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Editorial

Liebe Leserinnen und Leser,

fünf Jahre lang konnten wir den Bezugspreis von TIBIA konstant halten, nun aber müssen auch
wir auf die stetige Steigerung unserer Produktionskosten reagieren: Ab 1996 also wird das Abon-
nement für TIBIA im Inland DM 36,50, im Ausland DM 41,- kosten (beide Preise zzgl. Versand-
kosten). Trotz dieser Preissteigerung aber bleibt TIBIA eine der preiswertesten Fachzeitschriften
überhaupt, und wir hoffen, daß Sie, liebe Leserinnen und Leser, sich auch weiterhin von TIBIA
über alle Bereiche der Holzbläserei kompetent und aktuell informieren lassen wollen.

Mit freundlichen Grüßen

Ihre TIBIA-Redaktion

Achim Hofer

Was ist „Harmoniemusik"? Annäherungen an eine Antwort

1. Einleitung

Die in den letzten Jahren stetig gewachsene
Beliebtheit der Harmoniemusik, die sich in mu-
sikwissenschaftlichen Publikationen ebenso

dokumentiert wie in CD-Einspielungen, mag
den Schluß nahelegen, daß inzwischen allge-
mein bekannt sei, was „Harmoniemusik" ist.

Mit zunehmender Forschung eröffnen sich je-
doch neue Fragen und Probleme, die im Detail
zuweilen strittig sind, wie auch unterschiedli-
che Akzentuierungen und Gewichtungen das

Bild von „der" Harmoniemusik prägen (dies
gilt selbst für die damalige Zeit).

Gemeinhin wird Harmoniemusik als „die"

Bläsermusik der Klassik schlechthin apostro-
phiert. Gleichwohl nicht die einzige, ist Har-
moniemusik sicherlich doch die damals in Eu-

ropa populärste Art von Bläsermusik gewesen.
Allerdings erfordert eine Annäherung an das
Phänomen „Harmoniemusik" die Berücksich-

tigung zeitlicher, besetzungsmäßiger, gattungs-
geschichtlicher, stilistischer und funktionaler
Aspekte ebenso wie zeitgenössische Bedeu-
tungsvarianten in geographischer und zeitlicher
Hinsicht. Im Anschluß an einige TIBIA-Beiträ-
ge zur Harmoniemusik aus früheren Jahrenl
seien im folgenden Aspekte der Besetzung, der
Verbindung zur Militärmusik, zeitliche Dimen-
sionen sowie Fragen zur Funktion und zum
„Wert" von Harmoniemusik thematisiert, um

einer Antwort auf die im Titel gestellte Frage
näherzukommen.2

Unter den unterschiedlichen Besetzungen
„klassischer" Harmoniemusik als - im wesent-
lichen - Holzbläsermusik stellen zwei Hörner

aufgrund ihrer Anpassungs- und Verschmel-
zungsfähigkeit die im Prinzip einzigen verwen-
deten Blechblasinstrumente dar. Von daher mu-

tet es paradox an, daß - wie es scheint - gerade

I Klöcker, Dieter: Über die Bläserensembles im 18. Jahr-
hundert und die frühen Bläserdivertimenti Joseph
Haydns in: TIBIA 3, 1978 (Nr. 2), S. 73-78; ders.: Ge-
danken über Bearbeitungen für Harmoniemusik, in:
TIBIA 12, 1987 (Nr. 4), S. 585-587; Becker, Heinz: Ver-

marktete Oper, in: TIBIA 12, 1987 (Nr. 4), S. 553-557.
Z Es handelt sich dabei um eine Ergänzung meiner Aus-
führungen zur Harmoniemusik in dem Buch: B!asmusik-
forschung. Eine kritische Einführung, Darmstadt 1992, S.
135-156. Einen knappen Überblick über die mitteleu-
ropäische Harmoniemusik bietet auch Suppan, Wolf-
gang: Die Harmoniemusik, in: Musica Privata. Fest-
schrift für Walter Salmen zum 65. Geburtstag, hrsg. von

Monika Fink, Rainer Gstrein und Günter Mössmer,

Innsbruck 1991, S. 151-165. Der neueste Forschungs-
stand erscheint im Artikel „Harmoniemusik" der neuen

MGG (Bd. 3, im Druck).
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ihnen die Entstehung des Begriffs „Harmonie-
musik" zu verdanken ist, und dies um so mehr,

als die Hörner ein typisches Klangcharakteri-
stikum „klassischer" Harmoniemusik sind.

Zwei Beispiele: Im Jahre 1726 schreibt Hannß
Friedrich von Fleming, daß die Hinzufügung
eines Hörnerpaares zu je 2 Oboen und Fagott-
en „eine recht angenehme Harmonie"; verursa-
che, und 1733 erscheint in England eine Samm-
lung beliebter Stücke in Bearbeitungen für 2
Hörner unter dem Titel „Forest Harmony"4.

Obgleich also für eine bestimmte Zeit für den
Wiener Raum und seinen Einflußbereich die

Harmoniemusik mit dem Oktett identifiziert

werden mag, so muß die Bedeutung der „klas-
sischen" Oktettbesetzung insgesamt doch rela-
tiviert werden - abgesehen davon, daß ein die
Baßstimme verstärkender Kontrabaß oder nach

1800 auch die Einbeziehung eines Kontrafa-
gotts das Oktett zum Nonett erweiterte. Das
Sextett aus je 2 Hörnern und Fagotten in Kom-
bination mit 2 Oboen oder Klarinetten (als
Quintett, wenn eine Fagottstiinme in der Praxis
verdoppelt wurde) war insgesamt keineswegs
von minderer Bedeutung: für Frankreich und
England bedeutete es sogar die verbreitetste
Harmoniemusik-Besetzung. Hinzu kommen
Besonderheiten einzelner Fürstenhöfe: Die

Harmoniemusik des Fürsten Schwarzenberg
gebrauchte anstatt der Klarinetten 2 Englisch-
hörner; in Wallerstein wurden bereits 1783 der

„klassischen" Oktettbesetzung 2 Flöten hinzu-
gefügt, später noch ein 3. Horn sowie ein Kon-
trabaß; äußerst variabel war die Harmoniemu-

sik-Besetzung beim Grafen Clam-Gallas
(einschließlich des Gebrauchs von Englisch-
und Bassetthörnern sowie der Flöte, die dort

„ihren festen Platz"9 hatte). Selbst die Harmo-
niemusik einzelner Komponisten ist - aus
Gründen, die hier nicht zu erläutern sind - zum

Teil sehr vielfältig: Für die Bläsermusik des

2. Zur Besetzung

Ist die grundsätzliche Verwendung von Paa-
ren gleicher Instrumente ein unbestreitbares
Kennzeichen „klassischer" Harmoniemusik,

welches sich erst im frühen 19. Jahrhundert zu-
nehmend aufzulösen beginnt, so lassen sich vie-
le Aussagen dafür finden, daß die Harmonie-
musik des 18. Jahrhunderts eine bestimmte
Besetzung bedeutet. Für die einen ist es das Sex-
tett mit Oboen, für andere dasjenige mit Klari-
netten, für wieder andere das Oktett oder das
Oktett und eine Sextettform. Daß sich das

„klassische" Bläseroktett (je 2 Oboen, Klarinet-
ten, Hörner und Fagotte) als „die" Harmonie-
musikbesetzung schlechthin ins heutige Be-
wußtsein vieler Menschen eingeprägt hat, ist
sicherlich nicht unwichtigen Ursachen zu ver-
danken: Einige Meisterwerke der Harmonie-
musik-Komposition, etwa von W. A. Mozart
oder F. V. Krommer, weisen diese Instrumen-
tenkombination auf; auch wurde die Einrich-

tung der „Kaiserlichen Harmonie" in Wien
durch Joseph II. (1782) einflußreich, so daß
noch 1802 H. Chr. Koch die Harmoniemusik

als „gewöhnlich" aus dem Oktett bestehend be-
trachtet5 - zu einer Zeit also, als die verstärkte

Einbeziehung weiterer Instrumente durchaus
keine Ausnahmeerscheinung mehr war; Roger
Hellyer, der mit seiner hierzulande viel zu we-
nig beachteten Arbeit über Harmoniemusik
(1973) Grundlegendes geleistet hat', betrachtet
das „klassische" Oktett - sofern nicht Stim-

menverdoppelung, sondern tatsächlich 8 unab-
hängige Stimmen den musikalischen Satz prä-
gen - als „optimum"7 der Harmoniemusik: „its
greatest potential as a genre had been reached"$.

Fleming, Hannß Friedrich von: Der Vollkommene
Teutsche Soldat, Leipzig 1726, S. 182.
4 Croft-Murray, Edward: The Wind-Band in England,
1540-1840, in: Music and Civilisation (= The British
Museum Yearbook, Bd. 4), London 1980, S. 135-189; Zi-

tat S. 143. Vgl. auch Seifert, Herbert: Die Bläser der kai-
serlichen Hofkapelle zur Zeit von J.J. Fux, in: Habla,
Bernhard (Hrsg.): Johann Joseph Fux und die barocke
Bläsertradition (= Alta Musica, Bd. 9), Tutzing 1987, S. 9-
23; Bezug S. 15f.
5 Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon,
Frankfurt 1802 (Reprint: Hildesheim 1964), S. 737.
6 Hellyer, Roger: Harmoniemusik: Music for Small Wind
Band in the Late Eighteenth and Early Nineteenth Cen-
turies. Phil. Diss. Oxford University 1973.
Ebda., S. 50.

8 Ebda., S. 25.

9 Myslifk, Antonin: Repertoire und Besetzung der Har-
moniemusik an den Höfen Schwarzenberg, Pachta und
Clam-Gallas, in: Haydn-Jahrbuch 10, 1978, S. 110-120;
Zitat S. 118.
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Donaueschinger Kapellmeisters Joseph Fiala
wies J. S. Kurtz bereits 1971 13 verschiedene
Besetzungen nacht0, und Mozarts 10 Werke für
Harmoniemusikensemblett zeigen 5 verschie-
dene Instrumentenkombinationen, darunter

die der künstlerischen Einmaligkeit der „gran
Partitta" (KV 370a, alt 361) entsprechende von
2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Bassetthörnern, 4

Hörnern, 2 Fagotten und Kontrabaß. Läßt man
Besetzungen „klassischer" Harmoniemusik
Revue passieren, so drängt sich der Eindruck
auf, als sei kaum eine Instrumentenkombinati-

on denkbar, die nicht irgendwo auch existiert.
Allein von zahlreichen Oktett-Besetzungen,
die von der „klassischen" und der genannten
Schwarzenbergschen abweichen, seien genannt:
je 2 Bassetthörner, Hörner und Fagotte in
Kombination mit 2 Flöten oder 2 Oboen oder 2

Klarinetten; je 2 Klarinetten, Hörner, Trompe-
ten und Fagotte; je 2 Oboen, Violen, Hörner
und Fagotte; 2 Englischhörner, 2 Klarinetten, 3
Hörner, 1 Fagott; bis hin zu Sonderbarkeiten
wie 2 Hörner plus 6 Fagotte. Sicherlich trifft in
der Tendenz zu, daß Harmoniemusikbesetzun-

gen immer größer wurden, vom Quintett/Sex-
tett über das Oktett/Nonett bis hin zu häufig
mehr als 10 Bläsern im frühen 19. Jahrhundert,
als die Harmoniemusik gattungsgeschichtlich
und funktional immer mehr in der Militärmu-

sik aufging. Und zweifellos gab es auch (nicht

wenige!) z. T. geographisch gebundene, z. T. für
einen bestimmen Zeitabschnitt gültige Stan-
dardbesetzungen. Es sollte aber an der Zeit
sein, per definitionem der Vielfalt der Harmo-
niemusikbesetzungen in ihrer Gesamtheit
Rechnung zu tragen. Von Standardbesetzungen
abweichende Instrumentierungen sind keines-
wegs derartig marginal, daß man sie als „Aus-
nahmen" mehr oder weniger unbeachtet lassen
sollte; vielmehr verdienen sie, aufgrund ihrer
Häufig- und Vielfältigkeit als wesentliches
Charakteristikum „klassischer" Harmoniemu-

sik angesehen zu werden. (Und auch zumindest
ihr klanglicher Reiz bleibt angesichts der bisher
erschienenen Harmoniemusik-Aufnahmen

noch zu entdecken.) Daß sich unter Werken mit
weniger standardisierten Besetzungen - wie
auch in der Harmoniemusik Frankreichs und

Englands - kaum „Meisterwerke" finden,
rechtfertigt nicht, sie zu ignorieren: Unabhän-
gig davon, daß historisch „Wichtiges" oder
„Unwichtiges" immer auch eine Frage der Per-
spektive ist, gehört zum Verständnis der Har-
moniemusik insgesamt doch auch ihre soziale
Funktion, die sich schon beim Beginn der
Opernbearbeitungs-Tradition für Harmonie-
musik - im Frankreich der 70er Jahre des 18.
Jahrhunderts - aufdrängt.
Ab welcher Besetzungsgröße überhaupt von

„Harmoniemusik" zu sprechen ist, ist unklar.
Bläserduos, -trios und -quartette mit wenig-
stens einem Paar gleicher Instrumente stellen,
wie es etwa Jiri Sehnal ausdrückt, noch „keine
Harmoniemusik im engeren Wortsinn"t2 dar.
Gleichwohl werden zuweilen Stücke wie

Faschs „Quadro" für 2 Oboen und 2 Fagotte';
oder Trios für 2 Oboen bzw. 2 Klarinetten und

Fagott (etwa in der Sammlung des Grafen
Clam-Gallas) mehr oder weniger der Harmo-
niemusik zugerechnet.14 Sehnal bemerkt, die
„eigentliche"15 Harmoniemusik beginne erst
mit dem Quintett, und der verbreiteten Beset-
zung von 2 Oboen, 2 Alt-Oboen und 2 Fagott-
en im frühen 18. Jahrhundert „fehlten nur mehr
die Waldhörner zur Entstehung einer Harmo-
niemusik im heutigen Wortsinn."ib Spätestens
hier wird deutlich, daß die Besetzung allein zur
Bestimmung von Harmoniemusik nicht taugt.
Finden sich etwa David Whitwell zufolget7 er-

ta Kurtz, Saul James: A Study and Catalog of Ensemble
Musicfor Woodwinds Alone or With Brass from ca. 1700
to ca. 1825, Phil. Diss. University of Iowa 1971, S. 42.
tt Ausführliche stilistische Analysen neuerdings bei Ste-

phan Hörner: Mozarts Werke für Harmonie-Ensemble.
Phil. Diss. München 1992 (Druck in Vorbereitung). -
Dank an Herrn Stephan Hörner für die Gewährung
frühzeitiger Einsichtnahme!
12 Sehnal, Jiri: Die Harmoniemusik in Mähren von 1750

bis 1840, in: Kongreßberichte Oberschützen/Burgenland
1988 [und] Toblach/Südtirol 1990 (= Alta Musica, Bd.

14), Tutzing 1992, S. 237-283; Zitat 5.263.
t; Vgl. Hellyer 1973 (wie Anm. 6), S. 299.
14 Siehe Myslifk 1978 (wie Anm. 9), S. 118; vgl. auch
Hellyer 1973 (wie Anm. 6), S. 304.
IS Sehnal 1992 (wie Anm. 12), S. 263.
16 Ebda., S. 239.

17 Whitwell, David: The Baroque Wind Band and Wind
Ensemble (= The History and Literature of the Wind
Band and Wind Ensemble, Vol. 3), Northbridge/Califor-
nia 1983, S. 22.
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ste Beispiele „richtiger" Harmoniemusik um
1760 mit Kompositionen Joseph Haydns (für je
2 Oboen, Hörner und Fagotte), so gab es diese
Besetzung doch schon Jahrzehnte früher in der
Militärmusik1e, so daß nun, abgesehen von stili-
stischen Merkmalen, die Funktion von Harmo-
niemusik, welche sich in ihrer internationalen

Vielfältigkeit kaum über einen Kamm scheren
läßt, zur Mit-Bedingung von Harmoniemusik
in Rechnung zu stellen ist (in Mitteleuropa
insbesondere verschiedenartige „Dienstleistun-
gen" an den adligen Höfen19, wie etwa die Ta-
felmusik, mit der Anton Stadler 1799/1800 die

Harmoniemusik schlechthin assoziiert20). Es

kann überhaupt in der Tendenz festgestellt
werden, daß Harmoniemusikbesetzungen von
der Militärmusik vorweggenommen wurden,
womit die Frage nach ihren Zusammenhängen
berührt ist.

besondere in Böhmen und Mähren25, eine

Hauptgattung von Harmoniemusik. 1802 stell-
te Haydn einen „neuen Marsch für die Harmo-
nie" in Rechnung?6 Sollte „Harmonie" in der
zivilen Sphäre Musik und Besetzung bedeuten,
beim Militär dagegen nur die Formation? Was
die Musik selbst betrifft, so ist der Marsch als

genuin militärische Gebrauchsgattung als Teil
der Harmoniemusik umstritten. Bei der Beset-

zung gibt es kaum gravierende Unterschiede; in
der Tendenz - sieht man von „türkischen" Mär-

schen ab - ist sie teilweise größer, und auch die
Trompete findet sich häufiger.27 Immerhin gibt
es den Marsch als Satz („Marcia") in Harmonie-
musikkompositionen, und insgesamt kann ein
Großteil des „zivilen" Harmoniemusik-Reper-
toires militärmusikalische Anklänge nicht ver-
leugnen. Zum Teil waren die Spieler Hof- und
Militärmusiker in Personalunion und wechsel-

ten je nach Dienst die Uniform. Auch „reine"
Militärkapellen führten „zivile" Harmoniemu-
sikkompositionen auf. In England und Frank-
reich waren die Militärkapellen sogar die

3. Beziehungen zur Militärmusik

Johann Ferdinand von Schönfeld schreibt
1796 über den „Grundfuß / der / in Wien be-

stehenden Musikverfassung": „Die Musik
theilt sich 1) in Kirchenmusik. 2) Konzert, 3)
militärische Musik, 4) Theatralmusik, und 5)
Tanzmusik."21 Militärmusik unterteilt er in

„die Feldmusik, oder sogenannte Harmonie"
(als „gewöhnliche Feldmusik") und „die türki-
sche Musik"u. Will man es auch bei einer Ver-

wunderung über die völlige Gleichsetzung von
„Harmonie" und „gewöhnlicher Feldmusik"
belassen (und dies selbst im Zentrum der mitte-
leuropäischen Harmoniemusik!), so ist es doch
nach wie vor angebracht, Harmoniemusik we-
niger von der Militärmusik, als von der in jedem
Fall Schlaginstrumente enthaltenden Türki-
schen Musik" abzugrenzen (wie es Kurt Birsak
bereits 1983 gemacht hat23). Denn die Übergän-
ge zwischen ersteren sind fließend. Bereits
Haydns frühe Bläser-Divertimenti wurden, so
ist zu vermuten, von der „Feldmusik" des Für-

sten von Esterhäzy gespielt?4 Der Name „Feld
Parthie" für einige dieser Divertimenti bringt
bereits sprachlich die Verbindung zum Aus-
druck (wie auch die Bezeichnung „Feldmusik"
sich in den 70er Jahren am Esterhäzyschen Hof
in „Feldharmonie" wandelte): „Feld" steht für
das Militär. „Parthie" (Parthia, Partita) ist, ins-

18 Vgl. dazu in dieser Zeitschrift: Hofer, Achim:... ich
dien auf beede recht in Krieg und Friedens Zeit. Zu den
Märschen des 18. Jahrhunderts unter besonderer Berück-
sichtigung ihrer Besetzung, in: TIBIA 17, 1992 (Nr. 3), S.
182-191.

19 Siehe dazu neuerdings Seifert, Manfred: Zu den Funk-
tionen von Unterhaltungsmusik im 18. Jahrhundert, in:
Unverricht, Hubert (Hrsg.): Gesellschaftsgebundene in-
strumentale Unterhaltungsmusik des 18. Jahrhunderts.
Bericht über die Internationale Fachkonferenz in Eich-

stätt vom 13.10.-15.10.1988 (= Eichstätter Abhandlun-

gen zur Musikwissenschaft, Bd. 7), Tutzing 1992, S. 47-
62.

20 Vgl. Hess, Ernst: Anton Stadlers ,Musick Plan", in:
Mozart-Jahrbuch 1962, Salzburg 1963, S. 37-54; Bezug
S. 47.

21 Schönfeld, Johann Ferdinand von: Jahrbuch der Ton-
kunst von Wien und Prag, Wien 1796 (Reprint: Mün-
chen-Salzburg 1976), S. 97.
ZZ Ebda., S. 98.
23 Birsak, Kurt/König, Manfred: Das große Salzburger
Blasmusikbuch, Wien 1983, S. 64-66.

24 Vgl. Hellyer, Roger: The Wind Ensemble of the Ester-
häzy Princes, 1761-1813, in: The Haydn Yearbook 15
(1984), Cardiff 1985, S. 5-92; Bezug S. 78.
25 Vgl. Sehnal 1992 (wie Anm. 12).
26 Vgl. Hellyer 1985 (wie Anm. 24), S. 46, Anm. 150.
27 Vgl. dazu den in Anm. 18 genannten TIBIA-Beitrag.
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und Fagotte eher militärmusikalische Stilmittel
aufweisen als seine nur ein Fagott enthaltenden
„Military Piece's" (Dublin, ca. 1794), die von
Stanley Sadie auch als „Quintette" herausgege-
ben wurden, denn „the original title may give a
false impression of the nature of the music"29.
Es scheint mir geraten, insgesamt wenigstens
einen Teil der Militärmusik der 2. Hälfte des 18.

Jahrhunderts durchaus auch als Teil der zeit-
genössischen Harmoniemusik anzuerkennen.;0
Dies bereitet einigen Forschern auch kein Pro-
blem31, andere aber ringen um eine mehr oder
weniger strikte Trennung von Harmonie- und
Militärmusik.32 Für Whitwell hat Harmonie-

musik „nothing whatever to do with the mili-
tary"33 Es ist schon paradox: Wurde noch bis
zum Ende der 1960er Jahre der Harmoniemu-
sik in der Musikwissenschaft auch deshalb

kaum Beachtung geschenkt, weil die Sphäre zur
Militärmusik zu naheliegend war34 (von daher
griffen Militärmusik-Abhandlungen erstmals
das Phänomen Harmoniemusik auf), so wird
nun teilweise versucht, den Wert „der" Harmo-

niemusik durch Abgrenzung von der Militär-
musik zu steigern, wobei man gleichzeitig Ge-
fahr läuft, sie durch Erhebungen auf die Stufe
autonomer Kunstmusik überzubewerten (s. u.).

Hauptinterpreten der Harmoniemusik. Ent-
sprechend sind Gattungen der französischen
Harmoniemusik die „Divertissements militai-

res" und „Pieces d' harmonie", deren englisches
Pendant das „Military Divertimento" oder die
schlicht als „Military Pieces" (z. T auch „Mili-
tary Concerto") bezeichneten Harmoniemu-
sikstücke waren. Paradox mag einer auf die
„Wiener" Harmoniemusik fixierten Sichtweise

erscheinen, daß Johann Christian Bachs in Eng-
land komponierte „Sei Sinfonia" [sic!] (Lon-
don, ca. 1782)28 für je 2 Klarinetten, Hörner

2s Vgl. die herrliche Aufnahme mit Dieter Klöcker und
seinem AConsortium Classicum": MD+G L 3434 (Det-

mold 1992).

29 Sadie, Stanley: The Wind Music ofJ. C. Bach, in: Mu-
sic and Letters 37, 1956 (Nr. 2), S. 107-117; Zitat S. 113.

30 Der zuweilen verwendete Begriff nMilitärharmonie-
musik" - etwa bei Sehnal 1992 (wie Anm. 12), S. 242- be-
dürfte aber noch der Klärung, inwieweit er spezifisch
Musik meint oder sich auf die Ausführenden bezieht.

31 Vgl. z.B. Blomhert, Bastiaan: The Harmoniemusik of
Die Entführung aus dem Serail by Wolfgang Amadeus
Mozart. Study about its Authenticity and Critical Editi-
on, Phil. Diss. Utrecht/NL 1987, S. 170.

32 Vgl. etwa Hellyer 1973 (wie Anm. 6), z.B. S. 9, 15 und
301; auch ders.: The Harmoniemusik of the Moravian
Communities in America, in: Fontes Artes Musicae 27,

1980 (Nr. 2), S. 95- 108; Bezug S. 100.
33 Whitwell 1983, Vol. 3 (wie Anm. 17), S. 1; vgl. auch
ders.: The Wind Band and Wind Ensemble of the Classic
Period (1750-1800) (= The History and Literature of the
Wind Band and Wind Ensemble, Vol. 4), Northridge/Ca-
lifornia 1984, S. 96.

34 Vgl. Whitwell 1983, Vol. 3 (wie in Anm. 17), S. 1; siehe
auch Traster, Jeffrey Lynn: Divertimenti and Parthien
from the Thurn and Taxis Court at Regensburg (1780-
1823): A Source of Repertoire for Wind Ensemble,
D.M.A. Diss. University of Texas at Austin 1989, S. 8-11.

4. Ursprungs-/Zeitliche Aspekte

Wie bereits oben bemerkt, findet sich die für

erste „richtige" Harmoniemusik typische Be-
setzung von 2 Oboen, 2 Hörnern und
Fagott(en) bereits mehr als drei Jahrzehnte vor
Haydns Bläser-Divertimenti. (Gar 50 Jahre
früher wären anzusetzen, wenn sich ein Marsch
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J. G. Chr. Störls {1711?], dessen Authentizität
und Alter derzeit von mir geprüft werden, als
echt erweist35) Von daher ist verständlich, daß
sich etwa nach Birsak „darüber streiten läßt, ob

das Militär als Begründer der Harmoniemusik
anzusprechen ist"36. Whitwell hingegen vertritt
die These von der Entstehung der Harmonie-
musik aus der Tradition der „Baroque Oboe
Band": »lt was this concert wind band which

would develop into Harmoniemusik and not its
military counterpart."37 Sonaten z. B. von J. M.
Müller für 3 Oboen, Taille (Alt-Oboe) und Fa-
gott seien Dokumente der _Concerto da Came-
rn literature which preceeds [sic!] Harmonie-
musik."38 Frankreich wird ebenso als

Ursprungsland angesehen wie Osterreich-Un-
garn.39 Ohne darauf an dieser Stelle näher ein-
gehen zu können, sei die These vertreten, daß
verschiedene Formen bläserischen Musizierens,

z.B. auch die verbreitete Verbindung von 2 Kla-
rinetten und 2 Hörnern in Frankreich und Eng-
land um die Mitte des 18. Jahrhunderts, dazu
beigetragen haben, daß Harmoniemusik-For-
men entstanden (die ja von Anfang an in ihrer
Gesamtheit - Frankreich, England, Mittel- und
Osteuropa - keineswegs einheitlich waren).

Gemeinhin werden die Jahre von ca. 1780 bis
um 1800 als „Blütezeit" der Harmoniemusik

bezeichnet+o Ist man sich weitgehend über den
Beginn der Harmoniemusik um 1760 einig, so
begann „the real development" für Bastiaan
Blomhert erst mit der Einrichtung der „Kaiser-
lichen Harmonie" in Wien 1782 und dauerte bis

1825+t; das Jahr 1792 hält er noch für die „Kind-
heit" („infancy") der Harmoniemusik.42 Step-
han Hörner zufolge »gehört alles, was nach
Mozart entstand [...], bereits zur Nachge-
schichte der Gattung."+; Whitwell bezeichnet
die Zeit von 1800 bis 1818 als „the very zenith
of the octet movement."++ Blomhert und Whit-

well legen ihren Schwerpunkt auf das „klassi-
sche" Oktett, das allerdings - z.B. durch Kom-
positionen Josef Mysliveceks - schon vor 1782
anzutreffen war.45 (Sehnal nennt neuerdings ei-
nige „klassisch" besetzte Oktette aus den Jah-
ren 1761/62+', deren Alter ich aber für zweifel-

haft halte.) Zeigen die zitierten Aussagen, wie
verschieden allein schon die zeitlichen Vorstel-

lungen von „der" Harmoniemusik sind, so

spricht Sehnal mit Bezug auf mährische Klo-
ster-Harmoniemusiken von ihrer „Blütezeit"

erst „zu Beginn des 19. Jahrhunderts"+7, die sich
dort bis in die 40er Jahre gehalten hat.+s Unter-
schiedliche Sichtweisen davon, wann denn

„die" Harmoniemusik zu Ende war, beruhen

zumeist auf Vorstellungen „klassischer" Har-
moniemusik (die zudem nicht selten einseitig -
z.B. auf das „Oktett" bezogen - sind). Sicher-
lich können, wie es zuweilen geschieht, kleine-
re Harmoniemusikbesetzungen in den ersten
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts als „veraltet"
bezeichnet werden; daraus aber das Ende der

Harmoniemusik insgesamt abzuleiten, ist ver-
fehlt. Harmoniemusik lebte weiter, populär
aber nun unter anderen Bedingungen: Die Zeit
adliger Privatkapellen war - wenn auch einige
noch bis in die dreißiger Jahre des 19. Jahrhun-
derts weiterexistierten - im Prinzip vorbei (was

35 Vgl. Stiefel, Eberhard: Art. Störl, in: MGG Bd. 12,

1965, Sp. 1388-1390; Bezug Sp. 1389. Zumindest die ge-

nannte Widmung an den Herzog Eberhard Ludwig von
Württemberg dürfte falsch sein.
36 Birsak 1983 (wie Am. 23), S. 74; vgl. auch Sehnal 1992

(wie Anm. 12), S. 268.
Whitwell 1983, Vol. 3 (wie Am. 17), S. 4.

38 Whitwell, David: A Catalog of Baroque Multi-Part In-

strumental Music for Wind Instruments or for Undesig-
nated Instrumentation (= The History and Literature of
the Wind Band and Wind Ensemble, Vol. 7), North-

ridge/California 1983, S. 136; Unterstreichungen im Ori-
ginal.
39 Vgl. Whitwell 1984, Vol. 4 (wie Am. 33), S. 5; Suppan
1991 (wie Anm. 2), S. 163, Anm. 10.

+0 Vgl. z.B. Kurtz 1971 (wie Anm. 10), S. 12; Hellyer 1973

(wie Anm. 6), S. 3; Piersol, Jon Ross: The Oettingen-
Wallerstein Hofkapelle and its Wind Music, Phil. Diss.
University of Iowa 1972, S. 242.
41 Blomhert, Bastiaan: The Version a 8 of the Gran Parti-
ta K. 361 (370a), in: Mozart-Jahrbuch 1991, Kassel u.a.

1992, S. 206-219; Bezug S. 213 (Diskussion).
+Z Ebda., S. 209, vgl. auch S. 213 (Diskussion).
+; Hörner 1992 (wie Anm. 11), S. 249.

++ Whitwell, David: Franz Krommer: Early Wind Master,
in: Journal of Band Research 10, 1974 (N.r 2), S. 21-24;
Zitat S. 23.

45 Vgl. u.a. Hellyer 1973 (wie Anm. 6), S. 110.
46 Sehnal 1992 (wie Anm. 12), S. 246.
+7 Ebda., S. 282.

48 Vgl. Sehnal, Jüi: Die Bläserharmonie des Augustiner-
klosters in Altbrünn, in: Sbornfk Praci Filosofick6 Fakul-

ty Brnenske University, Brünn 1973, Heft 8, S. 125-143.
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Divertimenti, die ihren „sozialen Ort"S3 verlo-

ren hatten, war vorbei. Sprachlich sehr bezeich-
nend bringen z. B. Johann Heinrich Walchs
sehr erfolgreiche, in französischer Harmonie-
musik-Tradition stehende Sammlungen „Pieces
d' harmonie pour Musique militaire" (ca. 1818
bis um 1840) die zunehmende „Vereinnah-
mung" der Harmonie- durch die Militärmusik
zum Ausdruck. + Konstatiert man den militäri-

schen Ursprung der Harmoniemusik in der er-
sten Hälfte des 18. Jahrhunderts, so scheint es,
als habe sich im späteren 18. Jahrhundert die
mitteleuropäische Aristokratie für ihre Zwecke
eines Mediums bedient, das nach dem Unter-

gang feudaler Herrschaft wieder zu seinen Ur-
sprüngen zurückfand - nicht ohne zuvor auch
großartige Meisterwerke ermöglicht zu haben.
(Vielleicht liegen die Ursachen dafür, daß die
neue „Blasmusik" es von Anfang an schwer
hatte, „Kunstwerke" hervorzubringen, auch
darin, daß sie als veränderte Harmoniemusik in

den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts na-
hezu ausschließlich „populäre" Musik war.) Es
scheint geraten, nicht „den" Untergang der
Harmoniemusik insgesamt im frühen 19. Jahr-
hundert zu konstatieren, sondern den ihrer

„klassischen" Erscheinungen. Als veränderte
Harmoniemusik war sie für das öffentliche Pu-

blikum populärer denn je zuvor.ss

schon das „Jahrbuch der Tonkunst für Wien
und Prag" 1796 deutlich betont)49. Hauptträger
der Harmoniemusik wurden auch hierzulande

zunehmend die Militärkapellen: Die Besetzung
vergrößerte sich nach und nach, das Repertoire
wandelte sich, und auch der Adressatenkreis

wurde mehr und mehr das bürgerliche, das „öf-
fentliche" Publikum. Schuberts „Oktett"

(1813) mag noch in der Tradition der „alten"
Harmoniemusik stehen. Aber Beispiele für den
neuen Wandel sind etwa Louis Spohrs „Not-
turno für Harmonie und Janitscharenmusik"
(1816) oder Felix Mendelssohn Bartholdys
„Ouvertüre für Harmoniemusik", die er 1824

zunächst für 10 Bläser komponierte, 1838 aber
für 23 Instrumente bearbeitete. „Die" Harmo-

niemusik geht nicht zu Ende, sondern die
„klassische" Harmoniemusik mündet in die

Entstehung dessen, was als „Blasmusik" be-
zeichnet werden kann. („Blas-Musik" schreibt
die Allgemeine Musikalische Zeitung 181150, „ä
grande Harmonie" heißt es 182351.) Harmonie-
musik entwickelt sich von der Bläser- zur Blas-

musik52 Und bei dieser veränderten Harmo-

niemusik dominierten neben Bearbeitungen
vor allem die neuen Tänze und Märsche, denn
die Zeit der bläserbesetzten Serenaden und

49 Vgl. Schönfeld 1796 (wie Anm. 21), S. 77f. und 142.
so AMZ 13, 1811, Spalte 252; hier zitiert nach: Höfele,
Bernhard Friedrich: Materialien und Studien zur Ge-

schichte der Harmoniemusik, Phil. Diss. Bonn 1982,
S. 50.

51 Vgl. Höfele 1982 (wie Anm. 51), S. 132.
52 Vgl. zur Unterscheidung dieser Begriffe ausführlich
Hofer 1992 (wie Anm. 2), S.27-51.
53 Wulf Konold in Dahlhaus, Carl (Hrsg.): Die Musik des
18. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft, Bd. 5), Laaber 1985, S. 357.

54 Vgl. neuerdings ausf. Träger, Klaus-Peter: Studien zum
Repertoire der Fürstlich Lippischen Bläserensembles im
19. Jahrhundert. Phil. Diss. Paderborn-Detmold 1994.
Dank an Herrn Klaus-Peter Träger für die Gewährung
frühzeitiger Einsichtnahme!
ss Die Sichtweise vom Ende „der" Harmoniemusik nach

1800 mag auch damit zusammenhängen, daß Musikfor-
scher es in den ersten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts zu-

nehmend mit einem in der etablierten Musikwissenschaft

nicht sonderlich geschätzten Phänomen zu tun haben.
56 Vgl. Hellyer 1973 (wie Anm. 6), S. 327.
57 Vgl. u.a. Seifert 1992 (wie Anm. 19), S. 50f. und Hell-
yer 1973 (wie Anm. 6), 332 und 336.

5. Funktionen/„Wert"

Nicht thematisiert werden soll hier die Viel-

zahl von Funktionen „klassischer" Harmonie-

musik, z.B. in Frankreich und England bereits
im 18. Jahrhundert in großem Maße die öffent-
liche Darbietung (etwa in den Londoner „Plea-
sure gardens"), in Mitteleuropa vor allem höfi-
sche Dienste (insbesondere „Tafelmusik"), und
in Mähren eine lange Tradition klösterlicher
Harmoniemusik. Im Zusammenhang mit dem
„Wert" von Harmoniemusik sei lediglich die
Frage der Konzertfunktion angesprochen.
Konzertaufführungen von Harmoniemusik
sind schon in den 60er Jahren bei den Pariser
„Concert Spirituels" belegt5' Auch die „Kai-
serliche Harmonie" unter Joseph II. gab einige
wenige öffentliche Konzertes7, in denen auch
Opernbearbeitungen dargeboten wurden und
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die im übrigen Beispiele dafür sind, daß das öf-
fentliche Konzertwesen nicht nur eine bürgerli-
che Initiative, sondern gleichzeitig eine Öff-
nung der höfischen und aristokratischen
Einrichtungen war.58 Harmoniemusik wurde,
wie es Hellyer leicht ironisch formuliert, auch
in Konzerten dargeboten, nicht weil, sondern
obwohl sie Harmoniemusik war.59 Es waren da-

mit also nicht unbedingt künstlerische Qua-
litätsmerkmale verbunden - wiewohl nicht nur

originale Harmoniemusik, sondern auch die
beliebten Opernbearbeitungen'° deutliche
Qualitätsunterschiede aufweisen, so daß mit-
unter kunstvolle Bearbeitungen anspruchsvol-
ler gesetzt waren als manches Gelegenheits-
Originalwerk. Daß je ein Harmoniemusikwerk
für eine bestimmte Konzertaufführung kompo-
niert worden wäre, ist nicht bekannt. Gleich-

wohl ist spätestens mit Mozarts „gran Partitta"
Harmoniemusik „konzertwürdig"61 gewor-
den.Während Whitwell Harmoniemusik durch

Hinweis auf Darbietungen bei Nach-Tisch-
Konzerten („after-dinner concerts"), die er als
Gegensatz zur rein funktionalen Musik be-
greift, auf eine Stufe mit der zeitgenössischen
Kunstmusik ste11t62, hält Hellyer selbst den
Vermerk auf dem Autograph zu Beethovens
Oktett op.103 („Parthia dans un Concert") nur
für eine Möglichkeit oder gar für eine Art
Wunschdenken63 Differenzierung tut not. Es
zeigt sich immer wieder, wie sehr mit der zu-
nehmenden Erforschung des Harmoniemusik-

'ti V';I. Reimer, Irreh: Uir 1lrrfmusilc in 1)rutuhl,tnd

500 1500 (= l,tschrnhüi her iur Alutiik t istirn chalt, &i.

11?), A\ ilheIni haten 19'11, S. I45.

IrlR er 1973 (wie Anm. (,), S. 33?.

bc V' I. in dieser "/.eitschri(t Reeker 1957 und K(i)cker

1937 (heile wie Anm. 1). Vnn der immensen iille der
Re,tnceitun en vermittelt David \V'hit,vel( cm ansrhauli-

rlre I3iId in .einen, liurh: ACfutl Band au l ICuni / ttsent-

0/, l ttrrdltnr of tl_rr (J,nsic l'i'rind (_ lOte listnn ,und

l.iterann e nl tue A\ ind Band .und \V'ind 1 n',emhle, Anl. S).

Nurthn,lur/Caliturnia 1`184.

el lirner 199? (wie Anm. I), S. I.

'z V71. AVhitwell 19&1, Vul. 4 (wie Anis. 33), S. 1411. und
?0(.

V'hl. lelluer 1973 (wir ;Anm. (,), S. ?00 und 326. Inc

hnntnnerse AV'hiturcll-1 Ielluer rul. AV'hituell 1953, Vul.

4 (wir Anm. 33), S. 9-21 uni h3(. xnsvic ü(rnrr 1992 (wie

Anm. I), S. 9-11.
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Repertoires Pauschalisierungen unmöglich
werden. Jon Ross Piersol etwa untersuchte be-
reits 1972 die Harmoniemusik der Oettingen-
Wallersteinschen Hofkapelle und unterschied
dort den Typ des vielsätzigen Divertimentos
(überwiegend kurze Tanzformen) als „outdoor
or background music" vom komplexer struktu-
rierten, viersätzigen Divertimento „for active
listenigs" M Charakterisierte Whitwell noch
1984 das Regensburger Harmoniemusik-Re-
pertoire mit den Worten, es sei „surely not in-
tended for concert use"65, so kam Traster 1989"

doch zu differenzierteren Ergebnissen, ohne
den Stücken sogleich „Kunstcharakter" zu un-
terstellen. Nicht nur in der Harmoniemusik-

sammlung das Grafen Pachta findet sich die
Unterscheidung der »Partita da camera" von
der zur Aufführung im Freien bestimmten
„Partita da campagna" 67 Zu Recht schreibt Sa-
die über J. Chr. Bachs Quintette (die oben ge-
nannten „Military Piece's"), ein Vergleich mit
Mozarts späteren Werken sei völlig unange-
bracht, wohl aber hielten sie einem Vergleich
mit dessen früheren (Salzburger) Divertimenti
stand, und ihre herausragende Qualität gegenü-
ber der anderen zeitgenössischen Harmonie-
musik Englands sei offensichtlich.' Sicherlich
läßt sich insgesamt der „populäre" Anteil des
größten Teils der „klassischen" Harmoniemu-
sikwerke, zu denen auch die Bearbeitungen

gehören, nicht wegdiskutieren. Aber auch
wenn es neben den relativ wenigen ausgemach-
ten Harmoniemusik-Kunstwerken (allen voran
von Mozart und Krommer, sodann auch von

Rosetti und Druschetzky69) eine immense Zahl
musikalisch minderwertiger Stücke gibt - deren
soziale Funktion zum Verständnis damaligen
Musiklebens gleichwohl nicht zu unterschätzen
ist -, so steht dem „Guten" doch nicht nur das

„Schlechte" gegenüber. Wäre das „Popolare",
wie es Leopold Mozart von seinem Sohn im
Hinblick auf dessen Musik forderte, nicht sub-
stantieller Bestandteil auch der Harmoniemu-

sik des 18. Jahrhunderts, es wäre kaum ver-
ständlich, warum sie in den ersten Jahrzehnten
des 19. Jahrhunderts so nahezu restlos darin
aufging. „Erfolgreich" zu komponieren bedeu-
tete im 18. Jahrhundert nicht den Ausschluß
künstlerischer Qualität: wohl aber galt dies im
Prinzip für eine veränderte, keineswegs „ana-
chronistische" Harmoniemusik in den ersten

Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts, die sich mehr
und mehr an die „Masse" richtete (oder an ihr
aus-richtete). Und wenn es 1817 in einer ano-
nymen Rezension70 von Spohrs „Notturno für
Harmonie und Janitscharenmusik" heißt, daß
für die „Harmonie-Chöre" bislang „verhältnis-
mäßig wenig Gutes" geschrieben worden sei
und daß Spohr in sein Stück „mehr und gründ-
lichere Kunst" hineingebracht habe, „als in der-
gleichen Stücken gewöhnlich gefunden wird"7t,
so war doch in der Tendenz der Grundstein

dafür gelegt, daß die „Blasmusik" zunächst des
„Populäre" weiterführte, während „Kunst" in
der „Bläsermusik", und zwar in der gleichzeitig
zu Beginn des 19. Jahrhunderts sich entfalten-
den Gattung des Bläserquintetts, weiterlebte.
Es war schwierig geworden - wie es Mozart
über eine seiner Opern sagte -, Werke zu kom-
ponieren mit „Musick für aller Gattungen leu-
te; - ausgenommen für lange ohren nicht."72

"Piersol 1972 (wie Anm. 40), S. 154f.
Whitwell 1984, Vol. 4 (wie Anm. 33), S. 20.

"Vgl. Anm. 34.

67 Vgl. Sehnal 1992 (wie Anm. 12), S. 271.
61 Vgl. Sadie 1956 (wie Anm. 29), S. 117.
"Zu Rosetti siehe vor allem Piersol 1972 (wie Anm. 40),

zu Druschetzky: Somorjay, Dorottya (Hrsg.): Georg
Druschetzky (1745-1819). Partitas for Winds (= Musica-
lia Danubiana 4). Budapest 1985. - Weinmann, Alexan-
der: Georg Druzecky. Ein vergessener Musiker aus dem
alten Österreich. Biographisch - bibliographische Mate-
rialsammlung (= Wiener Archivstudien, hrsg. von Alex-
ander Weinmann, Bd. IX). Wien 1986.- 63 Partiten Dru-

schetzkys verzeichnet auch: Preinsperger, Ewald:
Verzeichnis der Noten für Harmonie-Musik und Blasor-
chester in der Festetirs-Sammlung in Keszthely/Ungarn
(= Musica Pannonica 2). Budapest-Keszthely-Ober-
schützen 1993.

7° Allgemeine Musikalische Zeitung 19, 1817, Sp. 253f.
71 Ebda., Spalte 253.
72 Brief vom 16. Dezember 1780 an seinen Vater.
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Peter Thalheimer

Hindemith heute -

Anmerkungen zur Aufführungspraxis seines Trios für Blockflöten
Dieser Text wurde als Vortrag für das 3. Internationale Blockflöten-Symposium /

ERTA -Kongreß Karlsruhe 1995 konzipiert. In der vorliegenden Fassung bleiben die typi-

schen Eigenschaften einer Rede erhalten, revidiert wurde lediglich dort, wo ursprünglich

Life-Musikbeispiele und Overhead-Projektionen von Partiturauszügen vorgesehen

waren. Auf Anmerkungen und Einzelnachweise wurde zugunsten eines Literaturver-
zeichnisses verzichtet.

Als Blockflötenspieler sind wir daran ge-
wöhnt, Alte Musik aus den Quellen zu spielen
oder wenigstens die Neuausgaben anhand der
Faksimiles kritisch zu überprüfen. Selbstver-
ständlich haben wir uns auch das Nötigste zur
Aufführungspraxis des 17. und 18. Jahrhun-
derts angeeignet. Wenn es nun um Musik unse-
res Jahrhunderts geht, dann erlahmt dieser Ei-
fer, wohl deshalb, weil wir glauben, es gäbe eine
ungebrochene Aufführungstradition, die uns
Authentizität garantiert. Außerdem geht man
davon aus, daß Noten des 20. Jahrhunderts
alles Nötige enthalten, Uberlegungen zur Auf-
führungspraxis folglich unnötig seien.
An einem der bedeutendsten Werke für

Blockflöte aus der ersten Hälfte unseres Jahr-
hunderts, Paul Hindemiths Trio für Blockflö-
ten, will ich Ihnen demonstrieren, daß der auf-

führungspraktische Ansatz auch bei Musik des
20. Jahrhunderts relevant sein kann.

Will man heute Hindemiths Blockflötentrio

kennenlernen, so kauft man die einzige liefer-
bare Ausgabe von Schott, London, Copyright
1952, erhältlich in Stimmen und Taschenparti-
tur. Aus dem kurzen Vorwort erfährt man:

Hindemith wrote this trio for a musical meeting
at a school in Plön (Germany) in 1932 where he
played it himself with two friends. lt was writ-
ten for the recorders in A and D, then in use, and
is here transposed a minor third up for C and F
instruments. With the composer's approval the
parts have been revised for practical use by
Walter Bergmann. - The thirdpart can be play-
ed an a treble or tenor recorder. The trio is in-

tendedfor either solo or group playing. Das hört
sich fast an wie das Vorwort zu Telemanns Fan-

tasien in einer Ausgabe für Blockflöte - jeden-
falls klingt es durchaus seriös.

Wenden wir uns zuerst einmal nur der

Transposition zu - eine Betrachtung von Berg-
manns „Revision" soll später folgen. Dazu
benötigen wir den Erstdruck (Abb. 1), der kurz
nach der Entstehung des Werkes bei Schott in
Mainz verlegt wurde, Copyright 1932. Wir er-
fahren, daß das Werk für eine Sopranblockflöte
in a' und 2 Altblockflöten in d' geschrieben ist,
einzeln oder chorisch zu besetzen, und daß das

Stück für andere Flötenstimmungen entspre-
chend transponiert werden kann. Ein Blick in
das Autograph (Abb. 2), das als Stichvorlage für
den Erstdruck diente, zeigt, daß der Stecher
Hindemiths Angaben genau übernommen hat,
diese also authentisch sind.

An dieser Stelle ist ein kleiner Exkurs zu den

Blockflötenstimmungen in Deutschland um
1930 nötig. Peter Harlan baute seine ersten
Blockflöten 1926 in e', sein erstes Quartett 1927
in E, A und D. Um 1930 war die D-A-Stim-

mung die verbreitetste, es wurden aber auch
schon C-F-Quartette gebaut, sowohl in hoher
als auch tiefer Stimmung, dann H-E-Flöten ge-
nannt. Insofern lag Hindemith 1932 mit seiner
D-A-Besetzung durchaus im Trend. Waldemar
Woehl und Karl Gofferje, die Verfasser der er-
sten neuen deutschen Blockflötenschulen von

1930 und 1932, setzten sich besonders für diese

Stimmung ein. Der Grund dafür dürfte weniger
der reale Tonhöhenunterschied als die verschie-

denen Klangideale von D-A- und C-F-Stim-
mung gewesen sein. Walter Merzdorf, der mit
Gofferje zusammenarbeitete, schreibt 1934 in
einem Prospekt dazu: Quartett (in C-F-Stim-
mung) und Quintett (in D-A-Stimmung) sind
durch besonderen Klang deutlich voneinander
unterschieden. Das Quintett der D-A-Stim-
mung ist tonlich dem Flötenklang angenähert.
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lerdings sind diese extrem konisch gebaut und
klingen deshalb in der 1. Oktave nicht grundtö-
nig genug. Von den heute gebauten Flötenmo-
dellen entsprechen den D-A-Flöten am ehesten
sogenannte Renaissance-Flöten mit relativ wei-
tem Windkanal (die allerdings mit echten Re-
naissance-Flöten ziemlich wenig zu tun haben).
Zwei Versionen wären denkbar, einmal Berg-
manns Transposition mit czf'f'-Flöten, besser
aber Flöten in g'c'c', einen Ganzton tiefer als im
Original. Im Bohrungsverlauf und Klangcha-
rakter den D-A-Originalen am ähnlichsten sind
langmensurierte Flöten. In Sopran- und Altlage
werden sie heute aber nur noch von Joachim
Paetzold gebaut, sind also selten verfügbar. Von
den handelsüblichen Barockflöten eignet sich
am besten ein Satz in f'c'c', weil Tenorflöten

mit Klappe meist langmensuriert und relativ
grundtönig gebaut werden. Diese Fassung
klingt dann einen Ganzton tiefer als im Origi-
nal, die Griffe der Tenorflöten entsprechen de-
nen der d'-Flöten, die Altflöte muß einen Ton

höher gegriffen werden als die originale a'-Flö-
te. Noch passender wäre eine barocke g'-Flöte,
wie sie seit kurzem von Rössler angeboten
wird.

Erinnern wir uns an die Besetzungsangabe in
Hindemiths Autograph und im Erstdruck: ein-
zeln oder chorisch besetzt. Die Uraufführung
1932 in Plön, auf die wir noch zurückkommen

werden, war mit Sicherheit solistisch besetzt.

Chorische Aufführungen zu Lebzeiten Hinde-
miths sind nicht nachweisbar. Ich wage auch zu
bezweifeln, daß ein Chor aus D- und A-Flöten

damaliger Bauart heutigen Erwartungen, insbe-
sondere bezüglich der Intonation, entsprechen
würde. Versuche mit chorisch besetzten C-F-

Flöten und einer Koppelung von 8'- und 4'-Re-
gister führten jedoch zu interessanten, durch-
aus akzeptablen Ergebnissen. Ich kann Sie nur
ermuntern, im Sinne von Hindemiths Beset-

zungsvorschlag vorurteilsfrei zu experimentie-
ren.

Nun zu dem, was Walter Bergmann unter
„Revision für die Praxis" versteht. Bitte verglei-
chen Sie einige Takte des Erstdrucks (Abb. 1)
mit Bergmanns Revision (Abb. 3) und achten
Sie speziell auf die Artikulationszeichen. Nun
zum Anfang des langsamen Satzes (Abb. 4).

[Er meint: dem Querflötenklang.] Die Instru-
mente sind verhältnismäßig weit mensuriert
und geben einen weichen, runden, daherflöten-
artigen Ton. Die Wahl der Mensur erlaubt leich-
tes und leises Überblasen, ohne daß dadurch die
Tiefe mangelhaft wird. Sehr enge Mensur der
Flöten hat sich nicht bewährt; das Überblasen

ist bei ihnen zwar leichter, dafür kommen in-
dessen die tiefen Töne klanglich nicht immer
vollkommen. Das Quartett in F-C wird dage-
gen in der Klangart der Barockflöten gebaut; es
klingt also mehr streicher- und gambenartig.
Die Instrumente jeder Familie sind im Ton ein-
ander so angeglichen, daß das Quartett oder das
Quintett homogen klingt.

Daraus folgt, daß sich Hindemith mit der
Wahl von A- und D-Flöten zugleich für eine
bestimmte Flötenmensur und damit für ein

eher grundtöniges Klangbild entschieden hat.
Hindemiths Tonumfänge bestätigen dies, sie
reichen nur bis zur verminderten Quinte in der
2. Oktave, das Wesentliche spielt sich in der 1.
Oktave ab. In den Stimmen, die bei der Urauf-

führung verwendet wurden, finden sich übri-
gens Eintragungen von Flötengriffen, die nur
zu diesem Instrumententypus passen.

In der von Walter Bergmann empfohlenen
Transposition mit Blockflöten in c2 und f', also
so, wie Aufführungen heute in der Regel ausfal-
len, klingt das Stück nicht nur eine Terz höher,
sondern prinzipiell anders, weil weniger
grundtönig. Bei D- und A-Flöten liegen die
Partien in der klangvollsten Lage, bei heutigen
c2- und f'-Blockflöten im leisesten und klang-
lich unbeweglichsten Bereich.

Die Tatsache, daß Blockflöten in D und A

nach 1936 nicht mehr gebaut wurden, verdan-
ken wir übrigens unter anderen der Reichsmu-
sikkammer. Zitat aus einem Blockflötenpro-
spekt von 1937: Die Reichsjugendführung läßt
die D-A-Stimmung nur noch für die kammer-
musikalischen Aufgaben zu und sieht für die
volksmusikalische Arbeit reichseinheitlich nur

noch die C-F-Stimmung vor.
Da nun nicht für jede heutige Aufführung

Originalinstrumente in D und A zur Verfügung
stehen werden, bleibt die Frage nach einem
sinnvollen Ersatz. Nahe läge die Verwendung
barocker d'-Flöten, also von Voice-Flutes. Al-
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Tendenziell ist festzustellen, daß alle länge-
ren Bögen getilgt sind, gelegentlich werden sie
durch Portato-Striche ersetzt, manchmal durch

den verbalen Zusatz legato ed espressivo, oft
aber ersatzlos gestrichen.
Dem ersten Schrecken über die weitreichen-

den Eingriffe folgt schon bald die Frage: Hat
Hindemith wirklich echtes Legato gemeint, al-
so oft taktweise gebunden, inklusive großer In-
tervalle? Liest man in Waldemar Woehls Block-

flötenschule von 1930, so ist man versucht,

Bergmanns Eingriffe für zeitgemäß und stilge-
recht zu halten. Er schreibt: Nichts ist ferner der
Blockflöte mehr zuwider als die der romanti-
schen Musikübung entlehnte Gewohnheit,
mehrere Töne auf ein Anblasen zu nehmen, die
Töne zu binden«. Karl Gofferje ist 1932 schon
sehr viel vorsichtiger: Es empfielt sich übrigens
für den Anfang, jeden Ton besonders anzuset-
zen. Bindung zweier oder mehrerer Töne (Le-
gatospiel) ist auf unserem Instrument durchaus
möglich, wurde auch von jeher angewendet, hat
aber einige Schwierigkeiten, die es geratener er-
scheinen lassen, zum Legatospiel erst bei gestei-

gertem Können überzugehen. Dagegen schreibt
F. J. Giesbert in der ersten neuen Schule, die
speziell für die f'-Altflöte geschrieben wurde:
Besondere Beachtung habe ich der Ausbildung
des Legatospiels geschenkt, das bisher stark ver-
nachlässigt worden ist, obwohl es in den Sona-
tenwerken der oben erwähnten Meister eine

wichtige Rolle spielt. (Offenbar in völliger Un-
kenntnis dieser Tatsache gehen einige moderne
Schulen "so weit, es ganz undgar zu verbieten,

„da es der Natur der Flöten widerspreche ".) Das
war etwa 1934.

Tendierte Hindemith nun eher zu der An-

sicht von Woehl oder der von Giesbert? Ver-

gleicht man Hindemiths Blockflöten-Artikula-
tion mit der seiner anderen Holzbläserstimmen,

so ist kein prinzipieller Unterschied zu ent-
decken. Er erwartete deshalb wohl auch von

der Blockflöte dieselbe Artikulation wie von

anderen Holzblasinstrumenten. Eine Bestäti-

gung dieser Vermutung geben uns die Details
der Uraufführung. Diese fand nämlich am 26.
November 1932 in Plön statt, es spielten Harald
Genzmer, Oskar Sala und Hindemith selbst.

Trio für Blockflöten, einzeln oder d,orif, benetzt.
paal Hindemith

LebbafttJ . .. too) ts x

1. Bloaknate(sorn.,.v

Y. Bloaklläte fui 1. D)

7 BlooknOts (AD ts D)

1

1

Gr .a1.. 811 .yw .J

W Bohl. M..lipls

te..et tma ,t.nra.. ,

pes== ! -Ei. CC_CSSL

w .. 7 .!
1

Abb. 1: Erstdruck Mainz 1932.

Beginn des 1. Satzes
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Abb. 2: Autographe Partitur, zugleich Stichvorlage mit
Bleistifteintragungen des Notenstechers, Beginn des 1.
Satzes

TRIO
[rom "Plöner Musiktag"

tor Deacant(Soprano) and two Treble(Alto) recorders

I PAUL HINDEMITH
nosm

Allegro .J.
DUCANT

O3sy uN
- -

-

!

Ti[11LU)
(tllal

TRRILI u
(Alte u)

es T.rr f

fo

fr .hITJ JE'

Abb. 3: Transponierte und re- !
vidierte Neuausgabe, London
1952, Beginn des 1. Satzes - ---
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Sala und Genzmer waren zu dieser Zeit Kom-

positonsschüler von Hindemith und wirkten
als seine Assistenten beim Plöner Musiktag mit.
Aus erhaltenen Stimmen geht hervor, daß
Genzmer die a'-Flöte und Hindemith die 2. d'-

Flöte gespielt hat. Im gleichen Abendkonzert
spielten Genzmer und Hindemith auch ein
Duett, Genzmer auf der Klarinette und Hinde-

mith auf der Geige. Der einzige professionelle
Bläser dieses Blockflötentrios war Genzmer, er
hatte Klarinette studiert. Wenn man davon aus-

geht, daß sein Spiel auch für Hindemith und Sa-
la maßgeblich war, dann dürfen wir das Klang-
ideal der deutschen Klarinettenschule

zugrundelegen. In dieser gilt ein vibratoloses,
gespanntes Legato als höchstes Ideal. Wir kön-
nen also wohl davon ausgehen, daß Hindemith
keine Verbindung zum Kreis um Woehl hatte
und deshalb mit seinen Bögen auch wirklich ein
echtes Legato meinte.

Aus dieser Sicht sind Bergmanns Revisionen
allerdings ein fataler Eingriff in die Substanz
des Stückes. Sie rücken das Trio klanglich in die
Nähe eines jugendbewegten Blockflötenstils,
mit dem es außer der Gleichzeitigkeit nichts ge-
meinsam hat. Heutige Aufführungen sollten
deshalb unbedingt auf den Notentext des Erst-
drucks bzw. des Autographs zurückgreifen.
Seit kurzem ist die autographe Partitur voll-
ständig zugänglich, sie wurde abgedruckt in der
Festschrift für Ingetraud Drescher „Der Noten
und des Glückes Lauf".

Während die bis jetzt beleuchteten Aspekte
Besetzung und Artikulation sich relativ leicht
mit den Methoden klären ließen, die man als

kritischer Interpret ständig einsetzen sollte, be-
ruht die nächste Korrektur des Notentextes auf

einem Zufallsfund. Hans Ulrich Staeps hielt im
Sommer 1965 einen Vortrag mit dem Titel Pro-
bleme und Lesarten historischer Modelle - Zur

Blockflötenliteratur des Spätbarock, der bei
Doblinger als kleine Broschüre gedruckt wur-
de. Viele Leser wurden wohl von den zum Teil

sehr eigenwilligen Ausführungen abgehalten,
bis zur Seite 12 vorzudringen, sonst wäre be-
kannter, was dort als Argument für eine Ande-
rung der Satzfolge in Händels C-Dur Blockflö-
tensonate steht: Ich darfda zuvor ein modernes
Beispiel anführen, das den Vorzug der Nach-

weisbarkeit hat. Schon in der frühen deutschen
Schott-Ausgabe von Hindemiths berühmtem
Trio für Blockflöten findet sich nach zwei leb-
haften Sätzen das langsame Fugato am Schluß,
und schon bevor Hindemith es selbst bestätigte,
gab esfür mich keinen Zweifel darüber, daß das
Fugato, ein komplizierter, gehörsmäßig beinahe
radikale Anforderungen stellende Satz, in die
Mitte gehöre und daß das lustige Rondo in
Wahrheit das Trio zu beschließen habe. Aus
ganz äußeren Gründen war die Umstellung
seinerzeit in Plön erfolgt, wo das kleine Trio als
Teil eines Abendkonzertes von einem wiederum

lebhaft beginnenden Stück gefolgt wurde. Dar-
aus ergibt sich, daß bei separaten Aufführungen
des Blockflötentrios die Satzfolge korrigiert
werden muß.

Zum Schluß noch ein sehr prinzipieller
Aspekt der Aufführungspraxis des 19. und
frühen 20. Jahrhunderts. Ich verdanke ihn dem
Heidelberger Musikwissenschaftler Helmut
Haack.

Phrasierung und Agogik sind Elemente der
Interpretation, die selten in den Zusammen-
hang der Aufführungspraxis gestellt werden.
Das kommt daher, daß wir diese als sehr per-
sönliche Bestandteile einer Aufführung emp-
finden, die nicht leicht in Regeln zu fassen sind.
Phrasierung und Agogik entziehen sich deshalb
oft der bewußten Gestaltung - und sind gerade
deshalb besonders anfällig für unbewußte Prä-
gungen durch unsere großen Vorbilder. Hören
Sie frühe Harnoncourt- oder Brüggen-Platten
und dann Aufnahmen ihrer Schüler aus der

gleichen Zeit, es wird dann schnell klar, was ich
meine. Mittlerweile ist die Szene differenzierter

geworden, und es wurde ein neudeutscher Aus-
druck für das Phänomen geprägt: Timing. Hel-
mut Haack nannte es vor etwa 30 Jahren Takt-
freiheit.

Erste Belege dafür, daß es sich beim Umgang
mit der Zeit als Gestaltungsmittel um etwas
sehr Prinzipielles handelt, finden sich schon im
17. Jahrhundert, dann deutlicher bei Carl
Philipp Emanuel Bach und bei Wolfgang Ama-
deus Mozart. Auf den Punkt bringt es aber erst
August Leopold Crelle 1823 in seinem Büch-
lein Einiges über musikalischen Ausdruck und
Vortrag. Er stellt die Regel auf, daß das Bedeu-

590 TIBIA 4/95



III FUGATO

/ eo8odea^o . w.1
Abb. 4: Neudruck 1952 und

Erstdruck 1932, Beginn des
langsamen Satzes
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Altblockflöte von Dolmetsch (1960)
in Palisanderholz mit Elfenbeinringen

gegen Gebot.
Bieber Düsseldorf Tel. 0211 /44 10 52

ZU VERKAUFEN!

Schöne Schimmel-Blockflöte 440/415 Hz

aus europäischem Buchsbaum, sehr klang-
schönes Instrument. VB DM 2.250,--

Tel.06131/331359
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tende und Wichtige nicht eilt. Die Wirkung ei-
nes Tones ist alsdann am stärksten, wenn die

Aufmerksamkeit zuvor daraufdurch Verweilen
gespannt wird. Dieses Prinzip wird von Carl
Czerny 1839 bestätigt und findet sich bei nahe-
zu allen frühen Tondokumenten vor 1910. Be-

sonders extrem wurde es übrigens von Arnold
Schönberg, Rudolf Kolisch und Anton Webern
praktiziert - leider ohne irgendwelche Folgen
für heutige Aufführungen.

Dieser jahrhundertealten Tradition, Beto-
nung durch Verzögerung darzustellen, stellt
sich um die Wende zu unserem Jahrhundert ei-
ne neue Praxis und eine militante Theorie ent-

gegen, nämlich die von Hugo Riemann. Die al-
te Tradition wird dabei umgekehrt: Betonte
Höhepunkte werden durch Drängen erreicht
und kommen früh, das unbetonte Phrasenende

läuft langsam aus. Artikulation und Dynamik
unterstützen diese Tendenzen.

Verständlicherweise sind solche Gegensätze
im Aufführungsstil absolut unvereinbar. Sie
enthielten - und enthalten noch immer -

Sprengstoff für endlose Musikerkämpfe. Gera-
de weil dieser Gegensatz bisher so wenig ins
Bewußtsein der Musiker gedrungen ist, sind
diese Kämpfe gleichermaßen frucht- wie end-
los: Ein Akzeptieren des Standpunkts der Ge-
genpartei kommt einer Aufgabe der eigenen
musikalischen Empfindung und einem Ver-
leugnen aller musikalischen Vorbilder gleich.
Ich glaube, daß ein Großteil der gelegentlich
noch zu beobachtenden Unversöhnlichkeit

zwischen der Alten-Musik-Szene und der soge-
nannten romantischen - in Wahrheit nachro-

mantischen - Tradition „moderner" Musiker

genau hier ihren Ursprung hat.

Dabei wäre es so einfach: Akzeptiert man die
beiden Systeme als stilspezifische Aufführungs-
prinzipien, dann gibt es - zumindest theore-
tisch - keinen Gegensatz mehr. Allerdings müs-
sen dann Musiker, die Werke aus beiden

Stilbereichen spielen wollen, auch beide Gestal-
tungsprinzipien beherrschen. Dazu ist zuerst
Bewußtsein und dann viel praktische Übung
nötig.

Nach diesem Exkurs zurück zu Hindemith.

Wir sind in der glücklichen Lage, von ihm Auf-
nahmen eigener Werke zu besitzen. Helmut
Haack hat sie untersucht und nachgewiesen,
daß Hindemith eindeutig zur vorwärtsdrän-
genden Riemannschen Auftaktidee tendiert.

Vor diesem Hintergrund bekommen die ori-
ginalen Artikulationsbögen in seinem Block-
flötentrio eine neue Bedeutung: Dort, wo sie
mehrere auftaktige Noten mit dem Volltakt zu-
sammenfassen, kennzeichnen sie die früh aus-

zuführenden Betonungen, z.B. gleich in T. 2 des
1. Satzes (Abb. 1). In Riemanns Umfeld ist die-
se Notation häufig zu beobachten, so z.B. bei
Sigfrid Karg-Elert. In einer seiner Capricen für
Querflöte solo aus dem Jahre 1919 wird die
agogische Komponente solcher Bögen genau
erklärt.

Im langsamen Satz unseres Trios finden wir
übrigens dieselbe agogische Idee im größeren
Zusammenhang: Der dynamische Höhepunkt
T. 14 wird durch „Vorangehen" erreicht, da-
nach fallen Tempo und Dynamik zum
Anfangsniveau ab.

Zusammenfassend ist festzustellen, daß die

63 Jahre, die seit der Entstehung dieses Trios
vergangen sind, genügt haben, um wesentliche
Elemente des Notentextes und seiner Deutung

(1

BLOCKFLÖTEN TRAVERSI OBOEN

nach nach Rippen, Hotteterre, Kirst; nach
Terton, Rottenburgh, Grenser + Rottenburgh (beide auch als Denner, Stanesby
Stanesby, Bressan, Studentenmodelle, ganz aus Buchs- und Schlegel
Denner u.s.w. baum, prof. Qual. von Ansprache

•i und Intonation: Nur DM 1440,-- ab DM 1950,--
Alto ab DM 1 850,-- direkt aus Vorrat lieferbar!

Jan HERMANS Historical Woodwinds •
Werkendam 12 B-2360 Oud-Turnhout (Belgien) • Tel. 00-32-14-41 65 40
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in Vergessenheit geraten zu lassen. Hindemiths
100. Geburtstag in diesem Jahr könnte ein An-
laß sein, außer seinen Werken auch seinen Auf-

führungsstil wiederzuentdecken.
Noten für
Blockflöte
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(S. Heilig/U. Heger)
30 Weihnachtslieder für

-2 Sopranblockflöten 9,- DM (3768)

-2 Altblockflöten 14,- DM (3813)

- Sopran- und Altblockflöte 14,- DM (3769)

Die große Weihnachtslieder-
Collection (W. Lutz)
200 Weihnachtslieder in 2 Bänden

für 2 Sopranblockflöten
- Band 1 20,- DM (3715)

- Band II 20,- DM (3716)

Skibbereen (S. Heilig/U. Heger)
zweistimmige irische, schottische

und englische Folklore für

Sopran- und Altblockflöte 14,- DM (3861)

Let's play
Classic & Folk

(S. Heilig/U. Heger) für

- Altblockflöte und Klavier 20,- DM (3833)
- Allblockflöte und CD 36,- DM (3793)

-Sopranblockflöte und Klavier 20,- DM (3831)

Let's rag (Sc. Joplin/U. Heger)
10 Ragtimes für
- Altblockflöte und Klavier 16,- DM (3688)

- Sopranblockflöte und Klavier 16,- DM (3687)
- Sopran- oder Altblockflöte
und CD 36,- DM (3882)

Wir spielen Duette Reihe A
Die Musik der alten Meister (W. Lutz)

für 2 Sopranblockflöten, 4 Bände ä 14,- DM
(3657/3661/3664/3665)

für 2 Altblockflöten

4 Bände ä 14,- DM

(3717/3718/3719/3720)

PRIVATVERKAUF

2 barocke Thveraflöten

der Firma Moeck, Stimmung 415 + 440 Hz, Grenadillholz mit
Elfenbeinringen, Baujahr 1981, kaum gespielt.

Renalssaneeblockflöten:

1 Sopran + 1 Alt der Firma Moeck, kaum benutzt.
Preisvorschläge an Frau Ilse Bartling, Hohenwaldstc 17

82041Oberhaching Tel.: 089/6252737
NOETZEL EDITION
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...forte, fortissimo!
Die Musik in Geschichte und Gegenwart

Neu und weltweit beispiellos!

Die neue MGG in 20 B2nden

(8 Binde Sachteil 1994-1998,
Jeder Band ho Format 18,5 x 26,5 cm,
ca. 880 Selten • Zahlreiche Abbildun-

MGG
12 BAnde Personenteil

1998-2004), 17600 Seiten.
gen, Zeichnungen und Faksimiles,
Notenbeispiele und Dtuckproben aus
alten Musikhandschriften • Tabellen
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Die weltweit umfangreichste Musik- und Diagramme. Gsnzlelneoband mit

mr Welt
Enzy'klopShce des 20. Jahrhunderts. zweifarbiger Prigung, laminierter

der Musik
Herausgegeben von Ludwig Haschet Schutzumschlag.
2., vÖWg neu bearbeitete Ausgabe.
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Spezialisten altes Pttchgebiets, verfas
sen die mehr als 1500 Sach- und
13000 Personenartikel. AktuailtJt des

Forschungsstandes und wlssenschaft-
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Nachsdtisgewerkea unterscheidet, ist
ihr enryklopidlscher Charakter.

jL Das Blattern lohnt sieh. Im Dschungel
der Musik gerAt der neugieuige Leser
schnell auf ertragreiche Seitenpfade'

lnttreunenlanbaa-Zetfacbr t
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je Band.
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Band 1 und Z des Sachteils liegen vo.r
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AusBihrliche Informationen bei
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Postfach 10 03 29
D-34003 Kassel
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DAS PORTRÄT

Die Blockflöte und Crossover-Musik

Scott Reiss im Gespräch mit David Lasocki

Scit mehr als 10 Jahren führt der amerikanische

l;luil,tli tcn,piclul utt I<ciu ein Uuhhcllrl cn. tunt
einen gibt er mit dem Polger Consort regelmäßig
Konzerte mit mittelalterlicher, Renaissance- und Ba-

rockmusik in der Folger Shakespeare Library in Was-
hington/DC. Zum anderen spielt er Crossover Musik
mit der Gruppe Hesperus, in der auch seine Frau,
Tina Chancey, mit verschiedenen Saiteninstrumenten
(Fidel, Vielle, Rebec, Gambe, Kamenj) und Bruce

1 lututn mit ,7upfinstrumcntcn (Gitarre, Banjo, Man-
doline, Ukulele, Schoßh;tckbrctt) auftreten. Ihre erste

Einspielung „Crossing Over" (Greenhays GR 718;
1987) kombinierte mittelalterliche mit amerikani-

scher Volksmusik aus den Appalachen. Hesperus gab
danach zwei ganz unterschiedliche Aufnahmen her-
aus: Baroque Recorder Concerti, in denen Scott Kon-
icrte von liahell. Grauheer, Nauelot, Telemann und

Visaldi spielte (Gulden Apple GACD 7550; I9SS),
und Spain in the New World (GACD 7551; 1990), in
der Hesperus sich an spanischer und einheimischer
amerikanischer Musik des 16. und 17. Jahrhunderts
aus der Neuen Welt versuchte, einschließlich eines

Quena-Solos, das ursprünglich von einem Quechua
sprechenden Abkommen der Inkas gespielt und hier
von Scott für die Blockflöte umgeschrieben wurde.
Ihre 4. Aufnahme „For No Good Reason at All"

(GACD 7553; 1990) befaßte sich weiter mit dem
Crossover-Repertoire und erweiterte es auf Renais-
sance- und andere Volksmusik, sowohl amerikani-
sche als auch ausländische, einschließlich Blues. Scott

war so freundlich, mir Bänder von Hesperus' letzten
Konzerten zu senden, die zeigen, daß er und Tina den
Blues weiter untersucht und auch frühen und moder-

nen Jazz mit einbezogen haben.

David Lasocki: Crossover-Musik ist ein rela-

tiv neuer Ausdruck, der die Verschmelzung von
mehr als einem Musiktyp oder -stil beschreibt.
Mit Hesperus hast du die Verschmelzung von
früher Musik mit Volks- und Populärmusik
mehrerer Kulturen versucht. Wie kamst du

dazu?

Scott Reiss: Ich begann Volksmusik zu spie-
len, teils um eine andere Tradition zu finden, die
mir dabei helfen konnte, einen Stil für mittelal-
terliche Musik zu schaffen. Ich habe immer an-

Puto. M. 1 lauptschcin

genommen, daß der ursprüngliche Stil mittelal-
terlicher Musik für immer verloren ist. Daher

müssen wir, um mittelalterliche Musik für ein

modernes Publikum zu spielen und etwas aus
dem, was uns in Manuskripten überliefert ist,
zu machen, unsere Einbildungskraft und Krea-
tivität einsetzen. Ich möchte auch möglichst
viele verschiedene Arten von Musik auf der

Blockflöte spielen, einschließlich verschiedene
Arten von Weltmusik. Ich will die Blockflöte

nicht in einem Vakuum mit nur ihrer eigenen
Geschichte, die nicht andere Instrumente oder
andere Stile und Traditionen widerspiegelt, ver-
wenden. Im Gegenteil, ich sehe die Blockflöte
als Teil der Familie der Flöten mit offenen

Löchern der ganzenWelt. Und ich habe der
Musik Asiens, Afrikas, Osteuropas und Latein-
amerikas immer mit großem Interesse gelauscht
in dem Glauben, daß Blockflötenspieler diesel-
ben Dinge mit ihrem Instrument tun können
wie die Flötisten in jenen Traditionen. Ich glau-
be, daß alles, was jemand mit einem Instrument
machen kann, bereits gemacht ist, und es liegt
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an uns, die Klänge und Techniken zu entdecken
und sie in unseren Bemühungen zu nutzen, ob
wir nun neue Musik schaffen oder alte Musik

wieder neu schaffen.

Meinst du damit, daß mittelalterliche Flöti-
sten all die Techniken entdeckt haben könnten,
die wir heute von der Musik anderer Kulturen

kennen?

Die Blockflöten, die aus dem Mittelalter und
der Renaissance überliefert sind, unterscheiden

sich vollkommen voneinander. Ich denke gern,
daß es ähnlich so viele unterschiedliche Stile

und Spielarten gab, wie wir uns vorstellen kön-
nen: Jede Stadt, jede Region, fast jeder Spieler
hatte einen anderen Stil. Ich sehe mir Volksmu-

sik heute an: Es besteht ein recht in sich ge-
schlossener Musikstil, den man „appalachisch"
nennen kann. Aber appalachisches Fidelspiel ist
keineswegs einheitlich in den Techniken. Einige
Fidler haben eine lange Bogenführung, andere
benutzen nur die Spitze ihres Bogens, ein
weiterer hat seine eigene Fidel gebaut und spielt
auf drei Saiten: es ist nicht standardisiert. Ich

denke, wir können von dieser Fülle an persön-
lichem Stil lernen und ihn durch die Geschich-

te zurückübertragen auf Instrumentaltechnik
und -spiel in Europa. Es eröffnet uns enorme
Möglichkeiten. Ich meine nicht, daß die Tech-
niken der japanischen Shakuhachi-Musik oder
der südamerikanischen Quena-Musik oder der
avantgardistischen Blockflötenmusik aus den
1960er Jahren in der mittelalterlichen Musik
Verwendung fanden. Man kann nicht sagen,
daß eine spezielle Technik zu einer gegebenen
Zeit angewandt wurde. Aber ich denke, man
kann sagen, daß alles das, was heute möglich ist,
schon früher möglich war.

Fühlst du dich verpflichtet, das nachzuma-
chen, was wir über historische Stile des Block-

flötenspiels wissen?
Ich kann nicht alte Musik spielen, ohne über

die Geschichte nachzudenken. Ich verwende

gern sowohl historische als auch ethnische
Techniken, weil sie mir liegen. Ich glaube nicht,
daß ich mich frei genug gefühlt hätte, mit ihnen
zu experimentieren, wenn es einen Stil gegeben
hätte, von dem wir zuversichtlich sagen könn-
ten, auf diese Weise sei die Blockflöte jederzeit
in der Vergangenheit gespielt worden.

Wenn durch ein Wunder eine Aufnahme von
Renaissance-Blockflötenmusik überliefert wä-
re, würdest du dich dann verpflichtet fühlen, sie
zu imitieren?

Ich denke nicht, daß ich dahin gekommen
wäre, wo ich jetzt bin, wenn so etwas existiert
hätte.

Selbst wenn das vielleicht nur einer von vie-

len möglichen Stilen aus dieser Zeit gewesen
wäre?

Ja, aber wer kann sagen, an welchem Punkt
ich mich gelangweilt gefühlt hätte? (lacht)

Neueste Studien zeigen, daß wir durch Auf-
nahmen reichliche Belege darüber haben, wie
die Musik des frühen 20. Jahrhunderts zu ihrer
Zeit gespielt wurde, auch durch die Komponi-
sten, doch wir ziehen es absichtlich vor, die Mu-

sik nicht auf diese Art zu spielen. Wir mögen
diesen Stil nicht, und wir gehen unseren eigenen
Weg.

Ich glaube fest, daß, hätten wir eine Aufnah-
me von der Musik des Mittelalters, sie uns nicht

gefallen würde, weil sie sich so von unserer
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eigenen Kultur unterschiede. Und wenn wir
das Gefallen daran kultivierten, wären wir doch

nicht in der Lage, sie dem Publikum zu verkau-
fen, weil das Publikum sie nicht mögen würde.
Um ein paralleles Beispiel zu nehmen: Heutzu-
tage lernen wir im Westen, Musik anderer Kul-
turen wie Indien zu mögen, aber ich glaube, die
meisten Leute fühlen sich noch immer unbe-

haglich dabei.
Ich finde es jedoch interessant, daß du eine

Version einer Schäfermelodie aus Zaire spielst.
Zairische Musik ist auch nicht Teil deiner Kul-

tur; aber du fandest etwas, das dich ansprach,
und, nach dem Applaus deiner Live-Aufnahme
zu urteilen, es gefiel auch dem Publikum. Was
ich an dieser Aufführung über die ungewöhnli-
chen Rhythmen hinaus mag, ist, daß die Techni-
ken völlig natürlich erscheinen und kein Gag
sind. Vor allem gefiel mir bei dieser und anderen
ähnlichen Aufführungen, daß du den Grund-
klang der Blockflöte durch Flatterzunge oder
Singen ins Instrument verändert hast.

Vor 10 Jahren begann ich zu entdecken, daß
die Blockflöte eine große Möglichkeit für
Klangfarbennuancen besitzt, die ich nicht un-
tersucht hatte. Nicht nur meine Crossover-

Konzerte wurden davon berührt: In meinen

Aufführungen von Renaissancemusik mit dem
Folger Consort in den letzten drei Jahren habe
ich völlig anders gespielt als vor fünf Jahren. Ich
meine, daß ein großer Teil meiner Fortschritte
in letzter Zeit daher kommt, daß ich nach einem

Klang suche, der hart, voll und kräftig genug
ist, um den Blues zu spielen.

Ehe wir über den Blues reden, möchte ich

dich nach deinen anderen ethnischen Einflüssen
fragen. Hesperus hat ein wunderbares Arran-
gement von Istampita Isabella, bei dem die
Blockflöte wie eine Shakuhachi klingt, wie es
auch der Fall ist in einer Version von Guillaume

de Machauts „Ay mi". Ich denke, das liegt vor
allem an der scharfen Artikulation, die du an-
wendest, und an der Flatterzunge. In anderen
Stücken höre ich den Einfluß der Panflöten.

Wohl in unserer Inka-Flötenweise. Wenn

man südamerikanische Panflöten und Quena
allein hört, weg von der von Europa beeinfluß-
ten Musik von Gitarren und Harfen, klingen sie
nicht hauchig, sondern sehr klar. Und ihre

Technik ist bemerkenswert holprig: sie artiku-
lieren vor und nach dem Ton anstatt dort, wo
die Tonhöhe sich ändert. Ich hatte diese Tech-

nik nie vorher gehört, und sie erweckte in mir
gleich den Wunsch, das Stück aufzuschreiben.

Das andere Volksstück, das mir wirklich ge-
fallen hat, war eine Kombination einer franzö-
sisch-kanadischen Weise Beatrice" und eines

ukrainischen Liedes. Ich mochte diesen be-

schwingten französischen Rhythmus gern, den
du, wie ich fand, so gut erfaßt hast. Als die Gei-
ge sich zu der Blockflöte gesellte, erst unisono,
dann in Sexten, hob das meine Stimmung.

Obwohl Tina sich nicht als echte Geigerin
sieht, beherrscht sie doch mehrere Stile des

Folkfidelns und hat sogar das höchste Kompli-
ment von anderen Fidlern bekommen: daß ihre

klassische Ausbildung nicht ihr Folkfideln
„verdirbt". Ich finde, viele Fidelmelodien wie

Beatrice gehen auf der Blockflöte, wenn man
daran denkt, das Instrument in der Weise zu

spielen, wie ein Folkfidler Geige spielt.
Was veranlaßte dich dazu, den Blues auf der

Blockflöte spielen zu wollen?
Ich hatte viele Jahre lang gewisse ton-

höhenändernde Techniken bei mittelalterlicher

Musik angewandt, wodurch Stücke wie Ay mi
bluesähnlich klangen. Wir spielten einige Folk-
Blues mit dem Hesperus Crossover-Trio; bei-
spielsweise spielte ich Blockflöte in dem Pan-
flötenpart, den der texanische Bluesspieler
Henry Thomas in seinem Bulldoze Blues ge-
spielt hat. Dann machten wir ein Programm
Birth of the Blues mit John Jackson, einem
schwarzen Bluesspieler aus Washington/DC.
Der Blues wurde mir immer wichtiger, daher
schuf ich ein Programm Classical Blues mit
Mark Kuss am Klavier und Tina mit Saitenin-

strumenten. In diesem Programm spielte ich
meist die Gesangsstimmen von einigen frühen
Blues aus den 1920ern und 1930ern, wobei ich

soviel wie möglich versuchte, die Wortbeto-
nungen zu imitieren. Wir schufen auch mittel-
alterlichen Blues, indem wir die Blues-Akkord-

fortschreitungen im Troubadourlied Belle
doette und in weiteren Liedern von Machaut

anwandten.

Spielst du beim „Pratt City Blues" nicht
Louis Armstrongs Kornettsolo?
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Ja, es ist eine Transkription Note für Note -
mein erster Ausflug in die Jazzsprache.

Die vom Jazz beeinflußten Stücke, die mei-
ner Meinung nach am besten funktionierten,
waren die drei Sätze von „Seven out of Ten ",
von Mark Kuss komponiert, weil er sie im Ge-
danken an dich schufund weil sie echte Kompo-
sitionen sind, die nur zufällig einige Funk- oder
Jazzeffekte sowie Improvisation verwenden.

An diesem Stück habe ich viele Monate lang
jeden Tag in derselben Weise gearbeitet, wie ich
an einem schwierigen zeitgenössischen Stück
arbeiten würde. Ich habe Achttonskalen, Blues-

skalen, pentatonische Skalen und all die ver-
schiedenen Skalen geübt, die mit jedem Akkord
funktionieren. Ich habe versucht, die Harmonie

zu verstehen, und ausgerechnet, was ich damit
anfangen könnte; ich habe Sachen ausgearbeitet
und tagaus, tagein mit einem Tonbandgerät
geübt. Schließlich, nach mehreren Monaten,
ließ ich es sein und improvisierte einfach wie-
der.

Mir gefiel, was du auf der Blockflöte in dem
Satz, der sich „Just Checking" nannte, gemacht
hast. Ich glaube, du hast überblasen und in das
Instrument gesungen.

In der Vergangenheit hatte ich diesen Effekt
gelegentlich angewandt, wenn ich wollte, daß
die Improvisation einen Höhepunkt erreichte.
Bei diesem Stück begann ich, ihn für den
ganzen Satz einzusetzen, und ich finde, es funk-
tioniert gut.

Mir geifel auch Marks Klavierspiel: es
kommt sehr gut ins Swingen in , Bloody Mur-
der". Ich mochte Bruces rauhen, irren Gitarren-

klang in Muddy Waters' „Rot/in' and Tumb-
lin'" sogar noch mehr. Man horcht wirklich auf
Es spricht aufvielen Ebenen, auch der des Bau-
ches, an - nicht etwas, das man in einem Block-

ßötenkonzert zu hören erwartet.
Teil der Anziehung deiner neuen Vorgehens-

weise ist das Zusammenspiel zwischen dir und
diesen anderen Musikern, die versuchen, ähnli-

ches auf ihren eigenen Instrumenten zu ma-
chen. Ich fühle, daß besonders du und Tina
wunderbar aufeinander eingespielt seid. Bei so
vielen Stücken, wenn das gestrichene Saitenin-
strument hinzutrat, gewann das Stück gleich an
Interesse.

Das stimmt. Das Crossover-Trio ist ein

gutes Team. Bruce mußte einen mittelalter-
lichen Banjostil entwickeln, und Tina kann das
Rebec wie eine selbstgemachte Fidel aus den
1920ern klingen lassen. In Classical Blues ist
Mark ein Mitarbeiter, sowohl als Spieler als
auch als Komponist. Die Stärke all unserer
Crossovers liegt darin, daß jeder von uns ein
Schöpfer ist und wir alle Solo, Begleitung und
Ensemblerolle spielen.

Hast du Plane für weitere kommerzielle
Aufnahmen?

Durchaus. Hesperus entwickelt einen Mar-
ketingplan, in dem auch darüber nachgedacht
wird, wie man Aufnahmen mit verschiedenen

Plattenlabels plazieren kann.
Ich bin begeistert von dem, was Hesperus

tut, und ich hoffe, ihr findet eine größere Zuhö-
rerschaft.
Du kannst das nicht so sehr hoffen wie wir!

Für die Besetzung mit Basso continuo und
Instrumente in 415 Hz:

BASS-BLOCKFLÖTE

von YAMAHA

mit 2 Mittelteilen in den Stimmungen

ä=442undä=415Hz

und

BASS-BLOCKFLÖTE

von YAMAHA

in der Stimmung

ä = 415 Hz

Beide Flöten mit leichter und schneller Anspra-
che, sauberer Intonation und ausgeglichenem
Klangspektrum.

Auslieferung durch:

(Übersetzung: Sigrid Seidel)
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Christian Ahrens

Überlegungen zur Frühgeschichte der Klarinette

Die genauen Umstände der Entstehung von Cha-
lumeau und Klarinette liegen noch immer weitgehend
im dunkeln, nicht zuletzt lassen sich die bisher aufge-
fundenen und ausgewerteten Dokumente jener Zeit
nicht mit den zahlreichen Außerungen zeitgenössi-
scher und späterer Autoren in Übereinstimmung
bringen. Nach allgemein geltender Ansicht fehlt der
definitive Beweis dafür, daß J.C. Denner sich bereits
vor 1700 mit der Konstruktion von Glottophonen
mit Aufschlagzunge beschäftigte und die Klarinette
zu Beginn des 18. Jahrhunderts aus dem Chalumeau
entwickelte.

Nachfolgend soll der Versuch gemacht werden,
anhand einer neuen Deutung bestimmter Formulie-
rungen in einem häufig zitierten Schreiben zweier
Nürnberger Instrumentenmacher aus dem Jahre 1696
zur Auflösung einiger Widersprüche beizutragen.

In einem Gesuch vom 10. November 1696 stellten

Johann Christoph Denner und Johann Schell beim
Nürnberger Rat den Antrag, als Instrumentenma-
cher-Meister anerkannt zu werden.[ Im Titel dieses

Schreibens findet sich - unter Hinweis auf die Erfah-

rungen der Antragsteller in der Herstellung von In-
strumenten und die von ihnen verfertigten Instru-
mententypen - die Formulierung: „Haudbois,
Haudadous und Fagothmacher alhier." Im Text heißt

es dann, die beiden Handwerker hätten Instrumente

gefertigt, „so mainsten in Hautbois und Flandadois
bestehen." Ekkehard Nickel2 interpretierte die Worte
„Haudadous" bzw. „Flandadois" als Synonyme, und
zwar als Korrumpierungen des Terminus „Flauda-
dous", diesen wiederum als Ableitung von „Flöte
douce", d.h. Blockflöte; seiner Deutung schlossen
sich seither verschiedene Autoren an.

Es scheint unstrittig, daß es sich bei dem Begriff
„Flandadois" tatsächlich um die korrumpierte Form
des Terminus „Flaudadous" handelt. Daß aber das

Wort „Haudadous" in enger Nachbarschaft zum
Wort „Hautbois" steht, legt einen ganz anderen Deu-
tungsversuch nahe. Geht man nämlich von einer
gleichsam phonetischen Umschrift entsprechend der
deutsch gefärbten Aussprache französischer Fachter-
mini aus (sie lautete für „Hautbois" etwa
„Hau[d]boa, Hau[d]ba" und ist, in mancherlei Ab-
wandlungen, bis ins 19. Jahrhundert hinein in Süd-
deutschland und Österreich überliefert)3, so ließe sich

der zweite Begriff als „Haud[b]adous", mithin als
„Hautbois doux" interpretieren, also gleichsam als
leise, zumindest weniger laut und scharf klingende
Oboe.

Unter der Voraussetzung, daß man unter „Hauda-
dous" tatsächlich ein „leises", zartklingendes Haut-
bois zu verstehen hat, würde der bisher wenig plausi-
bel erscheinende Hinweis, J.C. Denner habe „zu

Anfang dieses lauffenden [i.e. des 18.] Seculi"4 die
Klarinette aus dem Chalumeau entwickelt - dieses

müßte dann ja älter sein als jene -, erklären und zu-
gleich die Vermutung bestätigen, daß diese Instru-
mente auf französische Vorbilder zurückzuführen

seien?

Daß man in Frankreich bereits vor 1700 „Haut-

bois" (im allgemeinen Sinn als Glottophone verstan-
den) unterschiedlicher Lautstärke bzw. verschiede-
nen Klanges terminologisch differenzierte, läßt sich
quellenmäßig eindeutig belegen. So ist in einem Do-
kument von 1553 von hautbois „de moyen ton" und
„de clerc ton" die Rede.b Die von Fran ois Lesure

geäußerte Vermutung, es handle sich dabei um die
Charakterisierung der Stimmlage, also der Tonhöhe,
läßt sich nicht aufrechterhalten. Wie zahlreiche der

von F. Lesure selbst mitgeteilten Dokumententexte
beweisen, erfolgte die Unterscheidung der Lagen bei
allen Instrumenten gewöhnlich in Anlehnung an die
Lagen der menschlichen Stimme mittels der Termini
dessus, haute contre, taille, basse etc. oder durch eine

Größenangabe;? diese Benennung findet sich auch bei

1 Ekkehart Nickel: Der Holzblasinstrumentenbau in der

Freien Reichsstadt Nürnberg (Schriften zur Musik,
Bd. 8), München 1971, S. 203ff.

2 Ebda., S. 208; vgl. hierzu auch Heinz Becker: „Das Cha-
lumeau im 18. Jahrhundert", in: Speculum Musicae Artis,
FS Heinrich Husmann, München 1970, S. 23-45.

3 Um 1780 ist in Österreich die Form „Huboa" bzw.

„Hoboa" belegt (vgl. Roger Hellger: „Some Documents

relating to Viennese Wind-Instrument Purchases, 1779-
1837", in: GSJ 28 (1975), S. 50-59, hier S. 57), und in Par-
tituren aus Graz findet sich noch nach 1830 die Bezeich-

nung „Oboa" (vgl. Bernhard Habla, Besetzung und
Instrumentation des Blasorchesters seit der Erfindung
der Ventile (Alts Musica, Bd. 12), Tutzing 1990, Bd. 1,

Br. I/16).

4 Diese Aussage findet sich erstmals 1730 bei J.G. Dop-

pelmayer und wurde u.a. von J.G. Walter und J.F.B.C.
Majer übernommen, vgl. H. Becker, a.a.O., S. 24.
S H. Becker, a.a.O., S. 26f.

6 Vgl. Fran ois Lesure: Musique et Musiciens franpais du
XVIe siecle, Paris 1950-69/Reprint Genf 1976, S. 69.

7 Vgl. ebda., S. 73-82.
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