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Heinz Becker

Vermarktete Oper

Als Wilhelm Wieprecht 1867 wihrend der
Pariser Weltausstellung mit seinem Preuflischen
Musikkorps zum Wettstreit gegen die europi-
ischen Militirkapellen antrat, wihlte er fiir seinen
Eréffnungsvortrag ein Potpourri aus Meyerbeers
Oper Der Prophet, mit dem er auch siegreich
bestand. Fiir ihn gab es keinen Zweifel, dafl nur
die Melodienfolge einer der erfolgreichsten
modernen Opern fiir einen so reprisentativen
Ausscheidungswettkampf in Frage kam. Allein
die Oper besafl jene Breitenwirkung, die einem
solch spektakuliren Anlafl gerecht wurde.

Auch bei den iibrigen Wettbewerbern wuffte
man, was die Pariser hiren wollten: Das franzi-
sische Musikkorps wihlte die Einleitung zu
Wagners Lohengrin, die Hollinder eine Phantasie
tiber Gounods Faust und die Russen die Ouver-
tire zu Glinkas Oper Ein Leben fiir den Zaren.

Als  Pflichtstiick hatte die  Jury Webers
Oberon-Ouvertiire verlangt, die man sich an die-
sem Vormittag somit nicht weniger als zehn mal
in unterschiedlichen Versionen anhéren mufite.
Merkwiirdig genug: Die Oper dominiert einhellig
auf dieser unterhaltsamen Militirgala, obwohl sie
keineswegs fiir instrumentale Schauspektakel
geschaffen war.

Die ersten Opernkomponisten, Peri und
Caccini, waren Singer. Sie entwickelten in Italien
die Oper als Kunstform fiir die menschliche
Stimme, nicht fiir das Instrumentarium. Von
Anbeginn beherrschte die Vokalitit die neue Gat-
tung, die um 1600 den vielleicht entscheidendsten
Einschnitt in der abendlindischen Musikge-
schichte verursachte. Folgerichtig konzentrierte
sich die Aufmerksamkeit der Opernkomponisten
konzeptionell auf die Singstimme und somit auf
die Sprache. Monteverdi machte keinen Hehl
daraus, daf} er sich als Musiker dem Librettisten
unterordnete. Mit der Entwicklung des Rezita-
tivs, jener gesungenen Ausdrucksform des Spre-
chens, hatte man das Problem des Dialogs gelost,
das Parlare musicalmente, wie es Monteverdi aus-
driickte. Aber nicht das Rezitativ bestimmt von

nun an den unaufhaltsamen Siegeslauf der Oper,
trotz mancher Bedenken krittelnder Astheten,
sondern der Sologesang, die italienische Arie oder
das franzosische Air, Vor allem die Sanger als Soli-
sten tragen die neue Gattung. Als hofische Unter-
haltungskunst unter dem Anspruch der Wieder-
belebung des antiken Dramas entstanden, wan-
delt sich die Oper in Italien rasch zu einer Unter-
haltungsform des Biirgers. Im Stadtstaat von
Venedig existieren um die Mitte des 17. Jhs. schon
tiber dreiflig Operntheater, sichtbare Zeichen fiir
die explosive Vitalitat dieser neuen Kunstform.

Das Opernhaus wird somit zum uniiberseh-
baren Kulturmonument der Stadt. Nie zuvor
konnte sich die Profanmusik so attraktiv neben
den Prisentationsbauten kirchlicher und staat-
licher Institutionen offentlich darstellen.

Das biirgerliche Gemeinschaftserlebnis eines
Opernabends prigt die bisher so nicht gekannte
Qualitit einer Urauffiihrung. Keine Kirchenkom-
position, kein Kammermusikwerk hat das Spezi-
fikum einer Urauffithrung im Bereich der Musik
als Faszination so sinnfillig werden lassen, wie die
Oper. Genau genommen: die Biirgeroper, die
sich nicht im exlusiven Rahmen einer hofischen
Gesellschaft, gewissermaflen eines handverlese-
nen Publikums vollzieht. In Frankreich, oder rich-
tiger gesagt, in Paris, war die Organisation der
Oper zunichst strikt auf die Zustmmung des
Hofes, und das heifit des Kénigs, ausgerichtet.
Erst mit der Ubertragung des Opernprivilegs, das
in Wahrheit ein Opernmonopol war, an Jean
Baptiste Lully im Jahre 1672, wurde die Oper
auch in Paris zu einer 6ffentlichen Angelegenheit
und unterlag von nun an nicht mehr der Exklusi-
vitit des Hofes. Wihrend die Opern in der Kar-
nelvalszeit zunichst nur am Hofe aufgefiihrt wer-
den durften, konnte Lully sie nun nach einer
gewissen Frist auch in seiner ,Académie® der
Offentlichkeit vorstellen.

Somit entstanden auch hier in Frankreich fiir
die Opern jene Bedingungen und Voraussetzun-
gen, wie an anderen offentlichen Opernhiusern.
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Das breite Publikum entschied nun iiber den
Erfolg, nicht ein einzelner Monarch. Wollte Lully
erfolgreich sein, mufdte er allen gefallen.

Fiir eine Gesellschaft, die nur im Musikschaf-
fen ihrer eigenen Gegenwart existiert, bedeutete
die Ausrichtung der Opernproduktion auf den
Publikumsgeschmack die Normalitit. Furore und
Fiasko sind die unbestrittenen isthetischen Wert-
marken. Erfolgte in spiterer Zeit die Wiederauf-
nahme einer Oper, so wurde das Interesse der
Offentlichkeit durch Anderung der Ausstattung
und die Verwendung von Einlegearien neu stimu-
liert.

War eine Oper besonders erfolgreich, so
wurde sie auch an Orten, wo keine Dekoration
und Kostiime zur Verfiigung standen, konzertant
aufgefiihrt, oftmals auch nur beliebte Teile daraus.
Auch in den koniglichen Appartements erklangen
bei den Zusammenkiinften der kéniglichen Fami-
lie oder vor einem exklusiven Kreis geladener
Giste solche Ausschnitte aus den Opern. Das
weifd man aus Versailles, aus Berlin, aus Dresden,
Miinchen und Wien. Ereigneten sich Krankheits-
fille am Hofe, so wurde in Paris sogar die Auffiih-
rung solcher ,Petits concerts* extraordinair im
Krankenzimmer anbefohlen: Beispiel fiir die
Anwendung von Musik als Therapeutikum.

In den Kreisen des Landadels, aber auch des
Bildungsbiirgertums, entwickelte sich damals
der gesellschaftliche Brauch, Schauspiele mit
verteilten Rollen zu lesen und ganze Opernakte
mit hauseigenen Kriften vorzutragen, Gepflogen-
heiten, die bis ins Biedermeier nachwirkten und
spiter auch durch Puppenspiele unterstiitzt
wurden.

Der Druck sogenannter Reduktions-Partitu-
ren, in denen nur das Wesentliche einer Partitur,
oftmals nur die Auflenstimmen, nicht aber der
vollstindige musikalische Text wiedergegeben
sind, forderte die Praxis solcher Privatauffiihrun-
gen. Die Oper entwickelte sich im 18. Jh. zu
einem Markutriger eigener Art, zumal der Bedarf
an den Pariser Favoritstiicken im Kreise des Adels
und des gehobenen Biirgertums zunahm.

Voraussetzung fiir das Vordringen der Operin
die biirgerlichen Bereiche war das Aufleben des
hiuslichen Musizierens zu Beginn des 18. Jh. Man
hat diese Epoche einmal Deutschlands liederlose
Zeit genannt, ohne sich bewufit zu machen, dafl es
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nun die Opern-Airs waren, die den Bedart deck-
ten. Wendige Verleger und Drucker, wie der Pari-
ser Jean Baptiste Ballard, brachten ganze Kollek-
tionen dieser beliebten Opern-Airs heraus, die
schon nach kurzer Zeit in den Biirgerstuben und
den Salons erklangen, aber auch auf der Strafle
gesungen und gepfiffen wurden.

Im hiuslichen Kreis, nunmehr von Cembalo
oder kleiner Besetzung begleitet, entfalten diese
Melodien ein neues Leben. Hier verzichtete man
zwangsliufig auf die Schmucklast von Ornamen-
ten und Koloraturen, die namentlich in ltalien
gepflegt wurden und mit denen die gefeierten
Biihnenstars brillierten.

Auch in England machten sich Verleger wie
John Walsh das breite Interesse der Offentlichkeit
zunutze und brachten nach erfolgreichen Coern-
premieren moglichst kurzfristig ihre Kollekuonen
der ,Favorit-Songs“ heraus, in denen sorglich die
Namen der Interpreten bei der Urauffithrung ver-
merkt waren. Der Erinnerungswert solcher Kol-
lektionen wurde somit gesteigert. In  diesen
Sammlungen sind uns heute noch Favorit-Arien
aus Opern iiberliefert, deren Titel lingst vergessen
sind. Von Anbeginn ist die Oper, diese extrava-
gante Tochter der Euterpe, auf Erfolg, Publizitit
und somit auf Kommerz ausgerichtet. Kunst und
Geschift finden im Bereich der Oper schon friih-
zeitig zu einer unauflosbaren Interessengemein-
schaft. Von der Oper profitieren auch bestimmte
Zweige der Orchester- und der Kammermusik.
Gemeint ist die Suite. Als Biindelung unterschied-
licher Tinze schon seit dem 16. Jh. bekannt und
beliebt, gelangt sie nun im Bereich des Opern-
theaters als Ballett-Suite zu neuer Bliite, die auch
unabhingig von der Biihne, aber immer wieder
durch diese infiltriert, selbstindiges Leben
gewinnt. 1682 erscheinen in Stuttgart die Six
Ouvertures de Théatre accompagnées de plusieurs
atrs von Johann Sigismund Kusser, denen 1700
noch eine zweite Kollektion nachfolgt, die expli-
zit auf dem Titelblatt als ,,Suivant la Méthode
Frangaise® bezeichnet ist, also ausdriicklich dem
franzosischen Geschmack nachgebildet wurde.
Zur gleichen Zeit trat bei dem Verleger Heus in
Amsterdam ein Druck mit Teilen aus Lullys
Opern Cadmus und Persée, mit dem Hinweis
Ouverture avec tous les airs ans Licht. In den
folgenden Jahren erschienen weitere Suiten bei



Heus, Pointel und Roger in Amsterdam. Sie zeu-
gen vom lebhaften Interesse der biirglichen Kreise
an den neuen Pariser Opern-Airs und Instrumen-
taltinzen. Aber nicht nur in den biirgerlichen
Kreisen: Um up-to-date zu sein, lief sich Sophie
Charlotte, Kénigin von Preuflen, damals regel-
miiflig durch die Vermittlung einer Freundin die
neuesten Pariser Airs in ihre brandenburgische
Sandwiiste schicken, wo sie ihren eigenen Musen-
hof hielt und mit den modernsten Opernkom-
positionen vertraut sein wollte.

Vor allem die originalen Instrumentalformen,
an denen die franzsische Oper reich ist, drangen
somit in die instrumentale Kammermusik ein und
gewannen Einfluff auf die Konzeption neuer For-
men. Bachs franzésische Suiten sind ohne das
Vorbild der franzésischen Oper undenkbar. Die
neuen Tinze: Bourrée, Loure, Menuett, Passe-
pied, Rigaudon, die jetzt auch von Bliser-
besetzungen tibernommen wurden, prigten
nachhaltig das biirgerliche Musizieren im 18. Jh.
Schon Lully verwandte beliebte Melodien seiner
Opern auch anderweitig fiir festliche Angelegen-
heiten des Hofes, so fiir die glinzenden Aufziige
zu den Hetzjagden, fir die Abendmusiken auf
dem grofien Kanal in Versailles oder die vom Gro-
flen Marstall veranstalteten Reiterspiele. Ber die-
sen Veranstaltungen war vor allem Blisermusik
gefragt und Lully fand auch hier seine begeisterten
Zuhorer, die er nicht nur mit originaler Musik,
sondern auch mit Umarbeitungen aus seinen
Opern versorgte.

Da Lullys Partituren in Frankreich unter Straf-
androhung gegen Nachdrucke und Bearbeitun-
gen geschiitzt waren, blithte das Geschift der
Raubdrucke und Bearbeitungen um so mehr im
Ausland, namentlich in Holland, aber auch in
England, wo kein vergleichbarer Autorenschutz
existierte.

Die Ubertragung erfolgreicher Opern fiir
orchestrale und kleine Besetzungen, aber auch fiir
Solobearbeitungen, entwickelte sich rasch zu
einem lukrativen Geschift fiir die Verleger. Bald
fanden sich fiir solche Tatgkeiten Spezialisten,
spiter nannte man sie ,Arrangeure, die sich
durch solche Transkriptionen einen sicheren und
regelmifligen  Nebenverdienst  verschafften.
Schon der konigliche Cembalist Jean Henn
d‘Anglebert (1635-1691) machte sich in Paris

durch Ubertragungen von Opernmusik einen
Namen, andere, wie Charles Mouton fertigten
Transkriptionen fiir Laute an, R. de Visée solche
fiir Gitarre. So wurde die Oper als Gattung hofi-
scher Unterhaltungskunst sehr rasch auch zur
Nihrmutter der biirgerlichen Unterhaltungs-
musik.

Hindels Rinaldo animierte in London den
Cembalovirtuosen  William  Babell zu  einer
beriihmten Klavierphantasie und Babell entdeckte
mit Cembalobearbeitungen den Markt fiir diese
Art nachgestalteter Musik. Hier ist es der Verleger
John Walsh, der durch Klavierausziige und
Sammlungen von Favorit-Songs die Oper im
modernen Verstindnis vermarktet. Vornehmlich
richteten sich solche Initiativen auf Grofistidte,
wo ein bildungswilliges und kaufinteressiertes
Publikum existierte, das den Verlegern die neuen
Opernbearbeitungen aus den Handen rifs.

Die Bearbeitung beliebter Opernnummern fiir
kleinere Ensembles oder Einzelinstrumente, wird
um die Mitte des 18. Jh. mit der sich festigenden
Militirmusik um eine neue Dimension erweitert.
So wie das franzdsische Opernorchester sich im
Laufe des 18. Jh. zum eigentlichen Schrittmacher
der modernen Orchesterkultur entwickelt und
auch die Kunst der Instrumentation initiiert, so
wird das franzosische Heer, das wihrend der Ara
Ludwigs des XIV. durch das strenge Exerzier-
reglement zu gestraffter moderner Organisation
findet, zum Entwicklungstriger der neuen, kunst-
vollen Militirmusik, die nicht nur auf Preufien
anregende Wirkungen ausiibt.

Da sich auch die deutschen Duodezfiirsten fiir
ihre kostspieligen Opernambitionen nur selten
das entsprechende Orchesterpersonal leisten
konnten, mufiten die Regimentsmusiker abend-
lich in der Oper aushelfen —in Zivil, versteht sich.
So vereinigte sich schon friihzeitig im 18. Jh. im
Opernorchester der etatisierte Stamm der Hof-
musiker, zumeist Streicher und Holzblaser, der
sich durch sonstige Hofbedienstete erweiterte,
mit den ausgewihlten Blisern des Militirmusik-
korps. Die Verbindung von Opern- und Militir-
musik ist somit namentlich in Deutschland genuin
durch die Umstinde vorgegeben. Das bewirkte
zwangsliufig, dafl diese Militirmusiker mit dem
gingigen Opernrepertoire vertraut wurden und
thre Kenntnisse in entsprechende Opernarran-
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gements fiir Freiluftmusik umsetzten. Die Popu-
larisierung der Opernmusik — wobei stets nur
erfolgreiche Einzelnummern ausgewihlt und ver-
breitet wurden, durch die Militirkapellen, ist ein
bisher wenig beachteter Faktor in der Rezeption
von Opernmusik tiberhaupt. Die von den Militir-
musikkorps veranstalteten Platzkonzerte, die sich
von der zweiten Hilfte des 18. Jh. an zu einem
festen Bestandteil des offentlichen Musiklebens
der Garnisonsstidte entwickelten, wurden zu
einem nicht geringen Teil von Opernbearbeitun-
gen getragen.

Daff mit Opernarrangements Geld zu verdie-
nen war, wuflte schon Mozart. Er, der es sich als
hohe Ehre anrechnete, wenn seine Opernmusik
auf dem Tanzboden erklang, und der ,mit gan-
zem Vergniigen zuschaute®, wie die Leute zu sei-
ner Musik, ,,in lauter Contretinze und Teutsche
verwandelt so innig vergniigt herumsprangen®,
war allein schon aus geschiftlichen Riicksichten
lebhaft daran interessiert, eigenhindig die Bliser-
fassungen fiir seine Favorit-Stiicke auszurichten.
Am 20. Juli 1782 klagt Mozart seinem Vater, er
habe alle Hinde voll zu tun, denn binnen einer
guten Woche miisse seine Oper ,auf die Harmo-
nie gesetzt sein®. Mozart mufl sich sputen. ,,Sonst
kommt mir einer bevor und hat anstatt meiner
den Profit davon.“ Es sei recht schwierig, eine
solche Oper, gemeint ist die Entfiihrung, auf die
Harmonie zu setzen, da ,es den Blasinstrumen-
ten* eigen sein miisse ,und doch dabei nichts von
der Wirkung verloren* gehen diirfe.

Nicht wenige Musiker, die zwar das satztech-
nische Ristzeug besaflen, denen es jedoch an
Inspiration mangelte, verdienten sich ihren
Lebensunterhalt damit, Opern fiir Harmonie-
musik umzuschreiben. Sie wurden somit unbeab-
sichtigt und ungewollt zu Werbemanagern der
Opernkomponisten; denn durch die Platzkon-
zerte der militarischen Musikkorps verbreiteten
sich die Opernmelodien wirkungsvoller und
unmittelbarer, als das die gedruckten Musikalien
vermochten.

In Wien waren zahlreiche geschiftstiichuge
Arrangeure titig, von denen jeder der erste sein
wollte, der die neuen Melodien unters Volk
brachte. Einer der fixesten war Johann Nepomuk
Wendt, in den achtziger Jahren Hautboist der
Kaiserlichen Harmonie in Wien und Mitglied des
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Burgtheater-Orchesters, der mehrere Opern
Mozarts zu Arrangements fiir Bliserharmonie
verarbeitete. Auch bei der Tafel waren Opernme-
lodien beliebt, Im Finale seines Don Giovanni hat
Mozart beispielhaft vorgefiihrt, wie die bekannten
Opernmelodien der Zeit zur Unterhaltung bei der
festlichen Tafel dienten. Hier erklingen Melodien
aus Martin y Solers Una Cosa rara, aus Sartis Fra
due litiganti und aus seinem eigenen Figaro. Die
Opernmelodien behaupteten sich gleichberechtig
neben den Tanzweisen der Zeit, waren hiufig mit
diesen identisch. Im 19. Jh. separierten sich oft
genug die Balletteinlagen der Opern zu selbstindi-
gem Leben. Die schlagkriftigen Opernverse und
die eingingigen Opernmelodien beherrschten
neben dem Volkslied und dem Gassenhauer das
offentliche Musikleben im Alltag.

Als man 1793 Kénig Ludwig X VL. in Paris aufs
Schafott schleppte, sang das Volk in hohnischer
Abwandlung von Glucks beriihmter Orpheusarie
oJai perdu mon Eurydice ...“ den Text: ,Jai
perdu mon bénéfice® (Ich habe meine Pfriinde
verloren.); als das Garde du Corps 1814 nach der
Verbannung Napoleons zur Begriiflung des
zuriickkehrenden Ludwigs XVIIL ins Gewehr
trat, empfing es den Bourbonenkonig mit dem
schon sprichwortlich gewordenen Alexandriner:
,Ou peut-on étre mieux qu‘au sein de sa
famille?. (Wo kann es einem besser gehen, als im
Schofle der Familie.) Fiinfundvierzig Jahre nach
der Urauffithrung von Grétrys Opéra comique
Lucile (1767) war die Melodie auf diese Verszeile
Marmontels noch in aller Ohren.

In Frankreich bildete sich schon um 1800 der
Brauch heraus, Opern zunichst als ,Musique
détachée® drucken zu lassen, d.h. in emer Form,
in der die Rezitative und Dialogteile zugunsten
der geschlossenen Nummern ausgespart blieben.
Mit der ,Musique détachée® (eigentl. gesplitterte
Musik), die die Verleger noch vor den Klavieraus-
ziigen als Einzeldrucke auf den Marke warfen,
wurde der Bearbeitungspraxis der Einzelnum-
mern auf vielfiltigste Weise Vorschub geleistet.
Die Verleger beschaftigten selber zahlreiche
Arrangeure, die die gingigen Melodien zu Phanta-
sien, Potpourris und Variationen-Zyklen ver-
arbeiteten.

Die Chance, durch den Verkauf der Einzel-
stiicke schnellere Popularitit erreichen und



zugleich einen attraktiveren Gewinn einstreichen zu
konnen, lieflen sich die Opernkomponisten nicht
entgehen. Die Verfestigung der ernsten Oper zu
einer Nummernabfolge, gerne als Ginsemarsch der
Arien ironisiert, hing genuin mit diesem kommer-
ziellen Aspekt zusammen. Die scheinbar unver-
standlich lange Verzogerung einer Opern-Konzep-
von, bei der man die Finzelformen im Interesse
einer wirksameren dramatischen Gestaltung zu gré-
feren, zusammenhingenden Szenenkomplexen
verband, griindete auch in solchen wirtschaftlichen
Erwigungen. Wagners Musikdramen sind fiir die
Vermarktung als Einzelpiecen untauglich und mar-
kieren somit die Wegschneise zu einer elitiren
Opernentwicklung.

Die wachsende Industrialisierung im 19. Jh.
mit dem Erwachen merkantiler Interessen, for-
derte zwangsliufig auch im kulwrellen Bereich
alle Mafinahmen, die einer vermehrten Rezeption
dienten. Die Erfindung der Schnellpresse
bewirkte eine ungeahnte Bliite des Pressewesens
und ermoglichte somit auch wirkungsvollere
Werbekampagnen. Der Unterhaltungscharakter
der Oper, der ihr zu dieser Zeit noch nicht abhan-
den gekommen war, machte sie fiir die verlegeri-
schen Interessen besonders tauglich, jedenfalls
tauglicher, als Symphonik oder Kammermusik,
zumal die sich in der Sonatenform ausbildenden
Durchfithrungsstrukturen, dhnlich wie die Rezi-
tative und Akkompagnati der Oper, sich wenig zu
Transkriptionen fiir kleinere Ensembles eigneten,
obwohl auch das versucht wurde. Was Wunder,
wenn der Markt seit Beginn des 19. Jhs. mit den
Bearbeitungen von Opern — erfolgreichen ver-
steht sich — geradezu tiberschwemmt wurde. Das
fithrte bis hin zur Bearbeitung von Webers Frei-
schiitz fir Flauto solo. Keine Kurkapelle, keine
Militirgala, die sich die wirkungstrichtigen
Opernmelodien entgehen lief}. Die Verleger griin-
deten Musikzeitschriften, um darin vornehmlich
die cigenen Verlagserzeugnisse zu propagieren.
Entwicklungen, die tief im 18. Jh. wurzeln, treiben
nach den Freiheitskriegen, und mehr noch nach
1848, zu vehementer Bliite. In Paris traten Musik-
verleger wie die Gebriider Escudier, Maurice
Schlesinger und Louis Brandus auch als Konzert-
veranstalter auf und férderten in ihren eigenen
Riumen die Auffithrungen der hauseigenen Ver-
lagswerke. Die Oper braucht Publizitit.

Die hohe Zeit der Militirmusik beginnt,
namentlich in Preuflen, nach 1800. Aber nicht nur
in Preuflen: In Miinchen waren um die Mitte des
19. Jhs. nicht weniger als 17 verschiedene Musik-
korps im Einsatz, die das volkstiimliche Musik-
leben der Isarmetropole bereicherten.

Seit der Erfindung der Ventilinstrumente ent-
wickelt sich nach 1815 die Militirmusik in den
Garnisonsstidten zu einer eigenstandigen Musik-
landschaft. Mit der Ubernahme der Klarinette
gewann die Militirmusik schon am Ende des 18.
Jhs. ein Instrument, das den Streicherkdrper der
Orchestermusik zu ersetzen vermochte, so dafl
sich dadurch die Moglichkeiten fiir Opernarran-
gements bedeutend erweiterten.

Unterhaltungskomponisten, Johann
Straufl in Wien oder Joseph Gungl in Berlin,
waren mit wachem Eifer bemiiht, wenn in Paris
die neuesten Opern uraufgefiihrt wurden, rasch
mit ihren Potpourris und Phantasien auf dem
Markt zu sein, moglichst bevor die Opern in
Deutschland nachgespielt wurden. Schnelligkeit
machte sich bezahlt. Die Klavierlowen der Zeit,
Liszt, Thalberg, Kalkbrenner, Cramer verschaff-
ten sich mit ihren Transkriptionen beliebter
Opernmelodien lukrative Einnahmen. An der
Anzahl der Arrangements fiir unterschiedlichste
Besetzungen, an den Verkaufszahlen der ,Musi-
que détachée” und vollstindigen Klavierausziige
laflt sich heute noch zuverlissig die Erfolgskurve
und der Bekanntheitsgrad einer Oper abschitzen,
zuverlissiger, als das aus den Elogen oder himi-
schen Anwiirfen mancher Musikkritiken zu
ermitteln ist.

Die Oper bleibt im 19. Jh. das eigentliche melo-
dische Reservoir, aus dem die Bearbeiter und
Arrangeure schopfen. Das gilt nicht nur fiir Bli-
serarrangements, sondern gleichermaflen auch fiir
die vielfiltgen Variationen iiber ein vorgegebenes
Thema. Spitestens im 19. Jh. iibernimmt die
Oper eine vergleichbare Funktion, wie sie der gre-
gorianische Choral innerhalb der Kirchenmusik
vor 1600 einnahm: Sie bildet das Reservoir fiir
den ,Cantus prius factus“, der zum Ausgangs-
punkt neugeschopfter Kompositionen wird.
Neben dem rein kommerziellen Gewinn, den
solche Kompositionen fiir den Autor abwarfen,
bestitigen diese Variationen zugleich den Erfolg
des Originals und heben es in den Rang eines

wie
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akzeptierten isthetischen Wertes. Fiir das Varia-
tionsthema im 19. Jh. gilt das nimliche, wie fiir
den Choraltenor im spiten Mittelalter: Er mufite
als thematisches Modell bekannt, d.h. volkslaufig
sein. Nur das Bekannte und somit Erfolgreiche
liflt sich sinnvoll paraphrasieren, variieren —auch
parodieren. Das Kunstvolle einer Variation oder
einer Parodie liflt sich nur abschitzen, wenn der
Rezipient mit dem Original vertraut ist.

Bestimmte Opernmelodien haben in militiri-
schen Zeremonien bis heute iiberlebt, obwohl sie
der Rezipient kaum noch als solche zu orten ver-
mag. Diese Musikstiicke gingen organisch in den
neuen Zusammenhang ein, ohne dafl man ihren
urspriinglichen Ort heute noch realisiert. So
gehoren Meyerbeers ,,Choral“ und die ,,Schwer-
terweihe® aus den Hugenotten noch heute zu den
klingenden Ingredienzen bei der Geburtstags-
parade der britischen Kénigin, wenngleich nur
noch wenige Kenner den Ursprung dieser Musik
erfassen. Musik, die den Rang einer anonymen
Prisenz erreicht, ist von der Aura absoluter
Volkstiimlichkeit gekront.

Wirkungstrichtige Einzelstiicke von Opern
verselbstindigen sich zu regelrechten Salon-

Ulrich Thieme

piecen. Erinnert sei an Hindels beriihmtes
wLargo®, mit dem der Held Xerxes eine schatten-
spendende Platane besingt, an die ,Meditation*
aus Massenets Oper Thais, den ,Hummelflug®
aus Rimskij-Korssakows Sadko oder das ,Lied
der Parascha® aus Strawinskijs Oper Mavra.
Letzteres ist eines der seltenen Beispiele aus einer
Oper des 20. Jhs.

Von dem vehementen Riickgang solcher
Opernbearbeitungen im 20. Jh. wurde auch die
Auraktivitit der Oper schlechthin  beriihrt.
Indem die Oper sich mehr und mehr zu einen
Ideendrama entwickelte, wo der dramatische Dia-
log und nicht mehr die Arie vorherrscht, verlor
sich auch die Méglichkeit zur ,Musique détachée”
und minderte sich somit die Gelegenheit zu Bear-
beitungen und Arrangements fiir den vielfiltigen
Bereich der Unterhaltungsbranche. Dafl sich
inzwischen eine eigenstindige Unterhaltungs-
musik herausbildete, hingt mit dieser Entwick-
lung ursichlich zusammen. Aber gerade aus die-
sem Zusammenhang wird sichtbar, wie sehr die
oftmals  geschmihten  Opernbearbeitungen
zugleich die Lebenskraft der Oper und ihren
unterhaltsamen Charakter bezeugten.

Die Blockflote in Kantate, Oratorium und Oper

Teil I1I: Das 17. Jahrhundert (3)

In Fortsetzung der zwei bereits im letzten Jahr erschie-
nenen Teile dieser Studie bringen wir nun den abschlie-
Benden dritten. Die Zihlung von Abbildungen und
Anmerkungen kniipft an den zweiten Teil an, die Aus-
wahl der Abbildungen besorgte der Autor.

4. England

Den ganzen Vormuttag im Amt ... und dann mit
meiner Frau zum Koniglichen Theater, um ,Die Mirty-
rerin“ zu sehen, das erste Mal seit langer Zeit, daff es
anfgefichrt wurde, und es ist sehr schon; nicht dafl das
Stiick viel wert ist, aber schon gespielt von Beck Mar-
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shall. Aber was mir mehr als alles auf der Welt gefiel,
war die Flotenmusik, wenn der Engel hernieder-
schwebt, sie ist so siift, dafl sie mich hinriff und im wah-
ren Simne des Wortes meine Seele so erfiillte, daff mir
ganz weh wurde, geradeso wie friiher, als ich in meine
Frau verliebt war. So vermochte ich weder beim Anba-
ren noch abends anf dem Heimweg und zu Hause an
irgend etwas zu denken, sondern blieb den ganzen
Abend verziickt und konnte mir nicht vorstellen, dafl je
irgendeine Musik von der Seele eines Menschen so voll-
standig Besitz ergriffen hatte wie diese von mir; darum
bin ich entschlossen, Flote zu spielen und meine Frau
auch dazie zu bringen.



Abb. 9: Samuel Pepys, gemalt von John Hayls im Jahre

1666. In der Hand halt er das Manuskript seines Liedes
Beauty Retire

Die begeisterte Notiz, die Samuel Pepys,
Beamter in der britischen Marineverwaltung, am
27.2.1668 in seinem Tagebuch machte™, be-
zeugt die ,wunderbare Wirkung einer von
Blockfloten gespielten Bithnenmusik in der Tra
godie , The Virgin Matyr® von Ph. Massinger. In
seinen Aufzeichnungen begegnet uns Pepys
(1633-1703) als ein wendiger, naturwissenschaft
lich und kiinstlerisch gebildeter politischer Auf
steiger, Biichersammler und Theaterfreund, der

Pepys, Samuel: Das gebeime Tagebuch, Leipzig
1980 (= Insel Taschenbuch 637), S. 564. Eine
andere deutsche Auswahl liegt vor in Reclams Uni
versalbibliothek, Stuttgart 1980. Komplette eng
lische Ausgabe in 9 Binden, hrsg. von Latham, R.
und Matthews, W., London 1970-76

Zitiert bei Kindermann, Heinz: Theatergeschichte
Europas, Bd. 111, Salzburg 1967, S. 155/56
A.a.0O., 5. 158

Z. B. Macbeth oder Der Sturm; vgl. auch Kinder
mann, a.a.0., S. 162

selbst mehrere Instrumente spielte und auch
etwas komponierte, als ein allen Zerstreuungen
gern zugeneigter Mann und notorischer Schiir-
zenjiger (s. Abb.9). Sein Tagebuch ist eine Chro-
nik der Jahre 1660-1669, seine Welt, die er so
lebendig und zugleich niichtern beschreibt wie
auch sich selbst, 1st London, eine Stadt von damals
etwa einer halben Million Einwohner.

Im Frithjahr 1660 war Pepys Mitglied jener
Delegation gewesen, die im Auftrag des neuberu-
fenen Parlaments Charles I1. aus dessen hollindi-
schem Exil nach London geleitete. Die Wieder-
herstellung des Konigtums als Restauration der
Stuarts nach den Jahren des Biirgerkriegs und der
Militirdiktatur Oliver Cromwells war mit der
Kronung Charles I1. am 23.4.1661 vollzogen; nur
12 Jahre zuvor war der Vater des neuen Konigs,
Charles 1., 6ffentlich hingerichtet worden. Die
regentlose Zeit hatte die Auflésung der royal
misic bedeutet, und strenger Puritanismus die
Musik aus den Gottesdiensten verbannt. Das Ver-
bot von éffentlichen Theaterauffiihrungen (Parla-
mentsbeschlufl vom 2.9.1642°%) und Zerstérung
der meisten Spiclstdttcn hitte auch den Nieder-
gang der in England so blithenden Bithnenmusik
herbeigefiihrt, wire das Verbot nicht umgangen
worden: Man spielte in Schulen oder privaten Zir-
keln weiter, und der Dramatiker und Theater-
manager William Davenant (1606-1668) hatte
die Idee, ,die puritanische Ablehnung des Thea-
ters durch eine neue theatralische Form zu besie-
gen, in der musikalische und szenische Elemente
auf engste verflochten wurden.“”* In seinen Stiik-
ken, von denen man bald nur als von ~Opern®
sprach, bendtigte er nicht die den Puritanern
suspekten Schauspieler der 6ffentlichen Biihnen,
sondern konnte die weniger verhaflten einstigen
Hofmusiker dafiir heranzichen. Matthew Locke,
Henry Lawes, Henry Cooke u.a. schrieben fiir
Davenants Auffiihrungen die Musik, wie auch fiir
seine spateren spektakuliren Shakespeare-Adap-
tionen wihrend der Restaurationszeit®. Lieder,
kurze Chorsitze, Rezitative und Tinze wurden,
wie auch noch im 18. Jahrhundert durchaus
iiblich, in arbeitsteiligem team-work komponiert.
Vieles davon ist heute verloren, anderes, vor allem
Lieder (songs, ayres) und Tanze, findet sich in den
Sammelpublikationen von Lockes Freund John
Playford wieder.



Durch die in England so starken Traditionen
der masque enerseits, jenem hofisch-glanzvollen
~Gesamtkunstwerk®  mit  Pantomime, Tanz,
Musik, gesprochenen Partien und prichtigen
Biihneneffekten, und des Sprechdramas anderer-
seits kam es im 17. Jahrhundert nicht zur Ausbil-
dung einer eigenstandigen englischen Oper, wur-
den die ,,Opernbestrebungen auf einen Seiten-

« 56

pfad, den der Schauspielmusik, (gedringt)“.

Und die Blockflote? Welche Rolle spielte sie in
der Zeit vor Blow, vor Purcell, in den musik-
durchsetzten Biihnenwerken der Zeit Shakes-
peares?

Die 1576 gegriindete erste stehende Biihne (Eng-
lands) hatte bereits fest angestellte Musiker, die alle
Schanspiele mit Biibnenmusik zu versorgen hatten. Es
handelte sich um stimmungsvorbereitende Einfithrun-
gen in die Stiicke und ihre einzelnen Akte sowie um die
Unterstiitzung wichtiger Szenen. Die Dichter Beas-
mont und Fletcher entwarfen eine Asthetik der zu ver-
wendenden Instrumente. ... in Wirtshausszenen ver-
wendete man die Oboe; Liebes- und Hochzetsszenen
wurden von Floten begleitet; ... emmgelegte lyrische
Gesinge bedienten sich der Lante und Geige ...>"

Wir wissen also, {ibrigens auch was das Reper-
toire der héfischen masque betrifft, daf Blockflote
gespielt wurde und zwar ganz im Sinne der alten,
zu Beginn dieser Studie skizzierten Besetzungs-
traditionen®®, dagegen kaum konkret, was. Von
den masques der ersten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts hat sich an musikalischen Zeugnissen wenig
erhalten, so wenig, dafl es in keinem Fall moglich
ist, ein komplettes Werk mit der authentischen
Musik aufzufiithren: Shirley’s ,, Cupid and Death“
(1653/59) mit der Musik von Locke und Chr.
Gibbons ist die einzige vollstindig erhaltene mas-
que-Partitur des Jahrhunderts; Floten werden
dort jedoch nicht ausdriicklich verlangt.”

So bleiben Inventarlisten, etwa der Hof-
musik®®, Rechnungsbiicher®', Auffiihrungsbe-
richte®?, vor allem aber die Biihnenanweisungen
in den gedruckten Schauspieltexten die wichtig-
sten Informationsquellen fiir die Verwendung
von Blockfloten. Die Untersuchung dieser
Anweisungen (die ihrerseits auch eher die Aus-
nahme sind, indem sie ein bestimmtes Instrument
fordern, statt sich mit der Angabe still music oder
soft music zu begniigen) fithrt zu dem Ergebnis,
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dafl Tod und Trauer, Leichenziige und Begrib-
nisse, Tempel, Kirche und Gebet, aber auch Gott
oder Gotter, Wunder und Auferstechung diejeni-
gen Sphiren und Themen sind, die sich mit dem
Blockflétenklang verbinden. Thnen ist der Aspekt
von Jenseits und Ubernatiirlichkeit gemeinsam. In
den Anweisungen ist stets von recorders die Rede;
man hat sich also ein ganzes consort vorzustellen,
dessen Klangfarbe den Zuschauer programma-
tisch auf die genannten Themen vorbereitet oder
sich assoziativ mit ithnen verbindet:

Recorders within
"Hark, whence these sounds: What's that?*
"Some funeral it seems, my lord.*
Enter funeral procession
(Aus , The Old Law*, ca. 1620)

Near a church. Recorders dolefully playing, enter at one
door the coffin of Touchwood junior, solemnly decked,
attended by many gentlemen ... at the other, the coffin
of Moll. ...

(Aus ,A Chaste Maid in Cheapside®, 1613)

A Temple of the Druids. ... Music. Enter in solemnity
the Druids singing ... Bonduca, Caratach, Nennius
and others (and, after sacrifice and prayers) Exeunt.
Recorders playing.

(Aus ,Bonduca®, ca. 1614)

Ubrigens ist in diesen Bithnenanweisungen®
gelegentlich auch eine flute oder eine fife gefor-
dert; diese, eine kleine Querflote, begegnet bei
ymilitirischen® Situationen, meist in Kombina-
tion mit einer Trommel, jene, eine grofiere Quer-

% Art. Oper in MGG, Bd. 10, Sp. 14

7 Art. Biibnenmusik in MGG, Bd. 2, Sp. 435

S Vgl. TIBIA 2/86, S. 81/82

 Ediert in Musica Britannica, Bd. 11 (1951)

0 Vgl. Art. London in: The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, Vol. 11, S. 154

b1 Siche z. B. Ulrich, Ernst: Die Musik in Ben Jonsons
Maskenspielen und Entertainments, in: Shake-
speare-Jahrbuch 73/1937, S. 53 ff.,, hier S. 62

2 Art. Masque in MGG, Bd. 8, Sp. 1767

63 Zitiert nach Manifold, John S.: The Music in English
Drama. From Shakespeare to Purcell, London 1956,
S. 68/69, dort auch weitere Beispiele



flote, scheint als einzelnes Blasinstrument im
broken consort gespielt worden zu sein. Noch im
spiten 17. Jahrhundert wurden in englischen
Inventarlisten flute und recorder, also Quer- und
Blockflote, getrennt aufgefiihrt. Der Verwen-
dungsbereich der in den Biihnenanweisungen
hiufig geforderten hautboys (Oboen) ist von dem
der Blockflote deutlich geschieden: Sie werden
zur loud music gezihly, von denselben Musikern
gespielt, die auch Flote oder, bei anderen Situatio-
nen, Zink blasen, und haben die festliche Biihnen-
musik bei Hochzeiten, Empfingen und Banket-
ten zu besorgen.** Auf Affekt und Effekt zielen-
des Klangarrangement unter Ausnutzung des
Symbolwertes von Instrumenten bestimmt also
die Praxis der englischen Bithnenmusiken in der
ersten Hilfte des Jahrhunderts.

Wenden wir uns den Jahren nach 1660 zu, bei
denen uns Samuel Pepys eine Zeitlang als Chro-
nist begleitet, also der Epoche der Restauration, so
betreten wir, was unser Thema betrifft, endlich
Jfesten Boden®. Die gerade geschilderte Praxis
wsymbolischer* Instrumentation blieb weiterhin
wirksam, und so lief der unbekannte Komponist
den Engel in , The Virgin Matyr* unter Floten-
klingen erscheinen, ohne daf es in dieser bereits
1620 geschriebenen und nun nach Aufhebung der
Theatersperre wieder aufgefithrten Tragidie eine
entsprechende  Biihnenanweisung  gegeben
hitte®. Davon haben wir Pepys entziickt berich-
ten horen, und wenige Tage nach seinem Besuch

 Aa.0,8S.5/6und S. 55 ff.

5 Aa.0, S. 90/91

" Pepys, 2.2.0., S. 566/67

Vgl. Hunt, Edgar: The Recorder and its Music, revi-

sed and enlarged edition, London 1977, S. 47

% A0, S. 44 ff.; Manifold, a.a.0., S. 124

* Vgl. die Tagebucheintragung von Pepys am

20.11.1660 (Reclam-Ausgabe, a.2.0., S. 48/49)

° Tagebucheintragung am 19.12.1666 (Insel-Aus-
gabe, 2.2.0., S. 475): Dann (mit Hingston) iiber den
Haushalt des Kinigs gesprochen. Er sagt, viele
Mustker sind am Verbungem, weil sie 5 Jabre mit
thren Gehdltern in Riickstand sind; ja, Evans,
der beriihmte Harfenspieler, der nicht seines-
gleichen auf der Welt bat, ist neulich aus reiner Not
gestorben ...

Abb. 10: Aus Hudgebuts Thesaurus musicus (1693)

dieser Auffiihrung zog es ihn erneut in das
Theater. Jetzt notierte er:"*

. und dann mit meiner Frauw ... zum Konmglichen
Theater, um ,Die Martyrerin® noch einmal zu seben,
die mir machtig gefallt, aber vor allem die Mustk beim

Hemiederschweben des Engels, die mich anch beim
zweiten Horen so ergreift wie nie zuvor etwas, und die
andere Musik ist nichts dagegen. Von da mit memer
Frau zur Borse und dann ... p;}}:[mricﬁ(' (ich) ... meine
grofle Verteidigungsrede vorm Parlament ...

Wenig spiter kaufte sich Pepys zu seinem Fla-
geolett, das er schon jahrelang spielte, eine Block-
flote, sehr wahrscheinlich eine des damals neuen,
franzosischen, von den Hotteterres entwickelten
Typs.*” Flageolett und bald darauf auch die Block-
flote waren in diesen Jahren die beliebtesten
Modeinstrumente bei den Anhingern des aktuel-
len franzosischen Geschmacks, mit grofler Ver-
breitung in den Hausmusik- und Dilettantenkrei-
sen Londons.”® Wihrend des Biirgerkriegs hatte
sich Charles IL. in franzésischem Exil aufgehalten,
und das hatte seinen musikalischen Geschmack
nachhaltig geprigt.”” Das Schicksal seines Vaters
hielt ihn nicht davon ab, nun als Kénig wiederum
absolutistischen Neigungen zu folgen, und auch
die Reorganisation der Hofmusik, die Schaffung
eines Eliteorchesters orientierten sich am glanz-
vollen Vorbild von Versailles (wenn auch unter
stindigen Finanznoten™). Der Franzose Louis
Grabun wurde zum Leiter der 24 violins bestellt.
Die Restauration des Konigtums, die expansive
Handels- und Kolonialpolitik liefen die Haupt-
stadt erblithen. Der Aufschwung des biirgerli-
chen, 6ffentlichen Konzertlebens, verbunden mit
Namen wie Banister, Mace und Britton, ver-
schirfte den Unterschied zwischen Berufsmusi-
ker und Amateur; der Musikliebhaber aber wurde
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zugleich von neuen Musikverlagen, z. B. Play-
ford, Hudgebut und J. Walsh, als neuer Kiufer
entdeckt, Was die Flote betrifft, wandten sich die
ersten Publikationen mit Fiirsorge und Geschifts-
sinn dieser neuen Kiuferschicht zu und verbreite-
ten Anleitungen zum Selbstunterriche:

Th. Greeting: ,The Pleasant Companion or
New Lessons and Instructions for the Flageolet*,
(ca. 1665),

J. Hudgebut: \A Vade mecum for the Lovers
of Musick Shewing the Excellency of the
Rechorder®, (1679)", s. auch Abb. 10,

J. Banister: , The Most Pleasant Companion or
Choice New Lessons for the Recorder or Flute®,
(1681),

H. Salter: ,The Genteel Companion Being
exact Directions for the Recorder®, (1683),

R. Carr: ,The Delightful Companion or
Choice New Lessons for the Recorder or Flute®,
(1686).

Zugleich blieb die alte Consortpraxis eine
Domine konservativer Liebhaberzirkel. Die
soffizielle* Musikpflege am Hofe und offentliches
Konzertwesen standen dagegen lingst im Zeichen
der neuen, von Frankreich und Italien ausgehen-
den Praxis: Aufschwung der Violine, Durchset-
zung des Basso continuo und die mit ihm verbun-
dene Rationalisierung des Orchestersatzes, Ten-
denz zu stereotyper Instrumentation u.a..

Im Werk der zwei bedeutendsten Komponi-
sten Englands im letzten Drittel des Jahrhunderts,
Henry Purcell (1659-1695) und John Blow (1649-
1708), zeigt die grofle polyphone Tradition des
Landes jedoch ihr Beharrungsvermogen; Retro-
spektives und Aktuelles sind besonders bei Purcell
unverwechselbar miteinander verschrinkt.

Als Purcell nach seinem Stimmbruch mit 14
Jahren aus der Chapel Royal als Chorknabe aus-
schied, wurde er mit Aufsicht und Pflege des rei-
chen koniglichen Instrumentenbestandes betraut.
Sein Vertrag nennt ausdriicklich flutes und recor-
ders.”* Von Blockfloten macht Purcell in seinem
weltlichen Werk (der Musik zu Schauspielen oder
den kantatenihnlichen Huldigungs- und Fest-
musiken fiir den Hof, den cowrt odes) reichen
Gebrauch. Er setzt sie fast ausschliefilich als Paar
von Altfléten in f' ein. Alle iibrigen Flotentypen
der einstigen Consortpraxis und auch die Quer-
flote sind aus seiner kompositorischen Praxis ver-
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schwunden; die Bafifléte in der ,Ode on St. Ceci-
lia’s Day* (1692) bleibt die Ausnahme. Die Block-
fléte neuen Typs ist nun so verbreitet, daf die alte
Unterscheidung  zwischen flute und recorder
zunehmend hinfillig wird: flute bedeutet bei Pur-
cell stets Blockflote. Die neu entwickelte barocke
Traversflte setzt sich in England erst spiter, als
german flute, durch.

Am hiufigsten verwendet Purcell das Floten-
paar in generalbaflgestiitzten Arien fiir 1-2 Solo-
summen. Sie werden meist von einem prelude
eingeleitet und von einem ritomello abgeschlos-
sen; selten treten andere Instrumente noch hinzu,
selten auch erscheint der Flotenklang mehr als ein-
oder zweimal innerhalb eines ganzen Werkes.

Purcells  Schaffen ist durch Gesamtaus-
gabe”™ und Werkverzeichnis™ sehr gut erschlos-
sen und leicht zuginglich, so daff man sich dort
ein vollstandiges Bild von der Verwendung der
Blockflote machen kann. Hier mufd eine charakte-
ristische und nach Themen bzw. Biihnensituatio-
nen und -stichworten geordnete Auswahl genii-
gen (hinter dem Werktitel erscheint in Klammern
die Entstehungszeit und die betreffende Band-
nummer der Gesamtausgabe). Sie zeigt, dafl Pur-
cell ganz in der geschilderten Tradition symbo-
lisch-programmatischer Instrumentation  steht,
aber unter franzésischem Einfluf, der sich auch in
seinen Ouvertiiren und Tinzen spiegelt, wird nun
noch das pastorale Milieu, die arkadische Idylle als
flotenspezifische ,Klangwelt* erschlossen.

Tempelszenen

— Theodosius, or The Force of Love (1680/XX1)
(Eroffnungsszene)

— Bonduca, or The British Heroine (1695/XVI)

"I In der bei Hunt, 2.2.0., S. 54/55 mutgeteilten Vor-

rede Hudgebuts heiflt es, Flageolett und Blockflote
seien der menschlichen Stimme besonders dhnlich
und kinnten bequem in der Tasche iiberallhin mit-
genommen werden. Die Blockflote sei dem Flageo-
lett aber wegen des noch siifleren Klanges und des
grofleren Umfangs iiberlegen.

= Vertrag zitiert bei Hunt, 2.2.0., S. 49

"> The Works of Henry Purcell, hrsg. von The Purcell

Society, London 1878-1965; revidierte Neuaufla-

gen seit 1961

Zimmerman, Franklin B.: Henry Purcell. An

analytical catalogue of his music, London 1963
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Abb. 11: Purcell, Chaconne

Gatter
— Theodosius, ...
(Baflarie ,Hark, behold the heavenly choir®)

Tod / Begrabnis

— The Prophetess, or The History of Dioclesian
(1690/1X)
(Chaconne vor dem 3. Akt, s. Abb. 11)

Tod / Frieden / Stille
— The Prophetess, ...
(Sopranarie ,Charon the peaceful shade®)

Stichwort Flote® im Text

— Ode on St. Cecilia’s Day (1692/VIII)
(Duett ,In vain the am’rous flute®)

— Come, ye sons of art, away. Birthday song for
Queen Mary (1694/XX1V)
(Alto-Arie ,Strike the viol, ..., inspire the flute®)

Anmut und Liebreiz

— Love’s goddess sure was blind. Birthday song for
Queen Mary (1692/XX1V)
(Duett ,Sweetness of Nature®)

— King Arthur, or The British Worthy (1691/XXVT)

(Baffarie ... Serene and calm*)

Liebe / Nacht
— The Fairy Queen (1692/XII)
(Baffarie ,One charming night*)

Liebe | Frieden

— The Prophetess, ...
(Countertenor-Arie ,,Since the toils and the hazards
of war is at an end")

Frieden / Gliick / friedliche” Wirkung der Musik

— Celebrate this festival. Birthday song for Queen
Mary (1693/XXIV)
(Alto-Arie ,Return, fond Muse, the thoughts of
war")

— Celestial music did the gods inspire (1689/XXVII)
(Alto-Arie ,Her charming strains ...)

Freude / Einklang mit der Natur

— How pleasant is this flowery plain (1683/XXII)

— We reap all the pleasures (Fragment; ca. 1683/
XXVII)

Beseelte, musikerfiillte Natur
— Ode on St. Cecilia’s Day (1692/VIII)
(Duett ,Hark! Each tree its silence breaks®)

Schaferthematik
— Hark, Damon, Hark (1683/XXVII)
(nach ,Come, shepherds, come*)
— King Arthur, ...
(Duett ,Shepherd, shepherd, leave decoying®)

b Orphess Britassics. BOOK 11
MU SICK is Timon «f Athens.
The Fisf SONG, with Flures

— FiE=S _%ﬁ% 3

Abb. 12: Musik zu Timon of Athens
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Abb. 13: Song mit separat gedruckter Melodie fiir die
Flote
Vogelstimmen
— Timon af Athens (1694/11)
(Duent ,Hark, how the songsters*, s. Abb. 12)

Die erwihnte Chaconne fiir 2 Flten und Bafd
aus ,, The Prophetess, or The History of Diocle-
sian®, ein Kanon iiber ostinatem ground, gehort
zum schonsten, was im 17. Jahrhundert fir die
Blockflote geschricben wurde.”” Das dem 3. Akt
vorangestellte Stiick ist in seiner Melancholie und
Innigkeit ein wunderbarer Moment der Ruhe in
dem Spektakel dieser semi-opera’® Purcells, der
einzigen, deren Musik zu seinen Lebzeiten voll-
stindig gedruckt wurde. Uberhaupt war es bis
weit ins 18. Jahrhundert hinein eher tiblich, nur
einzelne songs aus Biihnenwerken in Sammel-
publikationen zu veréffentlichen, aus denen dann
die urspriingliche Instrumentation haufig nicht
mehr ersichtlich ist: Aus Platz- und Kostengriin-
den liel man beim Notenstich die Systeme fiir die
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Bliser auch schon mal einfach weg.”” Beliebt war
auch eine Publikationspraxis, bei der auf losen,
einzelnen Blittern ein song in 2 Systemen (text-
unterlegte Melodie plus Bafl) gedruckt war,
darunter dann nur die Melodie in einer fiir die
Blockflote geeigneten Tonart (s. Abb. 13). Ver-
marktete Oper*!

Die fiir eine Midchenschule in Chelsea und
nicht fiir ein offentliches Theater geschriecbene
(Miniatur-)Oper ,Dido and Aencas® (1689/111)
ist Purcells einziges Biihnenwerk, dessen Teile
nicht in ein Sprechdrama eingeschoben wurden.
Es verlangt keine Bliser. Komplett gesungene
,Opern* blieben in England tiberhaupt die Aus-
nahme, bis die italienische Oper zu Beginn des 18.
Jahrhunderts dort Fufl fafite. Blows ,Venus and
Adonis® (ca. 1681) ist eine solche, aus dem Geist
der masque erwachsene, kleine Oper; ,Albion
and Albanius® (1685), ein Werk des schon
erwihnten Louis Grabu, wird ebenfalls komplett
gesungen. Beide Opern verwenden die Blockflote
im Zusammenhang mit dem Auftritt der Liebes-
gottin Venus.™

Tod, Frieden, Liebe — die klassischen ,,Floten-
themen* — verbinden sich in der ,Ode on the
Death of Mr. Henry Purcell (s. Abb. 14), die
Jobn Blow 1695 zum Gedenken an seinen im
Alter von nur 36 Jahren verstorbenen Schiiler
schrieb.”” Blows Vertonung der Verse von John
Dryden verlangt 2 Altfléten, 2 Kontratenére und
Basso continuo. Von Jeremiah Clarke (ca. 1674-
1707) und Henry Hall (ca. 1656-1707), beides
Freunde Purcells, stammen zwel weitere, seinem

Edition Noetzel N 6014; dort kommentarlos von ¢-
Moll nach d-Moll transponiert
Dieser Ausdruck hat sich zur Bezeichnung der fiinf
seroflen” Biihnenmusiken Purcells in der engli-
schen Literatur durchgesetzt: Dioclesian, King
Arthur, The Fairy Queen, The Indian Queen, The
Tempest. Zeigenossische Berichte heben vor allem
die kostspieligen Dekorationen und Maschinen fiir
verschiedene Biihneneffekte hervor,
Vgl. Fiske, Roger: English Theatre Music in the
Eighteenth Century, London 1973, S. 2/3, auch
S. 221
% A.a.0., S. 17; Hunt, 2.2.0., S. 48 und 52

Edition Schott 10 754
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DEATH

Mr. Henry Purcell;

Late Servant to his Majefty, and
Organift of the Chapel Royal,
and of St. Peter's Weflminfler.

The Words b},' Mr. Dryder, and Sett to
ick by Dr. Blomw.

L 0ONDON,
Printed by 7. Heptinflall, for Heury Playford, at his Shop
in the Temple Change Fleetfireer, or at his Houle in
Arundelfrcer over againtt the Blew Ball. 1696,

Abb. 14: Titelblatt zu J. Blows Ode auf den Tod von
Purcell

Andenken gewidmete Kompositionen. Auch sie
verwenden dabei Blockfloten. ™
Die geistliche Musik Englands ist im ausgehen-
den 17. Jahrhundert vor allem durch das anthem
repriasentiert. Bei den  sogenannten  wverse-
anthems, in denen der englische Text abschnitt-
weise (verses) und mit Instrumentalbegleitung
vorgetragen wird, nihert es sich der konzertanten
Kantate an; nur selten werden neben der tiblichen
Begleitung von Streichern und / oder Orgel auch
Floten gefordert: Jobn Blow setzt sie ein bei
LLord, who shall dwell in thy tll:u.lnlsJ-.‘J und
,»Sing unto the Lord, O ye saints“'. Beim ersten
Sluck sind es 2 Altflten und eine Bafiflote; die

5 Nach Hunt, 2.2.0,, S. 51/52
81 Beide Werke in: Musica Britannica, Bd. L (1984)
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Abb. 15: Aus |. Blows Amphion Anglicus

565



einleitende symphony hat den Gestus einer fran-
z0sischen Ouvertlire.

Nach Purcells Tod (1695) und vor Hindels
Debiit mit seiner Oper ,Rinaldo* (1711) wurde
das Londoner Publikum von aufwendigen, oft
spektakuldren Biihnenereignissen in Atem gehal-
ten; lebende Tiere, Flugmaschinen und feuer-
speiende Drachen gehorten zu einer ,richtigen®
Oper einfach dazu. Es wird den Blockflotisten
heute vielleicht iiberraschen, dall Daniel Purcell,
der Bruder von Henry (? - 1717), Gottfried Fin-
ger (ca. 1660-1730) und John Eccles (ca. 1668-
1735) die erfolgreichsten Bithnenkomponisten
dieser Jahre waren; ihre bekannten Sonaten ent-
standen cher ,nebenher. Natiirlich setzten sie die
Blockflote auch in thren heute vergessenen Biih-
nenmusiken ein*?, nach dem Urteil von Fiske**
scheint aber eine Wiederentdeckung der seinerzeit
(1701) preisgekronten ,, The Judgement of Paris®
— Partituren von D. Purcell und Eccles durchaus
lohnend zu sein.

Gerhard Braun

Der Hinweis auf zwei Beispiele vokaler Kam-
mermusik soll diese Studie beschlieflen. Der
»Song with Flutes* (s. Abb. 15) findet sich in
Blows Sammlung ,, Amphion Anglicus* (London
1700)*, und aus ,Celladon* von William Croft
(1678-1727), einem pastoralen Idyll fir Sopran,
Alflote und B.c. (ca. 1702)%, scheinen die Worte
von John Dryden zu klingen:

The soft complaining Flute
In dying Notes discovers
The Woes of hopeless Lovers."®

=

? Siche Fiske, 2.2.0., S. 7 ff.

¥ A2.0,S. 14 ff.

* Faksimile-Reprint New York 1965, S. 68 ff.

? Edition Schott 10 544

%6 Zitiert nach Fiske, 2.a.0., S. 17. Ubersetzung etwa:
»Die sifl klagende Flote enthiillt in ersterbenden
Tonen die Note der hoffnungslos Liebenden.®

=

=

Arrangé pour deux flates. Opernbearbeitungen fiir Floteninstrumente

Wie der Komponist Robert von Hornstein
(1833-1890), ein Freund Richard Wagners und
Arthur Schopenhauers, in seinen Erinnerungen
(an Schopenhauer) berichtet, pflegte Schopen-
hauer, der bekanntlich auf der Flote dilettierte,
Rossinis Opern (dieser Komponist war das musi-
kalische Idol des Philosophen) fiir eme Flote
arrangiert, Jahr fiir Jahr einmal durchzuspielen.

Diese Kuriositit beleuchtet, ebenso wie die
Abbildung aus der Serie ,,Les Bonnes Tétes Musi-
cales*  (Abb. 1) die Beliebtheit von Operntran-
skriptionen emnerseits und die Vorliebe fiir Fl6ten-
instrumente bei den Musikliebhabern des 18. und
19. Jahrhunderts andererseits.

Nicht nur Friedrich der Grofle (siche auch
TIBIA 1/81 — Reinhold Quandt: ,Friedrich der
Grofie als Komponist und Musiker®), sondern
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Abb. 1: ,Ouverture de Robin des Bois* (Der Frei-
schiitz), arrangé pour deux flates



HANDEL'S SONGS

Selected from His OraTORI O 5.

FOR THE

HARPSICORD, VOICE, HOB O Y. or
GERMAN FLUTE.

VOL. V.

The bestramential Parte to the alove J”"'f’ may le fad Soperate
to Compleat them for Goncerts.

London. Prned for 1. Walsh s Gatbarme Sorcet in the Sirend.

. Of whem may be had Compes'd by MF Mawnis,
His Orsteries in Score. Busnd in tlY*: v e
Mis Operas in Score. Mound in 15 Vlumes

The sunation snd Funeral Anthem. 3 Valumes T
The Grand Te Doum and pubiletn Sin

Apalias Faslt, bting the Faveurite Songs and Overturss in Scre

from il his Oparas in & Velumes The Water and Firs
Tualvs Salon fior & Gorman Flute. Vislin, o Harpficard Sinty.
Thirtesss Sanatas for ¢ Vielina and s Bafs Teelve Organ Conartas
The Celoheated Airs from o1 bis wnd Orstories, Bet for' s Sin Veluntarias for
German Flute snd & Rala in ¢ . f T Volumes of Lellons

auch Friedrich Hélderlin u.a. zdhlen zu den
berithmten Dilettanten auf diesem Instrument.

Oper und Oratorium waren zweifellos die
beherrschenden Kunstformen des 18. Jahrhun-
derts. Da aber die Wiedererweckung der Barock-
oper — von Monteverdi abgesehen —dem moder-
nen Operntheater offensichtlich immer noch
Schwierigkeiten bereitet, ist die zentrale Bedeu-
tung dieser Gattung unseren zahlreichen Barock-
musikfreunden heute noch nicht ganz bewufit
geworden. (Und J.S. Bach bildet ja auch die grofle
Ausnahme!) Man braucht jedoch nur eine Quelle
wie Charles Burneys Tagebuch einer musikali-
schen Reise (deutsche Ubersetzung 1980 im
Heinrichshofen’s Verlag, Wilhelmshaven) her-
anzuziehen, um sich die Bedeutung des Musik-
theaters in vielen Formen im Musikleben des 18.
Jahrhunderts vorstellen zu kénnen.

Hiufig sind die von den Flétenliebhabern
unserer Tage so geschitzten ,Barocksonaten®
lediglich , Abfallprodukte® aus der Opernpro-
duktion der betreffenden Komponisten. G. F.

! Die Opuszahl darf hier nicht als chronologische
Bezeichnung gesehen werden. (Vgl. auch: David
Lasocki, ,,Hindels Sonaten fiir Holzbliser in neuem
Licht“. In: TIBIA 3/1980, S. 166.

Paul Henry Lang: Georg Friedrich Hindel — Sein
Leben, sein Stil und seine Stellung im englischen
Geistes- und Kulturleben. Basel 1979,

Abb. 2

Hiindel bietet dafiir das treffendste Beispiel: zahl-
reiche Sitze seiner beliebten Sonaten op. 1' fiir
Quer- und Blockflote sind einfach Ubernahmen
aus seinem sein ganzes (Euvre bestimmenden
Opernschaffen. Beispiele aus den Blockfloten-
sonaten:

Sonate g-Moll, letzter Satz — Presto (Gavotte)
aus: Flavio/Ezio/Agrippina
Sonate a-Moll, 1. Satz — Larghetto
aus: Agrippina
Sonate C-Dur, letzter Satz — Allegro (Menuet)
aus: Allesandro
Sonate d-Moll, letzter Satz — A tempo di Minuet
aus: Giustino
Sonate B-Dur, 1. Satz aus: Scipione
Die These von Paul Henry Lang” von der uni-
versal verwendbaren musikalischen Substanz als
spezifischer Stileigentiimlichkeit des Barockzeit-
alters findet hier eine gewisse Bestitigung. Sie lif3t
sich aber umgekehrt auch zugunsten der zahlrei-
chen zeitgendssischen Bearbeitungen von Opern-
arien anfiihren. Alte Titelblitter zeigen, dafl bei
den beliebten ,,Songs* kein Unterschied zwischen
einer Wiedergabe durch Singstimmen, Melodie-
instrumente (Violin/Hoboy, German Flute) oder
Cembalo gemacht wurde (Abb. 2). Insbesondere
wurden die Instrumentalstiicke aus den Ouver-
tiiren und Balli (Balletteinlagen) in zahlreichen
Transkriptionen verbreitet:
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Abb. 3: Arie aus G.F. Hindels Oper !’.:m’.u'rmpv fiir Flote solo. Aus: P. Prelleur: The Newest Method for Leamers of

the German Flute, London 1731

Jedermann sprach von Mr. Hendels neuer Oper™
(Ouwone), und das Schlufistiick der schonen Ouvertiire
(Gavotte) wurde zum cis-Moll Praludium des Zeitalters
— es erklang in jedem Wobnzimmer, in dem ein Cem-

balo stand, ja, es wurde sogar, wie Burney sagte, auf

.._.f'l'fft'n.l erdenklichen Instrumente gt‘s}ﬂi’f:‘.‘

Solche Reproduktionsbestrebungen werden
heute natiirlich weitgehend durch die Schallplat-
tenindustrie abgedeckt. Fiir die ,Vermarktung
der Oper* zeichnete in England insbesondere
Hindels Verleger Walsh* verantwortlich.

Da ein Urheberrecht nicht existierte, waren die
Komponisten den Verlegern nahezu schutzlos
ausgeliefert.

Inzwischen kam Hindel mit Walsh s veine, der von
JPartenope” an sein Hauptverleger wurde, und nach
Walshs Tod behielt sem Sobn die geschaftliche Verbin-
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dung bei. Handel war gezwungen, eine Vereimbarung mit
dem schlanen alten Pivaten zu treffen, denn er wurde
erbarmungslos ausgeplindert. Jedesmal wenn Cluer, sein
Verleger, emes seiner Werke herausbrachte, parierte
Walsh sofort mit emer abnlichen oder sogar gleichen Ver-
offentlichung. Die Walshs wurden reich durch die
/ht.\'b{'ﬂfh‘?}l\; J'f_'rl's an tft‘i' Kette ht‘g{'mﬁw, .\'ff_n‘ pl‘ml’:ri—
tiven Autors’.

" Paul Henry Lang, 2.2.0., S. 160.

* John Walsh, der Besitzer von , The Golden Harp and
Hoboy“, war die beherrschende Figur unter den
englischen Musikverlegern, ein ziher, riicksichts-
loser, ausbeuterischer Geschiftsmann, fiir den
anscheinend niemand ein gutes Wort einlegen will,
aber ein dichtiger Verleger, wohl der tiichtigste
seiner Zeit. (Aus: P.H. Lang, a.a.0., S. 106.)

* P.H. Lang, a.a.0, S. 214.



Die Nachfrage nach den ,Songs“ fiir Sing-
stimme oder Instrumente der jeweils aktuellen
Opernproduktion war so grof}, dafl Walsh seine
Ausgaben gar nicht rasch genug drucken konnte.
(In der Regel wurden nur ,Songs“ gedruckt, mit
einfacher Begleitung, damit kein Auffithrungsma-
terial in unbefugte Hinde gelangte.) Demzufolge
wurden die Drucke auflerordentlich nachlassig
hergestellt. Die Melodiestimme enthielt sowohl
die Orchesterritornelle als auch die Gesangspar-
tien (meist mit Sym., bzw. Song, bezeichnet),
ohne dafl dabei auf eine organische und sinnvolle
Ablosung von Tutti und Solo viel Riicksicht
genommen wurde.

Auch die in der Bezifferung der Baflstimme
ausgedriickte Harmonisierung stimmte hiufig
nicht mit dem Original iiberein. Formale Eingriffe
sind ebenfalls keine Seltenheit. Das etwa bei Hin-
del oft verkiirzte oder variierte Da capo wurde
zur drucktechnischen Vereinfachung fast immer
durch ein normales D.C. ersetzt.

Wie geschickt sich " Walsh den Erfordernissen
des Marktes anpafite, zeigt sich auch darin, dafl die
anfinglichen Flotenbearbeitungen fiir Blockflote®
(wfor a simple flute®) zunehmend durch Ausgaben
fiir die immer beliebter werdende Querfléte” (,,for
German Flute®) abgelost wurden.

Ein  weiteres, skurriles Beispiel fiir die
Geschiftspraktiken in der barocken Theaterwelt
bietet der Hinweis in Benedetto Marcellos //
Teatro alla Moda®: ,Falls der Operndichter
bemerkt, dafl die Singer undeutlich sprechen, darf
er sie nie verbessern, denn wenn die Virtuosen
ihren Fehler einsehen und sich einer sauberen

Neuausgaben in der Edition Moeck: Stay Shepherd
stay. Ouvertiiven und Arien aus Opern von G.F.
Hindel, fir Aliblockfléte solo. Ed.Nr. 2530 und
2540 G.F. Hindel, Arien aus Opern fiir Altblock-
flte bearbeitet von Peter Prelleur (1735) ZfS 566/67
A. Ariosti Arien aus den Opern ,Vespasian“ und
Coriolanus ZfS 542/43.

Neuausgaben im Rahmen der Hindel-Edition in der
Universal-Querfloten-Edition, Wien (in Vorberei-
ung).

Erstausgabe von 1720, iibersetzt von A. Einstein,
Miinchen 1912.

Neuausgaben in der Universal-Querfloten-Edition,
Wien.

Aussprache befleiflen, so schidigt das den Absatz
der Textbiicher.*

Auch zu pidagogischen Zwecken wurden die
allseits beliebten Opernmelodien herangezogen.
So enthalten etwa die Traktate von Peter Prelleur,
The Modern Musick-Master or The Universal
Musician, 1731, zahlreiche ,Favourite Airs“ aus
den bekanntesten Opern der damaligen Zeit
(zumeist von Hindel) (Abb. 3), und auch der
franzosische Flotist und Komponist Michel Blavet
(1700-1768) streut in seinen

Recueils de Pieces, petits Airs, Brunetes;

Menuets etc. Avec des doubles et Variations

accomodé pour les Flutes traversiere
zum Teil apart variierte ,Airs d’'Handel* oder
Ausschnitte aus den Ballett-Opern von Rameau
ein (Abb. 4).

Diese Arrangements fiir zwei Floten wurden
auch in der Klassik beibehalten. Zu den Opern
Mozarts und Rossinis wie zu den groflen Orato-
rien |. Haydns finden sich neben Fassungen fiir
Flotenquartett (Flote und Streichtrio) und den
jetzt stirker in den Vordergrund riickenden Kla-
vierausziigen immer auch Bearbeitungen fiir eine
oder zwei Floten” (vgl. Abb. 5a und 5b).

Diese Fassungen wurden zumeist von Schii-
lern oder geschickten Verlagslektoren, oft auch
von zeitgendssischen Flotisten zu Unterrichts-
zwecken oder zur Unterhaltung in einem ,Jour-
nal pour la Flute* oder in einem ,,Musikalischen
Gesellschafter zusammengestellt.

Fiir die Zauberflite weist das Kochelverzeich-
nis gleich vier verschiedene Flotenbearbeitungen
nach. Besonders interessant ist die 1792 bei A.
Hummel in Amsterdam erschienene Bearbeitung
fiir zwei Floten: Die Zauberflote / Grand Opera:
Arrangé par PAuthenr W.A. Mozart (Abb. 6),

Mag auch der Hinweis ,,arrangé par I’Autheur
dem Geschiftssinn des Verlegers zuzuschreiben
sein, so weist diese Fassung mit ihren originellen
Variationen und dem Wechsel der Stimmen in
bester Duomanier doch auf einen eigenschopferi-
schen Beitrag des Bearbeiters hin, der qualitativ
weit iiber die iibliche Bearbeitungspraxis hinaus-
weist,

Dies fiihrt schlieflich zu den romantischen
Kompositionsformen wie ,Fantasie (Fantaisie
brillante) tiber...“ oder ,Introduktion und Varia-
tionen {iber ein Thema von...“, wobei dann die
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Abb. 4: Michel Blavet:

Arie aus Les Indes

galantes von ]. Ph.
Rameau in einer Bear-

beitung fiir 2 Querfls-

ten. (Erstdruck)

Opernmelodie nur noch das musikalische Grund-
material zu groflen, meist durch instrumentale
Virtuositit geprigten Kunstformen bildet.

Beispiele hierzu wiren die Bearbeitung eines
Themas aus Rossinis Oper La Cenerentola durch
Frédéric Chopin (Vier Variationen fiir Flote und
Klavier) und Jean Louis Tulou (Introduktion und
Variationen iiber ein Thema von G. Rossint, op.
55) oder auch Friedrich Kuhlaus grofie Varia-
tionszyklen tiber Themen aus Mozarts Don Gio-
vanni oder C. M. v. Webers Euryanthe. Den
Abschlufl dieser Entwicklung bilden dann Werke
wie die beriihmte Carmen-Fantasie von Frangois
Borne oder die Lobengrin-Fantasie von G.
Briccialdi op. 129 (Abb. 7).

Fiir die Besetzung Flote und Gitarre hat der
ebenfalls sehr riihrige Verleger und Komponist
Anton Diabelli mit Transkriptionen von Rossini

= /;//A'///,;
W2, - |

) tr L retes
' !:.
ME MOZARD.

Ches B. SCHOTT Graveur dels Cour s Mabends.

und Weber seinen Beitrag zur Opernrezeption
des 19. Jahrhunderts geleistet (Abb. 8). Dancben
gab es im 19. Jahrhundert aber immer auch ganz
einfache Melodiefassungen etwa von Opern von
Auber, Meyerbeer und Herold fiir Fléte solo, und
auch eher volkstiimliche Blasinstrumente wie Fla-
geolett oder Czakan bezogen ihre Literatur zum

Ve &assbn-ﬂm

(L Flite mafiqu,

\-._-..-/
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oo
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Abb. 5a und 5b: Titelblitter von Flétenbearbeitungen nach Mozarts Zauberflote (die Ausgabe bei Schott — im
Kochelverzeichnis nicht aufgefiihrt — ist identisch mit der Fassung bei A. Hummel)
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Abb. 7: Die Anfangstakte der Lobengrin-Fantasie

Teil aus Opern von Rossini oder Boieldieu (Die
weifle Dame).

Die Wiederentdeckung dieser Arrangements
und die Beschiftigung mit diesen historischen
Bearbeitungen im Zusammenhang mit den
Neuausgaben der alten Sammlungen ergibt auch
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neue Gesichtspunkte fiir die zeitgendssische —
manchmal ebenso hemmungslose — Bearbei-
tungspraxis.

Da heute die Tontrigerindustrie — auch hier
oft mit weniger nach kiinstlerischen als vielmehr
marktstrategisch  orientierten  Gesichtspunkten
entstehenden Produktionen — dem Wunsch der
Musikliecbhaber nach Reproduktion und ,,Wie-
derholung des immer Gleichen* Rechnung trigt,
entfillt dieser friiher sicherlich sehr wesentliche
Faktor bei der Beschiftigung mit dieser Literatur-
gattung. Neben pidagogischen Aspekten (die
Opernbearbeitungen sind meist technisch sehr
viel einfacher als die konzertanten Werke der
jeweiligen Komponisten) ergeben sich aber inter-

Horst Eppendorf

essante Einblicke in den jeweiligen Zeitstil und die
damals herrschende Musizierpraxis. Durch ver-
gleichende Betrachtung kinnen gute und weniger
gute Bearbeitungen gegeniibergestellt, komposi-
torische und isthetische Kriterien entwickelt und
schlieflich im Vergleich mit dem Original (Schall-
platte) die enge Verbindung von Blasinstrument
und Singstimme in einem gesanglichen Vortrag'®
verwirklicht werden.

1% Auch Theobald Bshm versucht in seiner Schrift Die
Fléte und das Flotenspiel..., Miinchen 1871, an Hand
von Arien aus Mozarts Opern oder Liedern von
Franz Schubert das cantable Spiel zu demonstrieren.

Virtuose Opernbearbeitungen fiir Oboe im 19. Jahrhundert

Schon vor der Zeit virtuoser Opernbearbei-
tungen fiir Bliser im 19. Jahrhundert finden sich
vor allem in englischen Instrumentalanweisungen
einfache Transkriptionen von Arien fiir ein
unbegleitetes Blasinstrument.

Ziel einer Opernbearbeitung ist es, ein aufwen-
diges, teures und schwer auszufithrendes Werk so
zu reduzieren, dafd die Gesangs- und Orchester-
partien auf eines oder auf verschiedene Instru-
mente iibertragen werden konnen. Dies ermog-
licht die Realisierung eines beliebten Werkes,
populirer Melodien, ,highlights* des Opern-
geschehens in kleinerem, privatem Rahmen.

Friher als auf dem Kontinent erbliihte bereits
in der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts in England
eine ausgeprigte biirgerliche Musikkultur mit
offentlichen und privaten Konzertveranstaltun-
gen. So kann es nicht verwundern, daf} die wohl
frithesten Opernbearbeitungen fiir Oboe engli-
scher Provenienz sind. Wir finden sie in dem Peter
Prelleur zugeschricbenen Compendium  7he
Modern Musick-Master'. Diese Sammlung von
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sInstruction books* war fiir den englischen ,,gent-
leman* bestimmt, denn die Musik ,gives a happy
bent and levation to his thoughts, it refines and
polishes his Manners, and ... secures him from
those Temptations, to which plenty and idleness
expose those Persons, who don’t know how to
emply their vacant Hours otherwise than in
unlawful Pleasures.“?

wInstructions upon the Hautboy* bilden das
vierte Kapitel des Modern Musick-Master. Den
eigentlichen Handleitungen zum Erlernen des
Instrumentes ist eine umfangreiche Sammlung
von unbegleiteten ,tunes angehingt, die dem
gentleman erméglichen sollten, seine erworbenen
Fertigkeiten praktisch anzuwenden. Die Samm-
lung enthilt neben leichten, volkstiimlichen

Peter Prelleur: The Modern Musick-Master or the
Universal Musictan. London 1731, Faks. — Nach-
druck hrsg. von A. Hyatt King, Kassel 1965.
= The compleat Musick-Master ... London 1722,
Preface.
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Favoritarien fiir Oboe eingerichtet

Melodien auch eine Reihe von Arien aus Orato-  der jeweils aktuellen Opern und ihrer Favorit-
rien und Opern G.F. Hindels und ,,other eminent ~ Arien.
masters“ jener Zeit, die der Autor zu ,tunes“ Opernbearbeitungen fiir die verschiedensten
umschrieb. Besetzungen entstanden zur Zeit der Wiener
Zwei Beispiele aus Handels 1724 in London  Klassik. Zu erwihnen wire etwa das Trio fiir
uraufgefihrtem Julius Caesar (vgl. Abb. oben) 2 Oboen und Englischhorn von J. Wendt (1745-
mogen die Bearbeitungsweise verdeutlichen: 1801), der ein Thema des seinerzeit hochgeschitz-
Im d-Moll-Arioso der Cornelia ,Deh piange  ten Giovanni Paisiello (1740-1816) zu einem recht
te* aus dem 2. Akt ist die Altpartie einschliefflich  anspruchsvollen Variationenwerk umarbeitete.
aller Pausen tongetreu iibernommen, wihrend in ~ Von keinem geringeren als Beethoven stammen
der von 2 Violinen und Baf} bcg,]enelen c-Moll-  die Variationen iiber das Thema ,Reich mir die
Arie des Sesto ,Soegliatevi nel core* aus dem  Hand, mein Leben“ aus Mozarts Don Giovanni
1. Akt hier Sopranpartie und 1. Violinstimme fiir dieselbe Besetzung.
zusammengefaflt sind. Diese denkbar einfache Mozarts Opern wurden auch fiir groflere
Bearbeitungsform finden wir auch noch in spite-  Besetzungen, sogenannte ,Harmonien“ umge-
ren englischen Instrumentalanweisungen. Sie  schrieben. Der Begriff , Harmonie* meint zur Zeit
legen beredtes Zeugnis vom den Beliebtheitsgrad ~ der Wiener Klassik im allgemeinen ein Ensemble
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mit 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Hérnern und 2
Fagotten;  die  Harmoniemusiken — waren
Gebrauchs-, also Tafel- und Festmusiken und
erfreuten sich lange Zeit ungemeiner Beliebtheit.

Fiirstenhofe und Adelshauser hielten sich aus
Prestigegriinden gute Blaskapellen. In Wien han-
delte es sich dabei um Gruppen professioneller
whrst-class“-Musiker: Der Harmonie des Kaisers
Franz 1. von Osterreich (1765-1835) gehorten u.a.
die hervorragenden Oboisten Triebensee und der
bereits erwihnte Wendt an. Letzterer galt als
geschickter Komponist, Mozart betraute thn mit
dem Arrangement seiner Entfiihrung.

Fiir die gleiche Besetzung entstand auch die
Bearbeitung des Don Giovanni, wahrscheinlich
aus Mozarts Hand selbst. Diese , Musik aus zwei-
ter Hand“ war ein durchaus gingiger Typus und
durch die o.g. Harmonie zu einem kiinstlerisch
legitimen Verfahren erklirt worden.

Opernbearbeitungen fiir Oboe und Klavier im
19. Jahrhundert

Die Stellung der Oboe im Instrumentarium
der Zeit hatte sich zu Beginn des 19. Jhs. grundle-
gend gewandelt. Aus dem fiihrenden Solo-Holz-
blasinstrument der Barockzeit war ein reines
Orchesterinstrument geworden.

Die groflen Komponisten der Romantik spar-
ten mit wenigen Ausnahmen an solistischen Wer-
ken fiir Oboe; tatsichlich entstanden aber unzih-
lige Stiicke von heute kaum oder gar nicht mehr
bekannten Klein- und Kleinstmeistern. Aufschluff
geben die gingigen Bibliographien (Hoseck,
Braach), insbesondere aber das Werk von Bech-
ler-Rahm, Die Oboe, mit seiner Bibliographie von
Philipp Losch.’

Hier entdeckt man eine betrichtliche Reihe
von Fantasien, Transkriptionen, Werken mit
Motiven aus verschiedenen Opern — Opernbear-
beitungen fiir Oboe und Klavier. Dem Verzeich-
nis im Anhang dieser Arbeit entnimmt man
immerhin fast 120 solcher Bearbeitungen. Die
Auflistung erhebt keinen Anspruch auf Vollstin-
digkeit, stellt aber wohl einen Spiegel des Beliebt-
heitsgrades der verschiedenen Opern dar, von
denen einige heute ginzlich in Vergessenheit gera-
ten sind.
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Die am hiufigsten bearbeiteten Opern des 19.
Jahrhunderts sind die der Belcanto-Komponisten
Italiens: Rossini (1. Generation), Bellini, Doni-
zetti, Paccini, Mercadante (2. Generation) bis
Verdi (3. Generation). Der Grund liegt auf der
Hand — die eingingigen, periodischen Melodien
und ,Hits* eigneten sich hervorragend zur Bear-
beitung und erforderten kein sonderliches satz-
technisches Konnen, was die Bearbeiter fiir die
Harmonie noch hatten aufbringen miissen.

Fortschritte im Druckwesen hatten es ermog-
licht, preiswerte Klavierausziige von Opern her-
zustellen, die so fiir jedermann erschwinglich
waren. Sie fanden reiflenden Absatz (manchmal
waren sie bereits vor der Urauffiihrung im Han-
del!) — die Melodien waren fiir einen Bearbeiter
nur mehr ab- bzw. umzuschreiben. Das Klavier
mit seinen ausgereiften technischen und klangli-
chen Moglichkeiten bot sich fiir die Gestaltung
der Orchesterpartien ohnehin an — bis heute ist es
das ideale Begleitinstrument schlechthin geblie-
ben. So sind grofler besetzte Opernbearbeitungen
mit Oboe wie die ehemals beliebten Harmonie-
musiken ab der 2. Hilfte des 19. Jahrhunderts
auch kaum noch aufzuspiiren.

Neben der Vielzahl an Bearbeitungen von
Belcanto-Opern gibt es eine ganze Reihe Arrange-
ments von Opern heute wenig bekannter franzo-
sischer Meister, die sich im Paris des 19. Jahrhun-
derts jedoch grofiter Anerkennung erfreuten.
Weiterhin finden wir eine grofere Zahl von Bear-
beitungen jener franzosischen Opern, die auch
heute noch auf den Spielplinen zu finden sind, so
von Auber, Gounod und ganz besonders Meyer-
beer (der zwar Deutscher war, jedoch fast aus-
schlieflich in Paris gewirkt hat).

Der Hauptanteil der Bearbeitungen stammt
aus franzosischer Feder. Dafiir mag es mehrere
Griinde geben: Nach der Trennung des franzosi-
schen und deutschen Oboenbaues zwischen 1820
und 1840 wurde die Oboe in Paris zum technisch
ausgereiften Instrument weiterentwickelt. Das
Triebert-System VI von 1875 ist, von geringfiigi-
gen Anderungen abgesehen, auch heute noch ver-

bindlich.

3 L.Bechler / L. Rahm: Die Oboe und die ihr ver-
wandten Instrumente. .. Berlin 1914, Reprint
Amsterdam o.].























































































































































































