wie ja ohnehin jedes ge-
wachsene Rohr nie exakt zylindrisch geformt ist.

Diese Oboeninstrumente reagieren jedoch
akustisch wie gedackte Pfeifen, sie klingen bei
exaktem Zylinder um eine Oktave tiefer als ein
konisches Instrument entsprechender Länge, bei
umgekehrtem Konus entsprechend tiefer. Einge-
hende Untersuchungen über den akustischen Ein-
fluß der im Verhältnis zur Korpuslänge mächtig
erscheinenden Mundstücke (s. Abb. l) stehen bis-
lang aus. Die Frage nach den Uberblaseigenschaf-
ten der Instrumente kann unberücksichtigt blei-
ben, da der Ambitus einer None nicht überschrit-
ten wird.

Zylindrische Rohrblattinstrumente mit Auf-
und Gegenschlagzungen (Prinzipien der Klarinet-
te und Oboe) sind seit etwa 3000 v. Chr. nach-
weisbar (Ausgrabungen von Ur in Mesopota-
mien) und verbreiteten sich in der Folgezeit über
den gesamten Mittelmeerraum (griech.: aulos;
röm.: tibia). Der von Bainesb und Picken' vertre-
tenen These, der ägyptische monaulos aus der
Zeit Ptolomäus' (ca. 300 v. Chr.) sei dem Osten
über die alte Seidenstraße durch den hellenisti-

schen Handel mit China vermittelt worden und

könne daher als Stammvater der heutigen zylin-
drischen Oboeninstrumente gelten, wird in jüng-
ster Zeit widersprochen. Vielmehr geht man von
durchaus eigenständigen Entwicklungen in den
einzelnen Regionen aus.

Abb. 1: Zylindrische Oboeninstrumente. Von links: a) Mey ana,
b) Mey cura, c) Hyang-p'iri, d) $ae-p'iri, e) Tang-p'iri,
1) Hichiriki

5 So gemessen an: Mey, Hyang-piri, Sae-piri, Hichiriki.
6 a.a.O., S. 202f

' a.a.O., S. 479
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Name Verbreitung Korpus- u. Material Griffloch- Verwendung Ensemble

Rohrlänge zahl

m cm

ana 38 + 10 Walnuß, Solo Trommel

Mey orta Türkei 38 + 9 Aprikose 7 + 1 Duo

cura 30+ 9

Duduk(i) Armenien, 40 + 14

Georgien 33 + 12 8 + 1 Duo Trommel

28+ 9

Balaban Azerbaijan 28 - 31 Maulbeer, (5-7+1) Lied- Laute,

(Balaman) Nordiran + 9- 11 Aprikose 8 + 1 begleitung Trommel

Nordostirak Solo, Duo

Qarnata Nordostirak 30 + 10 7 + 1 Lied- Trommel

begleitung
Solo

Theater-

Guan Bambus, musik

(Kuantzu) China 37 + 5 Holz 7 + 1 Cantonesische Orchester

Instr.-Musik

Hyang-piri 27 + 7 Hof-, Volksm.

Sae-piri Korea 23 + 7 Bambus 7 + 1 Liedbegleitung
Tang-piri 22+ 7 chin. Musik

Hichiriki Japan 18 + 5 Bambus 7 + 2 Gagakuorchester Orchester

Liedbegleitung
Pi - a Kambodscha Bambus 7 + 1 Hochzeitsmusik

Kult

Pile Nordvietnam Bambus 7 + 1 Begräbnismusik

Azerbaijan), Qamata (Nordostirak) und Duduk
(Armenien, Georgien) werden aus Aprikosen-,
Walnuß- oder Maulbeerholz in meist drei Größen

gefertigt, wobei die Instrumentenkörper mit 7
oder 8 frontalen Grifflöchern sowie einem hoch-

stehenden Daumenloch von ca. 28 - 40 cm, die
Mundstücke bei einer Breite von ca. 2,5 - 3 cm

Längen von 9 - 14 cm aufweisen.
Am Beispiel der Mey sei die Herstellung eines

Mundstückes erläutert: ein frisches, aus der Länge
eines Internodiums bestehendes Segment von
phragmites australis (einer Art Seegras) wird

zunächst zurechtgeschnitten und die Rinde abge-
schabt. Dann wird dieser Zylinder an einem Ende
flachgepreßt, dünn geschabt und auf einer Länge
von ca. 45 mm aufgespalten. Eine für diesen
Instrumententypus charakteristische Zwinge aus
Holz reguliert die obere Öffnung des Rohres.

Der Klang der Instrumente ist groß, dunkel
und dem Timbre der Klarinette nicht unähnlich.

Häufig werden die Instrumente mit Trommel
(Mey, Duduk, Qamata), auch in Verbindung mit
einer Laute (Balaban) zur Begleitung von Liedern
eingesetzt. Geradezu charakteristisch aber ist das
Spiel in Paaren, wobei ein Spieler den Bordun
übernimmt.g so Z. B. aus Löwenzahnstengeln die grifflochlosen

Frkälka (Tschechoslowakei) und Furze (Schweiz); aus
Getreidehalmen die ca. 10 - 15 cm lange Buzasip
(Ungarn) und Tola waghe (Indonesien) sowie die gele-
gentlich mit Tonlöchern versehene Kungkurak (Malay-
sien); aus Weidenrinde die Hapögö (Ungarn), Sögüt
borusu (Türkei) und Hodugi (Korea).

Die Instrumente der östlichen Linie scheinen

sich aus der von Zentralasien zur Zeit der Han-

Dynastie (206 v. Chr. - 220 n. Chr.) nach China
eingeführten grifflochlosen Hujia oder aus der mit
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ihr verwandten Bili9, die nach der Han-Zeit auf-

tauchte, entwickelt zu haben.

Die chinesische Bili, heute eher bekannt unter

Namen wie Guan (Koran, Kuan-tzu), die korea-
nische P'iri1°, deren Vorfahr vermutlich im

5. Jahrhundert ebenfalls aus Zentralasien nach

Korea gelangte, sowie die im B. Jahrhundert aus

China in Japan eingeführte Hichiriki- der Name
entspricht den chin. Schriftzeichen für Bili in jap.
Aussprache - waren dominierende Instrumente
der Hoforchester, die Hichiriki blieb wichtiges
Mitglied des Gagaku-Orchesters.

Auch die heutigen Instrumente mit einer Kor-
puslänge von ca. 18 - 37 cm sind aus Bambus

Mey
Holz Duduk

korpus 7 Balaban
Qarnata

Frk Jka

Furze

Buzasip
Griffloch-

los Tola waghe
Kungkurak
Hapögö

Sögüt
borusu

Hodugi
zylindrische Guan

Innenbohrung P'iri

Bambus- Hichiriki

korpus 7 Pi-a

Pile

Griffloch- mit Klappen
Ios mit

Oboen- r Pirouette

instrumente

mit Gabel- J ohne Klappen
einsatz

mit Holz-

Windkapsel- r trichter

ansatz

konische ohne Gabel- mit doppeltem
Innenbohrung einsatz Aufsatz

mit Metall-

trichter

mit einfacher

Scheibe

mit

Holz- Klappen
trichter

ohne

labialer Klappen
Ansatz

Metall-

trichter
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gefertigt. Die Innenbohrung verläuft, abgesehen
von der zylindrischen Guan und Tang-p
leicht verkehrtkonisch. Die großen und breiten
Mundstücke tragen wie die Instrumente des west-
lichen Stranges eine oder zwei Zwingen aus Kup-
ferdraht oder Bambus. Bei einigen Instrumenten
(Hichiriki wie auch Duduk) sind die oberen
Mundstücköffnungen mit Schutzkappen gesi-
chert, die gleichzeitig die Spannung der Lamellen

reduzieren, eine Vorrichtung, wie sie in ähnlicher
Art auch bei konischen Instrumenten zu beobach-

ten ist.

Einzig bei der Hichiriki entspricht die Griff-
lochanordnung mit sieben frontalen und zwei
dorsalen Grifflöchern noch der der alten Bili. Der

Klang der Instrumente ist voll, dunkel und tief. So
klingt der Grundton der ca. 18 cm, mit Mund-
stück ca. 23 cm langen Hichiriki g', und bezeich-
nenderweise wird die Guan in der chinesischen

Tanzmusik zunehmend vom Tenorsaxophon
verdrängt.

Dieses ca. 18 cm lange Instrument aus Bambus mit
großem Doppelrohrblatt und 7 frontalen sowie 2 dor-
salen Grifflöchern spielte während der Tang-Dynastie
(618 - 907) eine dominierende Rolle im chinesischen
Hoforchester. In der Zeit der Song-Dynastie (960 -
1279) wurde das untere Daumenloch eliminiert.
1° Heute kennt die koreanische Musik drei verschiede-

ne P'iri: Hyangp'iri (einheimische P.), Se -p (dünne
P., die bei gleicher Länge schlanker und klangschwä-
cher ist) sowie Tang-p (chinesische P-iri, die der
Guan entspricht).

Zur Verwandtschaft zählen ferner die kam-

bodschanische Pi - a, die nordvietnamesische Pile

und die zentralindische Mohuri, die insofern eine

gewisse Sonderstellung einnimmt, als sie als einzi-
ges zylindrisches Bambusinstrument mit einer
metallenen Stürze versehen ist.

Thiemo Wind

Messandro Besozzi (1702 - 1793): Porträt eines Virtuosen

sandro war einer der wenigen Familienmitglieder,
der sich auch als Komponist einer internationalen
Bekanntheit erfreute. Viele seiner Werke wurden

zu seinen Lebzeiten in den bedeutendsten Musi-

kalienzentren jener Zeit gedruckt.

Bey dieser Gelegenheit hörete ich auch, den itzo in
königlichen Sardinischen Diensten stehenden sehr
geschickten Hoboisten Pisuzzi...l

Dies schrieb Johann Joachim Quantz in seiner
im Jahre 1754 veröffentlichten Autobiographie
über seinen Besuch in der Stadt Parma im Jahre
1726. Der Oboist über den er berichtet, war der

damals 24jährige Alessandro Besozzi: heutzutage
fast in Vergessenheit geraten, während seines
Lebens jedoch in ganz Westeuropa als einer der
größten Oboenvirtuosen seiner Zeit bekannt. Er
stammte aus einem Geschlecht, das eine große
Anzahl von Virtuosen, namentlich Holzbläser,

hervorgebracht hat (siehe die Stammtafel). Ales-

Biographisches

Die frühesten Angaben, die wir über die Fami-
lie Besozzi haben, weisen auf eine mailändische
Herkunft hin. Wir kennen die Namen verschiede-

ner Besozzis, deren eventuelle Verwandtschaft
mit den musizierenden Besozzis bis heute nach

wie vor ungeklärt ist. Zedlers Universal-Lexicon
(1733)2 nennt folgende:1 Marpurg, F. W.: Historisch-kritische Beytrdge zur

Aufnahme der Musik, I. Band (Berlin, 1754; R1970),
S. 235

Z Grosses vollständiges Universal-Lexicon aller Wis-
senschaften und Künste, 3. Band (Leipzig, 1733;
R1961), Sp. 1501 und 1683

Antonio Giorgio Besozzus. Ein Mailänder,
lebte zu Anfang des 17. Jahrhunderts, war ein
Mitglied der Academie degl'inquieti und schrieb
italienische Gedichte. Er war adlig.
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Giovanni Pietro Bezzosus. Gab ein Disc rsus

de vita S. Paulli Apostoli heraus (Mailand, 1575).
Im Supplement (1752) nennt Zedler noch:
Gioacchino Besozzi. Ein Mailänder Kardinal-

Priester des Zisterzienserordens. Geboren im

Jahre 1679.

Jöcher nennt in seinem Allgemeinen Gelehr-
ten-Lexicon (1750)' nur Antonio Giorgio. Im
ersten Ergänzungsband (1784)5 nennt er folgende
Besozzis:

Hyacinthus (oder Horatius) Besozzi (1626-
1699). Ein Theatiner aus einer adligen Familie zu
Mailand.

Innocentius Besozzi (1662-1728). Ein Geist-
licher aus Mocasina im Brescianischen.

Giovanni Francesco Besozzi. Ein Buchdruk-

ker zu Mailand (um 1585-1615).
Giovanni Giacomo Besozzi (1664-1730).

Ein Mailänder. Er schrieb u. a. ein Buch über den

Mailänder Dom.

Giovanni Pietro Besozzi (1503-1582). Ein
Rechtsgelehrter aus einer adligen Familie in Mai-

land, trat im Jahre 1542 in den Barnabitenorden
ein. Er ist identisch mit dem oben erwähnten
Giovanni Pietro Bezzosus.

Octavianus Besozzi. Ein Priester aus Mailand

von der Kongregation der Oblaten, welcher um
das Ende des 16. Jahrhunderts lebte.

Princivalle Besozzi (?-1565). Ein Rechtsge-
lehrter aus Mailand.

Diese Liste kann schließlich noch mit Ludo-

vico Besozzi ergänzt werden, der Canonico ordi-
nario nella Metropolitana di Milano war. Ihm
widmete Grancini im Jahre 1622 seine Concerti a
una, due, tre e quattro voci' Auffallend in dieser
Liste ist die große Zahl der Geistlichen sowie die
Tatsache, daß mehrere Male von einer adligen
Herkunft gesprochen wird.

Der bereits erwähnte Buchdrucker Giovanni

Francesco Besozzi gab u. a. Musik heraus (z. B.
Werke Gastoldis,1598). Aus der Tatsache, daß er
sich gelegentlich auch „Besozzo" nennt, kann
man möglicherweise schließen, daß die Familie
aus Besozzo stammte, einem Ort etwa 40 km

Stammtafel der Familie Besozzi

Girolamo

fraglich
- - - - - - - - - - - - -

Alessandro (I) Cristoforo Giovanni Battista
(um 1680-1700) (1661-1725) (?-1719)

Giuseppe Alessandro (II) (Paolo) Girolamo
(1686-1760) (1702-1793) (1704-1778)

Antonio

(1714-1781)

Gaetano

(1727-1798)

Girolamo

(1758-1785)

Clarice Antonia

(1728-?)

Carlo

(1738-1791)

Francesco Joseph
(1766-1810) (?-1843)

Henri

(um 1775-?)

Louis-Desire

(1814-1879)
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nordwestlich von Mailand, in der Nähe des Lago
Maggiore.

Über Girolamo Besozzi wissen wir nicht viel

mehr, als daß er auch aus Mailand gebürtig war
und daß er der Großvater unseres Alessandro
war. Er hatte zwei Söhne: Alessandro, der

(Opern-) Komponist und Sänger war, und Cri-
stoforo (1661-1725), der sich zu einem Oboisten
und Fagottisten entwickelte und im Jahre 1701
von Mailand nach Parma übersiedelte.

Dort wurde am 22. Juli 1702 Alessando - der
zweifellos nach seinem Onkel genannt wurde -
geboren als zweiter Sohn Cristoforos, aus dessen
Ehe mit Rosa Resta. Seine Paten waren Marquis
Andrea Boscoli und Gräfin Diana Bergonzi
Anguissola. Wie De Laborde' mitteilt, wurde er
im Oboenspiel von seinem um sechzehn Jahre
älteren Bruder Giuseppe (1686-1769) unterrich-
tet, der ebenso wie sein Vater Oboist und Fagot-
tist war. Alessandro wurde 1714 - er war nicht

einmal 12 Jahre alt! - als Oboist in der Guardia
Irlandese angestellt, einer Militärkapelle in Dien-
sten Antonio Farneses, des Herzogs von Parma.
Sein Vater und Giuseppe waren dort bereits Mit-
glied. Im selben Jahr wurde auch sein jüngerer
Bruder (Paolo) Girolamo (1704-1778), der
Fagott spielte, ernannt. In den Archivalien der
Guardia wird Alessandros Anstellung folgender-
maßen beschrieben:

A66.1 Alessandro Besozzi, Zeichnung von Charles Vudoo (Gib Colle-
zione Trecate, Novan) aus dem Buch M. Th. Bouquet - Il
Teatro di Corte dalle Origini a11788 - Vol. 1 Storia del Teatro
Regio (Turin, 1976) übernommen

der Oboist Alessandro, (Sohn) Cristoforo Besozzis
aus Parma, 12 Jahre alt, klare Augen, kastanienbraune
Haare, am 15. Januar 1714 mit einem Gehalt von 44
Lire angestellt worden.8

Das erste Zeugnis seiner Virtuosität ist das
bereits angeführte Zitat von J. J. Quantz.Im Jahre
1728 wurde Alessandro mit seinen zwei Brüdern

in der Hofkapelle des Herzogs angestellt. Ihre
Anstellung erwähnt für jeden

eine Provision von drei runden Broten pro Tag, und
vier Krügen Wein, und von einrausreichenden Menge
Brennholz von Zeit zu Zeit, von der Hausmiete und

von einem Gehalt von 100 Lire pro Monat.9

Drei Jahre später wurden Alessandro und
Girolamo am Hofe Carlo Emanueles III., des

Königs von Sardinien, der in Turin seine Residenz
hatte, angestellt. An diesem Hof hatte ab 1697 bis
zu seinem Tod im Jahre 1719 bereits ein gewisser
Giovanni Battista Besozzi den Posten eines

Oboisten innegehabt, der - aufgrund der Jahres-
zahlen - möglicherweise ein Onkel der Gebrüder
war. Das einzige Porträt, das wir von Alessandro
kennen (Abb. 1), stammt vermutlich aus einem
der ersten Jahre seines Turiner Aufenthaltes. Es
wurde von dem Künstler Charles Vanloo, der von

3 Nöthi e Supplemente zu dem..., 3. Band (Leipzig,
1752; "1961), Sp. 992 und 1106

4 Allgemeines Gelehrten-Lexicon, hrsg. vor Chri-
stian GottliebJöcher,1. Band (Leipzig,1750; 1960),
Sp. 1050

5 Fortsetzung und Ergänzungen zu ...,1. Band (Leip-
zig, 1784; 1960), Sp. 1795-1797

6 Sartori, C.: Bibliograifa della Musica Strumentale
Italiana, stampata en Italia Fino al 1700 (Firenze,
1952), S. 285-286

' Laborde, J.-B. de: Essai sxr la Mussique ancienne et
moderne (Paris, 1780). 3. Band, S. 497

e Pellicelli, N.: Musicisti in Panna ne! Sec. XWII. in
Note d'Archivio, 11 (1934), S. 251: Obbove Ales-
sandro di Cristoforo Besozzi Parmigiano, anni 12,
occhi chiari, capelli castagni, arolato li 15 gennaio
1714 con paga di 44 Lire.

9 Ibid.:...con provigione a cadaano di loro di tre
pagnotte al gsorno e quattro boccali di vino della
tangente porztone di legna al sao tempo, d'aftto di
casa e di Itre cento di salario percadauno ognt mese...
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1732 bis 1734 in Turin beschäftigt war, angefertigt.
Außer daß Alessandro in der Hofkapelle spielte,
war er auch im Opernorchester des „Teatro
Regio" tätig. Als Virtuoso della Camera war er
einer der am besten bezahlten Musiker in Turin.

Über seine Tätigkeit in Turin kennen wir nur
wenig Einzelheiten. Wir wissen aber, daß er die
Stadt nur wenige Male verlassen hat. Im Jahre
1736 besuchte er seine Geburtsstadt Parma. 1735

besuchte er zusammen mit Girolamo Paris, um

dort im „Concert Spirituel" aufzutreten. Am 30.
März gaben sie dort ihr erstes Konzert. Zwei Tage
später traten sie in einem Konzert auf, an dem sich
auch der Violinvirtuose Jean-Marie Leclair und
der Flötenvirtuose Michel Blavet beteiligten. Am
19. Mai gab das Duo das vierte und zugleich letzte
Konzert in Paris. Als Honorar für diese erfolgrei-
chen Konzerte empfingen sie im Namen der
„Academie Royale" je 100 Louis d'Or.

Louis Dutens, der etwa 1759 in Diensten eines

englischen Gesandten Turin besuchte, beschreibt
in seinen Memoires ein Privatkonzert im Hause

des Marquis Gian Antonio di Priero, bei dem die
Besozzis mitwirkten."

Im Jahre 1770 besuchte der englische Musikge-
lehrte Charles Burney Turin während seiner
musikalischen Reise. Das Hauptinteresse seines
Aufenthaltes galt dem Duo Besozzi, wie wir
durch einen Brief wissen, den der Turner Kapell-
meister Gasparini am 17. Juli 1770 an Padre Mar-
tini in Bologna schrieb.12 Burney hatte vor, Daten
über die Besozzis in seine General History of
Music aufzunehmen. In sein Tagebuch schrieb
Burney über Turin:

Turin ist jedoch eine sehr schöne Stadt, ob sie gleich
vielen andern, in Ansehung derAlterthümer, der Merk-
würdigkeiten der Natur, und der Zahl ihrer Künstler
weichen muß. Die Sprache ist hier halb Französisch
halb Italiänisch, doch beydes verderbt. Dies kann man
von der Musik nicht sagen, denn Turin hat einen Giar-
dini hervorgebracht, und noch izt sind hier die beyden
Bezozzi's, und Pugnani, ausser dem berühmten Grafen
von Benevento, der ein großer Geiger ist; alle, aus-
genommen der Graf, sind in Diensten des Königs von
Sardinien. Ihr Gehalt ist jährlich nicht über achtzig
Guineen für einen jeden, wofür sie die Kapellmusik des
Königs besorgen; allein dieser Dienst wird ihnen
dadurch sehr erleichtert, daß sie nur Solos daselbst spie-
len, und zwar wenn es ihnen beliebt. DerKapellmeister
ist Don Quirico Gasparini. In der Kapelle wird
gewöhnlich alle Morgen zwischen eilf und zwölf Uhr
eine Symphonie gespielt [...] An den Festtägen spielt
Pugnani oder einer von den Bezozzi's ein Solo; ...13

Über seinen Besuch bei den Gebrüdern

Besozzi am 13. Juli berichtet Bumey ausführlich:

Alessandros internationale Berühmtheit als

Virtuose ist in Anbetracht der Tatsache, daß er

nur ein einziges Mal eine Konzertreise ins Ausland
unternommen hat, sehr bemerkenswert. Seine
Berühmtheit muß denn auch durch mündliche

Überlieferung entstanden sein. Zahlreiche Aus-
länder begaben sich aus Interesse an seinem Spiel
nach Turin. Von zwei Oboisten ist bekannt, daß

sie bei ihm studierten: der böhmische Georg
Druschetzky (1745-1819) und der sehr berühmt
gewordene Johann Christian Fischer (1733-1800)
aus Freiburg. Im Besitz der British Library in
London findet sich ein Manuskript eines Oboen-
konzertes Alessandro Besozzis, dessen Titelblatt

erwähnt: „perform'd by Mr. Fischer in 1757 in
Warshaw". Vor allem in England und Frankreich
hat man großes Interesse an den Gebrüdern
gezeigt. Der französische Magistrat und
Geschichtsschreiber Charles de Brosses hörte die

Gebrüder Besozzi in Turin im Jahre 1740 und
schrieb darüber:

Brosses, Ch. de: Lettres Familiäres sur l'Italie (Paris,
1931), 2. TL, S. 576: [...] les deux Bezzuzzz, l'un
hautbois, l'autre basson, qut eurent ensemble deeti-
tes conversations musicales dont il fallait pamer
d'aise. Je ne puis vous exprimer les ravissements oü
cela jette. Je n äi rien eprouve en ma vie de plus
enchanteur; cela ne peut se comparer qu'a la „Nuit"
du Correge.
Dutens, L.: Memoires d'un voyageur qui se repose
(Paris, 1806), 1. Teil, S. 155-156

12 Dieser Brief befindet sich in Bologna, Civico Museo
Bibliografico Musicale (Sign. I.21.62).

13 Carl Burney s der Musik Doctors Tagebuch einer
musikalischen Reise durch Frankreich und Ita-

lien[...J übersetzt von C. D. Ebeling (Hamburg,
1772; n1959), S. 41-43

die zwei Bezzuzzi, der eine Oboist, der andere

Fagottist, die zusammen kleine musikalische Konversa-
tionen machten, die außergewöhnlich angenehm klan-
gen. Ich kann kaum erzählen, wie himmlisch man sich
dabei fühlt! Ich habe in meinem Leben nichts erlebt,
was so bezaubernd war. Es ist nur mit der „Nacht n von

Correggio vergleichbar.'
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Heute früh besuchte ich die beyden Herren Bezoz-
zi's, deren Talente allen musikalischen Reisenden von

Geschmacke so bekannt sind. Ihre beständige und
ununterbrochene Zuneigung gegen einander ist so
merkwürdig, als ihre Kunst. Sie sind Brüder; der älteste
ist siebenzig und der jüngste beynahe sechszig alt. Sie
haben so viel ,idem velle & idem nolle"an sich, dass sie

von je her mit eineinder in der größten Harmonie und
Liebe gelebt haben; sie treiben die Ubereinstimmung
ihres Geschmacks so weit, dass sie sich auch aufs
genaueste bis aufKnöpfe und Schnallen gleich kleiden.
Sie sind unverheyrathet, und haben so lange und so
freundschaftlich mit einander gelebt, daß man hieselbst
glaubt, wenn der eine stürbe, so würde der andere ihn
nicht lange überleben. Ich ward auf eine leichte und
angenehme Art bey diesen vortreflichen Virtuosen ein-
geführt, weil mir Herr Giardini einen Briefmitgegeben
hatte, der mir die Verlegenheit ersparte, sie nach einer
so kurzen Bekanntschaft zu bitten, mir etwas vorzuspie-
len, indem er ihnen geschrieben hatte, wie sehrsie mich
durch diese Gefälligkeit verbinden würden. Der älteste
spielt die Hoboe, und der jüngste den Basson, welches
Instrument die Tonleiter fortsetzt und eigentlich der
Baß dazu ist. Ihre Komposition besteht gewöhnlich aus
einzelnen auserlesenen Passagen, die aber so vollkom-
men ausgearbeitet sind, daß, gleichwie in den auserle-
senen Gedanken oder Maximen aus der Gelehrsamkeit,

jede nicht ein Fragment, sondern ein Ganzes ausmacht.
Diese Stücke sind vornehmlich dazu eingerichtet, die
Stärke beyder Virtuosen zu zeigen; aber es ist schwer,
ihre Art des Vortrags zu beschreiben. Ihre gedruckten
Kompositionen geben nur einen unvollkommnen
Begriff davon. So viel Ausdruck! so viel Zärtlichkeit!so
eine vollkommene Vereinigung und Übereinstimmung
unter einander, daß viele Stellen herzinnige, durch ein
und dasselbe Rohr ausgehauchte Seufzer zu seyn schei-
nen. Sie suchen keine glänzende Ausführung, alle
Noten sind voll Nachdruck. Die Nachahmungen sind
genau; die Melodie unter beyde Instrumente fein gleich
vertheilt, jedes forte, piano, crescendo, und jede
appoggiatura wird mit der sorgfältigsten Genauigkeit
beobachtet, welches alles nur durch einem so langen
Aufenthalt bey einander und durch vereintes Studieren
konnte erhalten werden. Der älteste hat einen von sei-

nen untern Vorderzähnen verlohren, und klagte, daß er

alt werde; und es ist natürlich, daß beyde ehemals noch
besser müssen gespielt haben: dennoch war esfür mich,
da ich sie zum erstenmale hörte, ein reitzendes Vergnü-
gen. Wenn bey einer so vorzüglichen Ausführung
irgend ein Fehler wäre, so läge er in der gleichen Voll-
kommenheit beyder Stimmen, welche die Aufmerk-
samkeit zerstreuet und es unmöglich macht, einem

jeden zuzuhören, wenn sie beyde verschiedene Melo-
dien von gleicher Schönheit haben.

Sie sind beyde zu Parma gebohren, und an die vier-
zig Jahre in Diensten des Königs von Sardinien gewe-
sen, ohne jemals, eine kurze Ausflucht nach Paris aus-
genommen, Italien verlassen zu haben. Ja sie haben
sogar niemals Turin verlassen, als bey Gelegenheit
jenerReise, und einerandern in ihr Vaterland. Sie leben
sehr mäßig und ordentlich, und ihre zeitlichen
Umstände sind recht gut; sie haben ein Haus in der
Stadt und eins außer derselben auf dem Lande. In dem
ersten ifndet man sehr gute Gemählde, vornehmlich
eins von Ludewig Carraccio, welches alle Stücke dieses
Künstlers iibertrift, die ich je gesehen habe.14

Merkwürdig in diesem Bericht, in dem wirk-
lich kein einziges Detail fehlt, ist die falsche Alters-
angabe, namentlich die Girolamos. Wenn wir
Alessandros Sonata per Oboe e Fagotto obbligati
studieren, die im Manuskript überliefert worden
ist (Genua, Istituto Musicale „Nicolö Paganini"),
würden wir fast glauben, sie hätten dieses Werk
für Burney gespielt. Diese Sonate ist durch die
regelmäßige Abwechslung von Solo mit Beglei-
tung zwischen Oboe und Fagott deutlich kompo-
niert worden, um die „Stärke beyder Virtuosen zu
zeigen". (s. Notenbeispiel)

Im Januar 1771 besuchten Leopold und Wolf-
gang Amadeus Mozart Turin, wobei sie vorhat-
ten, bei i due Sig" Besozzi einen Besuch zu
machen, wie eine Reisenotiz erwähnt. Über einen
solchen Besuch ist nichts Konkretes bekannt.

Dennoch wissen wir ganz genau, daß Vater und
Sohn Mozart sie gehört haben. Dies kann man aus
einem Brief schließen, den Leopold am 29. Januar
1778 an seinen Sohn in Paris schrieb, in dem er das

Spiel Reichas und Janitschs beschreibt:
..am Ende spielten sie ein Duetto zusammen mit

Contratempo und der erstaunlichsten Execution und
Netigkeit. allein im Tempo nach derArt völlig wie die
2 Besozzi in Turin, die beyde tod sind...15

Die Bemerkung über den Tod der beiden Brü-
der ist nicht richtig. Der Tod Girolamos mag
stimmen, denn er starb am Anfang desJahres 1778
in Turin. (In verschiedenen Nachschlagewerken
wird erwähnt, daß er in Paris starb. Dieses Miß-

verständnis beruht auf einer Verwechslung mit
einem Namensvetter, Girolamo, ein Enkel Giu-

seppes, der 1785 in Paris starb.) Alessandro über-
lebte seinen jüngeren Bruder jedoch um 15 Jahre.
Viele Quellen erwähnen, daß Alessandro im Jahre

14 Ibid., S. 46-48
15 Mozart - Briefe und Aufzeichnungen, Gesamtausg.,

gesammelt und erläutert von W. A. Bauer und O. E.
Deutsch (Kassel, 1962), z. Band, S. 244-245
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Larao

Alessandro Besozzi - Sonate F-Dur für Oboe und Fagott, Anfang des 1. Satzes

1775 starb, und hierüber gab es also schon wäh-
rend seines Lebens - es klingt paradox - ein Miß-
verständnis.

William Parsons, der ab 1786 Hofkapellmeister
in London war, besuchte imJahre 1772 Turin, nur
um die Besozzis zu hören. Sie hielten sich aber in

ihrem Weinberg außerhalb der Stadt auf. Der
Kapellmeister Gasparini brachte ihn dorthin, und
die Brüder versetzten Parsons mit ihrem Spiel in
Verzückung."

Schließlich nahm im Jahre 1773 Pinto da Silva,
Musikdirektor am portugiesischen Hof, Alessan-
dros Ratschläge in Anspruch. Da Silva schrieb in
einem Brief an Niccolö Piaggio:

Aus Turin möchten wir zwei Oboen von Palanca,

von Sig. r Besozzi begutachtet, und es genügt, wenn sie je
zwei Stücke haben; das eine Stück soll im natürlichen

Ton sein und das andere tiefer, undjedes Instrument soll
mit einem halben Dutzend Rohre geschickt werden,
alles mit dem Rat des S.` Besozzi, so schnell wie mög-
lich. 1 7

Carlo Palanca war seit 1719 in Turin tätig. Es ist
nicht auszuschließen, daß Alessandro Besozzi

selbst Instrumente Palancas spielte.
Als Krönung seiner Laufbahn wurde er im

Jahre 1775 zusammen mit Gaetano Pugnani zum
Direttore generale della musica instromentale
ernannt. In Anbetracht seines Alters - er war

inzwischen 73 Jahre alt - dürfen wir annehmen,
daß es sich hauptsächlich um einen Ehrentitel
handelte, an den keine Spieltätigkeit mehr verbun-
den war. Am 5. August 1778 schrieb der Turner
Opernsänger Gaetano Ottani, daß der Oboenvir-
tuose Giuseppe Secchi Besozzi wegen seines

hohen Alters nachfolgte.1e Am 26. Juli 1793 starb
er, im hochbetagten Alter von 91 Jahren.

Alessandros Tod bedeutete keineswegs, daß
das Geschlecht der Besozzi ausgestorben war.
Alessandro und Girolamo hatten nicht geheiratet.
Ihr älterer Bruder Giuseppe, der ab 1734 bis zu
seinem Tode in Neapel beschäftigt war, heiratete
jedoch und bekam drei Kinder: Antonio, Gae-
tano und Clarice Antonia.

Antonio (1714-1781) verweilte nach seiner
Abreise aus Parma (1731) einige Jahre in Neapel
und reiste im Jahre 1738 mit seinem gerade gebo-
renen Sohn Carlo (1738-1791) nach Dresden.
Dort am Hofe wurde er Oboist. Im Jahre 1754
wurde auch Carlo angestellt. 1757 spielten sie im
„Concert Spirituel". Carlo Besozzi war als einer
der größten Oboenvirtuosen seiner Zeit bekannt
und war in Dresden der am besten bezahlte Musi-

ker. Er spielte auch Fagott und war ein bekannter
Pädagoge. Von verschiedenen seiner Kompositi-
onen, nicht selten für Oboe, sind Manuskripte

16 Hierüber berichtet Gasparini in einem Brief vom 30.
September 1772 an Padre Martini (Bologna, Civico
Museo Bibliografico Musicale, Sign. I.21.64.).

17 McClymonds, M. P.: Niccolö Jommelli, The last
Yean, 1769-1774 (Michigan, 1980), S. 365:
Da Torino se desiderano due oboe di Palanca, ed
approvati dal Sig Besozzi, e basta che tenga ogn'uno
due pezzi; ciö e il primo pezzo che sia il tono natu-
rale, e l'altro pezzo ptü basso, e ciascuno, che venga
con mezza duzzine d'angie, e tutto sia fatta coll'in-
telligenza del S` Besozzi, e con quella prestezza, che si
puole.

18 Bologna, Civico Museo Bibliographico Musicale,
Sign. I. 1. 96.
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überliefert. Carlo hatte zwei Söhne: Francesco

(1766-1816), der ebenso wie sein Vater und
Großvater in Dresden als Oboist tätig war, und
Joseph (?-1845), der Kontrabassist in Dresden
wurde.

Giuseppes zweiter Sohn, Gaetano (1727-
1798), reiste nach seinem Aufenthalt in Parma und
Neapel im Jahre 1765 nach Paris. Dort wurde er
Oboist. Er trat sehr regelmäßig im „Concert Spi-
rituel" auf. Die letzten Jahre seines Lebens ver-
brachte er als königlicher Kammermusiker in
London. Sein Sohn Girolamo (1758-1785) war
ab 1770 Oboist am französischen Hof. Dessen

Sohn Henri war Flötist bei der Pariser „Opera
Comique" und außerdem Musikverleger. Der
letzte des französischen Zweiges ist Louis-Desire
(1814-1878), der am Pariser Konservatorium Kla-
vier und Komposition studierte. Im Jahre 1836
gewann er den zweiten Kompositionspreis dieses
Institutes, ein Jahr später gewann er den „Prix de
Rome".

Musique du Roy de Sardaigne", was bedeuten
würde, daß Girolamo Mitautor war. Dies ist

jedoch aus zwei Gründen fraglich: Zum einen,
weil englische Ausgaben immer nur Alessandro
als Komponisten nennen, zum anderen, weil die
Werke in zeitgenössischen Handschriften
gewöhnlich Alessandro zugeschrieben werden,
woraus hervorgeht, daß nur er als Komponist
bekannt war. Unter Girolamos Namen sind keine

Kompositionen bekannt. Eine unter seinem
Namen in moderner Auflage herausgebrachte
Fagottsonate19 wurde ihm zugeschrieben auf-
grund der Tatsache, daß Girolamo Fagottist war.
Als Quelle für die Ausgabe wurde eine Hand-
schrift aus der Bibliotheque Nationale in Paris
benutzt, die nur von Signor Bezozi spricht. Diese
Sonate ist jedoch im Original eine Flötensonate,
die wir eher Alessandro zuschreiben können 2°

Daß in den französischen Ausgaben beide Brüder
als Komponisten genannt wurden, geschah ver-
mutlich aus kommerziellen Gründen: Sie hatten

im Jahre 1735 zusammen in Paris konzertiert und
waren also als Duo bekannt.

Obenerwähntes Opus 1 besteht aus 6 Trioso-
naten für zwei Violinen und Basso continuo. Die

Triosonate ist die in Besozzis Gesamtwerk am

häufigsten vertretene Gattung.

Werke für Bläser

Viele Werke Alessandro Besozzis wurden

während seines Lebens gedruckt, vor allem in
Paris und London. Die Opuszählung geht dabei
bis sieben, obwohl es mehrere Ausgaben ohne
Opuszahl gibt. Außerdem gab es nebeneinander
eine französische und eine englische Zählung. In
diesem Artikel möchte ich hauptsächlich die
Werke für Bläser besprechen.

Im Jahre 1739, vier Jahre nach dem Auftreten
der Besozzis im „Concert Spirituel", stattete der
französische KönigJoseph Canavasse (aus Turin!)
mit dem Privileg aus, Besozzis Opus 1 heraus-
zubringen. Die Titelseiten dieser und einiger spä-
terer französischer Ausgaben erwähnen als Kom-
ponisten „Messieurs Bezzossi, Ordinaires de la

Triosonaten

Im Gegensatz zu den französischen Ausgaben,
die meistens für Streichinstrumente gedacht sind,
nennen englische Ausgaben neben diesen Instru-
menten meistens die Flöte. ImJahre 1747 gab John
Walsh VI Sonatas in Three Parts, for a German
Flute, a Violin with a Thorough Bass heraus.
Diese Ausgabe, die keine Opuszahl hat, wurde in
England wahrscheinlich als Opus 1 betrachtet.
Drei Jahre später gab Walsh Opus 3 heraus, das
aus 8 Sonaten für zwei Flöten oder Violinen und

Basso continuo besteht. Opus 5, 6 Triosonaten
für die gleiche Besetzung, wurde um etwa 1764
von John Cox in London herausgegeben. Besoz-
zis eigenes Instrument, die Oboe, finden wir nur
in einigen späteren Ausgaben erwähnt, z. B. in sei-
nem Opus 7, Sei Sonate a Tre per Due Violine o
Oboi Con Violoncello, die etwa 1767 in Paris her-

ausgegeben wurden. Der Titel ist jedoch irrefüh-

19 Jerome Besozzi: Sonata forBassoon and Piano, edi-
ted by William Waterhouse (London: Oxford Univ.
Press, 1963)

20 Diese Sonate erschien als dritte Sonate in Six Sonates

a Violon seile et Basse qui peuvent se joüer sur la
Flute, par M. Bezozzi (Paris: La Chevardiere, um
1765), ohne Angabe des Vornamens. Die Sonaten
Nr.1 und 4 aus dieser Ausgabe sind identisch mit den
Sonaten Opus 2, Nr. 4 und 3, die 1750 von John
Walsh herausgegeben wurden, unter dem Namen
Alessandro Besozzis.
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Alle dort vorhandenen Sonaten gibt es auch in
gedruckten Ausgaben.

Besozzis Triosonaten bestehen in der Regel
aus drei Sätzen in gleicher Tonart. Der erste Satz
ist meistens langsam (Adagio, Andante); der
zweite Satz schnell, oft fugiert und in geradzahli-
gem Takt; der dritte Satz schnell, im Tripeltakt
(Allegro, Menuett).

Solosonaten

Alle gedruckten Solosonaten Besozzis sind für

die Flöte geeignet, außerdem nennt eine Ausgabe
auch die Oboe. Im Jahre 1750 gab John Walsh
Opus 2 heraus, das aus 6 Sonaten für Flöte oder
Violine und Basso continuo besteht. Etwa 1758

folgte der Londoner Herausgeber Chapman mit
Six Solos for a German Flute, Hautboy or Violin
(Abb. 2).23 Interessant ist die Liste der Subskri-
benten, die einigen Exemplaren vorangeht. Unter
den Interessenten, die diese Ausgabe subskribier-
ten, finden wir einige prominente Persönlichkei-
ten aus dem damaligen englischen Musikleben:
William Boyce, Charles Avison und Thomas
Augustine Arne. Im Jahre 1761 gab Walsh 6 Flö-
tensonaten by several eminent Authors heraus. In
dieser Ausgabe stehen neben Sonaten von Fried-
rich dem Großen und Kaspar Fritz drei Sonaten
Besozzis (ohne Angabe des Vornamens). In Paris
gab La Chevardiere um 1765 6 Sonaten für Vio-
line oder Flöte und Basso continuo heraus, auch

ohne Angabe des Vornamens?' Von diesen wur-
den die beiden letzten aber von J. J. Quantz kom-
poniert. Sie sind identisch mit den Sonaten Nr. 2

und 6 der Dresdner Ausgabe von Quantz' Opus 1
(6 Flötensonaten, 1734).

Abb. 2 Titelblatt der Chapman-Ausgabe, um 1758

rend: Die zweite Stimme ist wegen ihres Umfangs
nicht auf Oboe ausführbar. Auch in der einzigen
italienischen Ausgabe, die wir von Besozzis Werk
kennen, wird die Oboe genannt. Es handelt sich
um 6 Triosonaten für Oboe (Violine), Violine und
Cello, etwa 1775 in Venedig von Alessandri e
Scattaglia herausgegeben.Z' Der thematisch einge-
richtete Breitkopf-Katalog aus dem Jahre 1770
nennt noch 6 Triosonaten für zwei Oboen und

Baß, die in dieser Kombination nicht im Druck

bekannt sind?z Die Tatsache, daß sie hier als

Gruppe von 6 Kompositionen genannt werden,
eine übliche Zahl in damaligen Ausgaben, gibt
Anlaß zu der Vermutung, daß es hiervon eine
Ausgabe gegeben hat. Vier dieser Sonaten sind mit
Sonaten aus Opus 3 (siehe oben) identisch; die
beiden anderen sind Transpositionen von Sonaten
aus Opus 4, einer Reihe von 6 Triosonaten für

zwei Violinen und Basso continuo (lohn Walsh,
um 1760).

Neben den gedruckten Triosonaten gibt es
viele, die im Manuskript überliefert sind. Die
bedeutendste Sammlung für Bläser befmdet sich
in der Badischen Landesbibliothek, Karlsruhe.

21 Neuausgabe: Alessandro Besozzi - Sechs Trios für
Oboe (Violine), Violine und Bass (Violoncello,
Fagott), hrsg. von Jürg Stenzl (Zürich: Amadeus,
1972)

22 The Breitkopf Catalogue, the Six Parts and Sixteen
Supplements (New York, 1966), S. 398

23 Faksimile-Neudruck von Musica Musica (Basel,
1981) Neuausgaben der Sonaten 1 (D-Dur) und 6
(C-Dur): Alessandro Besozzi - Sonate D-Dur für
Oboe oder Que ote oder Violine und Basso conti-
nuo, hrsg. von Hugo Ruf (Mainz: Schott's Söhne,
1966; Antiqua), bzw. - Sonata in C Major or Oboe
and Piano, edited by Evelyn Rothwell (London:
Chester, 1956)

2° Siehe auch Note 20
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Library identisch25 Der amerikanische Musikwis-
senschaftler Humiston2° schrieb aufgrund der Stil-
ähnlichkeit alle Konzerte Alessandro zu. Dieses

Argument ist wenig überzeugend, weil wir über
den Stil, in dem andere Familienangehörige kom-
ponierten, wenig wissen. Ein Oboenkonzert
Antonios (Paris, Biblioth que Nationale) weist
viele stilistische Übereinstimmungen mit den
Konzerten aus Regensburg auf. Gaetano Besozzi
spielte im „Concert Spirituel" regelmäßig selbst-
komponierte Oboenkonzerte, die nicht erhalten
sind.

Der Herausgeber Hummel in Den Haag ver-
öffentlichte 1771 ein Konzert in G-Dur für Flöte

und Streicher ohne Angabe eines Vornamens.
Weiter nennt der Breitkopf-Katalog zwei Kon-
zerte für Fagott und zwei Konzerte für Oboe
eines Besozzis, die ebenfalls nicht erhalten sind.

Alle überlieferten Konzerte sind dreisätzig, mit
dem mittleren langsamen Satz in einer kontrastie-
renden Tonart.

Im Besitz der königlichen Bibliothek in
Kopenhagen befmden sich im Manuskript ein
Flauto Traverso Solo Dell Sig` Bezozzi ö Quanz in
H-Dur (eine Tonart, die schon kaum zuläßt, daß
dieses Werk Besozzi, mit seiner Vorliebe für ein-

fache Tonarten, zugeschrieben wird) und eine
Sonata del Sig e Graun, die mit der sechsten
Sonate aus der Chapman-Ausgabe identisch ist
(siehe oben).

Besozzi komponierte sowohl dreisätzige Solo-
sonaten (schnell-langsam-schnell) als auch vier-
sätzige (langsam-schnell-langsam-schnell). Der
vorletzte Satz ist gewöhnlich in kontrastierender
Tonart.

Duette

Da Alessandro oft zusammen mit seinem Bru-

der Girolamo auftrat, dürfen wir annehmen, daß

er mehrere Sonaten für Oboe und Fagott kompo-
niert hat. Leider ist nur eine einzige derartige
Sonate überliefert worden (siehe oben). Außer
diesem Duett sind von ihm 6 Duett-Sonaten für

zwei Flöten oder Violinen überliefen worden, die

im Jahre 1768 von Straight & Skillern gedruckt
wurden. Diese Sonaten, vier zweisätzige und zwei
dreisätzige, sind auch für zwei Oboen geeignet. in
Beraults Deuxieme Recueil de differens airs
(Paris: B&ault,1760) finden wir noch eine Chasse
de M . Bezosi (für zwei Querflöten oder Oboen,
oder für zwei Fagotte oder Celli).

Kurze Stilbeschreibung
Es ist nicht bekannt, bei wem Alessandro

Besozzi Kompositionsunterricht gehabt hat. Die
Tatsache, daß er Turin fast nicht verlassen hat,

gibt Anlaß zu der Vermutung, daß sein eventuel-
ler Lehrer sich dort aufhielt. In Turin war Gio-

vanni Battista Somis, ein Schüler von Corelli, ein

führender Musiker und Komponist in der Zeit, in
der Besozzis erste Werke veröffentlicht wurden.

In seinen Werken zeigt er jedoch, daß er viel mehr
als Besozzi ein Barockkomponist ist. Besozzis
Werke stehen den Werken Lorenzo Somis', Gio-

vanni Battistas Bruder, der auch in Turin beschäf-

tigt war, näher. Besozzis Solosonaten z. B. zeigen
stilistische Übereinstimmung mit Lorenzo Somis'
Opus 2 (Paris, um 1740).

Besozzi komponierte in dem damals schnell in
Mode kommenden galanten Stil, unter Verwen-
dung von einfachen Tonarten und mit einer star-
ken Vorliebe für Dur-Tonarten. Charakteristisch

für diesen Stil sind weiter die stark differenzierte

Rhythmik (viel Kontrast zwischen Triolen und
Duolen, Synkopen und lombardischem Rhyth-
mus) und eine gewisse Kurzatmigkeit und Kurz-
gliedrigkeit durch das Zusammenreihen kurzer

Konzerte

Unter dem Namen Besozzi sind mehrere Solo-

konzerte überliefert. Ein Problem für die Lösung
der Frage, wem sie zugeschrieben werden sollen,
entsteht durch die Tatsache, daß meist kein Vor-

name genannt wird.
Inder Fürstlich Thum- und Taxisschen Hofbi-

bliothek (Regensburg) gibt es sechs Oboenkon-
zerte im Manuskript: Nur ein einziges Konzert
nennt Alessandro mit Namen, ein anderes Kon-
zert ist mit dem Oboenkonzert in der British

ZS Neuausgabe: Alessandro Besozzi: Concerto in G
Maggiore (London: Musica Rara, 1972)

26 Humiston, R. C. - A study of the Oboe Concertos of
Alessandro Besozzi and Johann Christian Fischer
(Diss. Univ. of Iowa, 1968)
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Motive mit viel Sequenzwirkung. Die zuletzt
genannten Merkmale kommen am deutlichsten in
den Solosonaten zum Ausdruck. Am ehesten aus-

gewogen sind die Triosonaten, die den größten
Teil seines Gesamtwerkes bilden. In seinem Stil ist

deutlich eine Entwicklung zu erkennen. Das ist in
Anbetracht der Tatsache, daß zwischen der ersten

und der letzten Ausgabe eine Periode von etwa 35
Jahren liegt, nicht erstaunlich. Die späteren Werke
sind reifer und weisen deutlich in die Richtung des
klassischen Stils. (Übersetzung: Henriette $meele)

- Storia del Teatro Regio di Torino, vol. 1:11 Teatro di
Corte dalle Origini al 1788 (Turin, 1976)

Cavallini, I.: „Contributi alla Conoscenza di Ales-

sandro Besozzi e della Famiglia", in: Nuova Ras-
segna di Studi Musicali, 2 (1978), S. 81-91

Humiston, R. C.: A Study of the Oboe Concertos of
Alessandro Besozzi and Johann Christian Fischer
(Diss. Univ. of Iowa, 1968)

Nimetz, D.: The Wind Music of Carlo Besozzi (Diss.
Univ. of Rochester, 1968)

Pellicelli, N.: „Musicisti in Parma nel Sec. XVIII„, in:

Note d'Archivo, 11 (1934), S. 248-281
Petrobelli, P.: „Besozzi„ in: Die Musik in Geschichte
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Salvetti, G.: „Besozzi" in: The New Grove Dictionary
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William Waterhouse

Webers Fagottkonzert op. 75 -

ein Vergleich von handschriftlichen und gedruckten Quellen

Wenn man einen Fagottisten fragt, welche
wichtigen klassischen Werke es für sein Instru-
ment gibt, fallen ihm zuerst zwei Komponisten
ein: Mozart und Weber. Welche Editionen der in

Frage kommenden Werke sind aber im Handel
erhältlich? Mozart KV 191, das früheste seiner

Konzerte, das heute regelmäßig zu hören ist,
wurde erst kürzlich in einer wissenschaftlichen

Urtext-Edition der Orchesterpartitur im Rahmen
der neuen Mozartausgabe' herausgegeben.

Im Gegensatz dazu haben die beiden Fagott-
konzerte Webers in editorischer Hinsicht bislang
keineswegs die Aufmerksamkeit erfahren, die sie
verdienen. Das weniger bekannte der beiden
Werke, das attraktive Andante und Rondo Unga-
rese op. 35, ist bislang nicht einmal in Partitur
erschienen (!), wohl aber Webers frühere Version
für Viola2. Das Konzert in F-Dur op. 75 wird oft
gespielt, und jeder Fagottstudent kennt es. Heute
aber kennen wir es nur von Ausgaben, die in vie-

len Details von Webers originalem Text abwei-
chen.

In diesem Artikel soll nun auf die Hauptunter-
schiede zwischen den folgenden fünf Versionen
eingegangen werden:

I Abschrift der Urfassung, datiert 27.11.1811
(D-Mbs: MusMss. 2600)'

II Autograph - Revision datiert 3.8.1822
(D-Bds: Weber Nachlass 14)'

III Stimmenausgabe von 1823 (Schlesinger, Ber-
lin. PN 1246)

Herausgegeben von Franz Giegling, Bärenreiter,
Kassel 1981.

1 Herausgegeben von Georg Schünemann, Schott,
Mainz 1938.

' Der Autor dankt den Bibliothekaren beider Institu-

tionen für die freundliche Zusammenarbeit, für die

Überlassung von Mikrofilmen und für die Erlaubnis zur
Einsicht in beide Manuskripte.
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IV Bearbeitung für Fagott und Klavier, ver-
öffentlicht um 1865 (Schlesinger, Berlin. PN
5592)

V Erste Ausgabe der Orchesterpartitur, ver-
öffentlicht 1952 (Eulenburg, London. E.E.
6032)

Es gibt also drei verschiedene Versionen des
Werkes aus Lebzeiten des Komponisten. Durch
einen glücklichen Zufall blieb Webers Urfassung
erhalten, zusammen mit seiner späteren Revision,
die 11 Jahre später entstand. Es soll hier nicht
behauptet werden, daß die revidierte Fassung
keine Verbesserung sei, aber es ist doch interes-
sant zu sehen, in welcher Hinsicht die Original-
version von der Fassung abweicht, die wir heute
kennen. Darüberhinaus bleibt, solange noch keine
Urtextausgabe' erhältlich ist, zu hoffen, daß Infor-
mationen über die Abweichungen der heute ver-
breiteten Versionen vom Original für die Spieler
von Interesse sein werden.

Die Umstände, die zur Komposition des Wer-
kes führten, seien hier kurz in Erinnerung
gebrachts: Der 25jährige Komponist war im März
1811 in München angekommen. Schon bald nach
seiner Ankunft schrieb er für seinen alten Freund

Heinrich Bärmann, den Klarinettisten beim

Münchner Theater, das Concertino für Klari-
nette, dessen glänzender Erfolg zwei Resultate
zeitigte: Der König war so beeindruckt, daß er
sogleich zwei weitere Klarinettenkonzerte in Auf-
trag gab, und die übrigen Instrumentalisten des
Orchesters bedrängten Weber mit Wünschen
nach eigens für sie geschriebenen Konzerten. Ein-

zig erfolgreich war in dieser Hinsicht der Fagottist
Georg Friedrich Brandtb. Er hatte in Berlin unter
dem berühmten Ritter' studiert und war bereits

als Solist tätig gewesen, bevor er 1806 als Hofmu-
siker nach München kam.

Auf sein Drängen hin beauftragte König Max
den Komponisten, ein Fagottkonzert zu schrei-
ben. Es entstand zwischen dem 14. und 27.

November 1811. Brandt spielte die Uraufführung
am 28.12.1811 im Münchener Hoftheater. Kurz

zuvor war der Komponist in die Schweiz gereist,
da fertigte der Hofkopist Johann Anton Steigen-
berger für die königliche Hofintendanz eine Parti-
turabschrift, und diese ist glücklicherweise heute
in der bayerischen Staatsbibliothek erhalten. Die
Titelseite lautet: „Concerto / per / il Fagotto prin-
cipale / composto per uso / del Sig. Brandt / da /
Carlo Maria di Weber". Diese Partitur wurde

offensichtlich vom Komponisten geprüft, da sie
einige Korrekturen und Änderungen von seiner
Hand enthält8. Brandt spielte das Konzert in wei-
teren Aufführungen in Wien (27.12.1812), Prag
(19.2.1813) und Ludwigslust (21.3.1817).

Weber hielt die Partitur 11 Jahre lang zurück
und gab sie 1822 zusammen mit den beiden Klan -
nettenkonzerten op. 73 und 74 seinem Berliner
Verleger Schlesinger zur Publikation. Wie damals
üblich, wurden lediglich die Stimmen ohne Par-
titur gedruckt. Nachdem Weber Brandts Prager
Aufführung gehört hatte und auf eine Dekade
kompositorischer Erfahrung zurückblicken
konnte, entschloß er sich zu einigen geringfügigen
Änderungen. Einen Teil der Verbesserungen trug
er mit Tinte in die Originalpartitur ein, zum Teil
tauschte er aber auch ganze Seiten aus. Dieses
revidierte Manuskript, datiert vom 3.8.1822, liegt
heute im Weber-Nachlass in der Deutschen

Staatsbibliothek in Berlin (Ost). Schlesingers
Stimmenausgabe (III) erschien im folgenden Jahr;
sie entspricht weitgehend der revidierten Partitur.

Rund 40 Jahre später brachte der gleiche Ver-
leger eine Reduktion für Fagott und Klavier (IV)
heraus. Die Plattennummer läßt auf ein Datum

um 1865 schließen. Der Solopart wurde neu ge-
stochen; ein anonymer Herausgeber hat Artikula-
tionszeichen, Dynamik und Ausführungshinwei-
se an den vielen Stellen nachgetragen, wo sie

Eine Edition der Partitur durch den Autor dieses

Artikels bei Universal Edition Wien, ist in Vorberei-

tung.

S Weitere Details in: „Zu Karl Maria von Webers
Münchner Aufenthalt 1811". Dieser Aufsatz von

Robert Münster ist enthalten in dem Band Musik -

Edition - Interpretation: Eine Gedenkschrift für Gün-
ter Henle, München 1980.

6 G. F. Brandt wurde in Spandau am 18.10.1773 gebo-
ren. Er starb am 12.2.1836 in München.

' Georg Wenzel Ritter (1748-1808) wirkte in Mann-
heim, Paris und Berlin.

8 Zum Beispiel erfolgt der Paukeneinsatz in der
Reprise des 1. Satzes einen halben Takt früher. Vgl.
auch Münster, op. cit.
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ursprünglich fehlten. Einige der vorhandenen
Auszeichnungen wurden geändert. Geringfügige
Änderungen im Notentext und einige Druckfeh-
ler haben sich ebenfalls eingeschlichen. Alle fol-
genden Editionen basieren auf dieser Version.'

1952 entschied sich die Eulenburg-Edititon,
das Werk in der bekannten kleinen Partituraus-

gabe herauszugeben. Dies ist die erste Partituraus-
gabe des Konzerts. Die Gelegenheit, wieder auf
die authentische Version zurückzugehen, wurde
jedoch leider nicht genutzt. In einem Vorwort
beschreibt Dr. Max Alberti den Hintergrund zur
Komposition des Werkes, aber er zeichnet nicht
als Herausgeber verantwortlich. Wer immer der
Herausgeber war, griff als Quelle auf die Solo-
fagottstimme von Schlesingers postumer Edition
(IV) zurück und legte für die Orchesterbegleitung
eine Version zugrunde, die in Hinsicht auf Dyna-
mik und Phrasierung erheblich von der Stimmen-
ausgabe (III) abweicht. Die Notation ist stellen-
weise unnötig geändert, Fehler und Auslassungen
in der Auszeichnung gibt es im Überfluß, und das
Niveau des Korrekturlesens ist niedrig. Eine
neuere Ausgabe in großer Partitur wurde kürzlich
in den USA veröffentlicht; es handelt sich hier

aber lediglich um eine unveränderte (und nicht
genehmigte) fotographische Vergrößerung der
Eulenburg-Ausgabe' °.

Vergleich der Urfassung von 1811 (I) und
der revidierten Fassung von 1822 (II)

Die wichtigsten von Weber vorgenommenen
Änderungen sind folgende:
a) Er erweiterte die beiden großen Tuttis im

ersten Satz.

b) Er nahm eine Reihe kleinerer Änderungen im
Solopart vor und ergänzte verschiedene
Bezeichnungen in der Dynamik und in den
Spielanweisungen (z. B. brillante, dolce, con
fuoco).

c) Er faßte einige begleitende Streicherpassagen
neu.

Werfen wir zuerst einen Blick auf die Ände-

rungen im Orchesterpart. Die Taktangaben
beziehen sich durchweg auf die revidierte Fassung
(II), sie entsprechen der Taktzählung in der
Eulenburg-Partitur (V).
1. Satz

1) Die Takte 8 -11 sehen in (I) folgendermaßen
aus (Bsp. 1):

I

r h- -!

n h + elaser , J 1 r-T-
Y Y.T \T1 Y- - Y

1

Bsp. 2
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