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VON DER QUELLE ZUR KRITIK

Dichte des Materials auswirken und damit akustisch-klanglich relevant sind. Zu
nennen sind hier auch die wichtigen Veréinderungen, die sich durch fortwihrende
Feuchtigkeitswechsel in den Maflen und der Oberfliche der Innenbohrung erge-
ben.™

- Bohmngsfaktur und die dabei verwendeten Werkzeuge Zu nennen sind hier etwa die
historisch tiblichen Léffelbohrer in abgestuften Durchmessern, die — im Gegensatz
zu modernen Stahlriumern mit definiertem Konus - zu ganz unterschiedlichen
Mensuren und Oberflichen fithren und damit ebenfalls akustisch—klanglich sehr
relevant sind.™

- Stimmtonhshe und Stimmung oder Temperatur und Intonation Die heute im Rahmen
der Historischen Auffﬁhrungspraxis iiblichen, standarisierten Stimmtonhéhen sind
in aller Regel nicht mit denen der erhaltenen Holzblasinstrumente kompatibel. Fiir
Nachbauten werden daher Umrechnungen der Lﬁngenmaﬁe und Innendurchmes-
ser vorgenomimen; die Tonlochpositionen und deren Unterschneidungen werden
an moderne und standardisierte Griffweisen angepasst.

- Anspielapparat Mehr noch als bei den Fléteninstrumenten, wo der Anspielapparat
durch sorgféﬂtige Beobachtung von Windkanal und Fensterbeziehungsweise Mund-
loch und Schneidekante imitiert werden kann, ist die Tonerzeugung durch Rohr-
blitter schon durch die andere Materialitit des heute zur Verﬁ'igung stehenden
Schilfrohrs von der historischen abweichend. Erst in jlingerer Zeit werden auch
konkrete Versuche mit Maflen und Machart erhaltener historischer Rohrblitter und
nach ikonographischen Vorlagen gemacht.”

Nur wenn alle diese Aspekte so genau als méglich am Original studiert, in einem oder
besser noch mehreren Nachbauten ausprobiert und umgesetzt wurden, lisst sich von
einer »faithful (individual) copy« sprechen. Jede Abweichung oder Veréinderung hatnicht
zu unterschitzende, ja sogar gravierende Auswirkungen auf den Klang des Nachbaus -
und damit auf den urspriinglich beabsichtigten Zweck, nimlich die Auswertung einer
Quelle.

Auf einer anderen Ebene sind weitere Problemfelder zu bedenken. So stellen etwa

Musikinstrumente in aller Regel keine beabsichtigten Unikate dar (zu diesen wurden sie

Vgl. etwa die Untersuchungen von Rainer Weber: Historische Holzblasinstrumente. Originale -
Kopien — Nachschépfungen, in: Der »schine« Klang. Studien zum historischen Musikinstrumentenbau in
Deutschland und Japan unter besonderer Berﬁcksichtigung des alten Nﬂmberg, hg. von Dieter Krickeberg,
Niirnberg 1996, S. 47-53, hier S. 47-49.

Vgl. die Endoskopphotographien mit unterschiedlichen Werkzeugspuren in Weber: Historische
Holzblasinstrumente, S.50-52.

Vgl. den Beitrag von Donna Agreﬂ in diesem Band.
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DAS DILEMMA VON BEWAHREN UND PRASENTIEREN

gieicher Weise gegenﬁbergesteiit sehen diirfte. Kopien im weitesten Sinne lassen sich ad

hoc in drei Gruppen einteilen:

1. eine Rekonstruktion, die ein nicht mehr spieii)ares oder zerstortes Instrument wie-
der neu erschafft;

2. eine Nachschopfung, die ganz bestimmte, ausgewéihite Charakteristika des Origi-
nals aufnimmt und wiedergibt;

3. eine Kopie, die den K]ang und das Auflere des Originals so gut wiedergibt, dass ein
Kurator guten Gewissens sagen kann: »Wir spieien nicht das Originai, aber so hat

€s gekiungen unci SO kOIllltC man €s spieien.«

Wenn auch die meisten der befragten Besucher wohl mit den ersten beiden Varianten
zufriedengesteiit wiren, so ist doch evident, dass die dritte Mogiichkeit diejenige dar-
stellt, die das groigte Erkenntnispotentiai auch und vor allem fiir Musiker bereithilt — die
der Kurator, ist er nicht selbst Musiker, fiir sein Votum als Fachmann benotigt

Doch bevor Gestalt, Kiang und Spieiweise So gewissen_haft wie moglich 1<opiert
werden, stellt sich die Frage: »Wann hat es so geklungen ?« Folgt man Johann Joachim
Quantz, der 1752 in seinem Versuch einer Anweisung die Flote traversitre zu spielen auf die
Notwendigkeit hinweist, die Bohrung einer neuen Querﬂote nachzuarbeiten, so schei-
nen diese Veranderungen mitunter sehr rasch aufgetreten zu sein.3 Bekanntlich iegen
Musiker groigen Wert darauf, ein neues Instrument einzuspieien, und die im Laufe der
Jahrhunderte vorgenommenen Veréinderungen zum Zwecke des Unterhalts, der Repa-
ratur oder der Anpassung an neue Anforderungen sind an vielen Objekten zu beobach-
ten.™ Anstelle des »Originalzustandes« treten viele »Originalzustéinde«, von denen nur
einer ausgewiﬂﬂt werden kann. Doch selbst wenn dies geschehen ist, stellt sich ein wei-
teres Problem: Wenn auch Herbert Heycie einmal im Prinzip richtig angernerkt hat, dass
eine gute Kopie dem K]ang des damals neuen Originaiinstruments niher sein kénne als
das Originalinstrument selbst in seinem jetzigen Zustand,® dann wire dies schiichtweg

nicht zu erkennen, weil es keine Mogiichkeit mehr gii)t, das Ergei)nis zu iiberpriifen.

»FEine neue Flote schwindet durch das Blasen zusammen, und verindert sich mehrentheils an ihrem
inwendigen Baue; foigiich muf sie wieder nachgebohret werden, um die Reinigkeit der Octaven zu
erhalten.« Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flste traversiere zu spielen, Breslau 31789
(*r752), S. 2.

Vgi. hierzu Frank P. Bir: Vom Wert der Ver'amierung. Das »Nicht Originaie« als historisches Zeugnis,
in: Mozart im Zentrum. Festschrift ﬁ'j,r Manfred Hermann Schmid zum 6Go. Geburtstag, hg. von Klaus Aringer
und Ann-Katrin Zimmermann, Tutzing 2010, S.439-458.

»A good reproduction should be able to produce a rendering of tonal quaiities that is very close to
those of the originals, perhaps even closer than the originals in their current condition«. Herbert

Heyde: Mastering the Lure of Originai Instruments, in: ccom-cimciM Bulletin Nr. 51, S. 6.
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WIEDERENTDECKUNG EINER HISTORISCHEN KLANGWELT

gister des modernen Fagotts ist einfacher zu beherrschen, und es gibt fiir fast jeden
empfindlichen Halbton eine besondere Klappe, die fiir mehr Sicherheit und Stabilitt
der Intonation sorgt. Ein gutes modernes Fagott reagiert kaum auf extreme Temperatu-
ren oder Veréinderungen der Luftfeuchtigkeit. Hier sind historische Fagotte wesentlich
anféiﬂiger, und je 1éinger das Konzert dauert, desto mehr zieht sich die Bohrung zusam-
men, da das Holz das kondensierte Wasser aus der Atemluft des Blisers aufnimmt. In
besonders warmen oder kalten Riumen kann das Fagott daher so hoch oder tief werden,
dass die Grenzen der Spielbarkeit erreicht werden. Fiir den Fagottisten kann es sinnvoll
sein, das Konzert mit hoher intonierenden Griffen fiir kritische Téne wie fis oder b zu
beginnen, um dann allmihlich zu tiefer intonierenden Griffen zu wechseln oder mit der
Hinzunahme von ein oder zwei Fingern bestimmte Noten zu stabilisieren, von denen
der Spieler weifd, dass sie problematischer als andere sind. Zusammen mit dem ausge-
pragten, individuellen Charakter jedes einzelnen Instruments, beispielsweise wie unter
verschiedenen Fagottbauern aus diversen Lindern, ergﬂ)t die Beherrschung der obenge-
nannten Schwierigkeiten auf historischen Instrumenten eine flexible, breite Palette von
Klangfarben, was die Vielfalt, Abwechslung und Originalitit der Musik hervorhebt. Und
wie Bruce Haynes betont, gﬂ)t ihre Verwendung der Musik ihre einstige Kiihnheit zu-
riick, da die Musiker schneller an ihre technischen Grenzen stoflen: »Conscious]y or
unconsciously, one is aware that players are closer to their technical limits when playing
difficult pieces on a Period instrument. That is part of the effect; what is intended to

sound difficult should not sound easy.«I

Warum Savary? Trotz des unbestrittenen Nutzens historischer Instrumente ist die
Wiederbelebung romantischer franzosischer Bassons — im Gegensatz zur inzwischen
etablierten Praxis mit barocken Instrumenten — momentan noch in den Anfingen. Bis
auf den Instrumentenbauer Walter Bassetto bietet niemand eine Kopie eines romanti-
schen Bassons an. In vielen Ensembles fiir historische Auﬂﬁhrungspraxis wird Musik
aus der Mitte des 19. Jahrhunderts auf Instrumenten gespielt, die deutlich nach diesem
Zeitpunkt gebaut wurden, etwa auf Heckel-Fagotten der ab 1877 Produzierten 3000e€r-
Serie, die fiir heutige Spieler den eminenten Vorteil haben, ohne weiteres mit modernen
Griften gespielt werden zu kénnen. Oft werden auch originale Fagotte aus der Mitte des
19. Jahrhundert verwendet — eine Praxis, die aus konservatorischen wie auch aus prakti-
schen Griinden keine 1ingerfristige Perspektive darstellt.

Zu Beginn des Forschungsproj ekts stellte sich die Frage, welches historische Instru-

ment ﬁber herausragende Eigenschaften Verﬁigt und zugleich iiber einen so langen

Bruce Haynes: The End of Early Music. A Period Performer’s History of Music for the Twenty-First Century,
Oxford 2007, S.154f.
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THE INFLUENCE OF THE EARLY MUSIC MOVEMENT 49
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GrAPH 3 Two Wietfelds, superimposed; four Heinrich Grensers;

H. Grenser, Grenser-Wiesner and Wiesner

original) for what musicians today desire and expect from a Classical instrument. As a
contrasting example, there is an instrument with wooden keys that is stamped with
crossed swords (meaning it was made prior to 1805), but in contrast to the later, wider
bore, crown-stamped instrument just described, this instrument had a full, ]arge and
open sound with the most remarkable and easy tenor register up to d4 - just what we
would expect of a much later instrument!

It can also be seen that repeated experiments were being made with the placement
of some tone holes and keys, especially for the more troublesome notes (e. g. Ab / G¥), and
these do not follow any strict chronoiogy. Depending on the instrument, we find thata
given maker can drill the Ab / G# tone hole in different positions into either the narrow
orwide bore. Once again, in the case of Grenser and Grenser-Wiesner instruments, where
we can rely on the stamps for dating, we do not find a uniform path of development for
the piacement of this palticular tone hole.

The 1a1‘ge-bore, crown-stamped instrument aside, some of the other Heinrich Gren-
ser instruments can be seen to be uniform in their design and measurements (including
the sword-stamped instrument with the strong tenor register). These originals were all

in reiativeiy good Working order and it was possibie to piay them all. This was fascinating
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64 JAN BOUTERSE

ABBiLDUNG 8 Aufeiner Zeichnung von
Vincent van den Ende (nicht im Katalog
verdffentlicht) ist der weggefeilte

Ring angegeben.

Kopf. Der schon gestaltete Windkanal mit Block und Labium ist aber gut erhalten. Auch
die spieltechnischen Eigenschaften des Instruments sind von hoher Qualitit. Die Stem-
Pel: E:TERTON mit Krone und stehendem Léwen.«™® Auch bei dieser Altblockflste hat
Terton die radiale Fliche des Holzes an der Vorderseite positioniert, wihrend sie sich
dagegen beim Block an der Seite der Blockbahn befindet wie es auch in der Detailzeich-
nung des Katalogs angegeben ist. Wie bei der Sopranblockﬂéte sind auch hier die Sei-
tenwinde asymmetrisch gestochen und der Windkanal verliuft deutlich schief (Abbil-
dung 9, Seite 58)."

Die Stimmung der Blockfléten ~ Der Flstenbauer, der ein bestimmtes Instrument nach-
bauen méchte, muss gréfgtes Interesse daran haben, die Stimmung des Originalinstru-
ments genau zu kennen. Auf den ersten Blick scheint es, dass sich die Tonhséhen von
Blockflsten leichter ermitteln lassen als von Traversfléten oder Oboen, bei denen der
Ansatz und die Auswahl des Rohres oder des Stifts die Tonhohe stark beeinflussen.
Aﬂerdings ist es sehr fraglich, ob diese Annahme berechtigt ist.

Im Blockﬂétenkata]og sind die Tonhshen der spielbaren Instrumente in Tabellen
wiedergegeben. Meine eigenen Messungen zeigen mitunter starke Abweichungen zuden
Daten, die aus der Untersuchung von Schimmel stammen. In der Ert')rterung dieses
Sachverhalts mit Rob van Acht kamen wir zunichst zu der Uberlegung, dass Differenzen
auf’ Umrechnungsfeh]ern beruhen koénnten. Dafiir fanden sich allerdings keinerlei In-
dizien, so dass ich 1992 Vorgeschlagen habe, die Altblockflste erneut zu spielen.20 Dabei

ergab es sich, dass die uns gemessenen Tonhshen zwanzig bis dreiﬁig oder sogar noch

Diss. Appendix C, Kapitel Terton, Abschnitt E. Terton-no. 2.

Im Katalog wird der schiefe Verlauf des Windkanals nicht beschrieben, und er ist auch nicht aus den
Zeichnungen und Vermessungen abzuleiten. Erst bei einer kiirzlich erfolgten Kontrolle des Instru-
ments sind mir das Ausmaf dieser Asymmetrie von Windkanal und Labium aufgefallen. Er erscheint
sinnvoll, auch die anderen Blockfléten von Terton auf diesen Aspekt hin noch einmal zu untersuchen.
Siehe auch Abbﬂdung 22 auf Seite 81.

Die Ergebnisse sind in meiner Dissertation im Paragraph 8.7 publiziert.
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men. Es ist aber nicht einfach, diese Daten zueinander in Verbinclung zu setzen. Als
Beispiel fiir die Interpretation der Messdaten soll hier der Windkanal der Altblockflste
von Terton dienen. Im Blockﬂ(‘)’tenkatalog finden sich zu jedem Instrument die nach-

folgenden Angaben:

— die Tabelle mit horizontalen und vertikalen Bohmngsdurchmessern des Blockfls-
tenkopfs;

- zwei Tabellen mit den Tiefen der L:'ingswélbungen der Block- und Oberbahn
(Windkanaldach-);

—  Detailzeichnungen mit Maflandeutungen der Wélbungen in Querrichtung, der
Ober- und Blockbahn sowie der Labiumkante.

A
ABBILDUNG 12 Querschnitt durch
den Blockflstenkopf im Kernspaltbereich
A-A1: der vertikale Bohrungsdurchmesser (@-ver)
B-B1: der horizontale Bohrungsdurchmesser (3@-hor) B M B1
A1

Schimmel hat im Bereich des Windkanals alle zwei Millimeter eine horizontale und eine
vertikale Messung vorgenommen. Aus den horizontalen Bohrungsmaﬁen ist das Profil
von Tertons Riumwerkzeugen herzuleiten, aus den vertikalen Maflen kann man den
Verlauf des Windkanals rekonstruieren (Tabelle B).

Aus den Reihen mit vertikalen Messdaten (@-ver) konnte man schliefen, dass der
Windkanal zwischen 138 und Léo leicht abfillt. Dies ist aber nicht der Fall. Weil die
Bohrung in diesem Bereich in Richtung des Fensters konisch schmaler wird, miissen
wir fiir eine richtige Beurteﬂung des Verlaufs die Distanz vom Kemspaltdach zur ima-
gindren Achse des Blockﬂétenkopfes berﬁcksichtigen, also die Distanz A-M in Abbil-
dung 12. Dazu muss man vom vertikalen Wert die Hilfte des horizontalen Werts abzie-
hen. Das korrigierte Bild: das Windkanaldach, das bis Lso steigt, um dann bis zum
Fenster leicht abzufallen. Aus diesen Berechnungen erfahren wir auch den so wichtigen
Wert des Stufenmafes (englisch: step), also den effektiven Hohenunterschied zwischen
Windkanaldach und Labiumkante.

Aus diesen Daten geht jedoch nicht der Verlauf der Oberbahn des Windkanals im
Bereich des Blockflstenschnabels hervor. Dieser ist aus den Tabellen mit den Werten

der Léingswéﬂ)ungen zu berechnen. Man muss sich dabei vorstellen, dass ein Lineal iiber



GRUNDLAGE DES NACHBAUS HISTORISCHER BLOCKFLOTEN

ABBILDUNG 20 Foto von der

>Nordwand< und den Fasen am
Windkanalausgang bei der Altblock-
flste. Die sehr schén geschnittenen
Fasen sind vielleicht nicht mehr
makellos glatt, aber ihre Kondition

ist doch ausgezeichnet zu nennen.

ABBILDUNG 21

Entfernung des Blocks das
Unterlabium mit der soge-

nannten Kerzenﬂamme.

Bei der Alt-

blockflste sieht man nach der

AeBILDUNG 16 Die Altblock-
fléte von Terton. Das linke Bild von
1981 ist nach Entfernung des Blocks
auf die Labiumkante fokussiert. Es
ist hier aber nicht zu erkennen, wie
dick diese Labiumkante ist. Auch
das Unterlabium (englisch: candle-
flame) ist nicht sichtbar. Das rechte
Bild zeigt die Offnung des Wind-
kanals. Links ist eine Beschidigung
erkennbar. Der Riss rechts geht
durch bis zur rechten Seitenwand

des Labiums.

ABBILDUNG 17 Die Sopran-
blockfléte von Terton. Links ist
fokussiert auf die bﬂ'nung des
Windkanals, rechts auf die La-
biumkante. Die Beschadigung
an der Labiumkante ist auf die-

sem Foto nicht erkennbar.

ABBILDUNG 22 Zwei

Labien mit asymmetrisch
gestochenen Seitenwin-
den bei Altblockflsten von
Terton. Wie auf beiden Fo-
tos zu sehen ist, ist immer
die rechte Wand schiefer
gestochen als die linke.
Links: Altflste in der Day-
ton C. Miller Collection,
Library of Congress, Wa-
shington pc (Inv. Nr. 871);
rechts: Altfléte im Musik-
instrumentenmuseum

Briissel (Inv. Nr.1038).
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Das Stufenmafl  Das Stufenmaf und die Abmessungen sowie der Erhaltungszustand
der Block- und Oberbahnfasen bestimmen ebenfalls im héchsten Mafle die Eigenscbaf-
ten einer Blockflste. Schimmel hat diese Parameter fiir den Blockﬂdtenkatalog ausfiihr-

lich vermessen.

ABBILDUNG 18 Schematische Zeichnung
von Fenster und Umgebung zur Altblockflste

von Terton. Der Wert von o,2 deutet auf den

K

10.38

Block hin, der um 0,2mm gegeniiber der

(@]
O

Blocklinie, hier als vertikale Linie schraffiert
angegeben, hervorsteht. »S« steht fiir

Stufenmaf (englisch: step).

In Abbﬂdung 18 beziehen sich die in Millimeter angegebenen Werte von 10,38, 9,8 und
9,56 auf die Distanzen bis zur Kopfachse, die aus den Daten von Tabelle 6.1 berechnet
wurden. Das Stufenmaf betrigt also 10,38 minus 9,56, das sind 0,82mm. Wenn man die
Zahlen auf 0,05 mm rundet, kommt man auf Werte von 10,40 minus 9,55, das sind dann
0,85mm und damit deutlich mehr als der Abstand von abgemndet 0,6 mm zwischen
Oberbahn und Blockbahn. Das ist ein Hinweis darauf, dass das Holz des Blocks, auch
weil dieser etwas zu weit in den Fensterraum ragt, im Laufe der Jahre etwas weniger
geschrumpft ist als das Buchsbaumbholz der Flote.

Es stellt sich die Frage, ob man bei einer Kopie den Block ebenso hoch und etwas
hervorstehend machen muss. Ter Schegget vertritt die Ansicht, dass bei einer hoch
liegenden Blockbahn, bei der man durch den Windkanal die Unterseite der Labiumkante
nicht sehen kann, der Blockﬂétenklang am schonsten ist. Ein Nachteil besteht in der
Gefahr, dass ein kritischer Ton wie das f " auf einer Altflste etwas schlechter anspricht,
besonders dann, wenn der Block beim Spielen nass wird und etwas aufschwillt. Beim
Messen des Stufenmafles in Blockﬂétenképfen muss immer mit der Mt’)glichkeit ge-
rechnet werden, dass infolge einer eingesunkenen Labiumkante ein relativ hoher Wert
gemessen wird. Mit bloflem Auge ist das héiuﬁg nicht gut erkennbar, selbst dann nicht,
wenn der Block aus der Flote entfernt wurde. Man muss dafiir die horizontalen und
vertikalen Bohrungsmafge miteinander Vergleichen. Wenn diese im Bereich des Labiums
stark abweichen, ist das ein Zeichen, dass das Holz dort stark gearbeitet hat. Bei der Alt-
und Sopranblockﬂbte von Terton ist das aber nicht der Fall. Die Unterschiede zwischen
beiden Messwerten betragen iiber die ganze Linge der Kopfbohrung hochstens 0,2 und
in der Regel nicht mehr als 0,1 mm. Bei der Altblockflste von van Heerde aus der Samm-
lung Boers (Ea 33-x-1952) sehen wir einen Unterschied von bis zu 0,8 mm. Fiir den Nach-
bau dieses Instruments muss man die originalen Mafle sorgfﬁltig rekonstruieren und

clabei auch genaue Messungen an dCI‘ Auﬂenseite dCS KOPfCS durchfﬁhren.



THE BASSOONS OF JOHANN POERSCHMAN

FiGurRE 1 Bassoons
by J. Poerschman. Left:
Leipzig No.1384 front
and back; right: Prague
No.1375E
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CALCULATED SUCCESS OR ACCIDENT?

Since we have little knowledge of what temperament the bassoon maker targeted, we
repeated the above process for 47 known temperaments from the I5th to the 20th centuries
with a focus on temperaments of the 18th and eariy Igth centuries. Two chromatic notes
were included in these calculations: Eb3 and Bb2. There are no separate tone holes on the
Baroque bassoon for these notes. These are obtained by “forked” fingering (blocking the
adjacent downstream tone hole), which forces the use of the 2nd and 3rd adjacent tone
holes to create the chromatic acoustic iengths. The surprising result is that the acoustical
model exhibits no anomalies and acts as if there were separate tone holes for the chro-
matic notes. This is a stringent test of the non-linear, least-squares Procedure. The use
of chromatics also enhances temperament sensitivity, a]]owing for discrimination among

temperaments that would otherwise produce identical results with other temperaments.

3 Bassoon analysis The current study included 44 original bassoons, 14 fine copies and
18 “redesigned” instruments. Figure 1 (page 106) shows the distribution of frequency
residuals by note for an original Kraus bassoon. Positive residuals (Eb3, C3, and Ga2)
indicate that the note is sharp, while negative residuals (F3 and B2) are flat. The residuals
for the remaining notes are small and i)eyond the level of our perception.

The nomenclature we adopted to identify bassoons included the name of the maker,
an O or a C (original or copy), owner name and additional information if needed, e.g.
Kraus_o_GNm. We chose a representative samp]e of bassoons to present in this paper.
The entire study results are extensive and available to other researchers.

We studied five groupings of origina] bassoons by maker (Porthaux, Prudent, Ei-
chentopf, August Grenser and Heinrich Grenser) in an effort to observe similarities and
differences in acoustical performance. To assess their performance, the study also inclu-
ded modern copies. In Figure 2 (page 106) we compared six Porthaux originals. The sTp
DEV of frequency residuals varied from 5 to 11 cent, which was a very good rating for
acoustical performance. Also note that we measured short and 1ong wing joint versions
of the Basel and MET instruments.

In Figure 3 we compare the average frequency residuals of the Porthaux bassoons by
note. Several notes, EB},, D3 and Az, exhibited larger-than-average frequency residuals,

indicating possﬂ)ie areas where improvement might be achieved (see section 5).

4 Temperaments We developed a procedure to evaluate the most probable tempera-
ment match to individual bassoons. A set of theoretical acoustic iengths was generated,
one for each of the forty-seven temperaments. The non-linear least squares fitting pro-
cedure was appiied and the results were rank ordered from o to 46. Ranks 03 represent
the most probable temperaments. Typicaﬂy the first 4-7 temperaments are statistically

equivalent.
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Andreas Schoni
Bohrungsgestaltung und Arbeitsweise im Holzblasinstrumentenbau

des 18. Jahrhunderts am Beispiel der Instrumente von »Schlegel 4 Bale«

1. Schlegel 2 Bale  Wer kennt schon »Schlegel 4 Bile« und die noch erhaltenen Instru-
mente ? Das Wenige, was bisher iiber die Familie Schlegel zu Tage kam, istden fo]genden
drei Werken zu entnehmen: 1. Schweizerisches Kiinstlerlexikon, hg. von Carl Brun, Frauen-
feld 19o5-1917; 2. Andreas Kiing: »Schlege] 3 Béle«. Die erhaltenen Instrumente und ihre
Erbauer, in: Basler Jahrbuch fiir Historische Musizierpraxis x1, Winterthur 1987, S.63-88
(Abdruck der Diplomarbeit von Andreas Kiing 1976); 3. Walter R. Kilin: Die Blasinstru-
mente in der Schweiz. Hersteller und Héndler vom 16. Jahrhundert bis zum Ende des 20. Jahrhun-
derts, Ziirich 2002.

Das Schaffen der Schlegels gliedert sich in zwei Perioden: 1. Christian Schlegel (circa
1667-1746); 2. Jeremias Schlegel (1730-1792). Bisher ist nur bekannt, woher Christian
Sdﬂegel stammte — aus Mels — und welches seine Aufenthaltsorte waren, bis er sich
schliellich 1712 in Basel niederlassen durfte. Dort hat er bis zu seinem Tode gewirkt. Es
ist jedoch noch nicht bekannt, wo Christian Schlegel sein Handwerk als Instrumenten-
bauer erlernt hat.

Sein Sohn Jeremias hat die Werkstatt nach dem Tod seines Vaters ilbernommen. Zu
welchem Zeitpunkt dies stattfand, ist unklar, war er doch erst sechzehn ]ahre alt, als sein
Vater verstarb. Es stellt sich auch die Frage nach den Mitarbeitern von Christian Schlegel.
Haben diese die Werkstatt weiterfiihren helfen, bis Jeremias dazu selber féihig war und
somit auch den jungen Schlegel teilweise geprigt? Nach seinen eigenen Angaben verfer-
tigte Christian Schlege] unterschiedliche Holzblasinstrumente: »Hautboys, Chalumeau,
flutes undt dergleichen Instrumente [...] von jeder gadtung gantze chor«! Bisher konn-

ten fo]gende Instrumente der Werkstatt Schlege] nachgewiesen werden:

Christian Schlegel (1667-1746)

1 Oboe 1, Willisau, Nr. 125 7 Altblockflste, Basel, mmB 1950.89

2 Oboe 2, Willisau, Nr. 126 8  Altblockflste, Bern, Privatbesitz

3 Oboe, Basel, amB 1878.16 9 Bassblockflste, Basel, EmB 1879.100

4 Oboe d’amore, Basel, EMB 1882.14 10 Bassblockflste, Basel, HmB 1879.101

5 Oboe d’amore, AMG Ziirich, 2687 1 Bassblockflste, Sammlung Mangold
6 Doppelb]ockﬂ'o’te, Basel, EMB 190236 12 Fltite d’amour, Bern

Zit. nach Andreas Kiing: »Schlegel 3 Bile«. Die erhaltenen Instrumente und ihre Erbauer, in: Basler
Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 11 (1987), S. 63-88, hier S. 64.
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Vorteile: 1. Die dargesteﬂten Methode erlaubt es, mit dem gleichen Werkzeugsatz alle
Holzblasinstrumente mit unterschiedlich steilen Konen herzustellen (konische und um-
gekehrt konische). 2. Mit den einzelnen Werkzeugen lassen sich nachtr;'igliche Korrek-
turen an jeder Stelle der Bohrung vornehmen.

Nachteile: 1. Es braucht genaue Kenntnisse der ganzen Bohrung in Bezug auf die
Auswirkungen auf’ Stimmung und Klang. 2.Die Hersteﬂung der Bohrung ist zeitaufwen-
dig und erfordert eine genaue P]anung.

Im vorindustriellen Zeitalter war dies die herkémmliche und biﬂigste Arbeitsweise
zur Hersteﬂung der Innenbohrungen von Holzblasinstrumenten. Da die Instrumenten-
bauer kaum in Serien arbeiteten, war die Zeitfrage nicht von Bedeutung. Diese Erkennt-
nisse bringen leider noch keine Losung zur Frage, wo Christian Schlegel sein Wissen

erworben und seine Lehrj ahre verbracht hat.

6. Proportionen  Die beiden Instrumente sind in ihrem Bohrungsverlauf zwar unter-
schiedlich. Bei beiden sind aber die bereits besprochenen bauchigen Ausbuchtungen
(»Dellen«) als Spuren der verwendeten Werkzeuge zu beobachten (Abbildung 11, Sei-
te 115).

Lingenmafle der beiden Altblockflsten von Christian Schlegel

Teillangen Alto Bern Alto Basel
Klingende Linge Kopf 1305 1225
Rohrlinge ab Schultern 203,5 196
Fuflinge 100 94,5
Total klingende Linge 434 413

Zeichnet man die Teiﬂé’mgen der beiden Instrumente auf und verbindet danach deren
Endpunkte miteinander, stellt man fest, dass sich die Verbindungslinien in einem Punkt
schneiden, das heiflt, die einzelnen Teile im jeweﬂs gleichen Verhiltnis zueinander
stehen (Strahlensatz, Abbildung 12, Seite 115).

Die Verhiltniszahl 434:413 ist sehr nahe der Proportion 440:415, was fiir uns ein
Halbtonverhiltnis darstellt. Da Christian Schlegel wohl kaum Instrumente in 440Hz
gebaut hat, vermute ich, dass es sich bei dem kiirzeren Basler Instrument um eine Flste
in g' mit einem Stimmton von circa 392 Hz handelt. Dies wire naheliegend, da Schlegel
sicher Kontakte zum angrenzenden Frankreich hatte, wo zum Teil mit einem tieferen
Stimmton musiziert wurde. Diese Vermutung gﬂ)t jedoch hochstens Anlass zu weiteren

Fragen, was das Angebot und die Téitigkeiten von Christian Schlegel anbelangt.

7. Schlussbetrachtung/Fragen  Mit diesem Beitrag sollte gezeigt werden, dass die beiden

Generationen Schlegel jhnliche Ideen zur Gestaltung der Bohrungen hatten, wie andere
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Crook Dimensions

Length Weight Smallest @ Largest @
1. 3I1Imm 27g. 4.45Mm 8.9—9.omm8
2. 326mm 27g. 4-45—4.5Tm 9.7mm
3. 326mm 25g. 4.45—4.5 M 9.4Tm

According to two experts I consuited, the reed box was most iikeiy made by abookbinder.9
It appears that it is from the nineteenth century or possibly even earlier, based on the
materials of its construction (figure 5 On page 123). Made of pasteboard, itis covered with
fine red leather, embossed with the gold initials “C.J. F.” and has border embellishments.
These ornaments are similar to those I have found in pattern examples from the Swedish
bookbinder Melcher Wilhelm Statlander, who was active in the eariy 1800s.7° The box is
in the shape ofa paraﬂeiogram, which provides stabiiity and may be partly responsible
for the box and its contents having survived intact. The inside of the top is lined with
marble paper, while the bottom has sections divided into compartments for six reeds.
The identity of both the owner and the maker(s) of these particuiar reeds remains a
mystery. As with crooks, very few origina] reeds have survived together with an instru-
ment. They are extreme]y ﬁ'agﬂe and also commoniy discarded when no ionger func-
tional.”" In 1984, Paul White published a survey of 28 early reeds with very detailed
measurements, drawings and descriptions.I2 Only three reeds from White’s survey could
definitely be associated with a specific instrument: an eight-keyed Milhouse bassoon
from the Waterhouse collection. Some other examples had previous]y been connected
to instruments from ]ehring, Rust and Winnen, but unfortunately t_hey were later sepa-
rated and can no ionger be connected with a specific instrument."* White additionaﬂy
summarises five historical sources of ear]y reeds found in methods or treatises, the
earliest ]Jeing from 17671, the latest from 1842.% The range of dimensions given by White
generally indicates larger reeds than those found in the “C. J. F.” reed box. The six

This measurement takes into account a small contraction, due to repair.

Thanks to Dr Martin Kirnbauer, curator and director of the Basel Musical Instrument Museum and
Beat Gschwind, a Basel bookbinder, in consultations on 1 and 8 December 2011.

Arvid Hedberg: Stockholms Bokbindare 1460-1880. With an English Summary. Vol. 2. Tiden frfm om]cring
1700 till 1880, Stockholm 1960 (Nordiska Museet Handlingar, vol.37), p. 170.

Hansjiirg Lange/Bruce Haynes: The Importance of Original Double Reeds Today, in: Galpin Society
Journal 30 (May 1977), pp. 145-149, here p. 146.

Paul White: Early Bassoon Reeds. A Survey of Some Important Examples, in: ]ournal of the American
Musical Instrument Society 10 (1984), pp. 69-96.

1bid., p-82.

1bid., p- 8o.

Ibid., pp. 76 1f.



Nikolaj Tarasov

Die »barocke« Griffweise bei Blockfloten gestern und heute

Ursachen terminologischer Ungereimtheiten, eine Ubersicht der Parallelen und Unterschie-
de bei Griffbildern  Die Motivation fiir das Abfassen dieses Beitrags war die Hinterfra-
gung eines soffenen Geheimnisses«, nimlich des rechtlocker gehandhabten Begriffs der
sogenannt »barocken« Griffweise bei Blockflsten. Damit wird einerseits pauschal ein
Griffsystem bezeichnet, wie es auf historischen Instrumenten des Barockzeitalters zum
Einsatz kam, andererseits steht der Begriff fiir die heute meistverbreitete Art, die Block-
flote ﬁngertechnisch zu spie]en.

Wer nun in der Theorie alte und neuere Grifftabellen Vergleicht, heutige Blockflsten
spielt und in der Praxis Erfahrungen mit Verﬁigbaren alten Originalen sammeln kann,
bemerkt aﬂerdings derart erhebliche Unterschiede, dass von einer Deckungsgleichheit
der Griffe kaum mehr gesprochen werden kann, der Begriff einer einst wie heute postu-
lierten barocken Griffweise also ad absurdum geﬁihrt wird. Gewiss kennen in diesen
Disziplinen erfahrene Musiker diesen Umstand — hinreichend beschrieben wurde er
aﬂerdings bislang nur sporadisch, sodass er der blasenden Aﬂgemeinheit kaum bekannt
ist. Griinde fiir diese Widersprﬁche und den daraus folgenden Informationsengpass
lassen sich in der jiingeren Geschichte lokalisieren. Im Folgenden sei der Versuch
unternommen, der Sache genauer auf den Grund zu gehen sowie Parallelen und Un-
terschiede zu definieren. Fiir eine bessere Ubersichtlichkeit und Vergleichl)arkeit be-
schrinkt sich diese Studie auf die am besten dokumentierten Griffe innerhalb eines

Tonumfangs von zwei Oktaven.I

Griinde fiir terminologische Ungereimtheiten  Im Lauf der Wiederentdeckung alter Mu-
sikinstrumente erfuhren Blockflsten des Barockzeitalters seit Mitte der 1g920er-Jahre
wachsende Aufmerksamkeit. Dies ist vornehmlich den Aktivititen von Arnold Dol-
metsch (1858-1940) zu verdanken: Er besafl seit 1905 eine originale Altblockflste von Peter
Bressan (1663-1731) sowie die Kopie einer barocken Altblockflstenschule mit dem Titel
The Compleat Flute-Master or The Whole Art of Playing on ye Rechorder (London: J. Walsh &
J. Hare, 1695).

Beides wies ihm als Orientierung den Wegins Blockﬂétenspiel. In den kommenden

Jahrzehnten muss sich Dolmetschs Einsteﬂung zu dieser historischen Materie gewandelt

Fine weitere Studie fiir die im Hochbarock seltener verwendeten Téne iiber zwei Oktaven setzt sich
mit komplexen griff- und bohmngstechnischen Details auseinander; siehe Nikolaj Tarasov: Hoch

hinaus - Zum Spiel der 3. Oktave im Kontext des Hochbarock, in: Windkanal 2 (2008), S. 18-24.
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ABBILDUNG 1 Diatonische und chromatische Grifftabelle auf den Seiten 2 und 4 des Schulwerks
The Compleat Flute-Master or The Whole Art of playing ye Rechorder (London 1695), das zwischen 1695
und 1794 mehrmals nachgedruckt wurde. Seit 1905 diente es Arnold Dolmetsch als

Orientierung zum per56n|ichen Erlernen der Altblockflste.

haben: Er begann sein Instrument mit abgeéinderten Griffen zu spielen und muss seine
Blockflste folg]ich dafiir entsprechend modifiziert haben. Tatsichlich sind an diesem
heute in der Sammlung des Horniman Museum London aufbewahrten Instrument eine
Reihe kleinererund gréﬁerer Modifikationen sichtbar. Uber Dolmetschs Motivation, die
Griffweise abzuindern, ist bislang nichts bekannt geworden. Man kann nur mutmafien,
dass er versucht haben mag, die verschiedenen Griffbilder etwas zu vereinfachen.

Als ihm seine Blockflste Voriibergehend abhanden kam, fertigte er davon 1920 nach
Abmessungen des Originals und eigenem Gusto eine »Kopie« an und setzte damit wohl

zunichst noch unbewusst den ersten ernstzunehmenden Startschuss fiir das Nachbauen



Marc Kilchenmann
Franzésische Fagottlehrwerke des 19. Jahrhunderts aus

der Sicht der heutigen Instrumentalpidagogik

1. Einfilhrung  Solistische Literatur fiir Fagott aus dem 19. Jahrhundert ist selten. Zwar
bedienten sich die Komponisten gerne des Fagotts als Orchesterinstrument, aber nach
Carl Maria von Webers Fagottkonzert sind bedeutende Beitrige zur Sololiteratur rar
geworden. Die Fagottkonzerte von Franz Berwald, Bernhard Crusell oder das jﬁngst
gefundene, Gioachino Rossini Zugeschriebene Werk sind aber aufgrund ihres grofgen
Schwierigkeitsgrads im Unterricht kaum zu verwenden. Das Teﬂprojekt »Franzésische
Fagott]ehrwerke des 19. Jahrhunderts aus Sicht der heutigen Instrumentalpidagogﬂ{« im
Rahmen des vom Schweizerischen Nationalfonds (DorE) geférderten Forschungsvor-
habens »Le basson Sava_ry« hatte sich deshalb zum Ziel gesetzt, die franzésische Un-
terrichtsliteratur aus der Zeit von Jean-Nicolas Savary le jeune fiur den heutigen Instru-
mentalunterricht nutzbar zu machen. Als besonders lohnend erwiesen sich dabei die
Bearbeitungen in ihrer Zeit populirer Opernarien und Melodien, denn Frédéric Berr,
Friedrich Blumer und Eugéne Jancourt verfassten eine Vielzahl auch fiir den heutigen

Unterricht geeigneter Stiicke.

2. Savary und seine Zeit  Die Zeit von Jean-Nicolas Savary le jeune (1786-1853) war eine
Epoche groﬁer geseﬂschafﬂicher Umbriiche. Drei Jahre vor der Franzosischen Revolu-
tion geboren, erlebte er Aufstieg und Fall Napoleons, die Restauration, die Revolutionen
von 1830 und 1848 und die Krénung Napoleons 111. zum Kaiser. Die industrielle Revo-
lution lief die Bevélkerungszah] von Paris rasant anwachsen. Betrug diese um 1800 noch
gut eine halbe Million, hatte sie sich 50 Jahre spiter beinahe verdoppelt. All diese geseﬂ-
schaftlichen Entwicklungen schlugen sich auch im musikalischen Leben der Metropole
nieder. Die Franzésische Revolution brach mit dem Privﬂeg des Kénigs, Theater zu
eroftnen. Fiir einige Jahre wuchs insbesondere in Paris die Anzahl der Bithnen in un-
iibersichtlicher Art und Weise. Waren bis dahin die Kirche und der Hof die Trager des
Konzertlebens, wurden in der Zeit der Restauration die Bithnenmusik und die Salon-
musik immer wichtiger.

Bis zur Revolution oblag die Erziehung der Kirche, nun wurde sie als Aufgabe des
Staates angesehen. Sie galt nicht linger als ein Privﬂeg, sondern war Voraussetzung fiir
ein bﬁrgeﬂiches Leben. Das Pariser Conservatoire war ganz diesen Zielen Verpﬂichtet.
Die an dieser Institution ausgebﬂdeten Musiker sollten in erster Linie bei offiziellen

Anlissen und 6ffentlichen Festlichkeiten auftreten. Mit etwa 300 Studenten, von denen



FRANZOSISCHE FAGOTTLEHRWERKE DES 19. JAHRHUNDERTS

damals populiren italienischen Opern: Rossini erscheint viermal, Bellini elfmal und von
Donizetti finden sich insgesamt 14 Arrangements berithmter Opernarien. Die meisten
der Duette belisst Jancourt in der Originaltonart; eine gewichtige Ausnahme stellt aber
ausgerechnet eines der berithmtesten Fagottso]i der romantischen Literatur dar: »Una
furtiva lagrima« aus Donizettis L'elisir d’amore transponiert Jancourt von b-Moll nach
g-MoH. Durch die Transposition wird der Schwierigkeitsgrad des Stiicks reduziert und
es erscheint deshalb schon als Nr.3 zu Beginn des Bandes. Im Allgemeinen richten sich
die Arrangements aber durchaus an den Virtuosen und verlangen grofle technische

Fertigkeiten.

Jancourt — Inhaltsiibersicht (233 Seiten)
TEIL I

- Vorwort (2 Seiten)

- Zum Fagott (3 Seiten)

- Elementare Musiklehre (9 Seiten)

TEIL II

Fagottmethodik (2 Seiten)

2 Grifttabellen bis {" (17 Klappen) respektive bis e" (16 Klappen)
— Tonleitern durch alle Tonarten

- Intervallibungen (Prim bis Oktave)

~ 6 Lektionen (»pour la formation des levres«)

Etiiden (tigliche Ubungen) durch alle Tonarten

- Artikulation; Verzierungen; Vibrato; Syn](open; Atmung (Theorie und praktische Beispiele)

Phrasierung; iiber Stil, Geschmack und Ausdruck; Charakter verschiedener Sitze; Spiel im
Orchester (nur Theorie)
- 32 progressive Etiiden durch alle Tonarten

6 tigliche Ubungen
- 50 bekannte Melodien (mit Begleitung eines zweiten Fagottes)

3 kleine Sonaten

TEIL III

- 3 grofle Sonaten

- 26 melodische Etiiden

- A]legretto aus der Sinfonie Nr. 7in A-Dur von Ludwig van Beethoven, arrangiert fur Fagott
und Klavier

— Brillante Variationen iiber ein Thema von Michele Carafa, arrangiert fiir Fagott und Klavier

3.2 Fagottschule fiir das Gymnase musical militaire

3.2.1 Frédéric Berr: »Méthode Compléte de basson« (circa 1836)  Die Schule von Frédéric Berr
(1794-1838) war fiir die Absolventen des Gymnase musical militaire bestimmt. Auch diese
Schule folgt im Aufbau derjenigen von Ozi, allerdings ist der Schwierigkeitsgrad den
Anforderungen des Gymnase angepasst. Zu erwihnen ist ferner, dass Berr - dhnlich wie

Jancourt — populire Melodien fiir Fagotte bearbeitete.
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FREDERIC BERR AND THE SAVARY BASSOON OF 1836

FicGuRE 3 Savary bassoon of 1836.
Berr: Méthode de basson

Berr’s ﬁngering chart suggests that Savary
may have been an official supplier to the
Gymnase in 1836.7

Berr wrote that most players used in-
struments with 13 keys, but he believed it
necessary to show the newest bassoon.
The bassoon in Berr’s chart has 16 keys,
an impressive number for 1836, although
a slightly earlier Savary bassoon already
has 16 keys (dated 1833, held today by the
Bate Collection, Oxford). On the 1836 bas-
soon, five or six keys are mounted in old-
fashioned saddles and the remainder on
pﬂlars, which were a nove]ty at the time.
But this mixture of mountings is com-
mon on Savary’s bassoons, and not neces-
sarﬂy indicative of later additions to an
existing instrument.™

The 1836 bassoon has a closed vent for
low B1 on the bell. On many earlier Savary
bassoons, this Br vent is drilled on the
long joint, or absent altogether. Savary’s
eaﬂy bassoons are usuaﬂy built of maple,
although rosewood becomes common la-
ter. The key covers are flat on early instru-

ments, but domed on later instruments. It

is impossible to tell from Berr’s drawing whether this bassoon has flat ﬂaps or domed

cups, and whether its body is maple or rosewood.

A surviving bassoon by Savary isinscribed to Victor Bardin, ﬁrst-Prize winner at the Gymnase Musical

Militaire in 18s0. Phillip T. Young: 4900 Historical Woodwind Instruments, London 1993, p. 200.

One late Savary bassoon, dated 1852, has all but two keys mounted in saddles. Only one Savary bassoon,

dated 1853, has all keys in pﬂlars. Young: Historical Woodwind Instruments, pp-200f.
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Berr describes the practice of “nuance” as the art of transition from forte to piano and
vice versa. The nuance may be notated hy the composer, or it may be suggested hy the
taste of the artist, but it must in any case be performed with such suppieness that no hint
of difiicuity is apparent. In Engiish we would sirnpiy call this the art of phrasing. Berr
calls for the nuances to be ongoing at various ieveis; the nuances appiy to a few notes, to
]onger phrases, and to the entire piece. In other words, the phrasing is hierarchical. In
this exarnpie, the first staff shows iarge-scaie phrasing over four measures. The second
staff shows a more iocaiiy conceived approach to phrasing, which is to be avoided here,
Berr says (figure 10).

Expressivity was expected of bassoonists at the Gyrnnase, who were assigned operatic
melodies for study. These were often the singer's vocal lines, demanding the elaborate
phrasing described above. Figure 11 shows an example ofa very ear]y orchestral excerpt

fOI‘ hassoon.

Conclusion  Berr gives several unexpected
insights into the player’s personal engage-
ment with the Savary bassoon. The obvious
distinction of the new bassoon of 1836 was
its several added chromatic keys. We can see
and count the keys ourselves, but on]y hy
consuiting Berr’s text do we learn that the
piayer ignored the added keys much of the
time. Was the Savary bassoon 0f 1836 funda-

mentaﬂy different from the seven-key bas-

soon of Ozi’s era? This is an apt question,

because a large number of pitches still re- Bt An

quired corrective fingerings. Four of the bas- o

soonist-advisors in Berr’s circle studied Ficure 12 Thomas Delcambre. Engraving
under Thomas Delcambre. Despite the ap- by Gilles-Louis Chrétien (Langwill Archive)
parent noveity of Savary’s bassoon, Berr fre-

quently recommended the old-fashioned fingerings that Delcambre would have learned
from his teacher Ozi before the Revolution.

Berr, like Fétis, claimed that French bassoons had been redesigned in response to
Almenrider’s reforms. But it seems iikeiy that both Berr and Fétis were referring mostly
to the addition of new chromatic tone holes and their keys. More radical reforms of the
scope of Almenrider’s — like the relocation and eniargement of some existing tone holes,
a stretching of the bassoon’s ascending hore, and double Venting of G#z, Az, Blzz, and

their octaves — are rare or absent in surviving Savary bassoons.



