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Ingrid Elizabeth Pearson

„Verfolgt vom Klang der Klarinette seines Vaters" - über Blatt-Position,
Ferruccio Busoni und die Klarinette im Italien des 19. Jahrhunderts

1876 hat der Wiener Kritiker Eduard Hanslick über

ein Konzert des zehnjährigen Ferruccio Busoni be-
richtet: Seit langer Zeit hat kein Wunderkind uns so
symphatisch angesprochen wie der kleine Ferruccio
Busopi, gerade weil er so k enig z an Wunderkind
an sich hat, hingegen viel vom guten Musiker, so-
wohl als Pianist wie auch als angehender Composi-
teur.t Wir können uns diesen Ferruccio angesichts
seiner späteren Kompositionen für Klarinette, des
Concertino (1919) und der Elegie (1921), die einen
Platz im Repertoire gefunden haben, vorstellen.
Wie auch immer, bleibt es weitgehend unbekannt,
dass er mehrere frühe Werke für Klarinette und

Streicher oder Klavier unter dem Einfluss seines

Vaters Ferdinando, eines viel gereisten Klarinetten-
virtuosen, schrieb.

Ferruccio Busonis Vater war ein Klarinettist von

bedeutendem Verdienst. Sein Spiel beschrieb sein
Sohn später als Mischung aus der Virtuosität eines
Violinisten mit der Schönheit und Sensibilität des

alten italienischen n bei canto ".2 Busoni senior wur-

de 1834 geboren und bekam seine musikalische
Ausbildung als Mitglied der städtischen Blaskapel-
le in Empoli, im Norden Italiens. Er begann seine
Karriere an tour mit 20 Jahren, arbeitete in Legna-
no, Novara, Mailand, Bologna und Triest. Um 1866
lernte er die Pianistin Anna Weiss kennen, die er
bald darauf heiratete. Nach der Geburt Ferruccios

im April, nahmen die Busonis ihre Konzertver-
pflichtungen wieder auf.3 Trotz seiner ziemlich un-
orthodoxen musikalischen Erziehung ist Ferdinan-
dos beträchtliche Virtuosität kaum bemerkenswert,

bedenkt man, dass die Musik der zweiten Hälfte

des 19. Jahrhunderts allgemein von Virtuosität ge-
prägt war. Ein Aspekt seiner Karriere jedoch ist von
erheblicher historischer Bedeutung, nämlich sein
standhaftes Eintreten für die Positionierung des
Rohrblattes auf der oberen Seite des Mundstückes,

in einer Zeit, wo dieses nicht mehr die Regel war.
Diese Technik war die ältere der beiden frühen ge-
bräuchlichen Blatt-Positionen für Klarinettisten.4

Sie war in Neapel am häufigsten verwendet und in
geringerem Maße verbreitet in Mailand, fernab von
Ferdinandos normalem Wirkungsbereich.

Es dürfte von Nutzen sein, uns an diesem Punkt an

einige Aspekte der Entwicklung der Klarinette zu

erinnern. Dieses Instrument war ein Produkt der

Werkstatt von J. C. Denner am Ende des 17. Jahr-
hunderts. Es wurde in den ersten sechzig Jahren
seiner Existenz fast ausschließlich mit dem Blatt

unter der Oberlippe gespielt, d. h. Blatt-Oben. Die
ersten, die die jetzige Universalpraxis der Positio-
nierung des Blattes auf die Unterlippe, d. h. Blatt-
Unten annahmen, waren die Bläser aus dem heuti-

gen Deutschland und Osterreichs Erst spät, ab
1831, wurden Studierende des einflussreichen Pari-

ser Konservatoriums auf diese Weise ausgebildet.'

Die Verfechter des Blatt-Unten-Ansatzes, ein-

schließlich des eifrigen Schreibers und Kritikers
Fetis, bahnten einen Weg von der technischen Bril-
lanz hin zu der Würdigung von Klang und Timbre.
Der Klang vieler Blatt-Oben-Spieler, die z.B. Paris
besuchten, wurde kritisiert. Zur Zeit von Ferdin-
ando Busonis Geburt konnte man Blatt-Oben-

Klarinettisten nur in bestimmten Gegenden Italiens
finden, in Mailand im Norden und in Neapel im
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Süden. Hier war die Popularität des Blatt-Oben-
Ansatzes so groß, dass er als la scuola Napoletana
bekannt wurde.

Joseph Fröhlichs Orchestrier-Abhandlung Voll-
ständige Theoretischpraktische Musikschule (Bonn
1810-1811), mit Sicherheit eines der spätesten deut-
schen Werke, die den Blatt-Oben-Ansatz verfech-

ten, ist relevant zu diesem Thema, weil es nicht die
zu dieser Zeit vorherrschende Praxis in Deutsch-

land vertritt.t6In gleicher Manier wie Backofen, er-
kennt Fröhlich Blatt-Unten an, hält es aber für vor-

teilhafter, mit der Zunge zu artikulieren. Obwohl
dieses in Widerspruch zu Lefevre steht, stellt Fröh-
lich die Atem/Brustkorb-Artikulation als eine Al-

ternative für Blatt-Oben-Spieler dar. Mit dem
Blatt-Oben-Verfahren berichtet Fröhlich von der

größeren Leichtigkeit, Sprünge zwischen hohen
und tiefen Registern und Passagen, die technische
Geläufigkeit abverlangen, zu bewältigen. An einer
Stelle weicht er von anderen Berichterstattern ab,

nämlich bei seiner Empfehlung, der Spieler möge
die Töne artikulieren, indem er die Silbe ha aus-

spricht. Dieses befähige zu einer schnellen Tren-
nung der Töne, ähnlich der erworbenen Fähigkeit
der Blatt-Unten-Spieler mit der lingual artikulier-
ten Silbe tu.

Zu den zugänglichsten Quellen, die Blatt-Oben-
Technik betreffend, zählen Klarinettenmethoden

und Orchestrier-Abhandlungen des 18. und des 19.
Jahrhunderts. Das früheste Dokument und An-
haltspunkt für die Position des Blattes ist Valentin
Roesers Essai d'Instruction ä l'usage de ceuz qui
composent pour la clarinette et le cor (Unterrichts-
abhandlung zum Gebrauch derer, die für die Klari-
nette und für das Horn komponieren) von 1764?
Mit seiner Empfehlung an Komponisten, lange
Sechzehntel-Passagen gleicher Art zu vermeiden
- da der Brustkorb den Zungenstoß wegen der
Blattposition am Gaumen zu ersetzen hat8 -, mach-
te Roeser die erste schriftliche Darlegung der Brust-
korb-Artikulation in Bezug zum Blatt-Oben-An-
satz. Wie bereits erwähnt, bevorzugten französische
Spieler den Blatt-Oben-Ansatz fast ausschließlich
bis in das 19. Jahrhundert.9 Obwohl von beträcht-
licher historischer Bedeutung für unser Entwick-
lungsverständnis der Aufführungspraxen des 18.
Jahrhunderts, hat die frühere Gelehrsamkeit,
während der mehr als hundertJahre seit seiner Ver-
öffentlichung oft den Wert und den Einfluss von
Roesers Essai überbewertet. Um 1785 hat Amand

Vanderhagen zum Beispiel den Einsatz der Zunge
als Artikulationsmittel beim Blatt-Unten-Spiel be-
fürwortet.10 Jedoch empfiehlt er, dass eine Kombi-
nation von Zungen- und Kehl-Artikulation in spe-
zifischen Kontexten von Nutzen sei und deutet

darauf hin, dass der Blatt-Oben-Ansatz eine reiche

Vielfalt an Artikulierungs-Nuancen erleichtert.1t

Xavier Lefevres Methode de clarinette von 1802,

Auftragswerk des Pariser Konservatoriums, illu-
striert sehr klar den Blatt-Oben-Ansatz.12 Lefevre

stützt sich auf Schriften des späten 18. Jahrhun-
derts und betont, dass es ohne den Einsatz der Zun-

ge zur Artikulation nicht möglich sei, gut Klarinet-
te zu spielen.13 Indem sein Eintreten für die
Zungenartikulation den hohen Entwicklungsstand
der Blatt-Oben-Technik in seinem Umfeld anzeigt,
rät Lefevre vom Gebrauch sowohl des Brustkorbs

wie auch der Kehle ab.14 Dass Lefevres Methode als

ein wesentliches pädagogisches Mittel für spätere
Generationen von Blatt-Oben-Spielern galt, spie-
gelt sich in der Anzahl von italienischen Solisten,
die sich veranlasst sahen, sie in ihre eigenen Lehr-
bücher zu übernehmen.ts

Die zweite Ausgabe von Backofens Anweisung er-
schien 1824 und während der Autor die drei Me-

thoden der Artikulation seiner früheren Lehre

nennt, hat es den Anschein, dass er nun das Blatt-

Oben-Spiel empfiehlt. Die Zunge wird bei brillan-
ten, energischen und schnellen Sätzen eingesetzt;
die Lippen und der Brustkorb bei sanften, kanta-
blen und langsamen Passagen; der Brustkorb für
das tiefe Register und die Lippen für mittlere und
hohe Töne.t7 In Fröhlichs späterer Revision seines
Werkes aus dem Jahre 1829 beschwört er den Blatt-

Unten-Ansatz und behauptet, dass die Zungen-Ar-
tikulation leichter zu vollenden sei als die mit dem

Brustkorb.18 Wie auch immer, die Folgerung aus
Fröhlichs früherer These ist, dass ungeachtet der
steigenden Popularität des Blatt-Unten-Spiels, die
Blatt-Oben-Klarinettisten über eine größere Palet-
te von Artikulationsmöglichkeiten verfügen.

Die früheste Erwähnung der Blattposition ist nach
Wissen der Verfasserin in der anonymen Metodo
facilissimo per imparare a ben Suonare il Clarinet-
to (Ultra-Leichte Schule zum Erlernen des guten
Spiels auf der Klarinette) zu finden, erschienen in
Florenz zwischen 1810 und 1820.19 Beide Griffta-

bellen dieser Schrift illustrieren ganz klar den Blatt-
Oben-Ansatz.20 Der Spieler ist gehalten, die Zäh-
ne mit den Lippen zu verdecken, dabei soll die
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Oberlippe gebogener und zum Regulieren und
Pressen des Blattes über die Zähne gezogen wer-
den?t Weitere ausführliche Details, die Artikulati-

on betreffend, sind in der Tat nicht mehr als eine

Übersetzung der Information in Vanderhagens
Methode Nouvelle et Raisonee pour la clarinette
(Neue und Verständliche Methode für Klarinette),

die den Gebrauch von gemischten - oben genann-
ten - Artikulationsspielarten beinhaltet.

Eine andere wichtige frühe italienische Quelle ist
Francesco Antolin►s La retta maniere di scrivere

per il clarinetto (Leitfaden zum Komponieren für
Klarinette), erschienen 1813 in Mailand. Diese Kla-

rinettenschule traf zeitlich mit der Anwendung des
Blatt-Oben-Ansatzes seitens der Mailänder Klari-

nettisten zusammen, darunter Giuseppe Adami,
dem Gründungsprofessor für Klarinette am Con-
servatorio in Mailand.22 Obwohl Antolini nicht

ausdrücklich auf die Blatt-Position eingeht, kann
man sicher davon ausgehen, dass er sie für selbst-
verständlich hielt.

Cavallini war ohne Zweifel einer der versiertesten

Klarinettisten im Norden Italiens. Im Süden, in

Neapel, war Ferdinando Sebastiani der erste Solo-
Klarinettist am Teatro San Carlo und an der Reale

Capella Palatino sowie Professor am Conservato-
rio di S. Pietro a Maiella (1847-1869). In Sebastia-
nis Metodo per clarinetto von 1855 rühmt er, dass
das Niveau des Klarinettenspiels in Neapel in die-
ser Zeit gleichgestellt war mit dem anderer Institu-
tionen dieser Art in Europa. Mit seinen pädagogi-
schen Werken ermutigte Sebastiani die Spieler, die
Schriften anderer Klarinettisten zu studieren und

hebt Lefevres Methode als besonders empfehlens-
wert hervor.25

Sebastianis Kommentar zu dem Blatt-Oben-An-

satz beginnt folgendermaßen: Zu diesem Zweck ist
es jedoch erforderlich, zu entscheiden, wie man das
Mundstück im Mundeführt, ob mit dem Blatt oben
oder unten. Ich bin überzeugt vom Blatt-Oben-
Ansatz ... mit dem Blatt-Unten kann man nur das

battuto ", und niemals das „picchettato ", das stac-
cato" und andere Nuancen der Artikulation her-

vorbringen, die die Vorzüge der Klarinette ausma-
chen?b Gaetano Labanchi, Schüler Cavallinis und

Nachfolger von Sebastianis Professur am Conser-
vatorio, war selber Autor eines didaktischen Wer-

kes für Klarinette. Labanchis Metodo progressivo
per clarinetto (Fortschreitende Schule für Klarinet-
te), dreizehn Jahre nach Sebastianis Schule veröf-
fentlicht, propagiert, dass der Blatt-Oben-Ansatz
eine bessere Projektion des Klanges und mehr Prä-
zision in der Artikulation fördert.27

Sebastianis und Labanchis pädagogischer Beitrag
zur Dokumentation des Blatt-Oben-Ansatzes

kann als repräsentativ für das Goldene Zeitalter des
Blatt-Oben-Spiels betrachtet werden. Obwohl bei-
de Autoren die Existenz der Blatt-Unten-Methode

anerkennen, ist es ihre Präferenz für die frühere

Methode, die hier weitere Erwähnung verdient. Se-
bastiani favorisiert den Blatt-Oben-Ansatz, weil er

die ganze Palette der Artikulation, die der Klari-
nette ihre Schönheit verleiht, bequemer gestaltet:
battutto, puntato, picchettato, staccato und picchet-
tatura?$ Sebastianis Glaube, dass das Positionieren

des Blattes unterhalb der Oberlippe ein freieres
Schwingen und ein größeres Klangvolumen er-
leichtert, entspricht dem Verlangen im 19. Jahr-
hundert nach Klangfarbenschönheit in der Instru-
mentalmusik. Es überrascht nicht, dass Labanchi

Sebastianis Standpunkt von Klangmöglichkeiten

Benedetto Carulli, erster und Solo-Klarinettist an

der Scala und Nachfolger von Adami am Conser-
vatorio (1814-1870), war weitgehend für die nord-
italienische Schule des Blatt-Oben-Spiels verant-
wortlich. Sein gefeiertster Schüler war Ernesto
Cavallini, der durch seine Blatt-Oben-Aufführun-

gen auf einer Klarinette mit sechs Klappen
Berühmtheit erlangte, in einer Zeit, in der andere
Klarinettisten bereits, mit welcher Blattposition
auch immer, Instrumente mit dreizehn Klappen be-
nutzten. Es waren die vielen Kompositionen für
Klarinette von Cavallini, aus denen Ferdinando

Busoni sein Repertoire wählte.

Fetis, der Cavallini wahrscheinlich Anfang 1840 in
Paris spielen hörte, schrieb: die wesentlichen Qua-
litäten von Cavallinis Talent sind eine wunderbare

technische Leichtigkeit selbst in den komplizierte-
sten Passagen, fließend und an ein Wunder gren-
zend, gute Intonation trotz der Mängel der alten
Klarinette mit sechs Klappen, die er seit vielen Jah-
ren benutzt, und zu guter Letzt eine Atemkontrol-
le, die scheinbar unerschöpflich ist.23 Henry La-
zarus, der Liebling der englischen Klarinettisten
des 19. Jahrhunderts, hörte Cavallini 1842. In der

Berichterstattung an seinen Kollegen George Gro-
ve, fand er, dass obwohl sein Klang nicht der reinste
sei, er wegen seines herrlichen Vortrags wohl der
n Paganini der Klarinette genannt werden sollte.24
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des Blatt-Oben-Ansatzes bestätigt. Er fügt hinzu,
dass es gemäß der Zungenposition zwischen der
Mundstück- und der Blattspitze möglich ist, ein
genaueres staccato mit dem Blatt-Oben-Ansatz zu
erlangen. Labanchi bestätigt Fröhlichs These, dass
die Blatt-Oben-Methode schnelle Wechsel zwi-

schen den verschiedenen Registern auf dem Instru-
ment erleichtert 29

Ferdinando Busonis Kommentar über Blattpositi-
on und Ansatz erscheint in seiner Scuola di perfe-
zionamento per il clarinetto (Lehre zur Vervoll-
kommnung für Klarinette) von 1883. Diese Quelle
ist das späteste Dokument, das den Blatt-Oben-
Ansatz befürwortet. Busoni behauptet, dass die
Blatt-Oben-Technik ein süßes Timbre, eine kor-

rekte Intonation, stimmliche Modulation, Gleich-

heit im Klang erleichtert und die Klangfarben-,
Schattierungs- und Akzenteffekte begünstigt.30

Ausgehend von einem rein theoretischen Stand-
punkt erlaubt der Blatt-Oben-Ansatz im Italien
des 19. Jahrhunderts seinen Anwendern, die
menschliche Stimme zu imitieren. Vertreter dieser

Technik behaupteten, es verschaffe dem Spieler ei-
ne größere Vielfalt bei der Zungenartikulation,
mehr Flexibilität im Register-Wechsel, ein präzise-
res staccato, bessere Klangprojektion und die
Fähigkeit, das Altissimo-Register genauer zu kon-
trollieren. Während die Zungenartikulation ganz
klar die meistverlangte Methode war, wurden
Brustkorb und Kehle wahrscheinlich als gelegent-
liche Artikulationsmittel verwendet.

Russland übersiedelte. Die Caprice Nr. 19 (um
1840), ein Thema mit vier Variationen, liefert ein

hervorragendes Beispiel von Cavallinis Vorliebe für
den Gebrauch der Blatt-Oben-Position der Klari-

nette zum bequemen Gestalten von schnellen Re-
gisterwechseln. Variationen I, II und III beinhalten
Intervallsprünge im Abstand von zwei Oktaven
zwischen dem Chalumeau- und dem hohen Regi-
ster. Variation IV beinhaltet in rascher Folge meh-
rere Sprünge über zweieinhalb Oktaven, die sich
zwischen dem tiefen Chalumeau- und Altissimo-

Register bewegen (siehe Beispiel 1). Für fortlaufen-
de Intervalle über einer Oktave markiert Cavallini

jede Note staccato, zur Erleichterung der Artiku-
lation.

Mit einer Klarinette mit sechs Klappen,31 fordert
dieses Stück ein Höchstmaß an technischen Fähig-
keiten des Klarinettisten im Regulieren und Kon-
trollieren des Klanges über den Umfang des Instru-
mentes hinweg, d. h. den rapiden Wechsel zwischen
den Registern in Variation IV, wie oben erwähnt. Zu
der in erster Linie technischen Brillanz dieser Mu-

sik fordert Cavallini noch die Atemkontrolle des

Spielers. In dieser Beziehung lassen die stetigen
Wechsel von staccato, mit der Zunge artikuliert,32
mit kleinen Bindungen, während der ganzen Etüde,
wenig Zeit zum Atmen. Von den Trenta Capricci
stellen die Nummern 1, 3, 4, 5, 11, 12, 20, 21, 23, 24,

28,29 und 30 ähnliche Anforderungen in Bezug auf
Artikulation und Atemkontrolle, wobei die drei
letzten besonders virtuos sind.

Es bestehen Parallelen zwischen Artikulation und

Tessitura-Sprüngen des Cavallini-Beispiels und der
Schreibweise zu Rossinis Introduktion, Thema und

Variationen. Insbesondere gilt die Aufmerksam-

Ernesto Cavallinis Trenta Capricci (Dreißig Capri-
cen) für Klarinette solo sind unter der kleinen An-

zahl seiner Werke, die einen festen Platz im Reper-
toire haben. Sie entstanden kurz bevor er 1852 nach

Beispiel 2: Takte 13-15,
Etüde Nr. 3 von Ferdi-

nando Sebastiani
+4R4
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in der Mitte des 19. Jahrhunderts, wie sie von der

Blatt-Oben-Liga der scuola napoletana praktiziert
wurde. Als Bestandteil von Sebastianis pädagogi-
schem Werk ist es mehr als wahrscheinlich, dass sei-

ne Anforderungen an den Klarinettisten eine plau-
sible Dokumentation der Virtuoso-Praxis dieser

Epoche repräsentiert.

Indem man Ferruccio Busonis Kompositionen für
Klarinette am Ende dieses 19. Jahrhunderts voller
italienischer Tradition ansiedelt, können wir einen

besseren Einblick in ihre Bedeutung gewinnen.
Zeitgleich mit der Abhandlung seines Vaters von
1883, hat der junge Busoni die Klarinette in einer
Anzahl von Werken aus seiner Ausbildungszeit be-
dacht. Als Kind wurde er zwangsläufig, bedingt
durch den Beruf seines Vaters, mit Unmengen an
Klarinettenliteratur vertraut gemacht. Nach der
Entdeckung dieser Manuskripte in Krakau, sind
mehrere dieser frühen Werke vor kurzem veröf-

fentlicht worden.33

Das Solo dramatique K 10134 vom Februar 1879,
wurde von Vater und Sohn in dem Mercantil-Saal

in Bozen am 7. Februar 1879 uraufgeführt. Das
Fehlen von Artikulationszeichen scheint den Er-

keit den Variationen 1, 2 und 3. Kleine Bindungen
im Chalumeau-Bereich und staccato-Zeichen auf

den höchsten Tönen häufen sich in Rossinis kon-

zertantem Werk von ca. 1820. Beachtenswert ist,

dass die meisten Ausgaben dieses Werkes im 20.
Jahrhundert ossia-Vermerke für die extrem hohe
Tessitura-Lage von Rossinis Original führen.

Ferdinando Sebastianis Metodo per clarinetto von
1855 beinhaltet vierundzwanzig Etüden für Klari-
nette con accompagnamento di un secondo in tutti i
tont e loro relativi (mit Begleitung einer 2. Klari-
nette in allen Tonarten und deren Parallelen). Der
Großteil von Etüde Nr. 3 ist bemerkenswert für die

hohe Kunst der Virtuosität, die sie abverlangt. Be-
ginnend mit gepaarten Oktavsprüngen im staccato
zwischen dem oberen Chalumeau- und dem hohen

Register, und dem hohen und dem Altissimo-Regi-
ster, erweitert Sebastiani dann die Intervalle, und

ergänzt sie mit umschleifenden Verzierungen im
tiefen Chalumeau (siehe Beispiel 2). Wie in den Bei-
spielen von Cavallini und Rossini, ergeben sich die
technischen Ansprüche dieser Musik nur aus den
Forderungen an die Artikulation in Wechselwir-
kung mit extremen Lagenwechseln. Diese Etüde
ist ein gutes Beispiel für die einzigartige Virtuosität

Bachs Flöten-Kammermusik

herausgegeben und kommentiert von Barthold Kuijken

Solo a-moll BWV 1013

für Flöte solo

EB 8550 DM 13,-

Sonate h-moll BWV 1030

für Flöte und Cembalo

EB 8582 DM 23,-

Sonate Es-dur BWV 1031

(H. 545)
für Flöte und Cembalo

EB 8689 DM 18,-

Sonate A-dur BWV 1032

für Flöte und Cembalo

ergänzt von
Barthold Kuijken
EB 8583 DM 21,-

Sonate e-moll BWV 1034

für Flöte und Continuo

EB 8554 DM 25,-

Sonate E-dur BWV 1035

für Flöte und Continuo

EB 8555 DM 21.-

neu

Triosonate B-dur

für Altblockflöte (Flöte), Oboe (Violine)
und Continuo

nach BWV 525 und BWV 1032

rekonstruiert von Klaus Hofmann

KM 2277 DM 22,-
Bach oder nicht Bach? Und wenn ja, welcher Bach?
Auch Barthold Kuijken kann für die Es-dur-Sonate bei
aller beeindruckenden Sachkenntnis die entscheidende

Frage nicht lösen: "Fazit: für C Ph. E. Bach (und .W F.r
Bach) ist BWV 1031 untypisch, für J. 5. Bach zu dünn,
für Quaniz zu gut. Tröstlich bleibt dass sich das Stück
bei all diesen Uberlegungen nicht ändert - obwohl auf-
fällt, dass BWV 1031 viel seltener gespielt wird, seitdem
J. 5. Bachs Autorschaft angezweifelt wird."

Fragen Sie nach unserem Spezialkatalog
„Bach 2000. Er informiert umfassend über

unser Bach-Repertoire und enthält noch
viele weitere Kammermusik-Ausgaben.
info@breitkopf.de

Breitkopf Härtel
riisin 4 609
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Bcispirl l: I iktc I-6, Solo dramatiquc an [ rrrurrio Busuni

wartungen, die wir in dieses Repertoire setzen, zu
widersprechen. Es wäre dennoch töricht, bei dieser
Musik diesen Gesichtspunkt zu streng zu verfol-
gen. Ein Fehlen von Zeichen bedeutete oft, dass der
Komponist die Rolle des Ausführenden übernahm
und er/sie genügend mit dem Stil vertraut war, um
eine Passage daraus interpretieren zu können. In
der Tat entfaltet dieses Werk Charaktere, die man
mittlerweile von italienischen Werken für den

Blatt-Oben-Ansatz des 19. Jahrhunderts erwartet.
Obwohl Busoni den vollen Umfang der Klarinette
ausschöpft, ist seine Vorliebe für das extrem hohe
Register eindeutig. Die ersten vier Takte bringen ei-
ne Steigerung vom tiefen Chalumeau- bis hin in das
Altissimo-Register (siehe Beispiel3). Dieser melo-
dische Einfall kehrt später wieder, siehe Takte 71-
88, mit Sprüngen von drei Oktaven in den Takten
74 und 78 (siehe Beispiel 4). Die Coda ist unge-
wöhnlich, in dem Tonumfang zum viergestriche-
nen c erweitert. Dieses Stück zeigt wenig technische
Herausforderungen, selbst wenn es auf einem In-
strument mit einfachem System gespielt wird. Da es
den Ton jedoch im gesamten Instrumentenumfang
regulierend aufrecht erhält und insbesondere die
höchsten Lagen abverlangt, stellt es eine ungeheu-
re Herausforderung für den Ausübenden dar.

Wenn man mit dem jetzigen, am Ende des 20. Jahr-
hunderts vorhandenen Wissen zurückblickt, er-

kennt man, dass Busonis Wahl des Ansatzes als ei-
ne zeitlose Reminiszenz des Reichtums und der

Vielfalt dient, die wir alle nur zu leicht gewillt sind,

über Bord zur werfen. Die Frage bleibt, ob inner-
halb des Kontextes der Aufführungspraxis des spä-
ten 19. Jahrhunderts so eine Technik in ihrem be-
wussten Rückblick rein konservativ ist, oder ob sie

sonst ungenutzte Ausdrucksmöglichkeiten bereit-
hält. Wie ist es um unsere historische Auf-

führungspraxis bestellt, wenn wir bei der Erfor-
schung der Techniken vergangener Zeiten selektiv
vorgehen? Wenn wir uns um historisch authenti-
sche Aufführungen bemühen, so muss es doch in
unserem Interesse liegen, bei der Re-interpretation
der Musik vergangener Zeit vielfältigste Wege zu
beschreiten. Auch wenn die Musik des 19. Jahr-
hunderts wesentlich durch Virtuosität bestimmt ist,

bedarf sie deshalb weniger an Überlegung und
Sorgfalt?

Bis heute ist Ferdinando Busonis Bedeutung für die
Geschichte der Klarinette im 19. Jahrhundert be-

stimmt durch seinen Beitrag auf dem pädagogi-
schen Gebiet. Aber wie Dent beobachtete, war sein

Sohn tatsächlich verfolgt vom Klang der Klarinet-
te seines Vaters.35 Dem verfügbaren Material kön-
nen wir entnehmen, dass dessen Klangqualität und
ihre Erzeugungsweise bis heute ungenügend re-
cherchiert wurde. Deutsch von Wilfried Berk

Danksagung
Die Autorin möchte Colin Lawson, Albert Rice und Wil-

liam Waterhouse für deren Unterstützung bei der Vorbe-
reitung dieses Artikels danken.

=

Beispiel 4: `Pakte 71-82, Solo dram.itiquc von I crruecio Busoni
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ANMERKUNGEN

1 Zitiert von Dieter Klöcker, in: Ferruccio Busoni - Klari-
netten Kammermusik, CD CPO 999 252-2 (1997), S. 6.
2 Edward J. Dent: Ferruccio Busoni, A Biography (Lon-
don 1932, R/1974), S. 4.
3 Weitere Details über das Wirken der Familie Busoni,
ebda.

4 Die Blattposition hier bezieht sich auf die Plazierung des
Rohrblattes unter der Oberlippe, Blatt-Oben, oder auf
der Unterlippe, Blatt-Unten.
5 Für die Beschreibung der verschiedenen Begriffe, die
von früheren Autoren zur Schilderung der Blatt-Position
verwendet wurden, siehe Albert R. Rice: A history of the
clarinet to 1820, Ph. D. thesis (Claremont Graduate
School, 1987, Ann Arbor), S. 108-109.

6 Siehe David Charlton: Classical clarinet technique: do-
cumentary approaches, Early Music, 16/3, S. 396.
In Anbetracht der Verbindung Roesers mit Johann Sta-

mitz ist angenommen worden, dass das Werk etwa zehn
Jahre früher datiert. Siehe Albert R. Rice, a.a.O., S. 254.

8 Beaucoup de doubles Croches dans le Mode parallele ne

sont point en usage sur la Clarinette, attendu que la Poi-
trine doit substituer au Coup de Langue, ä cause de la Po-
sition del'Anche qui se trouve sous les Palais de la Bouche.
Valentin Roeser: Essai d'Instruction a l'usage de ceux qui
composent pour la clarinette et le cor, (Paris 1764), S. 12.
9 Siehe auch den Brief aus dem Jahre 1772 von Johan Mi-
klin an A. A. Hülphers, in dem der Autor den Gebrauch
der Brustkorb-Artikulation erwähnt, da das Blatt nicht
von der Zunge berührt wird. Zitiert in Albert R. Rice: The
Baroque Clarinet (Oxford 1992), S. 67.
10 Amand Vanderhagen: Methode Nouvelle et Raisonee
pour la clarinette (Paris 1785), S. 4, 5-9
11 ebda., S. 9.
12 Siehe Xavier Lefevre: Methode de Clarinette (Paris
1802), Tafel 2.
13 ebda., S. 9. Die erste Edition von J. G. H. Backofens
Anweisung zur Klarinette (Leipzig 1803) erwähnt auch
die Existenz dreier Arten von Artikulationen: Zunge,
Lippe und Kehle. Obwohl Backofen Lefevres Präferenz
für die Benutzung der Zunge teilt, ist seine Anweisung
vermutlich die früheste dokumentarische Quelle, die bei-
de Blattpositionen anerkennt, wenn auch unparteiisch.
Backofen schreibt:.., was die Klarinettisten Ober sich oder

unter sich blasen nennen - will ich entscheiden. Ich habe

schon von beyden Methoden tüchtige Leute gehört. Ge-
wohnheit macht hier alles, S. 4.
14 ebda., S. 10.
15 Zum Beispiel Luigi Bassi: Metodo (Mailand ca. 1850),
Romeo Orsi: Metodo populare (Mailand ca. 1870), Ala-
miro Giampieri: Metodo (Mailand 1939).
16 Ein Auszug davon ist übersetzt von William Water-
house mit dem TitelJoseph Fröhlich an Clarinet Reed Po-
sition. Clarinet and Saxophone, XI (Sept. 1986), S. 38-39.
17 Die Bezugnahme zu Backofens Revision (1824) seiner
Anweisung (1803) stammt von Pamela Weston: Italy's Bel
Canto Clarinetists, The Clarinet, 23/2 (1996), S. 45.
18 Waterhouse, mündlich zitiert.
19 Metodo facilissimo per Imparare a ben Suonare il Cla-
rinetto con quelle intelligenze necessarie, e perfette comu-
nicative opportune ad' eseguire qualunque Suonata con
due dimostrazioni per il regolamento della dita (Florenz).

Ich danke William Waterhouse dafür, dass er mich auf das
Werk aufmerksam machte und Albert Rice für seine Mit-
hilfe im Datieren.

20 ebda., S. 2-5. Es ist hier anzumerken, dass die Skizze der
Klarinette eine bemerkenswerte Ähnlichkeit zu der von

Vanderhagen 1785 veröffentlichten aufweist, besonders in
Hinsicht auf das Hervorheben der Kontaktstelle der

Überblasklappe. Die Grifftabellen scheinen auf denen
von Lefevre (von 1802) zu fußen.

21 .. Il Labbro Superiore sarä piü piegato sopra i Denti
dovendo regolare, e Pressare la Linguetta, a.a.O., S. 7.
22 Für einen umfassenden Überblick der verschiedenen
italienischen Klarinettenschulen sei der Leser hingewie-
sen auf Temistocle Pace: Ancie battenti Storia, Fiscia, Let-

teratura (Florenz 1943), S. 165-179.
23 Übersetzt von Jo Rees-Davies in Fetis an Clarinettists
(Brighton 1988), S. 18.
24 Weston, mündlich zitiert.
25 Ferdinando Sebastiani: Metodo per clarinetto (Neapel
1855), S.4.

26 A questo proposito perö e necessario che si dimonstri
quale sia il miglior metodo di tenere in bocca il becco, o

coll'ancia da sopra o da sotto. Io mi sono persuaso piutto-
sto de usarlo coll'ancia da sopra e ne ho ragioni convin-
centissime ... Perciö con l'ancia da sotto non sipotrebbe ot-

tener altro che il solo battuto, e non mai il picchettato, lo
staccato ed altre specie di coloriti di esecuzione che forma-
no il pregio del clarinetto. Sebastiani, a.a.O., S. 7.

27 Gaetano Labanchi: Metodo progressivo per clarinetto
(Neapel 1868)
28 Ferdinando Sebastiani, a.a.O., S. 7, 29, 30.
29 Vergleiche Waterhouse, a.a.O., S. 38 mit Labanchi,
dito, S. 2.

30 Ferdinando Busoni: Scuola di perfezionamento per il
clarinetto (Cranz 1883), S.2.

31 Cavallinis Klappen entsprachen wahrscheinlich den
folgenden notierten Tönen im tiefen Register des Instru-
ments: e, fis, gis, cis', a' und die Überblasklappe.
32 Was die veröffentlichten Editionen von Cavallinis
Musik betrifft, fällt auf, dass obwohl die Artikulation den

konsequentesten Notationsaspekt darstellt..., alle artiku-
lierten Töne als staccato angegeben sind. Mark Hollings-
worth: Romanzas for Clarinet and Piano by Ernesto Ca-
vallini, Examples of Lyric Virtuosity, The Clarinet, 21/3
(1994), S. 18.

33 Ferruccio Busoni: Frühe Charakterstücke, G. Henle
(München 1991).
34 Wenn auch Busoni seinen Kompositionen Opuszahlen
gab, bedeutet das K das Verzeichnis der Werke Busonis
von Jürgen Kindermann. Siehe Jürgen Kindermann: The-
matisch-chronologisches Verzeichnis der Werke von Fer-
ruccio Busoni (Regensburg 1980).
35 Edward J. Dent, a.a.O., S. 17. ❑

VERKAUFE

Ca. 15 Klarinetten (alle Buchsbaum, 19. Jh.),
4 Fagotte (1860-1896), 2 Oboen (Poppo u. Tri bert),

Sarrusophone, Ophikleiden, Saxophone
und einige Metallblasinstr. (19. Jh.)
Angebote unter Chiffre Nr. 001/4/99
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Neuerscheinungen
Blockflöten Für Blockflötentrio (SAT)

(G. Zahn), Spielpartitur
DM 18,- (2485)

Irische Folklore

für Sopranblockflöte (Querflöte),
Violine und Gitarre, Baßgitarre
und Percussion ad lib.

(C. Kroczek),
Partitur und Stimmen

DM 28,- (2455)

Wolfgang Amadeus Mozart
Divertimento Nr. 12 KV 252

für ATTB-Blockflöten

(U. Herrmann),
Partitur und Stimmen

DM 16,- (3917)

Querflöte

Richard Rudolf Klein

Flötenmusik für Flöte solo

DM 16,- (2479)
O, du lieber Augustin
Lieder und Spielstücke für
2 Altblockflöten (U. Heger)
DM 9,50 (4499)

Ausgabe für 2 Sopranblockflöten
DM 9,50 (3999)

Ausgabe für Sopran- und
Altblockflöte DM 9,50 (3805)

Querflöte und Klavier

Ludwig van Beethoven
Trio B-Dur

für 3 Altblockflöten (U. Herrmann),
Partitur und Stimmen

DM 20,- (3993)

Il

1jjjjj(m uM,o.Un.Neuer Sonderkatalog
Blockflötenmusik

soeben erschienen!

William Boyce
Concerto grosso d-Moll
für 2 Soloblockflöten (SA) und

SATB-Blockflöten (U. Herrmann),
Partitur und Stimmen

DM 24,- (4651)

Ihr Exemplar erhalten Sie über
Ihren Musikalienhändler oder

direkt über unsere Verlage.
Tel. 04421/92 67-0

Leonard von Call

Trio g-Moll op. 31
für SAT-Blockflöten

(U. Herrmann),
Partitur und Stimmen

DM 18,- (4531)

Hasso Gottfried Petri

Sonate Nr. 2 op.182
für Querflöte und Klavier

DM 20,- (4496)

Klarinetten

Blockflöte mit anderen

Instrumenten

Leichte

b Fughexten
aus dem
Barock

für

" B$od rb($AT)

von Grote Zahn

Eric Baumann

Epitaph für 3 Klarinetten
Partitur und Stimmen

DM 15,- (3927)ltQfAtSSAnce
Duos
t 64 boM*et
unernneode I0, t a

s mwa e+er

Joseph Gabriel Rheinberger
Cantiiöne F-Dur

für Klarinette (Sopransaxophon)
und Orgel (U. Heger)
DM 12,- (3928)11liMKhSholen

Leichte Renaissance-Duos

für Altblockflöte (Querflöte/Oboe/

Violine) und Gitarre oder für
2 Gitarren (B. Blady), Spielpartitur
DM 19,80 (2467)

Stephen A. Berg
The Stubborn Blues

für 3 Klarinetten,

Partitur und Stimmen

DM 15,- (4512)

Melndcnsnoten

6 Fughetten aus dem Barock
ursprünglich Georg Friedrich
Händel zugeschrieben.

H&nrichshofen & Noet=el Edition • Wilhelmshaven
www.heinrichshofen.de www.noetzel-edltion.de
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DAS PORTRÄT

Wolfgang Schulz
im Gespräch mit Gerhard Braun

Wolfgang Schulz wurde in Wien bei Reznicek und in Frei-
burg bei Nicolet ausgebildet und war bereits als junger
Mann Soloflötist in der Wiener Volksoper.

Im Alter von 24 Jahren wurde er Soloflötist der Wiener

Staatsoper und der Wiener Philharmoniker. Daneben cnt-
wickelte sich eine intensive Tätigkeit als Kammermusiker,

zunächst ausgehend vom „Schulz-Ensemble" (den Mit-
gliedern seiner inzwischen weitverzweigten und höchst
erfolgreichen Musikerfamilie), über Ensembles mit Kol-
legen der Wiener Philharmoniker bis zum Ensemble
Wien-Berlin, das 1983 gegründet wurde und Mitglieder
der Wiener und der Berliner Philharmoniker einschließt.

Seit vielen Jahren ist Wolfgang Schulz Professor an der
\\'irnrr \lu,ihltu:lr Jl1IIe, ticin hün,tl Iic, \\'irkrn ot

gut i.thlnei: hrn tich.ill litten und ( I), ilnl.umrntirrt.

(ic)i' inl R) tlu1: /.icht'rJI 't 1'ru/r5 nr.5(Ltulz,

t' 1l)1 / 1 (j(')1 tl jJI5cbC)1 S() C)ld)1)11('11 \ 1C)Ic')

RLi c'r Lrn , :.'obl:'n': 'ic;('ntll)cdi)Igt 1/inc/)

die spezi/iscbe Rrtx« c'isc lind te u cLulrtrch ent-
stebe)Iclc'n hc'son£/cren klang der \\ 'jener
Oboe. Oder hrrbc)1 (itcl) clic QIrcr%löten einen
Anteil daran? Anders gefragt, gibt es auch
einen spezifischen Wiener Querflötenklang?

Wolfgang Schulz: Das ist nicht ganz einfach
zu beantworten. Natürlich ist unser Klang ge-
prägt von unserem Orchester, von den Wiener
Philharmonikern. Wir haben typisch Wiener
Instrumente, wie die Oboe und das Wiener

Horn, das Wiener F-Horn etwa, das wird ja
nur bei uns gespielt, und das ergibt natürlich
einen spezifischen Klang. Die Klarinette
klingt bei uns auch sehr dunkel und voll, nicht
so hell wie in anderen Orchestern, und wir

Flöten passen uns diesem eher dunkleren
Timbre an. Ganz wichtig ist auch der satte,
weiche Streicherklang, den wir haben. Das
alles zusammen ergibt dann diesen Wiener
Klang und wir, die Flötengruppe, sind natür-
lich mit eingebunden.

In Deutschland kennt man eine Reihe von

spezifischen Flötenschulen, die z. T eine lange
Tradition haben, z. B. die Berliner Schule, die

\\„ii;:.,1, 'ei,ui.

Leupzige ; die Dresdner Ilotenschrrle. Gibt es
so etwas auch in Osterreich, und wo würden
Sie sich da einordnen?

Ich persönlich versuche das wiederzugeben,
was ich von meinem Lehrer Reznicek, der

Wiener Philharmoniker war, gelernt und
übernommen habe. Auch mein Studium bei

Nicolet hat mich sicherlich geprägt. Schließ-
lich stehe ich auch unter dem Einfluss meines

Orchesters. Das alles baue ich natürlich auch

in meinen Unterricht ein, um es den Schülern

weiterzugeben. Dies zusammen ergibt mei-
nen Wiener Flötenstil.

Gibt es außer Reznicek große österreichische
Flötisten, die als Vorbild dienen können?

Früher hat es neben Reznicek auch Nieder-

meier gegeben, dessen Sohn auch jetzt im Or-
chester mein Kollege ist, und viel früher waren
es Jacques van Lier und Ani van Leuwen, alles
Flötisten bei den Wiener Philharmonikern, die

einen sehr guten Namen gehabt haben.
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Sie selbst stammen ja aus einer besonders
musikalischen Familie, auch zwei Ihrer

Brüder sind musikalisch aktiv in führenden
Positionen. Wie verliefdenn Ihre eigene musi-
kalische Entwicklung, und was waren die
wichtigsten Stationen Ihrer Flötistenkarriere?

Ich habe zwei Brüder, die beide große Musi-
ker sind. Der jüngere ist im Alban-Berg-
Quartett 2. Geiger, und der ältere ist Solocel-
list bei den Wiener Symphonikern. Bei uns ist
es natürlich zu Hause zugegangen wie in
einem Konservatorium, weil alle fest geübt
haben. Ich begann mit zehn Jahren Flöte zu
lernen, zuerst in Linz, mit vierzehn ein halbes
Jahr am Mozarteum in Salzburg, und dann bin
ich nach Wien zu Professor Reznicek gekom-
men und habe mit achtzehn mein Diplom ge-
macht. Gleichzeitig bin ich als 1. Flötist in das
Orchester der Wiener Volksoper engagiert
worden, war sechs Jahre dort und bin dann
1970 an die Staatsoper und zu den Wiener
Philharmonikern gekommen, wo ich noch
heute Mitglied bin.

Sie bilden aber auch seit vielen Jahren den
Flötistennachwuchs an der Wiener Musik-

hochschule aus. Wo setzen Sie da die Schwer-

punkte?

Ich habe die Klasse von Professor Reznicek

1979 übernommen und die Schwerpunkte
sind, wie überall, der Ton, die Technik und die
Literatur. Der Ton muss gut sitzen, gut ge-
stützt werden, damit wir klangvoll spielen
können, damit wir ein sicheres, gekonntes Vi-
brato machen. Eine ausgefeilte Technik erler-
nen wir anhand vieler Moyse-Übungen. Was
die Literatur anbelangt, studieren wir alles bis
zur neuesten Musik, ja, alles, was es so gibt für
die Flöte.

Ich habe manchmal den Eindruck, dass heute

Lautstärke bzw. Power für viele Flötisten -
besonders für die Orchesteraspiranten - das
entscheidende Kriterium bilden. Bleibt da

nicht die ganze Sensibilität und Farbigkeit des
Flötenspiels auf der Strecke?

Das ist richtig. Ich lehne es ab, wenn man nur
Power macht und immer nur auf Lautstärke

achtet, das ist ganz schlecht. Wir brauchen dy-
namisch eine sehr, sehr große Palette. Wir
müssen ein extremes Pianissimo ebenso spie-
len können, wie ein extremes Forte, das ist
klar. Denn wenn wir musizieren, dann muss

die Musik immer im Vordergrund stehen. Es
ist ganz wichtig, sich der Musik unterordnen
zu können, um das zu realisieren, was der

Komponist mit seiner Musik gemeint hat. Zu
sagen: „Ja, ich habe so einen schönen riesigen
Ton, den zeige ich immer"!, das wird auf Dau-
er langweilig. Wir müssen sehr flexibel sein,
wie die menschliche Stimme, und das versuche

ich im Unterricht den Schülern beizubringen.
Wir können mit der menschlichen Stimme al-

les machen. Jeden Ausdruck: traurig, lustig,
Weinen, Lachen. Genau das müssen wir mit
dem Instrument auch ausdrücken können.

Eine etwas provokative Frage: Es geht das
Gerücht, dass man als Außenstehender wohl
nur schwer in ein österreichisches, spezifisch, in
ein Wiener Spitzenorchester, kommen kann.
Wird der eigene Nachwuchs nicht zu „inzes-
tuös" ausgebildet?

Nein, das glaube ich überhaupt nicht. Ich
habe eine sehr große Klasse, bei mir sind
Österreicher, Deutsche, Amerikaner, Austra-

lier und Japaner, alle wollen unsere Musizier-
tradition, unsere Musizierart kennenlernen.

Ich glaube nicht, dass bei uns nur ein Oster-
reicher für unser Orchester in Frage kommt.
Wenn einer unsere Musizierart, unsere Tradi-

tion übernehmen kann und ein guter Musiker
ist, hat er dieselben Chancen. Wenn sich bei
einem Probespiel zeigt, dass ein Kandidat
ganz in unserer Klangvorstellung spielt, ist es
unwichtig, aus welchem Land er kommt.

Die Wiener haben eine besondere Beziehung
zurJohann-Strauß-Dynastie. Aber wohl auch
zu Mozart und der gesamten Wiener Klassik.
Was ist das Besondere an der Interpretations-
weise, etwa der Wiener Philharmoniker bei

diesen Komponisten? Kann man so etwas in
Worte fassen?

Ja, das ist ein bisschen schwierig in Worte zu
fassen. Wenn ich z. B als Solist ein Mozart-
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Konzert außerhalb von Wien spiele, ist das oft
schwierig für mich, auch mit einem sehr
guten Orchester. Ich spüre Mozarts Musik
vielleicht anders, versuche mehr zu atmen, ha-

be eine andere Vorstellung vom musikalischen
Ausdruck, bei Mozart kann ja jeder Takt an-
ders sein.

Ja, sogar sehr. Ich versuche mit meinen
Schülern immer wieder, wenn wir Barockmu-

sik spielen, das alte Instrument zu hören. Wie
hat das damals geklungen? Jeder von uns hat
schon einmal die Traversflöte, die Flöte der

damaligen Zeit, in der Hand gehabt, hat ver-
sucht, damit zu spielen, und nur so kann man
von dem dicken, romantische Klang weg-
kommen. Die Komponisten haben ja für die-
ses Instrument geschrieben, und ich versuche
immer, dass wir die Vorstellung haben, wir
spielen jetzt auf einer Traversflöte. Wie könn-
te das geklungen haben? Ein großes Problem
bei der Alten Musik ist für uns, dass die

Spezialensembles, also die Ensembles, die auf
historischen Instrumenten spielen, uns den
Rang abgelaufen haben und bei den Veran-
staltungen kein Platz mehr für uns ist. Wenn
man heute mit der normalen Flöte kommt, sa-

gen manche: „Na ja, das ist schön, dass Sie
Bach-Sonaten spielen, aber das habe ich mit
dem Spezialensemble auf historischen Instru-
menten." Dadurch spielen wir Barockmusik
in erster Linie hier im Unterricht und im Kon-

zert spielen es die anderen, die mit den histo-
rischen Instrumenten. Das ist schade, wir

können das, glaube ich, auch sehr gut spielen.
Vielleicht kommt aber unsere Zeit wieder und

es ist auch in der Barockmusik die moderne

Flöte gefragt, wie vor ungefähr 30 Jahren.

Reicht Ihre Zeit angesichts der vielfältigen
Tätigkeit im Orchester und an der Hochschule
noch für kammermusikalische und solistische
Aktivitäten?

Sicherlich wird in Wien die Tradition beson-

ders hochgehalten. Aber es gibt ja auch die
zweite Wiener Schule mit Schönberg, Berg,
Webern, und auch in neuerer Zeit nimmt die
moderne Musik in zahlreichen Sonderveran-

staltungen „Wien modern" etc., aber auch bei
den Wiener Festwochen usw., einen erheb-
lichen Stellenwert ein. Wie sehen Sie diese Ent-

wicklung?

Diese Entwicklung ist sehr positiv. Ich muss
dazu sagen, dass auch in ganz normalen Kon-
zerten die zeitgenössische Musik eingebaut
wird. Also nicht nur Sonderkonzerte, Spezial-
konzerte der Wiener Festwochen oder bei

„Wien modern", sondern auch in ganz nor-
malen Programmen wird neue Musik geför-
dert. Die Wiener Philharmoniker haben aus

Anlass ihres 150jährigen Bestehens Komposi-
tionsaufträge an zeitgenössische Komponi-
sten vergeben, und wir spielen fast jedes Jahr
ein neues, für uns komponiertes Werk. Das ist
sehr wichtig und sehr gut, dass wir das ma-
chen. Was die zweite Wiener Schule anbelangt,
die ist ja hier entstanden aus diesem romanti-
schen Klang, den unser Orchester hat. Also in
der Nachfolge von Brahms, Bruckner, Mahler
steht Schönberg, Berg, Webern. Und wenn Sie
das von unserem Orchester hören, mit diesem

speziellen Klang, den man vielleicht nicht so
definieren kann, dann ist das ist eben das Be-
sondere auch für diese Musiker.

Ja, natürlich. Ich mache sehr, sehr viel neben
dem Orchester solistisch und im Bereich der

Kammermusik. Ich spiele neben dem Orche-
sterdienst und neben dem Unterricht, zwi-

schen 60 und 70 Konzerte im Jahr. Das ist
wirklich viel. Es kostet natürlich auch sehr

viel Kraft und verlangt immer wieder neue
Motivation, dass man sich aufrichtet und eben

nebenbei noch so viel spielt, aber es macht
natürlich auch großen Spaß, und ich finde es
auch sehr wichtig. Ich finde es wichtig auch
für das Unterrichten, dass man im Orchester

Auch die Alte Musik hat in Wien oder in

Österreich durch Persönlichkeiten wie Niko-

laus Harnoncourt u. a. in den letzten Jahren
einen erheblichen Aufschwung genommen
und zu einem neuen Interpretationsstil Alter
Musik geführt. Hat das auch die Spielweise
der Böhmflötenspieler irgendwie beeinflusst?

TIBIA 4/99 615



spielt. Ich kann den Studenten wirklich das,
was im Orchester gebraucht wird, sofort mit-
teilen. Ich komme von einer Orchesterprobe
und sag' dem Schüler gleich direkt, was mir
jetzt gerade aufgefallen ist: „Du musst das und
das beachten, wenn du im Orchester spielst!"
Das gleiche gilt für meine solistische Tätigkeit:
Ich kann dem Studenten meine Erfahrung
mitteilen, wie das ist, wenn man auf dem Po-

dium steht, was wichtig ist, wie ein solisti-
scher Klang sein muss, wie man mit dem Or-
chester spielt. Der Student, der zum erstenmal
mit einem Orchester spielt, ist hilflos. Er spielt
ja immer mit Klavier, das geht wunderbar, der
Korrepititor ist immer dabei, jedes Laufen, je-
des Schleppen macht er mit, und dann kommt
er vor ein Orchester und auf einmal ist alles

anders. Darum bin ich sehr froh, dass ich ei-

gentlich alles mache und dem Schüler wirklich
gut vermitteln kann.

Welchen Dirigenten und Kollegen verdanken
Sie besondere musikalische Erlebnisse?

monikern die Zusammenarbeit mit großen
Dirigenten wie Karajan, Böhm, Bernstein.
Das war schon gigantisch, was man da über
Musik erfahren hat. Ich werde es nicht ver-

gessen, wie ich direkt von einer Probe mit
Bernstein vom Musikverein in die Hochschu-

le zum Unterrichten gegangen bin und noch
das Feuer von Bernstein in mir gespürt und
auf die Studenten übertragen habe. Das war
schon sehr schön, finde ich.

Kann man heute einem jungen musikbegabten
Menschen angesichts schwindender Berufs-
chancen im Orchester, aber auch im pädagogi-
schen Bereich an Musikschulen etc., noch zu
einem Musikstudium raten?

Ja, es wird natürlich immer schwieriger. Ich
würde so sagen: die großen Talente gibt es wie
eh und je. Aber der Mittelstand ist viel, viel
besser geworden. Also diese Durchschnitts-
ausbildung, wenn man so sagen darf, die flöti-
stische Ausbildung, ist viel besser geworden.
Man muss heute echt herausragen, um in
einem Spitzenorchester eine Chance zu ha-
ben. Aber das große Problem ist das Probe-
spiel. Nehmen wir an, es werden zwanzig ein-
geladen zu einem Probespiel und zehn, zwölf
spielen wirklich gut. Früher, als ich mein Pro-
bespiel gemacht habe, waren wir sechs oder
acht Kandidaten und davon haben zwei halb-

wegs spielen können. Das kann man mit heu-
te gar nicht vergleichen. Jetzt sind zehn,
zwölf, fünfzehn Musiker, die gut spielen, da
ist es dann wirklich sehr schwer. Viele wollen

Musiker werden, weil sie die Musik gern ha-
ben, weil das schön ist und sie erbaut, aber sie

wissen nicht, dass es eine irrsinnige Arbeit ist,
ein Instrument zu erlernen und ein guter Mu-
siker zu werden. Das vergessen viele. Sie glau-
ben, es genügt, die Musik zu lieben. Das ist al-
les zu wenig. Diese Ausbildung ist ganz, ganz
hart, um dann eine Stelle zu bekommen. Der

Beruf des Flötisten z. B., das ist sehr, sehr
schwer. Also ich weiss nicht, ob ich heutzuta-

ge jemandem dazu raten kann. Natürlich,
wenn einer die Voraussetzungen mitbringt,
dann ja, aber man muss natürlich bei einem

Ich habe einige ganz große Erlebnisse gehabt.
Das erste große Erlebnis war mit 18 Jahren.
Ich bin angerufen worden von der Camerata
Akademica des Mozarteums in Salzburg, die
hatten eine Mozart-Klavierkonzertserie mit

mit dem Pianisten Geza Anda, der sie vom

Klavier aus geleitet hat. Ich, mit meinen 18
Jahren habe keine Ahnung gehabt, wie das
sein wird, bin trotzdem hingefahren. Dieser
Künstler Geza Anda hat mir musikalische

Dinge gesagt hat, die ich noch nie gehört ha-
be, das war faszinierend für mich, ein großes
Erlebnis für meinen Werdegang als Künstler.
Ein tolles Beispiel war, wie er uns Bläsern ge-
sagt hat: Ja Kinder, Ihr spielt nicht Legato, das
ist nichts und ich dachte mir, „was will der da
am Klavier. Wir Bläser, wir können doch Le-

gato spielen." Dann hat er die Phrase mit
einem Legato vorgespielt, das war fantastisch.
Das zweite große Erlebnis war für mich die
Bekanntschaft mit Aurele Nicolet. Das war

wirklich nicht nur das Flötenspiel, sondern
einfach auch der Musiker und Mensch. Und

dann natürlich im Orchester bei den Philhar-
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Blasinstrument relativ früh beginnen. Bei
einem Streichinstrument soll man überhaupt
mit fünf, sechs Jahren beginnen, damit der
Körper die ganze Entwicklung mitmacht.
Beim Erlernen eines Instrumentes, in unse-

rem speziellen Fall handelt es sich um die Flö-
te, ist es Voraussetzung, früh zu beginnen und
ernsthaft zu arbeiten. Wenn der Unterricht am

Anfang schlecht ist, das technische Funda-
ment nicht stimmt, ist es sehr schwer, noch ein

erstklassiger Flötist zu werden.

Abschließende Frage: Das Neujahrskonzert
der Wiener Philharmoniker ist wohl weltweit

eine der bekanntesten Konzertveranstaltun-

gen überhaupt. Wie ist es zu dieser Tradition
gekommen?

Also ich bin kein Historiker, ich weiß auch

über die Anfänge des Neujahrskonzerts ein
bisschen zu wenig Bescheid, aber ich glaube,
es war die Idee von Clemens Kraus, der gesagt
hat: „Na, mach' ma mal zum 1. Jänner so ein
Johann-Strauß-Konzert" und aus diesem ei-

nen Mal ist eine Tradition geworden, die nach
seinem Tod von Willi Boskowski, unserem

damaligen Konzertmeister, übernommen
wurde. Clemens Kraus ist im Herbst überra-

schend gestorben und man stand vor dem
Problem, keinen Dirigenten zu haben. Und da
hat das Orchester gesagt: „Ja also, Willi kannst
du das nicht machen?" „Na, um Gottes Wil-

len," hat der gesagt, ganz unmöglich, ich bin
doch kein Dirigent. „Dann mach' es doch mit
der Geige." Man hat ihn überredet. Und
diese Notlösung hat dann, glaube ich, über
zwanzig Jahre zum Erfolg geführt.

Den Fernsehbildern nach zu schließen, macht
das Konzert den Musikern offensichtlich heu-
te noch großen Spaß.

Großen Spaß, sehr großen Spaß! Das sieht man
wirklich. Es ist eine Beglückung zum 1. Jänner
dieses Konzert zu spielen. Das ist einfach
schön, das Jahr mit dieser Musik zu beginnen.

Diesen Spaß wünsche ich Ihnen auch weiter-
hin, und ich bedanke mit recht herzlich für
dieses Gespräch. o
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Michael Finkelman

Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 5

Das Englischhorn in der Klassik

Das Englischhorn (Englisch-Horn, englisches
Horn, deutsch; English Horn, engl.; Cor Anglais,
franz.; Corno inglese, ital.) war im späteren 18.
Jahrhundert die führende Tenoroboe und die ein-

zige, die während des gesamten 19. und 20. Jahr-
hunderts in Gebrauch war (sieht man von „Early
music" Ensembles ab). Zur Zeit der Klassik hatte

das Instrument meist ein gebogenes, im Vergleich
zu den barocken Instrumenten aber weniger aus-

geprägt gekrümmtes Korpus. Um 1790 erschien ein
gewinkeltes Modell: dieses erfreute sich etwa ein
halbes Jahrhundert einiger Beliebtheit, wenngleich
das gebogene bis zum französisch - russischen
Krieg das vorherrschende Modell blieb. Henri
Brods Instrument mit geradem Korpus, das cor
anglais moderne aus dem Jahr 1830, wurde schließ-
lich das bevorzugte Modell, das, von Fran ois
Loree überarbeitet, bis heute das Standardmodell

geblieben ist.

Als aktiver Operndirigent sowohl seiner als auch
anderer Werke setzte sich Gluck auch mit den

Schöpfungen seiner Kollegen auseinander. Zu ih-
nen gehörten Traette, dessen Ifgenia in Tauride
1759 in Wien Premiere hatte, und Hasse, dessen Al-

cide al Bivio im darauffolgenden Jahr ebenfalls hier
uraufgeführt wurde. In beiden Opern fallen den
Englischhornpaaren wichtige Begleitungsparts in
Arien zu, während Hasse sie in seiner!! Triofono di
Clelia (Wien, 1762) in der Ouverture verwendet.

Glucks bekannteste Oper, Orfeo cd Euridice,
stammt aus demselben Jahr. Hier werden in Orfeos

Arie „Piange, il mio ben cosi", einem opernhaften
lamento, Englischhörner in die Instrumentation
eingefügt: ein Vorgeschmack auf das, was in vielen
Werken von Glucks Nachfolgern, vor allem bei
Berlioz, zu hören ist. In seinen späteren Werken
mit Englischhorn lassen La Rencontre Imprevue
(Les Pelerins de la Meque, Wien 1764) und beson-
ders Alceste (Wien 1766/1769) größere Unabhän-
gigkeit und Sinn für Klangkolorit in der Behand-
lung des Instrumentes erkennen, nun nicht länger
unbedingt paarweise eingesetzt, sondern wir-
kungsvoll verbunden mit anderen solistischen
Holzbläsern oder Streichern, um die dramatische

Handlung zu intensivieren.

In Wien wurden Englischhörner in Paaren sehr
wirkungsvoll von Josef Starzer in seinen zahlrei-
chen Balletten verwendet, besonders in Roger et
Bradamente aus dem Jahre 1771, wie auch in vielen
Ouvertüren von Werken wie Giuseppe Bonnos
Oratorium Il Giuseppe Riconosciuto (1774). Der
künstlerische Einfluss dieser Komponisten unter-
einander wirkte sich sehr vorteilhaft aus.

Die Zeit der Klassik

Mit der Produktion von Jomellis Ezio in Wien 1749
war der Grundstock für eine Revolution der Or-

chesterbehandlung in der italienischen Oper gelegt,
wichtiger Teil der Arbeit einer Gruppe von Kom-
ponisten, die, wie Jomelli selbst, Kosmopoliten wa-
ren. Zu ihnen gehörten Tommaso Traetta, Johann
Adolf Hasse und vor allem Christoph Willibald
Gluck (1714-1787). Schon in seiner frühen Oper La
Danza (1755) verwendet Gluck in der Eröff-

nungsarie ein Paar Englischhörner. Dies war der
Beginn einer umfangreichen Reihe von Partituren,
die er für Wien schrieb, während dessen er seine

Verbindung zu dem Ballettkomponisten Joseph
Starzer belebte und seine Freundschaft zum Hof-

komponisten Giuseppe Bonno vertiefte, den er seit
1752 kannte. Er wurde ganz offensichtlich durch
Bonnos 1754 zum ersten Mal aufgeführte Oper
L` Isola Disabitata in seiner Behandlung des Eng-
lischhorns beeinflusst. Durch dieses Werk wurden

Gluck die Ausdrucksmöglichkeiten seines Holz-
blasinstrumentariums bewusst, in dem Englisch-
hornpaare, von den Oboisten des Orchesters ge-
blasen, eine wichtige Rolle spielten.

Franz Joseph Haydn im nahe gelegenen Eisenstadt
hatte bereits 1760 für Englischhorn zu schreiben
begonnen, schon bevor er seine Dienste am Hofe
Eszterhäzy antrat. Dort hatte er dann die Bruder
Kapfer als Oboisten zur Verfügung. Sie müssen
außerordentliche Spieler gewesen sein. Haydn
nutzte ihre Fähigkeiten als Englischhornspieler in
zahlreichen Werken unterschiedlichster Art. Einen

der Höhepunkte dieser Entwicklung bildet die
Symphonie Nr. 22 („Der Philosoph") aus dem Jah-
re 1764, in der zwei Englischhörner die gewöhnli-
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Oboisten Ludwig Feiner, den auch Mozart sehr
schätzte. Das bedeutendste Werk des jüngeren
Haydn für das Instrument, ein Quartett (P.115) für
Englischhorn und Streicher (1790) wurde mögli-
cherweise auch für Feiner geschrieben obwohl die-
ser zu der Zeit nicht mehr in Salzburg lebte. (Ein
angebliches 1777 von Michael Haydn geschrie-
benes Konzert, das in verschiedenen Quellen zitiert
wird, hat niemals existiert.)

Mozart selbst zeigte kein besonderes Interesse an
dem Instrument. Er schrieb in zwei seiner frühen

Opern, La Finta semplice K.V. 46a (1768) und II Re
Pastore K.V. 208 (1775) für Englischhornpaare,
keine sehr charakteristischen, unidiomatisch wir-
kenden Partien. Das frühe Divertimento K.V. 113

(1773) hat wenig mehr zu bieten. Das einzige Werk
außerhalb der Harmoniemusiken, das hier zu

berücksichtigen ist, ist sein berühmtes Adagio, K.V.
580a (1789), wohl eine Vorstudie zu seinem Ave

Verum Corpus, K.V. 580. Die nicht vollständige
Handschrift dieses Stückes hat keine Instrumenta-

tionsangaben, und auch die dem Titel folgenden
Angaben „Corno Inglese" sind nicht von Mozarts
Hand. Auch hat Mozart nach seiner endgültigen
Übersiedlung nach Wien nicht mehr für Englisch-
horn geschrieben. Dies erscheint außerordentlich
ungewöhnlich, besonders, wenn man die beispiel-
lose Konzentration oboistischer Talente in dieser

Stadt zu der fraglichen Zeit berücksichtigt und
auch das Interesse, das Mozarts Kollegen dem In-
strument entgegenbrachten.

Die Wiener Klassik war ein erster Höhepunkt, den
das Englischhorn erlebte. Hier gab es eine Fülle
hervorragender Oboisten, von denen viele auch
tüchtige Komponisten waren. Hierzu zählten
Joseph Fiala, Ignaz Malzat, Joseph Triebensee,
Johann Went - und Philipp Teimer, der allerdings
nicht komponierte. Diese Künstler spielten zu die-
ser Zeit eine wichtige Rolle im musikalischen
Leben Wiens und seiner Umgebung.

Im Gegensatz zu der neuen Richtung, der Grand
Opera, die von Gluck bestimmt wurde, wurde in
Wien zu dieser Zeit ein anderes, intimeres musika-

lisches Bühnengenre entwickelt: das Singspiel. Zu
Mozarts Zeit wurde dieses besonders im kleinsten

der vier Wiener Opernhäuser gepflegt, das von
Emanuel Schikaneder geleitet wurde. Für ihn
schrieb Mozart Die Zauberflöte, die berühmteste
einer Reihe von „Zauberopern", die den Wienern
gefiel. Zu ihnen zählte auch das Gemeinschafts-

chen zwei Oboen ersetzen (zusammen mit Hör-

nern, Streichern und Continuo). Die beiden Eng-
lischhörner spielen im ersten Satz abwechselnd mit
den Hörnern Choräle. Wie H. C. Robbins aus-

führt, waren die Englischhörner für Haydn das,
was für Mozart später die Klarinetten waren: beide
nutzten ihre bevorzugten Holzblasinstrumente
vorzüglich aus. Haydns Meisterschaft in der Be-
handlung dieses Instrumentes wird vielleicht in sei-
nen Vokalwerken noch deutlicher, wie etwa in sei-
nem Stabat Mater von 1767. In den zahlreich

erhaltenen Aufführungsmaterialien der Zeit sind
jedoch die Englischhornstimmen gewöhnlich für
andere Instrumente transskribiert. Dasselbe gilt
auch für das erhaltene Material seiner 4. Messe aus

dem Jahre 1772, in der zwei Englischhörner durch-
gehend im Tutti beschäftigt sind. Bis zum Ende des
Jahrhunderts waren Englischhörner nur in relativ
wenigen Orten vorhanden. Im ersten Oratorium
Haydns, II Ritorno di Tobia (1775), kommen ein
Paar Englischhörner gut zur Geltung, wie auch in
fünf Opern, am besten jedoch in seiner 1791 ent-
standenen Orpheus Legende L `Anima delfilosofo,
seinem reifsten Bühnenwerk. Ein sehr spätes Bei-
spiel aus Haydns Feder ist das religiöse Terzett
Pieta di me, vermutlich aus den späten 80er Jahren.
Es ist geschrieben für zwei Sopran- und Tenor-So-
li mit obligatem Englischhorn, Fagott und Horn,
Streichern, zwei Hörnern und Continuo. Es ist

zweifellos Haydns ungewöhnlichste Behandlung
des Instrumentes und das einzige Mal, dass er es
nicht paarweise einsetzt.

Der in Salzburg wirkende Johann Michael Haydn
(1737-1806) teilte das Interesse seines älteren Bru-
ders für das Englischhorn. Innerhalb seines kom-
positorischen Schaffens gibt es zahlreiche Instru-
mentalwerke, unter ihnen drei Cassationen, die

früher Franz Joseph zugeschrieben waren. Ein
Englischhornpaar erscheint im langsamen Satz sei-
ner Symphonie Nr. 18 (P.10) aus dem Jahr 1773.
Vier Jahre später setzt er das Englischhorn im letz-
ten Satz seiner Schauspielmusik zu Zaire (Zayre,
P.13) solistisch ein. Leopold Mozart berichtete dar-
über in einem Brief an seinen Sohn Wolfgang aner-
kennend. Auch wenn der Vater das nicht aus-

drücklich erwähnt, schrieb Haydn das Solo mit
Sicherheit für Giuseppe Ferlendis, zu der Zeit So-
looboist am Salzburger Hoforchester. In Michael
Haydns Sinfonie No. 31 (P.22) von 1785 findet sich
ein Satz mit konzertierender Violine und Englisch-
horn. Dies schrieb er vermutlich für den Salzburger
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werk von Johann Mederitsch und Peter von Win-

ter mit dem Titel Babylons Pyramiden (Urauf-
führung: Wien, Freyhaus Theater, 25. Oktober
1797). Sie wurde einer der fünf größeren „Hits" un-
ter Schikaneders Produktionen und erlebte zahl-

reiche Aufführungen. In dieser Oper spielt das
Englischhorn eine Rolle, die der Flöte in Mozarts
Oper nicht unähnlich ist. Hier hilft, wie schon in
der Zauberflöte musikalisch verlangt, auf der Büh-
ne eine Schalmei dem Tenor die Hand seiner Ange-
beteten zu gewinnen. Während Benedikt Schack,
der Flöte spielende Tenor, für den Mozart die Rol-
le des Pamino geschrieben hatte, seine Soli auf der
Bühne selbst spielen konnte, hätte das in Babylons
Pyramiden eigentlich nicht sein können. Doch zu-
fällig war Philipp Teimer, der vielseitig ausgebilde-
te führende Bass in Schikaneders Truppe gleichzei-
tig der führende Vertreter auf dem Englischhorn im
Wien seiner Zeit, und er war tatsächlich der Grund
für diese Rolle.

Philipp Teimer (eigentlich Filip Matyas Tajmar,
geb. 30. 4. 1761 in Böhmen, gelt. ca.1817) ist einer
der wichtigen Vertreter in der Geschichte des Eng-
lischhorns und der einzige wirklich wichtige Spie-
ler in der Wiener Klassik auf diesem Instrument.

Als jüngster dreier Oboe spielender Brüder Qo-
hann und Franz) und Sohn eines Oboe spielenden
Vaters (Ignatz) spezialisierte sich Philipp auf das
Englischhorn. Schon um 1778 war er Mitglied der
Kapelle des Erzbischofs Fürst Joseph von Bat-
thyany in Pressburg (Bratislava), wo er bis etwa
1783 blieb. Danach gehörte er zusammen mit sei-
nem Vater und seinen Brüder der bedeutenden

Kapelle des Prinzen Joseph Johann von Schwar-
zenberg an, einem der reichsten und einfluss-
reichsten Adligen Wiens. Schwarzenberg besaß
nicht nur einen Palast in Wien, sondern hielt sich
auch eine Reihe ländlicher Besitztümer im süd-

lichen Böhmen, nördlich von Linz. Seine Kapelle
musste ihn begleiten, wo immer er sich hinbegab,
wie zahlreiche erhaltene Kopien von Werken ver-
deutlichen, die heute noch in Wien und im tsche-

chischen Kumlow liegen. Schwarzenberg war einer
der großen Musikförderer seiner Tage, und ein be-
sonderer Freund der Bläsermusik. Die Familie Tei-

mer verbrachte viele fruchtbare Jahre in seinen
Diensten.

strument als englisches Horn vermerken. (Er war
das einzige Mitglied, das ausschließlich Englisch-
hornist war). Ab dieser Zeit erschien er regelmäßig
bei erstrangigen musikalischen Veranstaltungen so-
wohl als Instrumentalist wie auch als Sänger. Seine
Verbindung zu Schikaneder, die 1797 begann, war
ebenso das Resultat seiner Karriere wie auch zahl-

reiche neue Kompositionen, die entweder für ihn
allein oder als Ensemblemitglied geschrieben wur-
den. Neben Oboentrios und der bereits erwähnten

Oper von Mederitsch / Winter zählten dazu unter
vielen anderen: Babylons Pyramiden (1797) und
Camilla (Oper von Ferdinando Paer, UA 1799) mit
großer obl. Englischhorn-Arie sowie Konzertarien
von Georg Stengel (1795) und Anton Fischer. Das
letztgenannte Werk erklang bei einem Benefizkon-
zert, das Teimer am 23. März 1807 im Theater an

der Wien veranstaltete, wo Schikaneders Truppe
seit 1801 auftrat. Er blieb diesem Theater auch nach

Schikaneders Wegzug nach Brno 1806 verbunden
und ist wahrscheinlich dort bis zu seinem Tode auf-

getreten. Danach ist ein deutlicher Rückgang des
Englischhorns im musikalischen Leben Wiens fest-
zustellen.

Zu Teimers wichtigsten kammermusikalischen
Aufführungen zählten Trios für 2 Oboen und Eng-
lischhorn, die er entweder mit seinen beiden älteren

Brüdern oder auch mit anderen Künstlern spielte.
Eine solche fand am 23. 12. 1793 als alljährliches
Weihnachtskonzert der Tonkünstler-Societät statt.

Inmitten des üblichen bunten Programmes stand
eines der Trios von Johann Went, eines bedeuten-

den Oboisten/Komponisten dieser Tage. Im Publi-
kum befand sich auch der 23jährige Beethoven, der
kurz darauf ein eigenes Trio (op. 87) herausbrach-
te, ein gewichtiges viersätziges Werk, ganz im Ge-
gensatz zu der üblichen leichten Kost für Bläser. Es
ist kein Bericht über die Erstaufführung dieses
Werkes überliefert, aber da sich eine zeitgenössi-
sche Kopie im Schwarzenbergschen Archiv befin-
det, kann man mit aller Wahrscheinlichkeit anneh-

men, dass es die Brüder Teimer in einem der

zahlreichen Privatkonzerte ihres Gönners gespielt
haben. Beethoven schrieb noch ein weiteres Werk

für diese Besetzung: Variationen über „La ci darem
la mano" aus Mozarts Don Giovanni. Die Urauf-

führung fand am 23. Dezember 1797 in einem Kon-
zert der Tonkünstler-Societät statt, wieder mit Phi-

lipp Teimer am Englischhorn sowie den Oboisten
Czerwenka und Reuter. Das Oboentrio, eine Art

später Reformation des „alta" Ensembles aus der

Philipp trat 1793 der angesehenen Tonkünstler -
Societät bei und ließ sich dort als Mitglied der
fürstl. Schwarzenberg'schen Kapelle und sein In-
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Renaissance, war besonders in der Wiener Klassik

beliebt, für das sowohl Oboisten als auch Nicht-

Oboisten Einiges schrieben. Dazu zählten neben
Beethoven und Went Franz Anton Hoffineister,

Franz Vinzenz Krommer (Frantisek Vincenc

Kram), Franz Alexander Pössinger, Joseph Trie-
bensee und Anton Wranitzky (Antonin Vranicky).
Went, der auch einige Bearbeitungen für Trio
schrieb, kann als Erfinder dieses alten/neuen Gen-

res gelten. Im 19. und 20. Jahrhundert setzten dann
einige wenige komponierende Oboisten diese Tra-
dition fort, doch erst nach dem 2. Weltkrieg began-
nen auch wieder Nichtoboisten für dieses Ensem-

ble zu schreiben.

dass er im Frühjahr 1809 noch als Solist aufgetreten
ist.

Auch wenn sich Wien und die benachbarten Städ-

te als Zentren für die Harmoniemusik etabliert hat-

ten, wurde sie auch an anderen europäischen Hö-
fen Zentral- und Westeuropas gepflegt. Hier vor
allem an Höfen, die den Prunk des Wiener Hofes

zu imitieren suchten, etwa am Mecklenburgischen
Hof in Schwerin und am Hofe des Fürsten von

Fürstenberg in Donaueschingen. Letzterer be-
schäftigte den Oboisten Joseph Fiala seit 1792 als
höfischen Musikdirektor und Compositeur. Fiala
(1748-1816), ein weiterer hervorragender Bläser
böhmischer Herkunft dieser Zeit, war zunächst

von 1774-1777 in Diensten am Hofe von Ottingen-
Wallerstein. Danach wirkte er für ein Jahr in Mün-
chen, wo er Mozart traf, der ihm eine Stelle am

Salzburger Hoforchester verschaffte, in dem er bis
1785 zumeist als Cellist auftrat. Danach folgte ein
Jahr Wien, wo er bei seinem Freund Mozart wohn-

te. Anschließend übernahm er bis 1790 eine gute
Position in Russland. Danach konzertierte er in

Polen und Deutschland, bevor er in Donaueschin-

gen angestellt wurde. Hier verbrachte er seine letz-
ten 24 produktiven Lebensjahre.

In Donaueschingen schrieb Fiala eine Fülle von
Harmoniemusiken für alle nur denkbaren Beset-

zungen. Eine seiner Lieblingsformation war ein
Quintett für zwei Oboen oder Englischhörner,
zwei Hörner und Fagott. Darüber hinaus schrieb er
neben Sextetten, zahlreichen Septetten und Oktet-
ten auch einige Werke für größere Besetzungen.
Sein reizender Rokoko-Stil passte sehr gut zu den
Blasinstrumenten und wurde unter anderen von W.

A. Mozart bewundert, der über Fialas Werke be-

geistert an seinen Vater schrieb. In Fialas G uvre
findet sich ein schönes Englischhorn-Konzert,
fraglos für den eigenen Gebrauch gedacht, und ei-
ne Concertante für Englischhorn, Klarinette und
Orchester. Merkwürdigerweise verwendet Fiala
gelegentlich den Begriff „Taille" oder „Talia" an-
stelle von Englischhorn, obwohl eindeutig immer
das Englischhorn gemeint ist. Er scheint der
Letzte gewesen zu sein, der diese Begriffe verwen-
dete.

Das Oboentrio bildete eine der kleineren Gruppen
innerhalb der speziellen Bläserensembles, die als
Harmonie-Musik bekannt sind. Normalerweise

handelt es sich um leichtgewichtige Musik für klei-
ne Bläserensembles (bei denen gelegentlich ein oder
zwei andere Instrumente mitspielen), stilistisch
zwischen Freiluft-, Blas- und Kammermusik ange-
siedelt. Nur wenige Meister hoben dieses Genre
auf ein sehr viel höheres Niveau als üblich, vor al-

lem Beethoven, Krommer und Mozart. Auf jeden
Fall erreichten Kompositionen für Blasinstrumente
im späten 18. Jahrhundert einen bis dahin nicht ge-
kannten Gipfel, der in mancher Hinsicht auch nie
wieder erreicht wurde. Zu den bedeutenden Kom-

ponisten, die Harmoniemusiken mit Englischhör-
nern schrieben, zählten Giuseppe Bonno, Carl Dit-
ters von Dittersdorf, Joseph Fiala, Florian Leopold
Gassmann, Franz Joseph Haydn, Wolfgang Ama-
deus Mozart (KV 166, 186), Francesco Antonio
Rosetti, Antonio Sahen, Theodor von Schacht, Jo-
seph Starzer, Georg Christoph Wagenseil - und
natürlich Johann Went, der dabei die zentrale Rol-
le spielte.

Zusätzlich zu den vielen Originalkompositionen
schrieb Went für die Schwarzenberg'sche Kam-
merharmonie, deren Direktor er war, eine große
Menge an Bearbeitungen. Wie viele Bläservirtuosen
in Wien war er böhmischer Herkunft (geb.1745 als
Jan Vent) und arbeitete zunächst beim Herzog von
Pachta in Prag. Bald jedoch kam er nach Wien und
dort in die Dienste des Prinzen von Schwarzen-

berg, später auch in die des Kaisers. Glücklicher-
weise sind viele seiner Kompositionen erhalten, ei-
nige sind bereits publiziert und eingespielt. Nach
einigen wichtigen Quellen soll er am 3. Juli 1801 ge-
storben sein, aber es gibt eine Reihe von Berichten,

Eine andere wichtige Persönlichkeit in dieser Zeit
war der Oboist und Komponist Ignaz Malzat (geb.
1757 in Wien, gest. 1804 in Passau). Seine Karriere
begann 1777 im Salzburger Hoforchester. Danach
hielt er sich 10 Jahre in Bozen in kirchlichen Dien-
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sten ,tut. \\';ihrend dieser Zeit unternahm er eine

Reihe von I onrrrtreisen zusammen litt seinem al-

teren Bruder Johann Michael (1749-1787), einem

Cellisten, Sänger und Komponisten, der für ihn
zwei Englischhornkonzerte schrieb, die leider ver-
schollen sind. 1788 trat er in die Dienste des Erzbi-

schofs von Passau, wo er blieb und die fruchtbar-

sten Jahre seiner Karriere erlebte. Malzat schrieb
zahlreiche Werke für Bläser und Bläser-Streicher-

Kombinationen, häufig auch für Englischhorn, von
denen die meisten allerdings verschollen sind. Zu
den verlorenen Werken zählen ein Harmonie-Ok-

tett mit Solo-Englischhhorn, Doppelkonzerte für
Englischhorn, Fagott und Orchester und für zwei
Englischhörner und Orchester, ein Septett für Eng-
lischhorn, zwei Hörner und Streicher und ein

Quartett für Englischhorn und Streicher. Eine Cas-
sation für Solooboe und gemischtes Ensemble mit
Englischhorn liegt in Keszthely, Ungarn.

Wie Fiala und Malzat wirkte auch Joseph Lacher im
südlichsten Deutschland. Als Sohn eines Dorfmu-

sikanten am 5.11.1739 in der Nähe von Augsburg
geboren, wurde er schon früh von seinem Vater in
der Violine, später in der Oboe unterwiesen. In
jungen Jahren ging er nach Augsburg, wo er sich
schnell auf dem Fagott weiterbildete und eine Stel-
le in einer Blaskapelle in Innsbruck bekam. Dort
nahm er auch Kompositionsunterricht. Drei Jahre
später war er imstande, eine Tournee zu unter-
nehmen, um seinen Namen bekannt zu machen,

und er bekam eine bessere Stelle als Fagottist in
Aulendorf. Ein anderer Stellenwechsel erfolgte
1777, als er beim Prinz Bischof von Kempten ange-
stellt wurde. Hier begann er sich besonders mit
dem Englischhorn zu befassen, das dann zu seinem
Lieblingsinstrument wurde. Er wurde als Kapell-
meister 1795 in Kempten vorgeschlagen, wo seine
Werke häufig aufgeführt wurden. Lacher schrieb
Solokonzerte für verschiedene Instrumente, Kam-

mermusik und Harmoniemusiken in ungewöhnli-
chen Besetzungen. Alle Werke blieben unveröf-
fentlicht, seine Manuskripte sind verschollen. Er
starb am B. August 1798 in Kempten.

Von allen bedeutenden italienischen Bläser-

virtuosen, die ihre Karriere außerhalb ihres Hei-

matlandes machten, war Giovanni Palestrini sicher
der am meisten beachtete. Während die internatio-

nal anerkannten Solisten Ramm und Lebrun zum

Bayerischen Hoforchester zählten, verbrachte Pa-
lestrini einen Großteil seiner Karriere in Diensten

des Hutes von I'hurn und Taxis in Regenshur.
1744 in Mailand ehoien, Clan tcersehrsehnell in

seinem Heimatland zu Ruhm und Ansehen und

fand schnell Gefallen an Konzertreisen als Solist.

Mit der Einrichtung eines italienischen Opernthea-
ters in Regensburg 1774 wurde er von dem Direk-
tor des Hoftheaters, Baron Theodor von Schacht,

als Solooboist engagiert. 1782 nahm er seine Rei-
setätigkeit wieder auf und wurde überall nicht nur
wegen seiner technischen Fähigkeiten, sondern be-
sonders wegen seines schönen Tons und seiner
Phrasierungskunst in höchsten Tönen gelobt, für
einen italienischen Bläser in Deutschland zu dieser

Zeit höchst ungewöhnlich. Palestrini spielte auf sei-
nen Konzertreisen auch Englischhorn, so etwa
zwei Konzerte in Hamburg 1782. Obwohl er selbst
ein angesehener Komponist war, scheint er hier die
beiden Konzerte von Antonin Milling gespielt zu
haben, die heute im Regensburger Archiv liegen.
Sie zählen zu den frühesten erhaltenen Solokon-

zerten für das Instrument. Um 1784 kehrte er an

den Hof zu Regensburg zurück. 1806 zog er sich
nach einer vierzigjährigen Karriere zurück und
starb 1829 im Alter von 85 Jahren in Regensburg.

Regensburg war nur eine von vielen Städten, in de-
nen die Italienische Oper gepflegt wurde, eine
Kunstgattung, die am Ende des 18. Jahrhunderts
sich über ganz Europa verbreitet hatte. Weitere
Zentren außerhalb Italiens waren Hamburg, Ko-
penhagen, Porto, Barcelona, Graz, Eisenstadt und
Salzburg. Dazu kamen Berlin, München, Stuttgart,
Dresden, Prag, St. Petersburg, Lissabon, London
(The Royal Italian Opera House, Covent Garden),
Paris (Theätre Italien) und vor allem Wien. Nicht

alle Orchester dieser Opernhäuser besaßen Eng-
lischhörner. Einige wenige Opernhäuser beschäf-
tigten Hauskomponisten, häufig die Kapellmeister,
die, mit den örtlichen Verhältnissen bestens ver-

traut, Werke für bestimmte Sänger und Instru-
mentalisten schrieben. Auf diese Weise entstanden

ohne Zweifel viele obligate Arien für die besten
Sänger und Instrumentalisten, etwa für Brigida
Banti und Giuseppe Ferlendis.

Es kann nicht überraschen, dass die meisten Eng-
lischhörner in Städten hergestellt wurden, in denen
die Italienische Oper gepflegt wurde. In Wien bau-
ten u. a. Jacob Bauer, Stephan Koch, Theodor Lotz,
Matthias Rockobauer, J. Christian Schumann, in

Mailand Grassi und Pietro Piana, in Venedig And-
rea Fornani und in Lissabon A. J. Haupt, von zahl-
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reichen Instrumentenbauern in kleineren Städten

abgesehen. So wird deutlich, dass die Oper den Be-
darf an diesen Instrumenten weckte. Die Verwen-

dung des Englischhornes, entweder solistisch oder
in Paaren, im italienischen Opernorchester war ein
wesentliches Kriterium für seine Geschichte ab

dem späten 18. Jahrhundert und für die nächsten
150 Jahre.

Seit den frühen 60er Jahren war das Englischhorn
augenscheinlich in das italienische Musikleben ge-
treten, größtenteils dank Gluck, Hasse und den ita-
lienischen Komponisten, die außerhalb ihrer Hei-
mat in Wien lebten und international anerkannt

waren. Die Tatsache, dass das Theatro San Carlo in

Neapel zu den ersten Opernhäusern in Italien zähl-
te, die Englischhörner hatten, zeigte seine fort-
schrittliche künstlerische Einstellung. Im Falle von
Neapel wurde das Englischhorn noch eine Zeitlang
abwechselnd mit der Vox humana gespielt (die, wie
schon gesagt, in Norditalien unbekannt war). Spä-
ter wurde allmählich Venedig mit seinen drei (spä-
ter vier) Opernhäusern Zentrum für das Instru-
ment. Zahlreich waren die Stimmen, die dort das

sängerische und instrumentale Potential priesen,
groß die Fülle an neuen Partituren, die zur Auf-
führung kamen. Eingebunden in die Erfolge dieser
Produktionen waren die „Stars" der Häuser, und
die Instrumentalisten standen auch vom Gehalt her

nahezu auf einer Stufe mit den Sängern.

Traetta's La Disfatta di Dario (Venedig, San Bene-
detto, 1778) war eine der ersten venezianischen

Opern mit Englischhorn. Weitere Opern, in denen
Englischhörner verwendet wurden, entstanden in
Venedig und anderen italienischen Städten, ge-
schrieben von Francesco Bianchi, Domenico Ci-

marosa, Giuseppe Gazzaniga, Giovanni Simone
Mayr, Giuseppe Mosca, Alessio Prati, Giuseppe
Sarti und Nicolo Antonio Zingarelli. Die meisten
dieser Komponisten waren internationale
Berühmtheiten. Zu den nicht in Venedig entstan-
denen Partituren zählen Opern von Valentino
Fioravanti, Ferdinando Paer, Angelo Tarchi und
Melchiorre di Vincenti. Auch in sakralen Werken

finden wir das Englischhorn, so u. a. von Giovan-
ni Asioli, Giuseppe Gherhardeschi, G. S. Mayr,
Gregorio Sciroli und Francesco Zanetti. In vielen
dieser früheren Werke sieht man eine ornamentale

Fülle, die im Grunde genommen für die gesamte
italienische Musik dieser Epoche, sowohl die in-
strumentale wie vokale, kennzeichnend ist. Das

Englischhorn konkurriert hier in seiner Virtuosität
sogar gelegentlich mit der Stimme. Ein beredtes
Beispiel dafür ist eine Arie, die Alessio Prati in sei-
ne Demofoonte (Venedig, San Benedetto,1786) ein-
schob und die er für den berühmten Kastraten Gas-

paro Pacchiarotti und den Englischhornisten
Giuseppe Ferlendis geschrieben hatte. Ähnliches
findet man in einigen Opern Mayrs und in Zinga-
rellis Apelle e Campaspe (Venedig, La Fenice,1793)
und II Conte di Saldagna (La Fenice, 1794). In vie-
len dieser Partituren, die noch bis etwa 1820 ent-

standen, finden sich nur wenige kantable Passagen.

Zu den bedeutsamsten Ausnahmen dieser vorherr-

schenden Ästhetik zählten Francesco Bianchi und

Giuseppe Sarti (letzterer wurde von W. A. Mozart
tief bewundert). Auch wenn deren Solopartien ge-
legentlich reich verziert sind, sind sie doch im we-
sentlichen von einem für das Englischhorn passen-
den lyrischen Stil gekennzeichnet (Bianchi,
L'Olimpiade; La Sposa in Equivoco. Sarti, Ales-
sandro e Timoreo; GIi Amanti). Schließlich setzte

sich der Gesangsstil als der adäquateste für die
Schreibweise für Englischhorn durch, was sowohl
die Komponisten Italiens und anderer Länder als
auch die Instrumentationslehren des 19. Jahrhun-
derts deutlich belegen.

Unter allen Instrumentalisten, die in dieser Zeit

Kompositionen für Englischhorn anregten, war
Giuseppe Ferlendis (1755-1810) der berühmteste.
Er spielte schon in jungen Jahren in Turin und Flo-
renz, ging für ein Jahr in die Kapelle des Erzbi-
schofs von Salzburg, entwickelte fruchtbare Ver-
bindungen zu W. A. Mozart und Michael Haydn,
von denen beide für ihn schrieben (ersterer nur für
Oboe). 1778 ließ er sich in Venedig nieder, damals
das Mekka für viele brillante italienische Instru-

mentalisten. Hier baute er sich einen hervorragen-
den Ruf als einer der besten Virtuosen seiner Zeit

auf. Obgleich er weithin als Oboenvirtuose be-
kannt war, hatte er schon früh eine besondere Vor-

liebe für das Englischhorn entwickelt, zu der Zeit
allenfalls vergleichbar mit Teimer und Malzat in
Österreichisch - Ungarn. Wie die meisten Solisten
komponierte er auch - wenngleich nur ein kleines
Stück für Englischhorn und Violoncello erhalten ist
- für sein Instrument, wenigstens ein Konzert für
Englischhorn und Kammermusik, von denen aber
nichts erhalten ist. Sein Hauptbetätigungsfeld bei
seinen Soloauftritten waren, wie üblich zu dieser
Zeit, Zwischenaktsmusiken mit Orchester. Nach
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einer ausgedehnten Tournee um 1795, die ihn u. a.

nach London führte, wo er unter Haydn spielte,
kam er nach Venedig zurück. 1801 ging er an die
Königlich Portugiesische Oper nach Lissabon, wo
er bis kurz vor seinem Tod im Herbst 1810 noch

musikalisch aktiv war.

Viele Quellen geben ihn als „Erfinder" des Eng-
lischhorns an, obgleich er nie Instrumente gebaut
hatte und auch Jahrzehnte später geboren war. Die-
se Missdeutung ist zum ersten Mal dokumentiert in
Pietro Lichtenthals „Dizionario" (1826), obwohl
sie schon früher bekannt waren. Diese falsche Eh-

re wurde Ferlendis sicher deshalb zuteil, weil er der

international bekannteste Englischhornist war, für
den eine Menge Kompositionen geschrieben und
von ihm uraufgeführt worden war. Weiterhin stieg
sein Ruhm noch nach seinem Tod, da er eine Reihe

Oboe spielender Verwandte hatte, von denen die
meisten irgendwann einmal mit ihm verwechselt
wurden. Sein Name war daher noch lange nach sei-
nem Ableben untrennbar mit dem Englischhorn
verbunden. Auch gab es zweifellos eine äußerst
fruchtbare Zusammenarbeit zwischen Ferlendis

und Andrea Fornani (1753-1841), dem frühesten
bekannten venezianischen Oboenbauer. Seine aus-

gesprochen schönen Instrumente, die er ab 1791

baute, zeichnen sich durch feine Elfenbeineinlagen
an den Tonlochrändern und ungewöhnliche Elfen-
beinklappen aus. Dass Ferlendis selbst seine fein
gebogenen Englischhörner spielte, ist dadurch be-
legt, dass Fornani ihn und seinen Bruder Pietro bei
den venezianischen Behörden als Gewährsmänner

anführte.

nigliche Theater gebunden, schien er dennoch, wie
viele italienische Solisten, von Wanderlust besessen

gewesen zu sein. Er hatte 1783 mit Konzertreisen

in seinem Heimatland begonnen und sich zehn Jah-
re später in Paris niedergelassen, wo er am Theätre
Italien und in den Concert Spirituel spielte. Paris
war für ihn für die nächsten zwanzig Jahre Aus-
gangspunkt für weitere ausgedehnte Tourneen
nach Holland und häufig nach Deutschland (u. a.
nach Berlin, Leipzig, Mannheim, Aachen). Caffro
spielte bei diesen Gelegenheiten häufig Englisch-
horn, so in Mannheim 1807 und Trier 1808 von

ihm geschriebene Solokonzerte. Der Kritiker in
Trier bezeichnete das Englischhorn als „wenig be-
kanntes Instrument" und hatte weiter dazu nichts

zu sagen. Der Kommentar in Mannheim dagegen
enthielt einige harsche Worte über Caffros harten
Ton und seine geschmacklosen Verzierungen. Caf-
fro ging im Herbst 1809 nach Neapel zurück, um
am Teatro San Carlo die Position eines Solo-

oboisten zu übernehmen. Wann er seine Karriere

beendete und wann er starb, ist noch nicht bekannt.

Einige seiner Oboenkonzerte wurden in Paris ver-
öffentlicht, seine Kompositionen für Englischhorn
sind verschollen.

Diese Spieler waren es, die das Interesse der Kom-
ponisten für das Englischhorn weckten. Ohne ihre
Begeisterung hätte das Instrument vermutlich nie
einen festen Platz in der Welt der Musik einnehmen
können.

Das Englischhorn setzte seine Wanderung durch
Europa mit Hilfe der Italienischen Oper fort, er-
reiche Frankreich um 1800 und England in den
30er Jahren. In beiden Ländern dauerte es dann
noch einige Jahre, bis es sich fest etabliert hatte. O

Dert,ch von Chr. Schneider

Während eine erkleckliche Zahl der vielen Oboen-

virtuosen, die in dieser Zeit aus Italien stammten,

sich auch für das Englischhorn interessierte, waren
es nur wenige, die es als Soloinstrument heraus-
brachten. Das war nicht überraschend, wenn man

sich die wenigen Konzertmöglichkeiten in diesem
Land zu dieser Zeit vor Augen hält. In Italien, wie
in vielen anderen Ländern auch, war die Fastenzeit

die einzige Jahreszeit, in der man regelmäßig Kon-
zerte besuchen konnte. Ambrogio Vigano, der er-
ste Englischhornist des im Jahre 1779 in Mailand
eröffneten Teatro alla Scala, trat 1787 in den Fasten-
saison-Konzerten in diesem Theater auf.

Italiens anderes großes Opernhaus, das Teatro San
Carlo in Neapel, hatte immer schon hervorragende
Holzbläser. Einer von ihnen war Giuseppe Caffro.
1766 in Neapel geboren und schon früh an das Kö-

JOHN HANCHET
Der Szialist für Schalmeien, Pommernr wund Frühe Blockflöten
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Wolfgang Köhler

„Ein großen Bommert sampt dazugehörigen Rauschpfeiffen..."

Was die äußere Gestalt dieser relativ frühen Bass-

pommern anbetrifft, so war man bislang aus-
schließlich auf die wenigen Informationen ange-
wiesen, die aus schriftlichen Quellen stammen. Die
insgesamt sechs erhaltenen Basspommern sind ja
alle erst um oder weit nach 1600 gebaut worden.8
Nun ist aber ein Bildzeugnis bekannt geworden,
auf dem der Maler ein vollständiges Pommern-
quartett abgebildet hat. Unseres Wissens liegt hier
die einzige überhaupt bekannte Abbildung eines
Pommernquartettes aus alter Zeit vor.

Vermutlich im Auftrag eines reichen Bürgers aus
Venedig hat der dort ansässige Maler Bernardino
Licinio (1490-1565) ein Ölbild angefertigt, mit dem
die „Heimkehr des verlorenen Sohnes" nach Lukas

15, Vers 11 -32, geschildert wird.9 Der Künstler hat
sein Werk nicht datiert, doch sprechen eine Reihe
von Gründen für eine Entstehung zwischen 1533
und 1537.10 In der oberen linken Ecke dieses Bil-

des erkennen wir die Darstellung eines Pommern-
ensembles mit vier Instrumenten einschließlich

eines Basspommers! Zwar stellt die Musikergrup-
pe nur ein ausschmückendes Randereignis dar,
doch ist bei den stattlichen Ausmaßen des Bildes

(186 auf 236 cm) der betreffende Ausschnitt noch

Das Schalmei-Pommer-Ensemble der Alta Capella
des 15. Jhs. ist im Verlaufe des 16. Jhs. zum Quar-
tett mit vier unterschiedlichen Stimmlagen erwei-
tert worden. Die Ergänzung der bereits vorhande-
nen Stimmgrößen Diskant, Alt und Tenor durch
den Basspommer erfolgte mit dem Stilwandel der
Musik, in dessen Verlauf die Vierstimmigkeit auch
in der Instrumentalmusik angestrebt wurde.

Lange Zeit ging man davon aus, dass ein Basspom-
mer nicht vor der Jahrhundertmitte gebaut worden
sein konnte; tatsächlich benennt Martin Agricolat
noch 1545 nur zwei Größen, Schalmei für den Dis-

kant, und Bomhart gleichermaßen für Alt und
Tenor, und auch in neuerer Zeit glauben Sachse,
Berner3 und noch Baines4, die Existenz eines Bass-

pommers erst mit der Bestellung „eener dobbele
bombaerde" durch die Stadt Gent im Jahre 1551
sicher bestätigen zu können.

Inzwischen hat eine veränderte Quellenlage zu ei-
ner anderen Einschätzung geführt: „Tiefe Pom-
mern könnten schon im 15. Jh. existiert haben" ver-
mutet Andreas Masel, weist aber darauf hin, dass

„die Belege hierfür nicht eindeutig" sind .5 Der
früheste bisher bekannte, wirklich eindeutige Hin-
weis auf die Existenz von Basspommern führt nach
Nürnberg. Hier hat der
Instrumentenbauer Sig-
mund Schnitzer um

1535 Basspommern ge-
fertigt, die von dort aus
in andere Städte, ja bis
nach Italien verkauft

worden seien. Wir be-

ziehen uns hier auf einen

Zeitzeugen, den Ekke-
hardt Nickel in seiner

Untersuchung über den
Holzblasinstrumenten-

bau in Nürnberg
zitiert.b Schnitzer habe

(etwa um 1535) auch
„Pfeifen einer bis dato
unbekannten Größe"

gefertigt.? Demnach
dürfte der Basspommer
eine Entwicklung des
16. Jhs. gewesen sein.

Bemardino Licinio, Heimkehr des verlorenen Sohnes (zwischen 1533/1537), Rumä-
nisches Nationalmuseum, Bukarest, (Ausschnitt)
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