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Karl Ventzke und Peter Spohr

Die Patente der Boehmflöte von 1847 und Instrumente der Frühzeit.

Zum 200. Geburtstag von Theobald Boehm am 9. April 1994

Die im wesentlichen herkömmlich gebohrte
„neu construirte" Flöte Boehms von 1832 mit

Holzkorpus ließ Wünsche offen:
Im Jahre 1832 hatte ich meine Arbeit mit der Con-

struction einer neuen Flöte begonnen, und sie auch auf
dem Wege der Empirie zu Stande gebracht; im vorigen
Jahre hingegen begann ich die zum Unterricht meiner
Söhne von mir neuerdings vorgenommenen Arbeiten
mit einer genauen Untersuchung der akustischeir Ele-
mente, welche zum Instrrnnentenbau erforderlich sind.
Beis Resultat war daher ein der Theorie, und folglich
der Entwicklung der Tüne mehr entsprechendes Luft-
sdulen-Verhaltmss, und aus diesem konnte erst wieder

eine wesentliche Verbesserung der Flöte hervorgehen.
Insbesondere aber können die Blasinstrumente mit

Grifflöchern, deren Wirkungen auf überaus komplizir-
ten Verhältnissen beruhen, nur durch strenge Anwen-
dung wissenschaftlicher Prinzipien auf ihren Bau der
Vollkommenheit nahe gebracht werden, und nur wenn
Theorie und Praxis Hand in Hand gehen, können sie
durch Erforschung der Ursachen des Guten sowie des
Schlechten ran vorhandenen Instrument den Weg zur
Verbesserung zeigen, die ausserdem dem Zufall überlas-
sen bleiben müsste.'

Daß Theobald Boehm die Arbeit auf neuer

Grundlage erst 1846 und (nur) zum Unterricht
seiner Söhnet wieder aufgenommen habe, ist nach
heutiger Kenntnis sowohl zeitlich wie motiva-
tionsmäßig weiter zu sehen. Nach einer für ihn

wenig erfreulichen Tätigkeit als K. Spezial-Com-
missair zur Verbesserung der A erarial-Eisenhüt-
tenwerke in Bayern' war er ab 1844 wieder frei für
ein Engagement im Instrumentenbau.
Im Archiv des Polytechnischen Vereins für das

Königreich Bayern4 wird der Text folgender mit
dem 16.4.1845 datierten Anfrage an Boehm auf-
bewahrt:

Durch einige Mittheilung des H. Cons. Steinheils in
der heutigen Sitzung bezug!. Ihrer in der jüngsten Zeit
abermals verbesserten Flöte sehen wir uns veranlaßt, E.
W. den Wunsch zu erkennen zu geben, daß Sie uns
schriftlich odermündlich in dieser allgemeines Interesse
erregenden Sache mehrere Kenntnis zu geben belieben
möchten;

dazu ein Vermerk auf gleicher Seite:
In der Sitzung mündlich erwidert, daß Böhm seiner

Zeit die nähere Mittheilung machen werde.

Im August 1845 weilte der Londoner Flöten-
professor John Clinton bei Boehm in München.b

Theobald Boehm: Über den Flötenbau und die

neuesten Verbesserungen desselben. Mainz 1847, S. 31-
32.

2 Er hatte eine Tochter und sieben Söhne; von die-
sen arbeiteten nur zwei in der Anfangszeit kurzfristig
mit.

3 Dazu liegt vor eine ausführliche Geschichtliche
Darstellung von Theobald Boehm im Stadtarchiv Mün-
chen, Boehm-Nachlaß.

4 Im Deutschen Museum München, PTV 244.

5 C.A. von Steinheil 1801-1870, Professor, Physiker
und Astronom in München.

6 Vom 4. bis 19. August 1845; Stadtarchiv Mün-
chen, Fremdenkarte 56161.
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Clinton hatte 1843 die erste englische Schule für
die Boehmflöte von 1832 veröffentlicht' und

bereitete eine von Boehm autorisierte Neuaus-

gabe vor.8 Bei diesem Besuch wurde auch über
gewisse Unzulänglichkeiten des 1832er Modells
gesprochen; Clinton erinnerte sich später so:

Unser Gespräch schloß mit der Abmachung, daß er
bestrebt sein wolle, meine Ansichten umzusetzen und

ich im Erfolgsfalle das Alleinrecht zur Nutzung seiner
Verbesserung des Instrumentes für England haben
sollte.9

Ein weiteres Indiz für die bewußte vorberei-

tende Phase der eigenständigen Nutzung einer
neuen Konzeption ist Boehms prozessuales Vor-
gehen gegen seinen langjährigen Mitarbeiter und
Partner Greve im Jahre 1846; diesem wurde im
August 1846 endgültig untersagt, den Namen
Boehms weiterhin firmenmäßig zu verwenden.1°

In der Rückschau formuliert Boehm selbst in

seiner Schrift von 1871, daß es ihm

nach zweijährigem Studium der akustischen Princi-
pien unter der gütigen Anleitung des Herrn Pro.f Doct.
Carl Schajhäutl, und nach vielen möglichst genau
gemachten Experimenten 1847 gelungen (sei), Flöten
nach einem wissenschaftlich begründeten System zu
verfertigen."
Am 13. April 1847 erhielt Boehm antragsge-

mäß ein bayerisches Gewerbsprivilegium für fünf
Jahre „auf Verfertigung einer von ihm erfunde-
nen, in akustischen Verhältnissen und Material
neuen Art von Flöten" •12 Leider sind Antragsar-
chivalien oder inhaltlich weiterführende Ver-

öffentlichungen daraus nicht zu ermitteln. Für
Boehm bedeutet dieses Patent die gewerberecht-
liche Basis, in München erneut als „privileg.
Instrumentenmacher"13 tätig werden zu können.
ImJuni 1847 hatte er zwei Modell-Silberflöten mit
Deckelklappen fertiggestellt, die zur Vorführung
und zum Verbleib in London und Paris gedacht
waren.14 Die durch Paß vom 17. Juni 1847 legiti-
mierte Reise trat er unverzüglich an und hielt sich
offensichtlich zuerst in London, dann in Paris auf,

von wo aus er am 16. August über Brüssel,
Aachen und Köln zurückfuhr.15

Zur konstruktiven Weiterentwicklung der
Zylinderflöte in der Werkstatt Boehms, der 1848
als Hofmusiker pensioniert wurde,16 stehen fol-
gende Daten zur Verfügung:'?
1848 am B. Dezember wurde die erste Silberflöte

„mit goldener Embouchure", d.h. mit

Kamin und goldener Ansatzplatte fertig
(No. 20)

1849 im Februar erscheint erstmals eine Argen-
tanflöte „mit einem Hebel für B" (No. 24)

1854 imJanuar und März werden zweiFlöten mit
Klappenachsenlage „nach Godefroy" fertig
(No. 77 und 79):
am 18. März erhält Boehm ein bayerisches
Gewerbeprivilegium für zwei Jahre auf

A theoretical & practical Essay an theBoehmFlute
op. 87. London 1843 (Widmung an Theobald

Boehm datiert „May 1843").
8 SchoolorPracticallnstructionBookfortheBoehm

Flute ..., op. 88. London 1846/47; Bestätigungsbrief
von Theobald Boehm auf S. 2.

9 JohnClinton: A Code oflnstructionfor theFinger-
ing of the Equisonant Flute, London c. 1860; Neuaus-
gabe Buren 1990 (The Flute Library Vol. 14), I ntroduc-
tion.

'0 Andreas Masel: „Boehm & Greve a Munich. Zur
Geschichte der Münchener Flötenmacher-Werkstätten

von Rudolph Greve." In: Musik in Bayern, H. 43/1991,
S. 5-29, bes. S. 11 ff.

" Theobald Boehm: Die Flöte und das Flötenspiel
in akustischer, technischer und artistischer Beziehung.
München 1871, 5.1; über Schafhäutl siehe Karl V entzke

und Erich Tremmel: Carl Emil (von) Schafhäutl 1803-
1890, Grundriß einer Biographie. In: AugsburgerJahr-
buch für Musikwissenschaft 1989. Tutzing 1990, S.
127 ff.; zahlreiche Berechnungsunterlagen in der Baye-
rischen Staatsbibliothek München, Schafhäutl-Nach-

laß. - Im November 1848 verabschiedete die Baye-
rische Akademie der Wissenschaften ein Gutachten

von Steinheil, in dem bestätigt wurde, die neue Boehm-
flöte könne „als wissenschaftlich begründet bezeichnet
werden" (Archiv Bayer. Akademie der Wissenschaf-
ten).

'Z Regierungsblatt 28, München vom 7.6.1847, S.
652.

13 So auch Boehms Bezeichnung in seiner Schrift
von 1847 wie Anm. 1; früheste Erscheinungsanzeige
jedoch erst in Hofmeisters Monatsbericht, Leipzig,
März 1848; Besprechung in Caecilia 1848, S. 109-112.

14 Boehms Geschäftsbuch; Abschrift im Theobald-
Böhm-Archiv, Gräfelfing.

15 Reisepaß im Stadtarchiv München, Boehm-
Nachlaß; Reisezweck war „pour prendre des bains de
mer en France et en Angleterre".

16 Königliches Reskript vom 30.9.1848 unter Aner-
kennung seiner Leistungen als Virtuos des königlichen
Hoforchesters und Erfinder des neuen Flötensystems.

Nach Boehms Geschäftsbuch.
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von Rudall & Rose seit 1843 gebauten Boehmflö-
ten (wobei Greve aus München Starthilfe geleistet
hatte) lag inzwischen bei mehr als 20022.
John Clinton, dem Boehm die neue Silberflöte

absprachegemäß zuerst präsentierte, war tief ent-
täuscht und wies sie zurück:

Nach langer Korrespondenz zur Sache brachte er
seine Metallflöte mit Zylinderkorpus und konischem
Kopf (irrtümlich Parabola genannt) ähnlich der Klari-
nette herüber. Sorgfältigste und unvoreingenommene
Versuche überzeugten mich völlig, daß er im Ganzen
soweit wie je davon entfernt war, dieMängel zu beseiti-
gen oder das Instrument zu vervollkommnen; und mit
dem Gefühl, (diese Flöte) weder selbst mit Vergnügen
oder Zufriedenheit annehmen noch meinen Schülern
gewissenhaft empfehlen zu können, war ich - sehr
widerwillig, wie ich bekenne - gezwungen sie abzu-
lehnen.23

Ob Boehm schon während seines Aufenthaltes

in London konkrete Nutzungsvereinbarungen
und in welcher Form abschloß, ist nicht bekannt.

Nach ClintonsAblehnung überließ er das Modell-
instrument und die Verwertung seiner Rechte in
England der mit seinem System vertrauten Firma
Rudall & Rose. Erhellend für die Szene ist ein

Brief von George Rudall an Theobald Boehm
vom 2. September 184724:

Wir bemühen Sie abermals mit einpaarZeilen um zu
ersuchen, daß Sie uns schnellstmöglich ein Modell sen-
den mitLöchern solcher Größe, die nach IhrerMeinung
die besten sind. Die Franzosen scheinen von Ihrer

ursprünglichen Intention abzuweichen, und deren
Instrumente entsprechen nicht Ihrer Silberflöte in unse-

rem Besitz. - Es besteht nicht der geringste Zweifel an

der gewaltigen Überlegenheit Ihrer Metallflöte über
jede andere. In der Tat- wir denken, es gibt kein Blas-
instrument, daß so viele Reize besitzt. Eine kleine
Unvollkommenheit ist im D, wozu Clinton sagt, sie sei
Ihnen bewußt. Wenn ja, haben wir keine Angst hin-
sichtlich Ihrer Fähigkeit sie zu beheben. - Wir werden
Ihnen danken, wenn Sie uns das Manuskript (gekürzt
und korrigiert, wie Sie uns sagten getan zu haben) sen-

deten, da wir über seine Veröffentlichung zu entschei-
den wünschen.25 Ihre Silberflöte haben wir einer sehr
vollständigen Reparatur unterzogen und denken, daß
sie besser aussieht denn zuvor. Wir werden sie, wie Sie

wünschten, Ihrem Freund bei der Society ofArts vor-
legen.Zb Als Name der Flöte ist durch einen Herrn - er

hat bedeutendes Wissen und ist Flötenspieler mit aus-
gezeichnetem Geschmack - zum höchsten Ausdruck
ihrer Vollkommenheit vorgeschlagen worden: The
Siren Flut?7 Was meinen Sie? Clinton, der zuerst sagte,
daß die Flöte ein Reinfall sei, beginnt es sich anders zu

überlegen. Er sagte, daß Sie ihm erzählten, wir hätten

einen „verbesserten Klappen-Mechanis-
mus"' 8; die erste danach gebaute Flöte (No:
80) wird am 30. April fertig;
im November werden die ersten Holzflöten

(No. 83 und 84) an Philip Ernst in New
York geliefert;

1858 imJanuar Fertigstellung der ersten Alt-Flöte
in G; sie wurde auf der Münchner Lokal-
Industrie-Ausstellung des gleichenJahres als
„neueste Erfindung" von Boehm gezeigt.19

II

In London fand Theobald Boehm eine auf-

bereitete Situation vor: Seine Flöte von 1832 war

durch Clinton an der Royal Academy of Music
eingefüh&°, es gab zwei gedruckte Schulwerke
(Clinton 1843 und Carte 18452[), und die Zahl der

18 Text und Abbildung im Kunst- und Gewerbe-
blatt des Polytechnischen Vereins für das Königreich
Bayern, München 1856, S. 263 ff.

19 Katalog der Lokal-Industrie-Ausstellung ...,
München 1858, S. 25.

2° Die Royal Academy of Music, gegründet 1822,
war damals die einzige Musikhochschule inLondon; an
ihr lehrte Clinton von (etwa) 1843 bis 1856.

21 Siehe Anm. 7 und Richard Carte: A Complete
Course ofInstructions for the Boehm Flute ... London
1845 (Widmung an George Rudall datiert „january,
1845").

zz Höchste bis jetzt bekannte Nummer von Rudall
& Rose-Boehmflöten mit Domizilangabe Tavistock
Street (bis Sommer 1847) ist 240. Greves Aufenthalt
in London ist belegt in Richard Carte: Sketch of the
successive Improvements made in the Flute... London
1851, S. 17.

23 Wie Anm. 9.
24 Im Stadtarchiv München, Boehm-Nachlaß;

Übersetzung Karl Ventzke.
25 Boehms Manuskript On the Construction of

Flutes and their last Improvements wird in der British
Library (Cat. Add 39861) vollständig aufbewahrt; es
wurde erst 1882 durch W. S. Broadwood unter dem

Titel An Essay an the Construction ofFlutes... mit Kor-
respondenz und anderen Dokumenten in London
publiziert.

26 Bei der Londoner Royal Society of Arts ist eine
Präsentation nicht dokumentiert (Brief a. d. Verf. vom
12.1.1986).

27 Wohl in Anspielung auf den betörenden Gesang
der Sirenen in der griechischen Mythologie.
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einen Linwand gegen seine Veröffentlichung Ihres
Buches. Nun, da wir nicht du 'erin'ste Erinnerung an
einen solchen Umstand haben, schließen wvir, daß diese
eine weitere Anderung seines Sinnes ist. - Wir^werden
stets glücklich sein, alles zu unserem gegenseitigen
Besten zu tun und verbleiben mit dieser Versicherung ...

Rudall & Rose

Ich bin sehr daraufaus, meineFlöte von Ihnen mit
der Lochgröße zu erhalten, die Sie für die beste erach-
ten. Ich spielte auf einer von Godfroy, die (aber) nicht
ein erstklassiges Instrument ist, und ich werde nicht eher
zufrieden sein, bis ich eine vom Erfinder besitze. - Sie
wissen, daß ich nicht ein großerSpielerschwierigerPas-
sagen bin, aber ich habe in meinem eigenen Stil in einer
großen Zahl von Gesellschaften gespielt, und Ihre
Metallflöte hat jeden überrascht und erfreut. Alle rufen
aus, daß sie keine Vorstellung davon hatten, wie die
Flöte zu solch hoherPerfection gebracht werden konnte.
- Es wäre klug, wenn Briccialdi28 jetzt London
besuchte, um (Ihre Flöte) in der Öffentlichkeit einzu-
führen, während sie (noch) eine Neuheit ist. - Seien Sie
versichert: welche Veränderungen auch immer wir ihm
zeigen können - wir werden zu glücklich sein sie anzu-
wenden. Abermals bitte ich, mich nicht zu vergessen ...

Georg Rudall

P.S. Da es für mich als Hersteller höchst wichtig ist,
das feinste Instrument zu besitzen, das gemacht werden
kann, sind Sie vielleicht in der Lage, mir meine Flöte
mit dem Modell zu senden. G.R.

Wenige Tage später, am 6. September 1847,
beantragte Rudalls Partner J.M. Rose ein briti-
sches Patent für 15 Jahre auf verschiedene Verbes-
serungen der Flöten, Klarinetten und anderer ähn-
licher Blasinstrumente, being partly a communi-
cation from a foreigner residing abroad, welches
nach Ablauf einer Vorbehaltsfrist und Offenba-

rung des Erfindungsinhaltes am 6. März 1848
unter der No. 11853 registriert wurde. Nach der
Patentschrift bestanden die (von dem im Ausland
wohnenden Ausländer Theobald Boehm mit-

geteilten) Erfindungen in folgendem:
1. Flöten ... aus Metall statt aus Holz oderanderen

Materialien zu machen; ... dafür können verschiedene
Metalle oder Legierungen benutzt werden; ich bevor-
zuge entweder Silber, vergoldetes Silber, Legierungen
von Gold oderMessing innen und außen vergoldet oder
versilbert ...; ein gezogenes Rohr aus Messing, innen
und außen im electrotype-Verfahren versilbert, ist viel-
leicht am meisten erwünscht - es kombiniert niedrige
Kosten mit großer Tonbrillanz. Wenn aber die Kosten
keineRolle spielen, schlage ich Silber, Gold oder deren
Legierungen vor, da der Ton von Instrumenten aus die-
sen Stoffen viel feiner ist als jener der billigeren Mate-

rialien.... 2. den Körper Von [loten vollkommenzylin-
drisch zu machen statt lang konisch wie bisher; aber das
Kopf- oder Adundteil des Instrumentes mache ich - statt
zylindrisch, wie bislang- konisch oder- besser gesagt-
in derlorrn einer Parabel. L'ine im Innern so gestaltete
Flöte ergibt ein Instrument, das mit größerer Leicbtig-
keit gespielt werden kann und perfektere Töne gibt als
das gewöhnliche Instrument....

Schließlich hebt Rose noch hervor, daß er auch

Flöten mit zylindrischem Korpus aus Holz und
anderen Materialien als Metall baue.

Die von Boehm eingeführte Korpus- und
damit Tongebungsveränderung - in Deutschland
und Frankreich zunächst weithin abgelehnt oder
mit Vorbehalt beurteilt - fand in England mehr
Interesse und Aufnahmebereitschaft; hier waren

Experimente with different-sized holes and
variations for the general bore bei Künstlern und
Flötenbauern längst üblich.29 Aber damit nicht
genug: auch die Mechanik der Klappenkombina-
tionen und in Verbindung damit die Applikatur
wurden Gegenstand mehrerer differierender
Lösungen auf der Basis des Boehmschen Flöten-
korpus von 1847; so bauten Rudall & Rose zwi-
schen 1849 und 1851 nicht weniger als zehn Flöten
nach unterschiedlichem Entwurf.3° Nachhaltig
angewandt wurde in England noch in den folgen-
denJahrzehnten die Klappen- und Griffkombina-
tion von Richard Carte nach seinem Grundpatent
12 996 vom 7.3.1850.31

28 Giulio Briccialdi (1818-1881), berühmter reisen-
der Flötenvirtuose, weilte vom 11. Juni bis 18. Novem-
ber 1847 in München (Stadtarchiv München, Fremden-
karte 50483); er erhielt die Boehmflöte Nr. 1 im Sep-
tember 1847 als Geschenk und kaufte im Januar 1848
die Nr. 4. Spätestens 1849 hielt er sich in London auf,
wo er (in anderer Anordnung als bei der von Boehm für
einen Engländer früher geliefertenFlöteNr. 24, die jetzt
im Musikinstrumentenmuseum des Münchner Stadt-

museums aufbewahrt ist) den nach ihm benannten
Daumen-B-Hebel anregte.

29 R. Carte wie Anm. 22, S. 21.
30 R. Carte wie Anm. 22, S. 23.

31 Ausführliche Beschreibung der Carteschen
Patent flute with the new ifngering bei R. Carte wie
Anm. 22, S. 26-34. Auf der Londoner Weltausstellung
1851 erhielt Boehm die Council Medal und Carte die

Prize Medal; diese Auszeichnungen wurden lange in die
Signaturen der Rudall-Rose-Carte-Flöten mit auf-
genommen.
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III einer Kurvenlinie ähnlich einem Parabelsegment
geformt sind. - Die Distanz von B zu C stellt den Zylin-
derteil dar, dessen Durchmesser 19 mm über die gesamte
Länge beträgt.

Kurz vor seiner Abreise aus Paris, am 14.

August 1847, schloß Boehm einen notariell bestä-
tigten Lizenzvertrag für die Nutzung seines
Patentes vom 27.7.1847 in Frankreich mit den bei-

den Inhabern der Firma Clair Godfroy aine, Louis
Lot und Vincent Godfroy.33 Godfroy und Lot
blieben weiterhin eigenständige Lizenzträger bis
zum Ablauf der Schutzfrist (1862), auch als L. Lot
1854 das Teilhaberverhältnis beendete und im

März 1855 eine Werkstatt unter eigenem Namen
errichtete.34

Das französische Patent von 1847 begründete
auch ein belgisches (Import-)Patent, das
Alphonse Sax (1822-1874), Bruder des berühmten
Adolphe Sax,1848 für eine „neue Flöte, genannt
Boehmflöte" nahm.35 Ergänzend zu den mehr all-
gemein gehaltenen Beschreibungen der anderen
Patente enthält der Antrag eine Zeichnung mit
präzisen Maßangaben zu Tonlochpositionen und
-durchmessern.

In Paris schien es Boehm aufgrund früherer
Erfahrung mit der 1832er Flöte geboten, von
vornherein durch klare Patentverhältnisse jegli-
chen Prioritätszweifeln zu begegnen. So stellte er
den Patentantrag höchstpersönlich am 27. Juli
1847 um 2 Uhr und 10 Minuten für den fünfzehn-

jährigen Schutz einer „Vervollkommnung bei der
Herstellung der Flöten".3z

Dazu formulierte er folgende Erfindungsbe-
schreibung:

Meine Erifndung besteht in einer neuen Gestaltungs-
art des Flötenkörpers nach den Gesetzen derAkustik in
der Form eines Zylinders mit einer Verengung im Kopf
zum Mundloch in derForm eines Konus, dessen Verlauf
gekennzeichnet ist durch eine Kurvenlinie ähnlich dem
Segment einer Parabel. - Für eine Konzert- oder
Orchesterflöte sind die Proportionen in der Zeichnung
erklärt; aber ich behalte mir das Recht vor, Flöten in
allen Dimensionen zu machen unterAnnahme der not-

wendigen Proportionen nach dem Prinzip meiner
Erfindung.

Die Flöten, die ich hauptsächlich aus Metall zu
machen vorhabe, für welche ich aber auch Holz, Elfen-
bein oderandere Stoffe einsetzen könnte, sind vollkom-
men unterschiedlich zu den bis jetzt bekannten. Der
Konus meinerFlöte wurde angewendetfür den Kopfdes
Instrumentes, während bei gewöhnlichen Flöten (also
jenen, die es vor meiner Erifndung gab) der konische
Teil die andere Extremität bildete.

Die Löcher, die Klappen etc. meiner neuen Flöte
können dem aktuellen Modell entsprechen. Alles, was
ich als ausschließliches Recht durch dieses Patent bean-
spruche, ist das hier angezeigte Prinzip.

Zu der dem Antrag beigegebenen Zeichnung
gehörte folgende Erklärung:

Fig. 1 (die einzige) zeigt die Flöte mit 606 mm
Länge. Die Distanz zwischen A und B bezeichnet den
konischen Teil oder den Flötenkopfmit den beschriebe-
nen Proportionen einer graduellen Verengung von 19
auf17 mm in derForm eines Konus, dessen Konturen in

IV

Bei den nachfolgend beschriebenen und abge-
bildeten Flöten handelt es sich ausschließlich um

„Zylinderflöten", die mit Boehms Griffsystem, in
Anlehnung an dieses oder nur unter Anwendung
des patentierten Bohrungsverlaufes noch vor
Ablauf der Schutzfrist im Jahr 1862 hergestellt
wurden. Neben Instrumenten aus Boehms eige-
ner Werkstatt finden wir solche von den Lizenz-

nehmern in London und Paris sowie von Alfred

Badger in New York, der - ohne auf einen
Patentschutz Rücksicht nehmen zu müssen - als

erster sowohl konische als auch zylindrische
Boehmflöten in größerem Umfang in Amerika
baute und sich für deren Verwendung einsetzte.

32 Patent Nr. 6050, bestätigt am 9. Oktober 1847;
Faksimile in Karl Lenski & Karl Ventzke: Das goldene
Zeitalter derFlöte. DieBoehmßöte in Frankreich 1832-
1932. Celle 1992, S. 44-47.

33 TulaGiannini: GreatFluteMakersofFrance. The
Lot and Godfroy Families 1650-1900. London 1993;
Faksimile des Vertrages auf S. 136-137.

34 Wie Anm. 33, S. 149ff.

3s Patent Nr. 4475 vom 28. 10. 1848; Antrag vom
9. B. 1848.

V

Die zunächst sehr geringe Verbreitung der
Boehmflöte in Deutschland hatte zur Folge, daß
selbst von der kleinen Anzahl der in Boehms eige-
ner Werkstatt hergestellten „Zylinderflöten"

TIBIA 2/94 93



(durchschnittlich ca. 10 Stück pro Jahr von 1847
bis 1861) noch der größere Teil exponiert
wurde.36

Die in Abb. 1 gezeigte Silberflöte mit Gold-
platte, signiert Th.Boehm/iWMüncheW53., zeigt
deutlich das teils technisch-funktionale (Kopf
ist am Stimmkorkende abgeschnitten), teils -
bei aller ästhetischen Gestaltung und Perfektion
der Ausführung - noch etwas unhandliche
Design von Boehms Modell (Außenachsen,
hohe Säulchen mit darunterliegenden Haltern für
die Flachfedern). Weitere typische Merkmale
dieses am 23. 3. 1851 ausgelieferten Instrumen-
tes3" sind: Mundlochmaße (gerundetes Recht-
eck): 10 x 11,8 mm, graduierteTonlöcher (11,6 bis
13,5 mm e), geringe Wandstärke (0,24 mm),
Handstütze aus Elfenbein, angeschraubte Klap-
pendeckel, getrennte Achsen am Fuß für die Dis-
und die C-und Cis-Klappen39, offen-Gis, H-Tril-
ler für R34o

Abb.2 a + b zeigen eine Holzflöte nach
Boehms Privilegium vom 18. 3. 185441, signiert
Th.Boehm/München. auf dem Silberhütchen der

Korkspindel, die vermutlich Mitte der 50erJahre
gebaut wurde. Diese Flöte besitzt bereits die
Klappenachsenlage nach Godefroy (siehe Ende
von Teil I dieses Aufsatzes) sowie die bei den
späteren Flöten üblichen MendlerDeckel42.
Weitere Merkmale sind: Mundlochmaße (gerun-
detes Rechteck): 10,4 x 12,3 mm, gleichgroße
Haupttonlöcher (13,3 - 13,5 mm 0), Zapfen am
Kopfstück, Abschlußringe an den oberen Enden
von Korpus und Fuß mit Stellschrauben, Stahl-
achsen teilweise herausziehbar, offen-Gis und

- gemäß dem obigen Privilegium - auf die Rück-
seite verlegte B-und Fis-Klappen mit zwei bzw.
drei Einstellschrauben für die Mitnahme dieser

Klappen durch L2, Rl, R2 und R3 (siehe Abb.
2b). Die Handstütze wurde entfernt. Die rücksei-
tige B-Klappe erinnert an das 1851erModell43 von
Richard Carte (s.u.).

Abb. 3 zeigt eine (vermutlich frühe) Altflöte in
G (siehe auch Ende von Teil I) aus Silber mit
Goldplatte aus Boehms zweiter Werkstatt, gebaut
ca. 1858, signiert Th.Böhmlin/München.44. Wei-
tere Merkmale: Mundlochmaße (gerundetes
Rechteck): 11,5 x 13,3 mm, graduierte Tonlöcher
(außer am Fuß, 18,9 bis 21 mm e), offen-Gis,
Handstütze vorgesehen (fehlt), Schleifklappe.45

VI

Auf die gute Akzeptanz der Zylinderflöte aus
Metall in England wurde schon in Teil II verwie-
sen. Auch nach der Propagierung des 1851er
Modells entstanden hier noch zahlreiche weitere

Systemvarianten und Erfindungen (auch bei koni-
schen Flöten), welche vorwiegend in der bekann-
ten Londoner Flötenbau-Werkstatt von George
Rudall, John Mitchell Rose und Richard Carte
gefertigt wurden.ab

Abb. 4 zeigt eine sehr frühe Zylinderflöte aus
versilbertem und vergoldetem Messing und Sil-

3( Karl Ventzke: Die Boehmflöte. Frankfurt 1966,
S. 42 und Abb. 11 (Zeugnis für Carl Mendler vom
15. 5. 1861).

37 Bezeichnung nach: Manfred Hermann Schmid:
Die Revolution der Flöte, Theobald Boehm 1794-1881,

Ausstellungskatalog. Tutzing 1981. Dieser Flötentyp
wurde vorwiegend von Ende 1848 bis 1854 hergestellt
(siehe auch Ende von Teil I dieses Aufsatzes).

38 Wie Anm. 14.

3y Bezeichnung der Klappen wie bei Spielern üblich:
Klappenname = erklingender Ton bei Betätigung der
Klappe.

40 Fingerbezeichnung: L1= linker Zeigefinger usw.
41 Wie Anm. 36, S. 42 und Abb. 12.

42 Diese bei den späteren Flöten der zweiten
Boehm-Werkstatt und den Instrumenten der Boehm &

Mendler-Werkstatt (1862-1888) übliche Klappendek-
kelform wurde zunächst von deutschen und amerikani-

schen Flötenbauern (dort ab dem letzten Viertel des 19.

Jahrhunderts) übernommen.
43 Wie Anm. 31.

aa Ausführliche Beschreibung des Instrumentes:
Peter Spohr: „Eine interessante Altflöte von Theobald
Boehm." In: Flöte aktuell. Zeitschrift der Deutschen

Gesellschaft für Flöte e.V., Heft 4/89, Frankfurt 1989,
S. 18-19.

as Das kleine Tonloch der (geschlossenen) Schleif-
klappe befindet sich direkt unterhalb des D-Triller-
loches, das Griffstück direkt neben der Daumenklappe,
mit welcher die Schleifklappe gemeinsam betätigt wird.
Boehm brachte diese Klappe zunächst bei der Altflöte
an. Durch das zusätzliche Uberblasloch wird (u.a.) die
Ansprache der Töne Dis', D"' Dis" und A"' erleich-
tert und diese werden (für leichteres Pianissimo-Spiel)
erhöht.

ab Zahlreiche dieser Modelle sind abgebildet und
beschrieben in: Peter Spohr: Kunsthandwerk im
Dienste der Musik, Ausstellungskatalog. Frankfurt
1991.
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ber, signiert Rudall & Rose,/Patentees, / 38,
Southampton St Strand/London., gebaut zwi-
schen 1847 und 1850. Die Mechanik wurde genau
von den frühen konischen Ringklappenflöten
(Boehms Modell von 1832) übernommen (Kopp-
lung der Ringe für die rechteHand mit derB- und
Fis-Klappe jeweils über Stifte, welche in die Dek-
kelmitten drücken). Das Design ist nicht an den
konischen Boehmflöten der Londoner Werkstatt

orientiert, sondern an französischen Vorbildern.

Weitere Merkmale: zylindrischer, silberumklei-
deter Holzwulst um das Mundloch47, Mundloch-
größe (oval): 10,3 x 12 mm, kleineTonlöcher (10,6
mm e am Korpus, bedingt durch die durch die
Finger zu verschließenden Tonlöcher)48, Zapfen

am oberen Korpusende, offen-Gis, kein H- (oder
B-)Triller.

Abb. S zeigt eine Silberflöte mit zylindrischem-
Korpus und Fuß, wiederum signiert Rudall &
Rose,/Patentees,/38, Southampton St Strand,/
London. und gebaut zwischen 1847 und 1850.
Sie repräsentiert vermutlich einen Standardtyp
der Zylinderflöte mit altem Griffsystem, denn alle
gebräuchlichen Griffe der herkömmlichen Acht-
klappenflöte einschließlich einiger Gabelgriffe
lassen sich auf ihr anwenden. Neben Material und

Bohrungsverlauf unterscheidet sie sich durch
die Befestigung der meisten Klappen an Längs-
achsen, die Verwendung von Deckelklappen bei
allen Tonlöchern und durch zwei kleine C-Klap-
pen, die je nach Griffweise für C automatisch
geöffnet werden, von der üblichen konischen
HolzAchtklappenflöte. Mundlochmaße (oval):
10 x 12,3 mm, Mundlochumkleidung und Ton-
lochgrößen etwa wie beim vorhergehenden
Instrument (im Vergleich zur konischen Flöte
alter Bauart wären die Tonlöcher hier als „groß"
zu bezeichnen!).
A bb. 6 zeigt das 1851erModell, wie es während

seiner Blütezeit gebaut wurde. Signatur: COUN-
CIL & PRICE MEDALS. /R udall, R ose, Carte Fr

Co / Patentees, / 20, Charing Cross, / London. /
Boehm's Parabola. / Carte's Mechanism., gebaut
ca. 185949. Mit dieser Erfindung teilte Richard
Carte das obere „Kompromiß-Cis-Tonloch" der

4' Während Boehm diese Art des Ansatzes (meist
aus Elfenbein) nur bei den frühesten „Zylinderflöten"
verwendete, finden wir die „barrel embouchure" bei

englischen und amerikanischen Flöten noch bis in die
80er Jahre.

48 Zylinderflöten" mit Ringklappen (jedoch ohne
die anderen Kennzeichen der frühen 1832er Mechanik)
wurden von der Werkstatt Theobald Boehm nur bis

1850 geliefert (siehe Anm. 36), bei Rudall, Rose, Carte
& Co. werden sie noch in der dritten Auflage (erschie-
nen 1855) von Sketch of the Successive Improvements
Made in the Flute... (siehe Anm. 22) jeweils an erster
Stelle der verschiedenen Modelle angeboten und sind
noch in einigen Exemplaren erhalten.

49 Datierung nach Inschrift im Deckel des (vermut-
lich originalen) Kastens.
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Boehmflöte5° in zwei Löcher auf, legte das H-
Loch auf die Rückseite der Flöte, wo es direkt

durch die daumenbetätigte B-Klappe gedeckt
wird (wie bei Boehms Flöte in Abb. 2b) und
führte die alte Griffweise der rechten Hand für F

und Fis wieder ein. Die hieraus resultierenden

Vorteile waren: Reduzierung der Gabelgriffe und
der Bewegungen von Daumen und kleinem Fin-
ger der linken Hand.s' Ähnlich wie bei dem zwei-
ten Modell von Richard Carte (1867er oder
„Carte and Boehm Systems Combined"), das sich
noch bis weit ins 20. Jahrhundert hinein hielt,
überwogen auf lange Sicht die Vorteile der einfa-
cheren und weniger störanfälligen Boehm-
Mechanik über die Erleichterung mancher Griff-
verbindungen. Mundlochmaße (oval): 10,5 x 12
mm, Mundlochumkleidung wie bei den vorher-
gehenden Instrumenten.

rückseitigem Tonloch)55 und das Fehlen eines H-
(oder B )Trillers. Der Endpunkt im Design des
„French Model" war hiermit praktisch erreicht.

VIII

Abb. 9 zeigt eine Boehmflöte aus Hartgummi
(„Ebonite"), signiert (Lyra) /BADGER &MON-
ZANI/181 BROADWA Y/NEW-YORK/ (Lyra)
und zusätzlich GOOD YEARS/PA TENT/1851,

gebaut zwischen 1858 und 1859.56. Merkmale:
graviertes, breites Silberband um das Mundloch,
Mundlochmaße (oval): 10,2 x 12,3 mm, Bleich-
große Haupttonlöcher (12,8 mm e, nur oberes H-
und C-Loch etwas kleiner mit 12,3 mm o), fünf
perforierte Deckel, H-Fuß, Dorus-Gis, Briccialdi-
B, H-Triller. Boehmflöten des 1832er Modells
wurden in Amerika schon seit etwas 1844

gebaut.s' Die frühen „Zylinderflöten" aus den
Werkstätten von Alfred G. Badger sind sehr eng
an französische Vorbilder angelehnt, während
seine Werkstattschüler (z.B. William R. Meinell)

VII

Abb. 7 zeigt eine silberne Boehmflöte, signiert
Clair/Godfroyaine/A PARIS/Brevete. Dieses
nicht numerierte Instrument wurde vermutlich

noch vor dem Jahr 1855 gebaut, in welchem Vin-
cent Godfroys Partner Louis Lot sein eigenes
Geschäft gründete. Weitere Merkmale: Zapfen
am oberen Korpusende, „kleine" Haupttonlö-
cher, auch am Fuß, fünf perforierte Deckel
(„French Model"), Dorus-Gis52, Briccialdi-B53,
H-Triller. Dieses sehr seltene Instrument ist sicher

kein typisches Beispiel für den Flötenbau in
Frankreich in den frühen 50er Jahren. Die
konische Ringklappenflöte hatte zwar schon eine
gewisse Verbreitung erreicht, am Conservatoire
in Paris wurde die Boehmflöte jedoch erst 1860
(nach dem Abtritt von Tulou) offiziell Unter-
richtsinstrument, und die Produktionszahlen der

Werkstatt Louis Lot belegen,54 daß die Anzahl
der produzierten Metallflöten erst Mitte der 60er
Jahre die Anzahl der Holzflöten erreichte und
daß noch in den 80er Jahren das Verhältnis von
Metallflöten zu Holzflöten bei etwa 5:3 lag.

Abb. 8 zeigt eine silberne Boehmflöte, signiert
L.L. /LOUIS-LOT/PARIS/ 560 / BREVETE,

gebaut 1861. Sie unterscheidet sich von dem vor-
angehenden Instrument prinzipiell nur durch eine
„unabhängige" geschlossene Gis-Klappe (mit

so Dieses Tonloch dient für mehrere Töne als Über-
blasloch und muß deshalb deutlich kleiner als die weiter

unten liegenden Tonlöcher ausgeführt werden. Mit
Rücksicht auf eine einfachere Mechanik ist Boehm die-

sen Kompromiß bewußt eingegangen.
s‚ Ausführlich dargelegt in Richard Cartes Sketch of

the Successive Improvements... (siehe Anm. 22).
52 Diese von dem Flötisten und Lehrer Louis Dorus

(1812-1896) bereits 1837/38 zusammen mit der Werk-
statt Godfroy/Lot entwickelte erste Form der
geschlossenen Gis-Klappe an der Boehmflöte (ohne
rückseitiges Tonloch) förderte sicher deren Verbrei-
tung in Frankreich, wurde aber von Boehm zu Recht als
Verschlechterung seines Systems kritisiert.

53 Wie Anm. 28.

s4 Wie Anm. 33, S. 209.
ss Frühestes den Autoren bekanntes Instrument mit

dieser Art der Gis-Klappe.
sb Nur in diesenJahren bestand eine Geschäftspart-

nerschaft zwischen den Flötenbauern Alfred G. Badger
(1815-1892) und Theobald P. Monzani.

s Nach Angaben in A. G. Badgers An Illustrated
History ofthe Flute (New York 1853, S. 30) wurde die
erste Boehmflöte in Amerika von Larrabee gebaut. Ein
Beitrag von Peter Spohr über eine erhaltene Larrabee-
Flöte sowie über die hier abgebildete Badger & Monza-
ni-Flöte soll demnächst in The Flutist Quarterly (Zeit-
schrift der National Flute Association von Amerika)
erscheinen.
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Abb. 8

Abb. 9

und der bedeutendste Flötenbauer der nächsten

Generation, William S. Haynes, zunächst die
Instrumente von Boehm & Mendler zum Vorbild

nahmen. „Ebonite" wurde unmittelbar nach sei-

ner Patentierung durch Nelson Goodyear581851
von Badger erstmals im Instrumentenbau einge-
setzt.59 Auch bei der Werkstatt Rudall Carte &

Co. in London wurde es im letzten Quartal des
19. Jahrhunderts häufig verwendet.6°

(welche besonders von Frankreich beeinflußt
wurden) seit über 130 Jahren praktisch unverän-
dert sind. Dies läßt die Flöte (wie fast alle anderen
Orchesterinstrumente) gleichzeitig als ein histori-
sches Instrument erscheinen. Anderungen in die-
ser Zeit betrafen besonders eine Verbesserung der
Stabilität der Mechanik, Änderungen an Mund-
lochhöhe und -unterschneidungen, Tonlochgrö-
ßen und Klappenaufgang zum Vergrößern der
Lautstärke sowieVerbesserungen der Skala (Into-
nation). Alle diese Modifikationen trugen auch
einer sich wandelnden Spielweise, der Vergröße-
rung von Konzertsälen und einer vorwiegend
steigenden Stimmtonhöhe Rechnung.

L -

Die Betrachtung der Querflötenentwicklung
seit Boehms Erfindung zeigt, daß sich - trotz
zahlreicher Versuche - kein anderes Griffsystem
gegenüber Boehms Konzeption von 1832 durch-
setzen konnte (abgesehen von den nicht grund-
sätzlichen Neuerungen „geschlossen-Gis" und
„Briccialdi-B"), daß der prinzipielleBohrungsver-
lauf von 1847 (abgesehen vom Pikkolo) konkur-
renzlos geblieben ist, daß dem von Boehm - mit
einigen Einschränkungen - favorisierten Material
Silber ein dauerhafter Erfolg beschieden war und
daß Details derMechanik und das gesamteDesign

Die abgebildeten Instrumente stammen aus den Samm-
lungen der Verfasser, außer der Flöte inAbb. 3 (Privat-
sammlung, München) und der Flöte in Abb. 7 (Privat-
sammlung, England).

Vom Autor und Herausgeber

KARL VENTZKE

erschienen im Moeck Verlag folgende Bücher:

Karl Lenski und Karl Ventzke: Das goldeneZeitalterder
Flöte. Die Boehmflöte in Frankreich 1832-1932, Celle
1993 Ed. Nr. 4047

Backofen, J.G.H.: Anweisung zur Klarinette nebst einer
kurzen Abhandlung Ober das Bassett-Horn. Reprint der
Ausgabe Leipzig 1803, Celle 1987 Ed. Nr. 4034

Boehm, Th.: Schema zur Bestimmung der Löcherstel-
lung auf Blasinstrumenten. Reprint einer Schrift aus
dem Jahre 1862, Celle 1980 Ed. Nr. 4020

Goldberg,A.: Porträts und Biographien hervorragender
Flöten-Virtuosen, -Dilettanten und -Komponisten.
Reprint des Privatdrucks Berlin 1906, Celle 1987

Ed. Nr. 4037

Tromlitz, J.G.: An das musikalische Publikum. Reprint
des Originaldruckes aus dem Jahre 1796, Celle 1982

Ed.Nr. 4024

58 Nelson Goodyear meldete das Erfindungspatent
für Hartgummi 1851 an (U.S. Patent No. 8075), wäh-
rend seinem Bruder Charles Goodyear mehrere
Anwendungspatente erteilt wurden (wie Anm. 59).

59 Siehe hierzu Karl Ventzke: „Hartgummi (Ebo-
nit) als Werkstoff im Flötenbau." In: TIBIA 1/92. Celle
1992, S. 45-48.

60 Theobald Boehm, der mit Material, welches er
von Goodyear erhalten hatte, 1856 selbst „eine Flöte
von Coutschuk" baute (No. 106), war mit deren Ton
nicht zufrieden (wie Anm. 59, S. 47).

MOECK VERLAG+ D-29231CELLE
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Gian-Luca Petrucci

Entdecken wir unsere Meister wieder!

Betrachtungen zu hundert Jahren italienischer Flötendidaktik°

ben Rolle im Orchester, die die Komponisten der
Vergangenheit so gestört hatte.

Erst 1894 mit dem Prelude ä l'apres-midi d'un
faune von Debussy und endgültig dann 1911 mit
Daphnis et Chloe von Ravel war ein klanglicher
Stil bestätigt, der der neuen Geisteshaltung ent-
sprach. In dieser Zeit setzte sich eine natürliche
Vorherrschaft der französischen Flötenschule

durch, deren Stärke nicht nur in der wertvollen

Tradition und der Figur von Louis Lot (eine Art
Stradivari der Flöte in ästhetischer und konstruk-

tiver Hinsicht) lag, sondern auch in der engen
Zusammenarbeit mit den Komponisten dieser
magischen Zeit.

Prämisse 1

Als Theobald Boehm 1832 seine neue Flöte

vorstellte, kam es zum Bruch jenes idealen trait
d'union, der das Instrument für Jahrhunderte
einer ehrwürdigen, alten Tradition verband.
Gehen wir - aus praktischen Gründen - vom
barocken Traverso aus, so kann man im wesentli-

chen sagen, daß konische Form und diatonischer
Zuschnitt unverändert blieben und Verbesserun-

gen sich auf die Hinzufügung von Klappen
beschränkten, um unbequeme Griffolgen zu
erleichtern.

Spieler und Komponisten bemängelten im
übrigen nur die unausgeglichene Intonation,
erwarteten aber eigentlich nichts weiter für die
Ausdrucksfähigkeit oder die von ausgezeichneten
Virtuosen weit entwickelte Technik.

In den folgenden Jahren bis 1862 arbeitete
Theobald Boehm geschickt weiter an Verände-
rungen und wesentlichen Verbesserungen. Er
folgte dabei Ratschlägen brillanter, an der Bau-
weise des Instruments interessierter Flötisten und

Konstruktionsratschlägen von Louis Lot, der seit
1848 begonnen hatte, die neuen Instrumente
exklusiv für Frankreich zu bauen, allerdings mit
offenen Deckeln, was angesichts des traditionell
an offene Löcher gewöhnten „Flötenvolks"
wesentlich kaufmännischer war.

Die neue Flöte erregte Kritik, Polemik und
natürlich die Berufung auf eine alte klangliche
Asthetik, erwies sich aber dennoch mit der Zeit als
ein Juwel der Synthese von Mechanik und ent-
sprechenden physikalischen Gesetzmäßigkeiten.

50 Jahre danach gab es keine unmittelbaren
Zeugen der „alten Flöte" mehr, und das neue
Instrument begann, die unermeßliche Literatur
von neuem wieder aufzunehmen, ohne jedoch
seine wirkliche Identität zu finden. Geöffnet war

der goldene Käfig des auserwählten „Cardellino"
oder des sehnsuchtsvollen Sängers nächtlicher
Melodien, doch die Flöte fand sich noch in dersel-

Prämisse 2

Während des ganzen vergangenen Jahrhun-
derts, einer Zeit des Aufkommens und der Ent-

wicklung des Virtuosentums, waren die großen
Namen der internationalen Flötenwelt italienisch,

französisch, deutsch, englisch und ungarisch. Mit
ihnen verband sich - ohne geographische Ein-
schränkung - eine einwandfreie Spielweise oder
ein klarer Studienweg. Die Virtuosen spielten
hauptsächlich Musik, die von ihnen oder für sie
geschrieben war, charakteristisch zugleich für
richtige Ausführung wie für unvermeidliche Stili-
stik. Als Repräsentanten der nationalen Schulen
verkörperten sie deren umfassende kulturelle
Erfahrung, Tradition und Inspiration des Solisten
verbindend. Das internationale Publikum konnte

eine Schule oder einen Künstler schon an der dar-

gebotenen Repertoireauswahl erkennen.
Nach einer nicht immer wesentlichen Verjün-

gung der Programme führten sehr viel leichterer
Austausch und gegenseitige Beeinflussung im 20.

Der Aufsatz erschien unter dem Titel La didattica

flautistica italiana del secondo Ottocento e del primo
Novecento. Alcuni considerazioni inAULOS IV/1991

Nr. 1
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Jahrhundert zu einer Nivellierung des Repertoires
und der Schulen. Dies wirkte auch zurück auf die

unermeßliche Unterrichtsliteratur, deren Quelle
in den nationalen Schulen des 19. Jahrhunderts
lag. Die ganze Musikdidaktik der traditionellen
Instrumente hat eigentlich ihren Höhepunkt um
die Mitte des 19. Jahrhunderts, nicht nur in so
legendären Namen wie Paganini, Chopin, Liszt,
Giuliani, Briccialdi, Piatti und Bottesini, auch in

einer endlosen Reihe kleinerer Meister, was die

Bedeutung der Unterrichtswerke über die
gewöhnlichen, vielseitigen Aktivitäten eines
Berufsmusikers im vergangenen Jahrhundert
erhob.

Mit diesen kurzen Bemerkungen zur generel-
len historischen Einordnung läßt sich leichter ver-
stehen, warum sich aus der „französischen

Schule" gegenüber den übrigen europäischen eine
absolute Vorherrschaft entwickelte.

Das Ausmaß der Absorption vergrößerte sich
ständig bis zur Vereinnahmung und einem Ver-
kennen nicht nur der ursprünglichen Wurzeln,
sondern sogar der Existenz einer originalen, kon-
struktiven, ganz andersartigen ausländischen
Didaktik, besonders der italienischen. Die per-
fekte Organisation der Studien in Frankreich
eroberte auch das kulturelle und kommerzielle

Bewußtsein aufgeschlossener Verleger, die durch
ihr Wirken grundlegend zur Verbreitung der
Unternehmungen beitrugen, die sich mit Zusam-
menstellungen aus den nationalen Methoden
befaßten.

Als sich die Flötisten der neuen Generation im

ersten Jahrzehnt dieses Jahrhunderts dann in den
USA ausschifften, eroberten sie die freien Soli-

stenpulte der Orchester, die ihre Klangkörper seit
jeher mit aus Europa stammenden Instrumentali-
sten erneuerten, eben dank einer „Schule", die

weitgehende Garantien bot, weil sie von einem
Verlagswesen unterstützt wurde, das durch
internationalen Vertrieb geeignet war, alle seine
Karten für eine kulturelle Vorherrschaft aus-

zuspielen. Die Eroberung des amerikanischen
Marktes kennzeichnet die Apotheose einer Partie,
die couragiert und mit großer Schlauheit gespielt
wurde, während ihr Echo in Europa die endgül-
tige Anerkennung brachte.

Bewertung 1

Es ist merkwürdig, daß den erweiterten Mög-
lichkeiten von Erkenntnissen ein totales Desinter-

esse an korrekter und objektiver Untersuchung
des überreichlich vorhandenen Materials gegen-
übersteht. Praktisch haben wir plötzlich eine Ver-
änderung der Umstände, die man für uns Flöti-
sten in drei Punkten zusammenfassen könnte:

1. Die Boehmflöte entstand aus einem Werk-

stattversuch. Die Synthese genialer Erfahrungen
von Virtuosen und konstruktiver Beiträge fähiger
Handwerker führte zu ihrer Verwirklichung.

2. In Frankreich fand die Boehmflöte in Louis

Lot ihren größten Erbauer. Hinzu traten im
Impressionismus andere als die gewöhnlichen
musikalischen Anforderungen an das Instrumen-
tarium des Orchesters, dem der Ton der neuen

Flöte sich gut einfügte, besonders in Hinsicht auf
so umwälzende Absichten wie die von Debussy
und Ravel.

3. Die nationale flötistische Tradition, die rück-
haltlose Aufnahme der Boehmflöte, das Vorhan-
densein von historisch bedeutenden Instrumen-

tenmachern und Komponisten, all das schuf die
Voraussetzungen (einige Jahrzehnte früher
undenkbar) einer berechtigten Überlegenheit der
französischen Schule, welche sich in Richtung auf
eine umsichtige Organisation musikalischer Stu-
dien und der Didaktik schnell historische Bedeu-

tung zu verschaffen suchte. Dabei unterzog sie
alles einer neuen Durchsicht, was die europäische
Erfahrung anzubieten hatte.

Bewertung 2

Fern jeder polemischen Absicht muß unterstri-
chen werden, daß diese Situation bei den italieni-

schen Flötisten die eherne Gewißheit erzeugte, in
bezug auf jegliche Art didaktischer Literatur Wai-
senkinder zu sein, wenn man einige Methoden
und Übungen ausnimmt, die man eher als Prü-
fungsstücke kennt, doch nicht aus Zutrauen
benutzt. Im Moment des Herangehens aber an
technische Übungen auf höherem Niveau, siehe,
da entdeckt man die systematischen Werke von
Taffanel-Gaubert oder das obligate Studium der
berühmten Cahiers von Marcel Moyse, die end-
gültig den Glauben an unsere pädagogischen
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Werke rauben, indem sie ihren tatsächlichen Man-

gel an Fantasie, an technischem Wen, an progres-
siver Erlernung der Grifftechnik bestätigen.

Die kollektive Erinnerung hilft auch nicht
mehr. Verstreut und rar sind unmittelbare oder

mittelbare Zeugen der echten großen italienischen
Schule, die das tragische Mißgeschick hatte, als
Glanzpunkt europäischer Didaktik nicht recht-
zeitig wiedererkannt zu werden, von allen Kon-
takten zur Außenwelt eifersüchtig ferngehalten,

nur in abgeschlossenen Konservatorien entfaltet
zu sein und keine Persönlichkeit mit katalytischen
Fähigkeiten gefunden zu haben, die bei den Ver-
lagshäusern eine erste Verbreitung und Wieder-
auflage durchgesetzt hätte.

Eine kurze vergleichende Tabelle soll das Pro-
blem im zeitgeschichtlichen Rahmen verdeutli-
chen. Sie stellt mit ihren Daten die sechs wichtigen
großen französischen Lehrer sechs nicht weniger
bedeutenden italienischen gegenüber:

Jean-Louis Tulou (1785-1865)

Henry Altes (1828-1899)
Paul Taffanel (1844-1908)

Louis Fleury (1878-1926)

Philippe Gaubert (1879-1941)
Marcel Moyse (1889-1984)

Giuseppe Rabboni (1800-1856)
Cesare Ciardi (1818-1877)

Giulio Briccialdi (1818-1881)

Raffaello Galli (1819-1889)

Luigi Hugues (1836-1913)
Leonardo De Lorenzo (1875-1962)

Ferner

Benoit Tranquille Berbiguier (1782-1838) Emmanuele Krakamp (1813-1883)
Louis Drouet (1792-1873) Vincenzo De Michelis (1825-1891)
Victor Coche (1806-1881) Giuseppe Gariboldi (1833-1905)
Vincent Dorus (1812-1896) Alberto Roberti (1833-1908)
Jules Demersseman (1833-1866) Camillo Romanino (1840-1912)

Filippo Franseschini (1841-1918)
Ernesto Köhler (1849-1907)

Allegro ^

N" i3} NB 1: Aus Übungl3 vonG.Rabboni Crngraanta Studi
Brilldnti (nach Rodc)

All° moderato

N" 1b. NB 2: AusÜbunt 15 vonG.
semp.r t o Rabboni Ciugraanta Studi

Brrllantr (nach Kreutzer)
Moderato

•p

N° 1• ' T Caprice von Cesare
. Ciardi

Wqbq q b •6•.6. NB 4: Cadenza von Camillo

Romaninn

n
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Die Werke von Berbiguier, Tulou, Drouet,
Coche, Dorus, Demersseman, Galli, Hugues,
Gariboldi, Köhler und die Methoden von Altes

und Krakamp sind für ihre Zeit nicht außerge-
wöhnlich. Im allgemeinen wechseln originale
Übungen mit langen Episoden sich wiederholen-
der Formeln, die mehr oder weniger dem spezifi-
schen Zweck entsprechend entwickelt sind und
immer die Höhe im gewöhnlichen Umfang des
Instruments berücksichtigen. Die Reihenfolge
entspricht wachsender Schwierigkeit in Verbin-
dung mit dem Quintenzirkel.

Allein, wenn wir uns von den gebräuchlichsten
italienischen Autoren entfernen, stellen wir

äußerst überrascht fest, wie stark die gefeierten
Werke von Taffanel, Gaubert und Marcel Moyse

beeinflußt sind durch bereits vorweggenommene,
revolutionäre Einfälle unserer Flötisten.

Beginnen wir mit Rabboni, der einen Band mit
Übungen, Etüden und Sonaten als Weiterführung
und Ergänzung der Schule von Berbiguier kom-
ponierte und SO studi brillanti aus den Werken
für Violine von Rode und Kreutzer umschrieb

(s. Notenbeispiel [NB] 1 und 2).

Cesare Ciardi, Camillo Romanino und Vin-

cenzo DeMichelis sind neben anderen Komponi-
sten großer Serien von Preludi und Capricci in
Form von Kadenzen, in denen alle typisch flötisti-
schen Abläufe mit Imitationen der Capricci von
Paganini wechseln (s. NB 3 - S).

TIBin v9a 101
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Adagio
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Auch den 25 studi dz virtuosismo von Vin-

cenzo De Michelis, die eine ausführliche Beschäf-

tigung mit den Obertönen enthalten, war es
bestimmt, bis heute ein seltenes Beispiel zu bleiben
(s. NB 6).

Kehren wir zu den anfänglichen Beobachtun-
gen zum Verlagswesen zurück, findet sich ein bei-
spielhafter Fall in den 30 soli o esercizi und den 18
studi o soli von Giulio Briccialdi, die in Auswahl in

eine einzige Sammlung von 24 studi wieder auf-
genommen sind, ohne daß man die vorgesehene
Progression berücksichtigt hätte, ganz zu schwei-
gen vom Text oder den zu jeder Ubung vorgege-
benen genauen Spielanweisungen sowie den
ursprünglich vorausgehenden kleinen Präludien
(s. NB 7).

Mit Filippo Franceschini (dem mit De Michelis
anderen Exponenten der römischen Schule) kom-
men wir zu einem höchst modernen Werk, das,

absolut original und seiner Zeit voraus, nicht nur
die technische, sondern auch die graphische
Grundlage für andere berühmtere Werke liefert
(s. NB 8 und 9).

Leonardo D e Lorenzo verfolgt den Weg Fran-
ceschinis weiter, steigert dabei das Pensum italie-
nischer Technik bis zum Übermaß. 1903 kompo-
niert er unter anderem Nove grande studi und
1912 die 269seitige Schule Indispensabile. Sein
Werk ist noch nicht voll gewürdigt. Es sieht einen
erweiterten Horizont vor, auswendiges Studium
einzelner mechanischer Wendungen mit Wieder-
holung in immer entfernteren Tonarten, Improvi-
sation, Obertöne, Flatterzunge. Ausgehend von
gehaltenen Tönen, führt die Schule zu höchster
Virtuosität. Zudem ist sie mit biographischen und
geschichtlichen Anmerkungen zu Flötisten der
Vergangenheit versehen. Curiosum: Jede Gruppe
von Ubungen ist einem großen Flötisten der Zeit
gewidmet (s. NB 10).
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Schlußbetrachtung Fähigkeit außergewöhnlicher Persönlichkeiten es
erlaubten, einen Schatz von Texten wie ein enzy-
klopädisches Wörterbuch zu nutzen, aus dem
man problemlos schöpfen kann.

Diese kleine Demonstration berücksichtigt nur
einen geringen Teil der grundlegenden und ein-
zigartigen Materialsammlung, einzigartig wie z.B.
die Tavole delle posizioni von Alberto Veggetti,
die alle Griffe aller möglichen Triller und Tremoli
auf der Flöte bis zum Fis"" enthalten und in denen

für jede Note der chromatischen Scala 5 bis 10
Griffmöglichkeiten angezeigt werden. Eine
immense Arbeit, die niemals in Druck gegeben
wurde.

Es erscheint unglaublich, daß keines der ge-
nannten Werke publiziert ist. Sie liegen in ihrer
ersten - zugleich letzten - Ausgabe zu Unrecht
vergessen in den Bibliotheken und privaten Archi-
ven.

Das Fehlen einer einheitlich organisierten
Bewegung der italienischen Flötenwelt erweist
sich an allen Enden als verderblich. Jenseits von
Betrachtungen über das Desinteresse von Ver-
legern, die herrschende Isolation in den Konserva-
torien, die Unfähigkeit, eine eigenständige Bewe-
gung ins Leben zu rufen, ist sicher, daß das vor-
geführte Material Gegenstand einer Beachtung
war, die für die Verbreitung der Botschaft sorgte,
ihren Ursprung jedoch verbarg.
Wenn es wahr ist, daß immer wieder viele

,,Adepten" die Arbeit über ein gegebenes Thema
beenden, um zu denselben Schlüssen zu gelangen,
dann ist auch wahr, daß die Intuition zur Ent-

wicklung der Spieltechnik in Italien geboren
wurde schon 25-30 Jahre bevor Popularität und

Das Bestreben, den Verlauf der künstlerischen

Entwicklung wiederzuentdecken und sich ihr
vom historischen Bewußtsein her zu nähern,
erscheint mir nicht nutzlos. Ich halte es für den

besten Weg, einem Klima allseitiger Toleranz und
gegenseitigen Respekts näherzukommen, wenn
wir wissen, wer wir sind und wo unsere kulturelle

Herkunft liegt. Aus dem Italienischen von Nikolaus Delius

FJ W'
ZM 29920 E Michael op. 69 Dumka

P „Hommage ä Antonfn Dvoräk"

J rr 3 Flöten 22,-DM

ZM28330 J F Klöffier Sechs Quartetti concertanti

rfir 4 Flöten

(Heft 3) (Kremer) 20,- DM

ZM28230 G. Bit Carmen-Impressionen (Heft 3)

fur 4 Flöten (Walther) 18,- DM

ZM 80263
ZM 29420 C Saint-Sains op. 162 Oddettefür

.T Wye Flöte und Klavier (Richter) 14,- DM
Die Flötenklasse,

Schulefür den ZM301S0 G. Tartini 6 Sonaten für 2 Flöten

Gruppenunterricht (Flöte und Violine) und B. C.

29,- DM (Delius) 22,- DM

Musikverlag Zimnterntann, Gaugrafenstr. 19-23, 60489 Frankfurt am Main
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Thomas Kiefer und William Waterhouse

Hochverehrter Freund!

Eine Anweisung zum Fagottspiel aus dem Jahre 1823

6tens Häuifg vor dem Spiegel zu blasen um eine ange-
nehme Stellung und Gesticulation zu erhalten.

7tens Die Töne einzeln lange auszuhalten, mit dem höch-
sten Piano schönen Crescendo und höchstem Forte,

jedoch muß letzteres nicht übertrieben werden, daß der
Ton nicht kammartig wird und an seiner Schönheit
nichts verliert.

Stens Jedesmal, wo Sie das Studium beendigt haben, den
Fagott auseinander zu nehmen, das Flügel- und Unter-
stück mit einer großen Trappenfedei reinigen.

9tens Alle 14 Tage oder 3 Wochen nach vorhergegange-
ner Reinigung von Staub und Unrath etwas Süßman-
delöl geben (und) auch die Löcher damit beölen.

Dieser Brief des Berliner Fagottvirtuosen Christoph
Gottlieb Schwarz (1763-1829) an einen Fagottdilettan-
ten bietet in seiner Gesamtheit einen guten Uberblick
über die spielpraktischen und instrumententechnischen
Probleme und ihre Lösungen.

Berlin den 18ten May 1823.
Commandantenstraße Dohnhofsplatz No. 36.

Hochverehrter Freund!

Von Herzen wünsche ich daß Sie glücklich inAltona
angekommen und Ihre vortrefflich gute Familie im
besten Wohlsein angetroffen, und daß Ihnen daslnstru-
ment welches gewiß unter vielen Hunderten das vor-
züglichste ist, mit der Zeit und Ihrem gewohnten Fleiße,
Genie und Kunstliebe ganz entsprechen möge, wo ich
nur wünschte nur eine (Zeit von) 6 Wochen um Ihnen
zu sein; jedoch da mir es mein Sclavenleben nicht
erlaubt, so habe ich Ihnen dieApplicatur aller 42 Töne,
welche unumgänglich zu diesem sehr seltenen und
guten Kirstischen Fagott nöthig ist, in folgender Tabelle
aufgesetzt, und bitte Ihnen recht sehr, die ersten 8 Tage
nichts anderes daraufzu blasen, als die vorgeschriebene
Scala, und sie werden gewiß alle Töne schön rein und
frisch erhalten, und meine anbei folgende Instruction
ganz folgen.

Röhre betreffend

ltens Muß jedes neue Rohr der Bläser sich selbst arrangi-
ren mit einem guten und scharfen Messer mit einer
Leichtigkeit wo zu viel Holz ist, welches das Rohr zu

stark macht, abschaben, und darauf zu sehen, daß
durch das Schaben keine Einschnitte geschehen, oder
zuviel abgenommen wird; niemals aber in der Mitte
zuviel geschabt wird, sondern immer auf den Seiten
nach der Mitte zu; auch hilft es sehr wenn der obere
Theil des Rohres zu dünn ist mit einem scharfen Rassir
Messer oben das Rohr um ein weniges abzuschlagen, so
wird es schon stärker von Holz sein.

2tens Muß das Rohr sehr geweicht sein, bevor man bläst,
sonst läßt es sich alsdann sehr schwer blasen.

3tens Wenn das Rohr sich auf der rechten Seite, wo der
Knopfdes Messingsdraths ist, verschiebt, so nimmt man
das Rohrmit der rechten Hand unten mit den Daumen

und dem Zeigeifnger und dreht es mit ein wenig Druck
zur linken, und ebenso entgegengesetzt.

4tens Ist es unumgänglich nöthig, daß Sie sich es ganz
abgewöhnen müssen (um Herr vom Instrument und
Rohr zu werden) solches vorzüglich nicht mit der obe-
ren Lippe zu tief in dem Mund zu stecken, da das Rohr
ohnedies aufder Unterlippe schon tiefgenug im Mund
liegt, und die nöthig Direction der Töne dadurch
bewerkstelligt wird, wozu ich anbei ein Rohr von mei-
nen besten Röhren mitschicke, wo ich die Marke

Instruction

itens Einer ganz graden Stellung, ohne welche nie das
Instrument rein und ohne Bequemlichkeit der Brust
sein kann1.

2tens Das Es muß weder zu hoch noch zu tiefstehen, wel-
ches man dadurch erreicht, daß das Rohr grade mit
dem Mund in einerParallele steht, und aufdasAnhän-
gen des Fagotts, um dieses zu erreichen genau gesehen
sein muß.

3tens Das Rohr muß, genau wie Sie es von mir in Berlin
gesehen haben, etwas schiefstehen, und zwar von der
linken zur rechten Seite.

4tens Daraufzu sehen daß alle Löcher undKlappen rich-
tig gedeckt werden, sonst versagen die Töne.

Stens Wohl darauf zu sehen, so oft es sich thun läßt, das
Wasser aus dem Instrument fortzuschaffen, und ehe
man es anfängt zu blasen, sich des Speichels zu entledi-
gen.

Hier meint er, daß die Haltung des Instrumentes
wesentlich zur sauberen 1 ntonation und einer ungehin-
derten Atmung beiträgt.

z Größter europäischer Hühnervogel.
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1bh. 1:71clappiges Fagott von F.G.A.Kirst.1 otsclam(1 unclon,William\VlaterhouseSamrnlung .(I n o:J.Cuerden)

'eni ul t lsrhe, auch dieses die beste Seite ist, und des
l),-rthbnopl jurier der L/nterlippe liegen nrrrll.

Stcris ,1fncen die Rühre'c'o>zuglich im Sommer ü/tc'O ‚Hit

Speie/ui nah' gernacbt werden, sonst trocknen sie

zus,trnnten, nient,tls m der .Sonne liegen lausen, und
LL'enu es sein kann in einem feuchten Ort.

6tens fl ueb ist es gut wenn .Sie ein meinem Rohr eesehen
werden, vorznglich wenn man 1 bhaltrnrg hat nicht
alle I tgezu blasen, solches oben mit/'wenn zu binden,
so Z er w'i)ft es sie!, nicht.

7tens 1K'ird das Rohr tu sci'u ich so nimnn man eine

kleine Zange und drückt d onit oben ,im /u'irnrbund,
so tiel es nüthig ist aol der Bre•ue des Rohrs; entgegen-
gesetzt es'unsl zu selru',cch (stank), 50 chiftIt rnan'tun
heulen Seiten an dc'rscbm rlen Seite 'ton derhukc'n und

>cchten, und es wird sch'tc icher.

8tens Ist cler•llessingdr.uh etwas lockerudersitzt nicht /est
so nimnJt man eine /inne kleine breite %ange und belc-
stigt den Dnrthknop('wit' n.rchdem er gebunden ist1.
Bc'ihonnnende z'zt ci R 0/n e sind vorziighcb gut und wo
die il irque gemacht ist diese Seite kommt nach der
Oberlippe, arrcb uber<c'nde ich Ihnen das llult welches
zum Aptnc'n derRol,ren gehr,rrrcht t.'nzl, ron recht c'g tl
und sicher ohne d.u Rohr zu t'c'rclerben abscl' cben

k.rnn, rotd wird oben in Glas Ru/, tu-ist heu heile Blät-

ter eor_dchtig hiueungesteolt4.
Da h,rhen .Sie also mein e errhr tc•r I i euml, eine kamt'

Insntrction und bitte• so ge/a/lig tu sein, wenn .Sie ausscr-
dem et«as zu bemerken haben, mrch ge/öhligst da toll
zu benachrichtigen und es <c'osl mir ein'tti rhres 5 ert;nü-

gen sein über alles Ihnen ui' dies schöne lnstrumeut
bcnri f/t, :1 uskun ft rrr gehe» -1 rrssrrdc•nt bitte ich' sie ganz
e)gebe)!st 'neun 4Jere17)ti'r 1'rPund, Kenn es Ihnen mog-

lich ist, mit cnster Geletewheit Vuu dem scininen Rohr-
holt firn rgott, welches in // ouburg so schön und höu-
(ig zu haben ist, mir mit erster Gelt'gc•nheit ,gutigst zu

seim,%('u Icucl u'C,gc'u ch'r:'1 rc. l.l,ge werden 4!r rcus schon

ht'rec/,uen rcrrgef d'r %rn /'/z prc•uf1 Corp. ccelcbes ic ohl
eine kleine C,cnclisüistc füllen 1c nil

l fier erinnert der Autor daran zu beachten, in

welche Viehtun die /\Vini4e eeclreht wurde.
1 hier handelt es sich um eine Schabinn e, die die

beiden Blatter ,Uihrend des Schabens stabilisiert.

1) er Brief Lihrt fort: :A•un mein s'urtrel/licher
i reund, kwn,ne ich mit der Litt rner meines Lebens auf

miclr zunicb, Sie 1/ neu so gütig mir dcu so sehr ,rngc-
ne/im 'w-'c hl cg ‚mit h lltun.r zu kornnien, zu ,rhrüber-
teutt tun Ilsen edlen und guten Gesinnrnrgen gegen
mich, nehme ich michcl,tber du' freihenrnichnril 1&'thr

und O//cnherzitheit geien Ihnen ruszrrspretheu, mit
/ reuden ucürc/e ich zrnn //erbst diesen Vorscl,l tg re rlisi-
ren wenn ni, leider nicht so sehr durch den und jetzt so

drückende 5'erhältnisse, a»rr tentacht'worclen u3re, so

Blass ich ton meinem ul'ne dies sehr kleinen Gehalt,

wo ton ich' ori,na tut h in ?? ::1 bzrrg habe, bi um so ei ei
übrig' bcl', litt 'nein Leben rnit ther ‚er .iliethe und //ui,'
tu, :Aoth tu f üsteu, t'ielteeniger mir nur die nüthii5'sten
/<Ieulung 'tut be da ton thscha/fen zn Ie5inren und es

tbrN o'eb s,rt;en zu ,nüssru das ich in meinem S7t(en)

fahr und .t , / :/'rilerDienst zeit met'r hie '/1 050 in chc-
senr 5 ',-h iltniss /5w, rnrcl 1cenn nicht eine höhere gütige
orseh'u?ig acht/''nein l rlisrnauu'und, meine /uI'u ft

nrehru'ie hart ist. ,\'ficht Ihr eigenes Interesse zu cornpro-
ine•ttiren oder Ihnen lustig' tu werden, h irr von meiere

Seite der trü/hie Und urb, da ich sotiel Gutes ,geno len,

rlleiu ,ne irre h'erzlich'e Ritte, ,in ihren edlen C,n,rc ter ist

diese, trtir zrrrn /leihst tielleiclu in /I.iniburg rund
:1 itolit ci,t rrcl t gutes ( onccrt zu maieben, eicHenh,t

diiici, li re .irrsgchrcitetc lic',..anntschaft in Bremen und
Lübeck wieder zu einem guten Geschäft behüljlich zu
sein, und ich arme Teufel wäre gerettet nicht so mit
Angst und Kummer meine Tage so hart verleben zu
müssen. Ich habe zwar so grosse Schulden nicht; da die
ganze Summe nur 450: macht. Allein letzt bezahle ich
von meinem Gehalt, Schulden, um nur wieder neue
machen zu müssen, und mein Schicksal wird immer

drückender. Wäre dieses nach Ihrer gütigen Einsicht
und Mitwirkung möglich zu machen, so wäre ich glück-
lichste Mensch, und Zeit meines Lebens würde ich für
Ihre so gütige Theilnahme innigst dankbar sein, und
würde sehr schöne und brillante nicht sehr schwere

Duett Concerts mitbringen, die wir beide einstudierten,
welche Ihnen gewiss Vergnügen machen würden.
Haben Sie die grosse Güte für mich und antworten mir
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Grifftabelleb gis as wird wie g genommen nebst Öffnung der as-
Klappe am Unterstück.

a die drei Löcher am kleinen Flügelstück mit der
ersten Klappe des grossen Flügelstücks nebst die 2
ersten Löcher am Unterstück.

b 3 Löcher am kleinen Flügelstück nebst dem ersten u.

3ten Loch des Unterstücks und der ersten Klappe am
grossen Mittelstück.

h die drei ersten Löcher am kleinen Mittelstück, nebst
dem Iten Loch des Unterstücks mit der kleinen as-

Klappe desselben.
c' die 3 Löcher am kleinen Flügelstück bedeckt.
cis' das 1 te und 2te Loch am Flügelstück nebst dem Iten

Loch des Unterstücks und der kleinen as-Klappe
desselben.

d' die ersten 2 Löcher am kleinen Flügelstück nebst
Öffnung der as-Klappe am Unterstück, sehr rein.

es' die ersten 2Löcheram kleinen Flügelstück nebst die
3 Löcher am Unterstück zu, um sicher das E darauf
zu nehmen, wird das erste und 3teLoch des kleinen

1B alle Klappen und Löcher zu.
1A wird wieB genommen; läßt dasB aber etwas sinken

wird es A.

C wird in der wesentlichen Lage wieB geblieben, aus-
ser daß die erste Klappe am großen Mittelstück bei
dem Becher offenbleibt.

Cis Cis wird wie C gegriffen; jedoch muß derDaumen-
loch am großen Flügelstück zurHälfte bedeckt wer-
den.

D alle 6Löcher nebst der 2ten Klappe des grossen Flü-
gelstücks, desDaumenlochsam Unterstück nebst der
tiefen CKlappe.

Es Wird wieD gegriffen mit der kleinen Es-Klappe am
grossen Flügelstück genommen.

E Mit 3 Löcher am kleinen Flügelstück, 3 Löcher am
Unterstück nebst dem Daumenloch auf demselben
zur Hälfte bedeckt und tiefe CKlappe.

F 3 Löcher am kleinen Flügelstück, 3 Löcher am
Unterstück nebst der tiefen CKlappe zu.

Fis Wie Fjedoch ohne CKlappe mit dem Daumenloch
am Unterstück.

G drei Löcher am kleinen Flügelstück, drei Löcher
nebst Daumenloch am Unterstück.

Gis oder As

gis oder as wie g mit der kleinen as-Klappe am
Unterstück.

A wird wie g ausser dass das dritte Loch an Unterstück
offenbleibt.

B wird wie g genommen ausser dass das 2te Loch auf
dem Unterstück offen bleibt, und um es tiefer und
reiner zu haben, das Daumenloch am Unterstück
bedeckt werden muss.

H Die 3 Löcheram kleinen Flügelstück nebst dem Iten
Loch des Unterstücks zu nebst Öffnung der kleinen
as-Klappe am Unterstück.

c die 3 Löcher am kleinen Flügelstück zu.
cis das erste u. 2te Loch am kleinen Flügelstück nebst

dem ItenLoch des Unterstücks und mit Öffnung der
as-Klappe am Unterstück.

d das erste u. 2te Loch am kleinen Flügelstück und um
es tiefer und reiner zu haben, das Daumenloch am
Unterstück zu.

es das erste u. 3te Loch am kleinen Flügelstück nebst
der ersten Klappe am grossen Flügelstück zu.

e das erste am kleinen Flügelstück und zu Rein- und
Sicherheit mit Öffnung der kleinen as-Klappe am
Unterstück.

f das dritte Loch am kleinen Flügelstück zu und die
anderen Löcher alle offen.

fs das dritte Loch am kleinen Flügelstück zu nebst die 3
Löcher und tiefen CKlappe am Unterstück zu.

g die dreiLöcheram kleinen Flügelstückund3Löcher
am Unterstück zu.

gütigst über diesen unmassgeblichen Vorschlag, und ist
solches zu realisieren, so wäre ich gerettet, und Sie hät-
ten um mich das schöne Verdienst Ihnen als meinen

gütigen Retter zu verehren. Empfehlen Sie mich Ihrer
lieben Frau Gemahlin und vortrefflichen Eltern und in
der angenehmen Erwartung mich bald mit einer güti-
gen Antwort zu beehren gebe ich mir die Ehre in der
vorzüglichsten Hochachtung zu verharren als
Dero gehorsamster Diener

Schwan sen.: Königl. Preuss. Kammermusicus
In einigen Tage werde ich etwas für Piano und

Fagott schicken.
6 Schwarz notiert die Tonhöhen jeweils mit Noten-

bild und System.
Glossar zur Grifftabelle:

kleines Flügelstück Flügel
großes Mittelstück Baßröhre
großes Flügelstück Baßröhre
Unterstück, unterstes Stück Stiefel

hohe C-Klappe Flügelklappe
lte Klappe am großen Flügel-
stück, am großen Mittelstück B-Klappe
2te Klappe am großen Mittel-
stück, am großen Flügelstück D-Klappe
kleine Es-Klappe am großen
Flügelstück tiefe Es-Klappe
kleine as-Klappe am Unter-
stück Gis-Klappe
tiefe C-Klappe F-Klappe (diese
Terminologie bezieht sich auf den 7-Finger-Griff der
Holzblasin-strumente, der norm-lerweise das tiefe C

ergibt; dabei läßt Schwarz die „F-Stimmung" des
Fagotts außer acht).
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17üLelstücks nebst die 3 Löcher amr Unterstück
tedeekt.

J' das mittelste Loch am kleinen [lügelstück nebst die
ersten 2 Löcher am Unterstrick zu, in aushaltenden

Noten nimmt mann die kleine es-Klappe ani grossen
i1ittelstück dazu und in Passagen ganz leer.

fIs' da + erste und 21e Loch am kleinen flü'elstiick nebst
dem ersten Loch am Unterstiiek, im lalle es zu hoch

ware, mit dem (ten u. 2ten Loch am Unterstück und

der tiefen C-Klappe die in heilen Arten genommen
werden muss.

g' das 2te und 3te Loch am kleinen J lieelstiük nebst
denn Iten Loch am Unterstuck rnit der tiefen C-
Klappe desselben.

gis' oder as'
die 3 Löcher am kleinen Flügelstück und die 3
Löcher am Unterstück nebst der 2ten Klappe am
grossen Mittelstück zu, auch kann man derReinheit
wegen das mittlere Loch am Unterstück öffnen.

a' das erste Loch am kleinen Flügelstück zu nebst 2ten
Klappe des grossen Flügelstücks mit der hohen C-
Klappe, auch kann man das 1. und 2. Loch am klei-
nen Flügelstück, auch nur das 2te nehmen.

b' alle 3 Löcher am kleinen Flügel- und Unterstück
nebst dem Daumenloch am grossen Flügelstück mit
der hohen und tiefen C-Klappe.

h' die ersten 2 Löcher am kleinen Flügel- und Unter-
stück, die 2te und kleine Es-Klappe am grossen Flü-
gelstück, hohe und tiefe C-Klappe.

c" das erste Loch am kleinen Flügelstück nebst der 2ten
u. kleinen EsKlappe am grossen Mittelstück, hohe
und tiefe CKlappe, auch kann man das erste Loch
des Unterstücks bedecken wenn man will.

cis' bleibt in der Lage wie C ausser dass das Daumen-
loch am untersten Stück bedeckt wird.

d" alle Löcher auf mit der 2ten u. kleinen Es-Klappe
des grossen Flügelstücks und der hohen Klappe.

mit dem er bereits im dritten Lebensjahr nach Anshach
kam. Schon früh erwarb ersieh unter derLeitung seines
Vaters eine bedeutende Eeitigkeit auf dem l egott. Auf
einer Kunstreise, die er nach London unternommen,

engagierte ihn der Prinz of Wales für seine Kapelle,
bis diese 1787 auftelöst wurde, worauf er nach
Deutschland zurückkehrte und bei der Kgl. Kapelle in
Berlin ein Engagement fand. Hier genoss er noch den
Unterricht des berühmten Ja gottisten Ritter, unter des-
sen Leitung er sich ungemein vervollkommnete. Als im
Jahre 1806 die Kgl. Kapelle vermindert war, verliess er

Berlin, ward aber 1811 bei der Reorganisation der
Kapelle wieder bei derselben angestellt. Lr ward 1826
pensioniert und starb 1829 zu Berlin.

Zeitgenössische Quellen - hauptsächlich die
Leipziger AMZ - berichten vor allem aus seiner
Berliner Zeit sehr vieles über seine Tätigkeit als
Solist und Partner in konzertanten Sinfonien.

Eine Berliner Kritik aus dem Jahre 1811 berichtet
uns über einen gemeinsamen Auftritt mit G.F.
Brandt (dem Widmungsträger der beiden Weber-
schen Solowerke) in einem Doppelkonzert von
Franz Danzi. Seine tonlichen, technischen und

musikalischen Fähigkeiten werden dabei einmütig
hoch gelobt. Als Lehrer hatte er seinen späteren
Kollegen in der Königlichen Kapelle in Berlin,
Carl Eichbaum, sowie August Wolf (mit dem er
zusammen mit zwei anderen Kollegen als Solist in
der Concertante für vier Fagotte von G.A.
Schneider auftrat) ausgebildet.

Der Adressat dieses interessanten Briefes

war anscheinend ein wohlhabender Amateurfa-

gottist dem Schwarz - wohl in seinem Auftrag,
ein gutes Fagott zu finden - ein Instrument von
Kirst ausgewählt hatte. Offensichtlich war dieses
Instrument „unter vielen Hunderten das vorzüg-
lichste" - obwohl es zu diesem Zeitpunkt schon
mindestens 20 Jahre, wenn nicht gar älter war.

Der Holzblasinstrumentenbauer Friedrich

Gabriel August Kirst (geb. Dresden 1750; gest.
Berlin 29. April 1806) war tätig in Potsdam von
1772 bis 1804. Nach einer Lehre bei Augustin
Grenser8, Dresden, arbeitete er ab 1768/70 für C.
F. Freyer9 in Potsdam; nach dem Tode seines
Meisters heiratete er imJahre 1772 die Witwe und
wurde sein Nachfolger. Im selben Jahr bekam er
das „privilegium privatum" als Lieferant des Preu-
ßischen Heeres. Als berühmter Flötenbauer arbei-

tete er eng mit Quantz zusammen. Unter seinen
Lehrlingen waren J.G. Freyer1°, J.G. Martin",
J.C. Griessling12, B.M. Schlott13 und J.W.

Zur Person von Christoph (?Christian) Gott-
lieb (?Gottlob) Schwarz gibt unsLedebur7 umfas-
send Auskunft:

Schwarz, Christoph Gottlieb, Kgl. Kammermusikus
und Fagottist der Kgl. Kapelle zu Berlin. Geb. zu Lud-
wigsburg in Württemberg d. 12. Sept. 1768, ältester
Sohn des ausgezeichneten Fagottisten Andreas Schw.,

Freiherr von Ledebur, Tonkünstlerlexikon Berlins

(Berlin 1865).
8 Augustin Grenser (1720-1807).
9 C.F. Freyer (gest. vor 1772).
lo Johann Gottlieb Freyer (1764-1808).
"JohannJohann Gottfried Martin (1772 - nach 1842).
12 Johann Conrad Griessling (1771-1835).
13 Balthasar Melchior Schlott (1773/78 - nach 1841).
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Abb. 2: (;rifttabclle mit abweichenden Griffen
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l'cisse '. Er starb 1506 im Alter von 56 Jahren.
Fagotte von ihm sind in Sammlungen in Aarhus,
Biebrich, Frankfurt a.M., Hamburg, Köln, Lon-
don und Poznan erhalten. Die Instrumente sind

mit fünf- bis zehnklappigen Applikaturen aus-
gestattet (siehe Abb. 1).

Die Sendung bestand also außer dem Instru-
ment, dem hier abgedruckten Brief und der Griff-
tabelle aus einer Skalenstudie - die heute nicht

mehr vorhanden ist - sowie aus zwei Muster-

Rohren. Der Brief geht in seinem ersten Teil auf
die spielpraktischen und instrumententechni-
schen Probleme und deren Lösungen ein. Beson-
deren Wert legt Schwarz offensichtlich auf das
richtige Einspielen des Instrumentes, wobei er am

108

Anfang ausschließlich Skalen empfiehlt, die er auf
dem verschollenen Notenblatt notierte. Im drit-

ten Absatz seiner „Instruaion" empfiehlt er die
Schrägstellung des Rohrs im Mund. Hier befindet
er sich in Einklang mit der ehemaligen französi-
schen Schule (z.B. Cugnier (1780)' 5 und Jancourt
(1847) 115. Im vierten Absatz im Kapitel „Röhre

14 Johann Wendelinus Weisse (1780 - 1864).
15 Pierre Cugnier in Jean-Benjamin de La Borde:

Essai sur la musique ancienne et moderne, Paris 1780, S.
332.

ib Eugene Jancoun: Methode theorique et pratique
de basson, Paris 1847, S. 15.
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betreffend" beschreibt er uns genau die Lippen-
stellung, die er für angemessen hält. Durch die
Markierung an einem der mitgegebenen Rohre
konnte sich der Empfänger somit genau orientie-
ren. Im neunten Absatz der „Instruction"

empfiehlt er, das Instrument in relativ kurzen
Abständen zu ölen.

Die Anweisungen zu den Rohren beziehen
sich nicht auf den Rohrbau, wohl aber auf das Fer-

tigmachen, das Korrigieren und deren Erhalt. Sein
Vorschlag, die Rohre mit Zwirn zu binden, um
ein Verwerfen beim Austrocknen zu verhindern,

wird sonst in keiner bekannten Quelle erwähnt.
Im siebten Absatz erklärt er uns das Spannungs-
verhältnis zwischen der ersten und zweiten

Zwinge; dabei benennt er die zweite Zwinge als
„am Zwirnbund" und die erste als „an der schma-

len Seite". Bemerkenswert ist die Anfrage des
Autors nach Rohrholz; offensichtlich ist es als
Schiffsfracht versandt worden und war somit in

einer Hafenstadt wie Hamburg leichter erhältlich
als im Landesinneren in Berlin. Fröhlich empfahl
181117: „das beste Holz ist jenes aus Italien";
Almenräder schrieb noch 184318 von „Schilfrohr,
welches in Spanien, oder auch in Italien gewach-
sen ist."

Zur Grifftabelle (siehe Abb. 2): Das Instru-
ment hat mit den sechs Klappen eigentlich nur die
Grundausstattung der fünf ursprünglichen Klap-
pen des klassischen Fagotts (B, D, Es, F, As) mit
einer zusätzlichen Flügelklappe. Bezogen auf
diese Applikatur gibt er uns Griffe für „alle 42
Töne" an - d.h. von tief B (A) bis d". Exakt dieser
Tonumfang wird von Karl Bärmann in seinem

Artikel von 1820 Ueber die Natur und Eigen-
thümlichkeit des Fagotts19 als klanglich befriedi-

gend angegeben. Karl Bärmann hatte ebenso wie
unser Autor bei GeorgWenzel Ritter studiert und
war zusammen mit ihm 1823 in der königlichen
Kapelle engagiert. Die dem Instrument beigege-
bene beschreibende Grifftabelle weicht in wesent-

lichen Punkten von den bekannten gedruckten
der Zeit ab. Schwarz hatte das Instrument wohl

ausführlich geprüft und die Griffe entsprechend
seiner Akustik angepaßt. Bei der genaueren
Betrachtung der teilweise ungewöhnlichen Kom-
binationen können wir von empirisch ermittelten,
dem Instrument individuell angepaßten Griffen
ausgehen, die teilweise von denen in den gedruck-
ten Quellen recht weit entfernt sind. Bemerkens-
wert ist dabei der häufige Einsatz der As-Klappe
als Stabilisierung und Möglichkeit zu Intonations-
korrektur; ferner der einmalige Griff (überblase-
nes g) für gis'. PaulJ. White, der alle vorhandenen
historischen Grifftabellen für Fagott untersucht
hat20, bemerkt, daß seine Griffe für B, g, gis', a',
b', h', d', cis" und d" sonst bei keiner anderen

Grifftabelle vorkommen. Abb. 2 bringt eine
Tabelle mit abweichenden Griffen.

Zur Quelle

Dieses Dokument erscheint hier zum ersten-

mal vollständig im Druck. Ein Auszug daraus
wurde 1978 von Will Jansen veröffentlicht21 Es
gehörte ursprünglich Dr. Fritz Marcus (1894-
1950), bis 1936 tätig als Arzt in Bad Kolberg. Die-
ser bisher wenig anerkannte Forscher, der sich
hauptsächlich mit der Geschichte der Klarinette
beschäftigte, hatte kurz vor seiner Emigration
nach Palästina einen Teil seiner wichtigen Samm-
lung von Materialien über die Holzblasinstru-
mente verkauft. Sie wurde von Wilhelm Her-

mann Heckel (1879-1952), Inhaber der bekannten
Fagott-Werkstatt in Biebrich, angekauft. Wir
danken Frau Edith Rebrich für die freundliche

Bereitstellung der uns fehlenden Grifftabelle.

17 Joseph Fröhlich: Fagott Schule nach den Grund-
sätzen der besten über dieses Instrument bereits erschie-

nenen Schriften, Bonn 1810, S. 53.
18 Carl Ahnenräder: Die Kunst des Fagottblasens

oder vollständige theoretisch praktische Fagottschule,
Mainz 1843, S. 122.

19 In AMZ Nr. 36, September 1820, S. 605.
Zc Paul J. White: „Early Bassoon Fingering Charts"

in: The Galpin Society Journal XLIII (1990), S. 68.
21 Will Jansen: The Bassoon, its History, Construc-

tion, Makers, Players and Music, Buren 1978, S. 1074.
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Eckhart Kuper

„Audiatur et altera pars"
Beobachtungen zur Generalbaß- und Satztechnik im 2. Satz der h-Moll-Sonate für Flöte und
obligates Cembalo (BWV 1030) von J. S. Bach

Wer sich mit dem 2. Satz, „Largo e dolce", aus
Bachs Sonata a Cembalo obligato e Traverso
solo' in h-Moll beschäftigt, kann über die kunst-
volle Schönheit dieses Satzes immer wieder ins

Staunen geraten.
Dabei scheint es mir allerdings, als ob die musi-

kalische Physiognomie, wie sie gerade den Cem-
balopart prägt, bisher zu wenig als Grund für ein
solches Staunen gewürdigt worden ist, trotz der
für Interpreten dieses Werkes durchaus auffälli-
gen Eigenart dieses Parts, der so mancherlei Vor-
stellungen für ein gedeihliches Zusammenwirken
von Flöte und Cembalo und das gewohnte Bild
von „Cembalobegleitung" in Frage stellt oder
gestellt hat. Der dichte Zusammenhang dieser
Satzweise mit der überlieferten Generalbaßpraxis
bei Bach und seinen Zeitgenossen ist von J. Chri-
stensen herausgestellt worden.Z

Ich möchte hier nun versuchen, anhand der

Schreibweise des Autographs' die erkennbaren
„Spuren" der satztechnischen Absichten Bachs auf-
zuzeigen. Als Notenbeispiel 1 und Notenbeispiel 2
habe ich das Autograph und den Text der Neuen
Bach-Ausgabe; einander gegenübergestellt.

Dabei fällt folgendes auf: Aus der NBA - wie
aus modernen Ausgaben überhaupt - läßt sich
wegen der mangelhaften Wiedergabe der origina-
len Stimmführung (Balkung!) kein genaues Bild
von Bachs Satztechnik erschließen.5

Demgegenüber tritt im Autograph die Stimm-
führung des Cembaloparts plastisch zutage und
wird durch separate Balken und Fähnchen für jede
einzelne Stimme einsichtig gemacht. Es zeigt sich,
daß der Cembalopart im wahrsten Sinn des Wor-
tes „stimmig" ist - durchaus als meisterhaft reali-
sierter Basso continuo, darüber hinaus aber als

exemplarisches Beispiel eines vollkommenen
musikalischen Satzes.

Ausgehend von diesem Befund möchte ich im
weiteren Aufschlüsse über Bachs Satztechnik im

„Largo e dolce" gewinnen und dazu auch Auße-
rungen von Schülern und Zeitgenossen Bachs
heranziehen.

Der Zusammenhang „Harmonie" - „Accom-
pagnement" - „Composition"

In einem Zeugnis für Friedrich Gottlieb Wild
(1727) schreibt Bach, dieser habe sich bei ihm

gar speciell in Clavier, General-Bass / und
denen darauffließenden Fundamentalregeln der
Composition informiren laßen...b
Und der Bach-SchülerJ. Fr. Agricola vermerkt

1774:

Aus dem, was bisher gesaget worden, folget auf das
natürlichste, daß, wer das Generalbaßspielen lehren
will, zuerst wenigstens die praktische Harmonie voll-
ständig lehren müsse.

So lehrte, um auch ein merkwürdiges Beyspiel zum
Beweise dieser Behauptung zu geben, den Generalbaß
der größte bis jetzo bekannte Meister der Harmonie, der
sei. Kapellmeisterjohann Sebastian Bach, welcher nach
wohl erklärten Regeln, seine Schüler, die bey dem
Generalbaßspielen anzubringeden Töne, in vier reinen
Stimmen zu Papiere bringen ließ. Der Vorteil davon

Man beachte die Reihenfolge der Instrumente im
originalen Titel!

z Jesper Boje Christensen: „Generalbaßpraxis bei
Bach und Händel". In: Basler Handbuchfürhistorische
Musikpraxis IX 1985, Winterthur 1987, S. 78 ff; ders.:
Die Grundlagen des Generalbaßspiels im 18. Jahrhun-
dert, Kassel 1992.

3 Faksimile, Hrsg. Bach-Archiv Leipzig, Leipzig
1961.

4 Neue Bach-Ausgabe, Serie VI, Band 3, Kassel etc.
1963.

5 Als weitere Fehler im Notentext der NBA möchte

ich hier noch die inkorrekten Auflösungen in Takt 8(1.
wie 2. Schluß), zweite Takthälfte, linke Hand, anfüh-
ren. Man kann noch darüber streiten, ob man den Vier-
tel-Hals des A am Baß schon für den ersten Schluß

annimmt und diesen Ton somit in das folgende a klin-
gen läßt oder nicht; aber es ist klar zu ersehen, daß im 2.
Schluß dasA des Basses liegen bleiben soll und daß das a
dann auf der Zählzeit 5 mit dem cis' der Oberstimme

eintritt. Hier führt die Lösung der NBA zu einem pene-
tranten einzelnen Ton, der das Verklingen der übrigen
Stimmen geradezu „im letzten Moment" stört!

6 Bach-Dokumente, Hrsg. Bach-Archiv Leipzig,
Bd. I, Kassel etc. 1963, Dok-Nr. 57.
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Notenbeispiel 1: Faksimile

war dieser, daß seine Schüler, nach geendigten Lectio-
nen, wenn sie anders Achtsamkeit genug bewiesen hat-
ten, so ziemlich sicher in Setzung einer reuten vierstim-
migen Harmonie und also mit wichtigen Gründen der
Composition selbst bekannt waren. Es ist überhaupt
lächerlich, Accompagnirungskunst und Kunst zu com-

poniren, von einander zu trennen und Gränzen zwi-
schen ihnen bestimmen zu wollen. Die Regeln des
Accompagnements, lehren ja den rechten Gebrauch der
con- und dissonirenden Intervalle. Folglich sind sie
schon Composition, oder wenigstens das ABC dersel-
ben. 7

Damit ist ein grundsätzlicher Zusammenhang
aufgezeigt, der für den Cembalopart des „Largo e
dolce" bis hin zur notengraphischen Gestaltung
bedeutsam ist.

Aus J. F. Agricola: „Allgemeine deutsche Biblio-
thek". In: BachDok. III, 1972, Nr. 796.

TIBIA 2/94 111
































































































































