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Editorial

Liebe Mitglieder! Liebe Freunde!

Die Umbenennung des Liesinger Bahnhofsvor-
platzes in ,Platz der Helden der Wiener Oboe*
ist beschlossen, die Zustimmung der Bezirks-
behérde nur noch eine Formsache. Im Zuge der

Einladung zur

GENERALVERSAMMLUNG
Sonntag, 2. April 2017, 13:10 Uhr

Mnozil‘s Gastwirtschaft zum Kellergwolb
1010 Wien, Seilerstatte 13

Tagesordnung:

Beschlussféhigkeit

Bericht des Obmannes

Bericht des Kassiers

Bericht des Rechnungspriifers
Entlastung des Kassiers
Beschlussfassung iber diverse Vorhaben
Allfalliges

Einige wichtige Auszlige aus den Statuten:

Neugestaltung soll zwischen Gleis 1 und 2 ein
Pendant zum Prinz Eugen-Denkmal errichtet
werden:

Prasident in Schaffneruniform treibt mit Wiener
Oboe Zurna-spielende Tirken scharenweise in
die Abwartsspirale.

Das wird noch fiir heiBe Debatten sorgen. Fir
heilRe Debatten sorgt auch der drohende Bargeld-
mangel in den ehemaligen Erblanden. Werden in
einer Gemeinde am letzten vorhandenen Ban-
komat monatlich weniger als 30.000 Behebun-
gen vorgenommen, wird das Gerét entfernt und
durch einen einarmigen Banditen ersetzt. Unser
Vorschlag, die Errichtung einer Schabemaschine,
wurde abgelehnt (rechnet sich erst ab einer
bestimmten Anzahl ortsanséssiger Oboisten.)
Mitglieder in den betroffenen Gemeinden mdch-
ten bitte den Mitgliedsbeitrag vor der Uberwei-
sung zuerst abheben, dann einzahlen, wieder
abheben, wieder einzahlen, solange bis die erfor-
derlichen 30.000 Behebungen erreicht sind. Nur
mit solchen rigorosen Malihahmen kann der
drohende Kahlschlag bei den Geldautomaten
verhindert werden. Abgesehen davon geht schon
bald unser Bahnkomat in\Vollbetrieb. Dabei
handelt es sich um einen mit allen Bankdienstlei-
stungen inkl. Kontoauszugsdrucker ausgestatte-
ten Triebwagen.

Der Bahnkomat wird vor allem bei jenen
Mitgliedern vorfahren, die vom Geldautomaten-
sterben direkt betroffen und deswegen mit ihren
Beitrdgen chronisch in Verzug sind. Keine Angst,
liebe Freunde, wenn ihr es demnachst Pfeifen
hort: Es ist nicht der Kochtopf, es ist das neue
Service: Einzahlen auf Rédern!

84: Antrage zur Generalversammlung sind mindestens
flinf Tage vor der Generalversammlung beim Vorstand
schriftlich einzureichen.

86: Die Generalversammlung ist bei Anwesenheit der

Hélfte aller stimmberechtigten Mitglieder beschluss-
fahig. Ist die Generalversammlung zur festgesetzten
Stunde nicht beschlussfahig, so findet sie zwanzig
Minuten spater mit derselben Tagesordnung statt,
die ohne Rucksicht auf die Anzahl der Erschienenen
beschlussfahig ist. Stimmberechtigt sind alle
ordentlichen (O) und ordentlich ermaRigten (Oe)
Mitglieder, die im Jahre 2016 oder bereits 2017 ihren
Mitgliedsbeitrag beglichen haben.

Liebe Freunde!

Es ist wieder an der Zeit, die Mitgliedsbeitrége zu
begleichen!

Studenten, Schiiler Oe (ordentlich ermaRigt)17,-
Unterstitzende Ao (ausserordentlich) 20,-
Ordentliche O (ordentlich) 32,-
Journal-Abonnement (ohne Mitgliedschaft) 14,-

Wie immer gibt das Log-in auf unserer homepage
Auskunft darlber, ob und wie sehr jemand mit
seinen Beitragen im Ruckstand ist. Sollte diese
Auskunft nicht ausreichend oder unbefriedigend
sein, bitte sich vertrauensvoll an unseren Kassier
andreas@poettler.net oder unseren Obmann zu
wenden. Die Herren werden jede Anfrage rasch,
unbirokratisch und mit der ndétigen Diskretion

Mit pfiffigen Griif3
Eulerp sen brEen behandeln.

Josef ,,Pepi Bednarik Achtung! Neue Kontoverbindung bei der Raika
Prasident & Bahnkomat-Betriebs GesmbH IBAN: AT33 3225 0000 0193 4165

Liesing-Waldmuihle BIC: RLNWATWWGTD
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In memoriam Prof. Manfred Kautzky

Unser Ehrenmitglied Prof. Manfred Kautzky ist am 3. Janner verstorben. Fast ein Vierteljahrhundert (von
1972-1996) hat er als Lehrer an der Hochschule fur Musik in Wien gewirkt und die Tradition der Wiener Oboe
weitergefiihrt. Seine Schiler spielen in allen Wiener Orchestern. Wir haben in friiheren Ausgaben des Oboen-
journals seine Biographie und seine Erinnerungen bereits veroffentlicht und glauben im Sinne des Verstorbenen
zu handeln, wenn wir an dieser Stelle einige schlichte Nachrufe bringen, die aus verschiedenen Perspektiven ein
Bild des Lehrers und Menschen Manfred Kautzky zeichnen.

Robert Freund

Wahrscheinlich bin ich Herrn Manfred Kautzky in
den fruhen Sechzigerjahren begegnet; richtig ken-
nengelenrt habe ich ihn 1968, als ich ins Wiener
Blaserquintett eintrat. Da dort die Aufstellung der flinf
Instrumentalisten so war, dass Horn neben Oboe saB,
lernte ich ihn schnell gut kennen. Herr Kautzky, dann
natlrlich ,,der Manfred“, machte mich von Anfang
an hilfsbereit und freundlich auf Stellen aufmerksam,
die im Zusammenspiel heikel waren, heikel vor allem
fir einen Neueinsteiger in ein bestehendes Ensemble.
Wie wir alle wissen, tut das nicht ein jeder. Manfred
blies sich immer gewissenhaft ein, er strahlte vor und
besonders wahrend der Konzerte Ruhe aus. Schon
vor Beginn meines ersten Konzertes mit dem Quin-
tett (im Stift Geras) starkte er mein Selbstvertrauen
dadurch, dass er mir seine Anerkennung daruiber aus-
driickte, wie ich eine unangenehme Hornstelle (bte
— das entsprach offensichtlich seiner Vorstellung — ich
hatte die betreffende (rasche) Stelle vier bis fiinf Mal
doppelt so langsam durchgespielt. Das waren damals
schon fast Vorschusslorbeeren von seiten eines stadt-
bekannten Musikers.

Diesem ersten Konzert mit dem WBQ in seiner neuen
Besetzung folgten nicht nur viele Jahre der besten und
einvernehmlichen Zusammenarbeit mit Manfred in
Proben, Konzerten, Reisen und Studioaufnahmen, son-
dern auch eine lebenslange Freundschaft, die meiner-
seits von grofier Hochachtung dem Kinstler und dem
Menschen Manfred gegeniiber geprégt waren.

Uber Probleme der musikalischen Ausfiihrung, etwa
Phrasierung, Tempo, Verzierungen und Einsatze waren
wir zwar nicht immer einer Meinung, aber wir fanden
kollegial immer zusammen. Beim Thema ,,Stimmung*
gab natdrlich er den ,, Ton* an.

Weit Uber die Musik (als hochgeschatzten Beruf) hin-
ausgehend verband uns beide unser Gleichklang in
der Weltanschauung, unsere Hochachtung vor unse-
ren Hauptfachlehrern, vor allem aber unsere Sicht

Manfred Kautzky (Zeichnung, unbekannter Autor)

und Treue zur rémisch-katholischen Religion und
zur Kirche, zu der wir uns beide in vielen Gespra-
chen in Theorie und Praxis bekannten. 1970 wurde
er Taufpate unserer Tochter Elisabeth. Viele Jahre
hindurch verbrachten wir die Orchesterphasen des
Osterreichischen Bundesjugendorchesters zusam-
men, Manfred fir das Holz, ich fir das Blech. Auch
dortwar er —nicht nur den Schilern gegentiber — die
Geduld in Person.

An welche schéne Oboen-Stelle, gespielt vom Man-
fred, von den vielen Hunderten, kann sich wohl ein
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Hornist am besten erinnern? Es waren ihrer so viele!
Darf ich pars pro toto eine davon herausnehmen und
hervorheben: Manfred konnte das As-Dur-Andante
inmitten der Musik fur eine Flétenuhr KV 608, so
ergreifend und beriihrend spielen, dass mir, daneben
sitzend, angst und bange wurde. Als hdchste aller
Kinste bezeichnete Manfred die ,,grole* g-moll Sym-
phonie von Mozart. Auch das wirft ein Licht auf ihn.
Lasst mich aus dem ,,Zivilleben* noch erwéhnen, das
Manfred, Karl Dvorék und ich im Anschluss an eine
Orientreise mit dem WBQ vier unvergessliche freie
Tage zwischen Assuan, Hatshepsut-Tempel, den Pyra-
miden und dem Tal der Konige verbracht haben.

Die Ehrfurcht vor dem tragischen Tod verbietet von
selbst, hier Musikergeschichten mit Manfred niederzu-
schreiben. Darf ich daher ganz anders schlieRen:

Nach Erhalt der traurigen Botschaft Giber ihren Taufpa-
ten setzte sich unsere — an und flr sich sehr niichterne
— Tochter Elisabeth in Nordfrankreich an ihren Schreib-
tisch, hielt mit der Arbeit inne, druckte sich ein Foto
von Manfred aus, Uberlas seinen letzten Brief von Mitte
Dezember (!) und zlindete dazu zwei Kerzen an. Nach
einigen Minuten des Schweigens verldschten ohne jeg-
lichen ersichtlichen Grund beide Kerzen.........

Danke Manfred, dass Du gespielt hast, dass Du da
warst, danke fiir Deine Freundschaft.

Paul Kaiser
Lieber Herr Professor, was ich noch loswerden
wollte...

Gestandnis Nummer eins:

\or gar nichtallzu langer Zeit erinnerten wir uns gemein-
sam an jene nette Begebenheit, als ich noch Student bei
Ihnen war: Wir hatten uns damals zufallig mitten im
Wald in der Néhe von Bad Aussee getroffen und dann
einen netten Nachmittag gemeinsam mit lhrer lieben
Frau verbracht. Es ist nun aber an der Zeit, lhnen eine
andere Perspektive auf die selbe Begebenheit zu geste-
hen: Was Sie nicht wussten (zumindest vermute ich das,
weil Sie es ansonsten mit scharfsten Sanktionen geahn-
det hatten): Ich war damals leidenschaftlicher Raucher.
Einer dieser Raucher, der sich unter normalen Umstan-
den bestimmt eine ganze Packung Zigaretten mit auf
eine Wanderung genommen hétte. Aus irgendwelchen
Griinden hatte ich aber diesmal nur eine einzige Ziga-
rette dabei. Mein Plan sah deshalb vor, mich auf halber
Strecke mit besagtem Glimmstangel zu belohnen.

Als ich das Ziel meiner Wanderung erreicht hatte, liel
ich mich gemiitlich auf einer Parkbank nieder. In der
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freudigen Erwartung eines Suchtrauchers auf seine
Zigarette holte ich selbige aus der Tasche und han-
tierte gerade mit dem Feuerzeug, als ich hinter meinem
Rucken eine mir wohlbekannte Stimme vernahm:
,GriRk dich Paul, das ist ja nett, dich hier zu treffen!*
— Sie erinnern sich? Genau an diesem Punkt begann
die Sache flir mich nun etwas schizophren zu werden.
Verstehen Sie mich bitte nicht falsch — nattrlich war
es sehr nett, Sie hier zu treffen, doch zunachst sah ich
nichts anderes als meine geliebte Zigarette, wie sie vor
meinen Augen durch meinen eigenen Wanderschuh

unwiederbringlich dem Erdboden gleichgemacht
wurde. Dass gegen die Sucht kein Kraut gewachsen

war, offenbarte sich dann den ganzen restlichen Nach-
mittag. Zugegeben, es war tatsachlich ein schdner Spa-
ziergang. lhre Frau erklarte mir mit Hingabe diverse

Einzelheiten zu all den Pflanzen, die sich entlang des

Naturlehrpfades, den wir gemeinsam bestritten, befan-
den. Ich interessierte mich besonders fiir die lateini-
schen Bezeichnungen — insbesondere daftir, ob in dem

Namen des einen oder anderen Nachtschattengewach-
ses eventuell der Gattungsbegriff ,,nicotiana“ versteckt

war, was flr mich ein untrugliches Zeichen der Rauch-
barkeit desselben gewesen wére, beziehungsweise von

mir in dieser Situation als Aufforderung zum soforti-
gen Verzehr interpretiert worden wére. So genau ich

auch schaute, es blieb bei einem nikotinfreien Nach-
mittag, der mir aus mehrerlei Grinden fur immer in

Erinnerung bleiben wird.

Gestéandnis Nummer zwei:

Nochmals einige Jahre friiher, als ich gerade fur das

Studium in Ihrer Klasse nach Wien ubersiedelte,
haben Sie mir angeboten, mich finanziell zu unterstiit-
zen, weil Sie wussten, das meine Eltern wenig Geld

hatten. Ich war damals zu stolz, um dieses grof3zi-
gige Angebot anzunehmen und wollte mich lieber auf

eigene Faust durchschlagen. Aber alleine durch lhr

Angebot haben sie mir mehr geholfen als Sie wussten,
und tun es bis heute, denn Sie gaben mir als Studi-
enanfanger in unsicheren Zeiten das Gefiihl, dass Sie

an mich glaubten. Und das war und ist mehr wert als

alles Geld der Welt!

Claudia Kefer-Gindlhumer

Wenn ein lieber Mensch geht, bleiben Gedanken, lebt
man in guter Erinnerung an ihn weiter, man kann alte
Fotos ausgraben, man kann mit gleich betroffenen
Freunden Gespréche fuhren...Meine Erinnerung an
ihn ist UNTRENNBAR mit meinem Instrument ver-
bunden, und daftir bin ich sehr dankbar.



Gerlinde Sbardellati

Prof. Kautzky hat uns als aktive Musiker und Padago-
gen gepréagt. Sein grofites Verméchtnis fir mich ist die
»Erkenntnis, nicht Uber Dinge zu urteilen, die man
selber noch nicht erfahren hat. Oft kam ich mit meinen
Lehrern nicht ganz klar. Ich wollte nicht verstehen,
dass man es ohnehin immer gut mit mir gemeint hat. In
Laufe meiner Unterrichtszeit, die unmittelbar an mein
Studium anschloss, fiel es mir sprichwortlich ,,wie
Schuppen von den Augen®, und ich konnten viele Ent-
scheidungen meiner Lehrer plétzlich nachvollziehen.
Prof. Kautzky hat die Weichen fur meine Lehrstelle in
Wiener Neustadt gelegt, dafur danke ich ihm sehr.

Das einzig Wichtige im Leben sind die Spuren der
Liebe, die wir hinterlassen, wenn wir gehen. (Albert
Schweizer)

Ernst Kobau

Alexander Ohlberger und ich waren die ersten Schiiler
Manfred Kautzkys, wir wurden von Hans Hadamowsky
zu ihm gewechselt — dies war ein durchaus passiver
\Vorgang ohne Mitwirkungsrechte. Aus dem Abstand
eines halben Jahrhunderts stellt sich mir die damalige
Situation folgendermal3en dar: Hadamowsky, der quasi
Brahms* Geist aus Franz Schmidts Handen empfangen
hatte, war eine lebende Legende wie vor ihm schon
Richard Baumgértel und Alexander Wunderer. Hada-
mowsky war schon auf Grund seines umfassenden Wis-
sens (,,der Doktor*) verehrungswirdig. Was ich damals
jedoch noch nicht durchschaute, war seine der Wiener
Oboe zugeschriebene Funktion als ideologisches
Kampfinstrument deutscher Kultur gegen den zer-
setzenden, durch die franzdsische Oboe verkorper-
ten Einfluss moderner Zivilisation. Erst Jahrzehnte
spater ergaben meine Recherchen, dass Hadamowsky
tatsdchlich Mitglied des ,,Kampfbundes deutscher
Kultur* gewesen war. Wir lernten also eine merkwr-
dige Form von Doppelzunge bzw. -ziingigkeit — offi-
ziell die Bewahrung des Guten, Wahren und Schonen,
subkutan jedoch Werte, die es eigentlich gar nicht mehr
geben sollte. Aber so funktionierte damals vieles in der
Musikakademie (Dominus Wobischcum). In der
Musikpédagogik lernten wir, mit Zehnjahrigen das
Lied Mir san ja die lustigen Hammerschmiedg‘selln
einzustudieren, wahrend drauen das Wiener Krawal-
lerl der 68er-Generation toberlte. Hatte die Musika-
kademie Konsequenzen aus deren kulturpolitischen
Forderungen gezogen, sie hatte sich augenblicklich
auflosen miissen. Die Oboenklasse war und blieb eine
Oboeninselder Seligen, dieihre deutschen Meisterehrte,

denn nach Franz Schmidt gab es keine Musik mehr,
sondern nur abscheulichen Larm, der uns ein Buch
mit sieben Siegeln war, aus dem die apokalyptischen
Zwolftonreiter misstonten. Waren wir eigentlich jemals
jung? Heute bezweifle ich es. Und dann kam Manfred
Kautzky, immerhin ein Vierteljahrhundert jiinger als
Hadamowsky, wenn auch sein Schler, aber eben mit
der Gnade der spaten Geburt. Aus meiner heutigen Sicht
bestand sein grofiter Verdienst in der Uberaus behutsa-
menEntideologisierungdesThemenkomplexes,,Wiener
Oboe - Wiener Klangstil“. War es nicht ausreichend,
die Wiener Oboe als feines Instrument zu tradieren, das
auf Grund seiner klanglichen Qualitaten erhaltenswert
war? Die kulturkdmpferisch-ideologischen Aspekte,
welche das Verhéltnis zur franzésischen Oboe so sehr
belastet hatten, waren alsbald verschwunden, fihrten
nur mehr in Hadamowkys Oboenschule in Form gele-
gentlicher polemischer Seitenhiebe ein Schattendasein.
Mit Manfred Kautzky hielt also eine Art von langst
falliger Entkrampfung der Lehrinhalte Einzug, die uns
zumindest aus selbstverschuldeter Isolation befreite.
Hatte ich noch selbst erlebt, wie Hadamowsky einen
bereits engagierten Philharmoniker in einer Unter-
richtstunde wie einen Lehrbuben herunterputzte, weil
er seinen klanglichen Vorstellungen nicht entsprach,
so lernte ich Kautzkys immer ruhige, ja gutige Art
schatzen, mit der er alle seine Schiiler behandelte.
Ein positives Unterrichtsklima bildete die verlassli-
che Basis des nie angstgepragten Studiums. Ja, auch
Manfred Kautzky war konservativ, Berios Sequenza
hétten wir bei ihm nie studieren kénnen (sie war auch
gerade erst komponiert worden), es existierten keine
Multiphonics, ja nicht einmal Doppelzunge in einer
ausschlielich technisch fundierten Form, und die Hin-
demith-Sonate bildete quasi den (gottlob nicht mehr
ostmarkischen) Grenzpunkt des Repertoires; die Idee,
das Rohrmachen vollstandig auszulagern bzw. die von
ihm vermittelten Inhalte augenblicklich als belanglos
hinzustellen, als da Rohrmachgenie Lorenz die Blihne
betrat, hatten allerdings zur Folge, dass ich niemals
Rohrmachen lernte.

Preisen wir jedoch vor allem die Verdienste, die sich
Manfred Kautzky um die Wiener Oboe erworben hat.
Die von ihm eingeleitete Entideologisierung hat frucht-
bare Folgen gezeitigt, denn in den zweieinhalb Jahr-
zehnten seines Wirkens hat das von uns so geschéatzte
Instrument auch zunehmend internationale Anerken-
nung erlangt. Wie in kommunizierenden GeféRRen hat
sich zum Vorteil aller die gegenseitige Akzeptanz auf
einem produktiven Mittelwert stabilisiert.
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arundoMAX

Die Entstehungsgeschichte einer revolutionaren Rohrbaumaschine

Von Paul Kaiser

Haufig gestellte Fragen zu Design und
Technik

1. Wie funktioniert das Aufristen?

Fur den Umbau missen keinerlei Anderungen am
Bucher-Hobel vorgenommen werden, und auch das
Geh&use Ihres neuen arundoMAX (Abb. 1) muss nicht
gedffnet werden.

Mdglich wird dies durch eine Adapterplatte (1), die
Sie am Bucher-Hobel statt des alten Geh&uses mon-
tieren. Diese Platte wird dann einfach auf den arundo-
MAX gesteckt und fixiert.

Die Kurbel wird durch ein Zahnriemenrad (2) ersetzt,
und vor der Matritze wird ein Zahnrad fiir den
Schwenkantrieb montiert (2). Das ist auch schon alles
— das Aufrusten von Kurbel zum arundoMAX gelingt
wahrend der Exposition des 1. Satzes im Mozart-Obo-
enkonzert — versprochen!

Abbildung 1: Schnittstellen

2. Was andert sich in der Bedienung?

Ihre gewohnten Handgriffe beim Einspannen des
Rohres bleiben die gleichen und alle Einstellmdglich-
keiten bleiben ebenfalls erhalten. Nach dem Einschal-
ten kalibriert sich arundoMAX selbsténdig, indem die
Matritzen-Achse einmal hin und her schwenkt. Dieser
Vorgang muss nur mehr wiederholt werden, wenn
Sie die Bahnbreite geandert haben, d. h. wenn Sie
die Klammer links hinten am Hobel abmontiert oder
gewendet haben.
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Teil 2

Die Matritzen-Achse wird Ubrigens fur ein einfache-
res Einspannen des Rohres in der Startposition gehal-
ten (das Rohr ist zu Ihnen geneigt). Die Halteposition
kann aber mit sanftem Druck Uberwunden werden,
wenn Sie z. B. lieber im Stehen arbeiten und das Rohr
beim Einspannen genau von oben betrachten wollen.
Um das Anfahren der Startposition kiimmert sich
arundoMAX ganz alleine.

3. Werden die Rohre genau so fein geschabt wie mit
der Handkurbel?

Ja — durch die elektronische Bahnkontrolle ,,EASE*
(Electronically Automated Surface Enhancement) sind
die Ergebnisse sogar noch besser als mit der Handkur-
bel. EASE erhdlt Informationen von einem hochauf-
I6senden Umdrehungssensor und sorgt dafiir, dass die
parallelen Hobelbahnen beim Hin- und Herbewegen
jeweils exakt um eine halbe Spurbreite versetzt posi-
tioniert werden. Ein Abstandssensor registriert die
Position des Hobelschlittens und dreht die Matritze
genau dann weiter, wenn sich das Messer in der Luft
befindet. Zusitzlich sorgt ein Dampfungsmechanis-
mus dafur, dass auch bei hoheren Geschwindigkei-
ten keine durch Vibrationen bedingten Scharten am
Bahnbeginn entstehen.

4. Welche Funktionen bietet arundoMAX?

Uber den beriihrungsempfindlichen Bildschirm
kénnen Sie zwischen drei verschiedenen Program-
men wahlen (,,Standard“, ,,Vorhobeln“ und ,,Fein®).
Diese Programme unterscheiden sich voneinander
in der Anzahl der Hobeldurchgénge, der Geschwin-
digkeit des Hobelschlittens und der Geschwindigkeit
der Matritzenachse. Flr jedes der drei Programme
sind die optimalen Parameter bereits voreingestellt,
koénnen aber den eigenen Bedirfnissen angepasst
werden (Abb. 2).

\or allem bei gemeinschaftlicher Nutzung einer Hobel-
maschine geht schnell die Ubersicht iiber den Grad
der Messer-Abnutzung verloren. Deshalb Uberwacht
arundoMAX die Abniitzung und stellt sie grafisch am
Display dar bzw. erinnert an das Erneuern des Messers.
Der Wert, ab wann ein Messer als stumpf anzusehen



Abbildung 2: Bildschirm mit Einstellmdglichkeiten

ist, kann eingestellt werden. Dartber hinaus gibt eine

Statistik-Seite Aufschluss uber die insgesamt durch-
gefiihrten Hobeldurchgénge (diese Parameter kdnnen

— vergleichbar mit dem Kilometerzéhler beim KFZ -
nicht geldscht werden).

Die Luftfeuchtigkeit hat einen groen Einfluss auf die
Eigenschaften der Rohrblatter. Dass diesem Zusam-
menhang meist nur geringe Beachtung geschenkt
wird, hat nicht zuletzt auch mit der Tatsache zu tun,
dass die meisten im Handel erhaltlichen Hygrometer
sehr ungenau sind. Abweichungen von Uber 10% rel.
Luftfeuchte sind keine Seltenheit, wovon man sich
ganz einfach Uberzeugen kann, wenn man die Werte
unterschiedlicher im Fachhandel nebeneinander auf-
gestellter Hygrometer vergleicht. Wir haben uns daher
entschlossen, im arundoMAX serienmalig einen
High-End-Hygrometer einzubauen. Der Wert wird
immer wéhrend der Hobel-Pausen am Display ange-
zeigt, wodurch man mit der Zeit ganz von selbst ein
Geflhl fir die Zusammenhange bekommt (Abb. 3).

Abbildung 3: Bildschirm mit Hygrometer

5. Wie ist das mit der Druckluft?

Im Gegensatz zu anderen Aussenhobelmaschinen hat
der Bucher-Hobel im Grunde eher ein Schabe-Messer
als ein Hobelmesser. Das heif3t, es gibt hier keinen
Spandurchgang wie beim klassischen Hobel, durch den
die anfallenden Hobelspéne abgefiihrt werden.

Bei weicherem bzw. feuchtem Holz, sowie beim Abtra-
gen groRerer Holzmengen in einem Durchgang kommt
es hin und wieder vor, dass das Messer durch feststek-
kende Hobelriickstdnde nicht mehr greift und tber die
Bahn hinweggleitet.

Damit sie sich wéhrend des automatischen Hobel-
vorganges um andere Dinge kimmern konnen und
kein Auge auf den Hobel richten missen, haben wir
das Konzept des vollautomatischen Hobelns zu Ende
gedacht und dem arundoMAX eine Reinigungsfunk-
tion hinzugefiigt (Abb. 4). Die elektronisch iberwachte
Druckluftreinigung richtet gezielte DruckluftsttBRe
immer genau dann auf das Messer, wenn es sich in
der Luft und vor der Druckluftdiise befindet. Je nach
gewdéhltem Hobelprogramm ist die Reinigungsfunktion
unterschiedlich stark. Sie kann auch ganz deaktiviert
werden, allerdings stehen dann nicht alle Einstellungen
zur Verfugung.

Abbildung 4 : Druckluftreinigung

6. Weshalb gibt es zwei Motoren?

Matritzenachse und Hobelschlitten verfiigen jeweils
tiber einen eigenen Direktantrieb in Form eines unver-
wistlichen Schrittmotors (Abb. 5). Die beiden Moto-
ren (M1 und M2) werden (iber die Elektronik (Abb. 6)
perfekt aufeinander abgestimmt, weshalb kein Uber-
setzungsgetriebe notwendig ist. Kein Getriebe bedeu-
tet weniger Abn(tzung, weniger Gerauschentwicklung
und mehr Flexibilitat bei der Programmauswahl.
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Abbildung 5: Zwei Direktantriebe Abbildung 6: Steuerungselektronik

Das bahnbrechende Design des arundoMAX 1aRt die  dung feinster Materialien runden dieses Bild ab: Der
Arbeit an den Rohren in v6llig neuem Licht erschei- Lack des Gehduses wird in vier Schichten aufgetragen
nen. Bei jedem Handgriff spiren Sie das durchdachte und von Hand zu einem edlen Finish nachbearbeitet.
Konzept und die hochwertige Verarbeitung. Der Das Ergebnis ist eine fihlbar und sichtbar exklusive
nahezu gerduschlose Betrieb, der vollkommen spiel- Oberfliche mit matt-samtiger Haptik, als perfekte
freie Matritzenantrieb durch einen gefedert gelagerten  Erganzung zu den glasperlengestrahlten Aluminium-
Motorblock (Abb. 5, M2) oder der praktische Trans- Bauteilen.

port-Deckel (Abb. 7) mit integriertem Stauraum fur

Werkzeug sind nur einige Beispiele dafur. Die Verwen- Bestellmdglichkeit: www.arundomax.com/shop.php

Abbildung 7: Transportbox
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Die amerikanische Oboenschule

Von Abby Yeakle Held

anfred Kautzky wird in einem IDRS Dop-
M pelrohrblatt-Journal mit den Worten zitiert,

,Wiener Oboisten sehen ihren Stil mehr in
Ubereinstimmungen mit dem amerikanischen als mit
allen ubrigen, vor allem, was die musikalischen und
ausdrucksmaRigen Qualitaten beider Stilrichtungen
betrifft.*

Als amerikanische Oboistin mdchte ich diese Aus-
sage aus umgekehrter Richtung unterstltzen. Ich lebe
derzeit in Wien, um mein Dissertationsprojekt rund um
das Thema Wiener Oboe fertigzustellen und habe das
Gliick, durch Gewéhrung eines Fulbright-Stipendiums
im Studienjahr 2016/17 hier leben und an der Univer-
sitat fir Musik und darstellende Kunst Wien studieren
zu kénnen. Univ.-Prof. Harald Horth unterrichtet mich
in Wiener Oboe und in der Wiener Interpretation des
klassischen und romantischen Repertoires.

Im Verlauf meiner Studien in Wien bin ich perma-
nent tber die Ahnlichkeiten zwischen der Wiener
und der amerikanischen Schule des Oboenspiels
uberrascht. Obwohl wir verschiedene Instrumente
mit unterschiedlichen Rohren spielen und auch das
Vibrato unterschiedlich einsetzen, haben wir in vielen
Bereichen der Musikalitdt und Phrasierung gemein-
same Vorstellungen. Deshalb mdchte ich mein Wissen
tiber die amerikanische Schule des Oboenspiels darle-
gen, damit Sie lhre eigenen Vergleiche ziehen kénnen,
und mit der Darstellung jenes gedanklichen Konzepts
beginnen, das nicht Teil einer schriftlich fixierten
oder institutionell verankerten Lehre ist. David Ledet
beschreibt den Begriff ,,Schule” folgendermafen:

»Schulen erkennt man im Bereich des instrumen-
talen Spiels daran, dass die gewdhnlich an einem
bestimmten Ort oder zu einer bestimmten Zeit agie-
renden Musiker Ahnlichkeiten in der Tonqualitét und
im Spielstil aufweisen, die zu flihrenden Prinzipien
und Methoden, welchen sie bewusst oder unbewusst
folgen, in Beziehung gesetzt werden konnen.*2

1 Noah Knepper, “Hans Hadamowsky and the ‘Oboeschu-
le,”” Double Reed 6, (1978): 4.

2 David A. Ledet, Oboe Reed Styles: Theory and Practice
(Bloomington: Indiana University Press, 1981), 167.

Dieamerikanische Schule des Oboenspielsistdurch
ihre Grundsatze der Phrasierung und den einheitlichen
Rohrbaustil charakterisiert. Es diirfte wohl nicht tber-
raschen, dass aus unserer Art des Rohrbaus unser cha-
rakteristischer Ton resultiert. Allerdings kdnnen diese
spezifischen Eigenheiten nicht ohne Rekurs auf deren
Urspriinge dargestellt werden. Deshalb mochte ich
Ihnen zuerst Marcel Tabuteau, den Richard Baumgér-
tel des amerikanischen Oboenspiels vorstellen.

Die Geschichte der amerikanischen
Schule des Oboenspiels

Marcel Tabuteau ist weithin als Vater der ameri-
kanischen Schule des Oboenspiels anerkannt. Die
hauptséachlichen Griinde hiefur liegen in seinen Inno-
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vationen im Rohrbau und in seinem Einfluss auf die
Oboenpéadagogik. Tabuteau schuf durch Verdnderung
seiner Oboenrohre das amerikanische Rohr mit langer
Bahn und daraus resultierend einen neuen amerikani-
schen Klang. Ihm ist weiters eine spezielle Methode der
Phrasierungslehre zuzuschreiben, die fur den amerka-
nischen Spielstil charakteristisch ist. Es ist auch inter-
essant zu erwahnen, dass er die Popularitat der Lorée-
Oboe,® die nach wie vor das am meisten gespielte und
bevorzugte Instrument in den USA ist, beeinflusste. Er
war gleichermalen ein hervorragender Kiinstler und
Padagoge, anerkannt als bedeutendster Oboist seiner
Zeit, mit edlem Ton und aulRerordentlicher Musikalitat.
Zahlreiche seiner Studenten erlangten solistische Posi-
tionen in den wichtigsten amerikanischen Orchestern
und bewahrten sein Erbe. Praktisch jeder amerikani-
sche Oboist kann seine musikalische ,,Abstammung*
auf Marcel Tabuteau zurtickfthren.

Tabuteau war Franzose, hatte am Pariser Con-
servatoire bei Georges Gillet studiert und verdankte
ihm ,,alles, was er tber Musik und die Oboe wusste*.*
Maestro Damrosch hatte ihn 1905 in die USA geholt
und zum New York Symphony Orchestra vermittelt.
Es war die Zeit der Orchestergriindungen in den USA,
und viele deutsche und franzdsische Musiker wurden
durch Dirigenten in diese Orchester berufen.> Spater
spielte Tabuteau unter grof3en Dirigenten wie Tosca-
nini und Mabhler im Orchester der Metropolitan Opera.
1915 wechselte er ins Philadelphia Orchestra, wo er bis
zu seiner Pensionierung im Jahr 1954 verblieb. Wah-
rend dieser Zeit lehrte er auch im renommierten Curtis
Institute of Music.

Das amerikanische Rohr mit langer Bahn
Wie schon erwéhnt gilt Marcel Tabuteau als Erfin-
der des amerikanischen Oboenrohrs mit lang geschab-
ter Bahn. Wahrend seiner Téatigkeit im Philadelphia
Orchester verlangte Maestro Leopold Stokowski von
Tabuteau und den anderen Mitgliedern der Holzblaser-
guppe, die Klangmischung untereinander zu verbes-
sern und ihre dynamische und farbliche Bandbreite zu
erhéhen. Damals spielte Tabuteau franzosische Rohre
mit kurzer Bahn, welche die Teiltone im hohen Klang-

3 Laila Storch, Marcel Tabuteau: How Do You Expect to
Play the Oboe if You Can’t Peel a Mushroom? (Blooming-
ton and Indianapolis: Indiana University Press, 2008) liner
notes.

4 Ibid., 7-8.

5 David McGill, Sound in Motion: A Performer’s Guide
to Greater Musical Expression (Bloomington: Indiana
University Press, 2007) 4-5
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spektrum betonten und einen hellen Klang erzeugten.
Dies muss ihm unzureichend erschienen sein, als er mit
seinen Rohren zu experimentieren begann. In der Hoff-
nung, die Klangverschmelzung mit den Instrumenten
seiner Kollegen zu verbessern, verlangerte er die Bahn,
was den Anteil der tieferen Oberténe am Gesamtklang
verstarkte. ,,Das Resultat war ein bedeutender Wandel
in der Tonqualitat und die Schaffung eines ausgeprag-
ten Rohrbaustils, der sich von anderen nationalen
Stilen deutlich unterschied.“® Man kann sagen, dass
das charakteristische amerikanische Rohr und der ame-
rikanische Klang eine Einheit bilden.

Der amerikanische Klang kann als dunkel und
samtig beschrieben werden. Als amerikanische Obo-
istin kann ich bezeugen, dass amerikanische Oboisten
geradezu obsessiv nach einem dunklen Klang streben,
den wir sowohl durch unser Konzept des Ansatzes wie
auch durch unseren Rohrmachstil zu erreichen suchen.
Amerikaner sind bemiiht, das Rohr nur so wenig weit
wie moglich in die Mundhdohle zu nehmen, also extrem
an der Rohrspitze zu spielen. Der Ansatz wird als Run-
dung imaginiert, innerhalb deren die Lippen das Rohr
von allen Seiten umfassen.

Dieser dunkle Klang wird ebenso durch die lange
Bahnerreicht. Mehr Holz wegzuschaben bedeuteteinen
betrachtlichen Widerstand zu erzeugen, der die Schwin-
gung und damit zugleich die héheren Teiltdne dampft,
wahrend er die tieferen forciert. Der daraus resultie-
rende, vergleichsweise gréfiere Anteil letzterer wird
als dunklerer und eher gedeckter Klang wahrgenom-
men. Amerikanische Oboisten werden oft von anderen
Kollegen wegen des erheblichen Zeitaufwands fir das
Rohrmachen kritisiert. Heinz Holligers Ausspruch ist
legendér und oft zitiert: ,,Wahrend der letzten fiinfzig
Jahre haben sie nur Rohre gemacht.“” Um aber fair und
gerecht zu bleiben: der amerikanische Rohrbaustil ist
detaillierter als jeder andere. Die einzelnen Teile des
Rohrs sind klarer definiert und sichtbar, und sie in eine
gemeinsame Balance zu bringen, ist aufwéandig. Der
Nachteil ist jedoch, dass das Rohr gegeniber seinem
Erzeuger weniger nachsichtig ist...

Auf den ersten Blick entfernt der amerikanische
Schabestil fast doppelt so viel Holz wie beim Wiener
Rohr tiblich, und etwa dreimal so viel wie bei einem

6 Amy Galbraith, The American School of Oboe Playing:
Robert Bloom, John de Lancie, John Mack, and the Influ-
ence of Marcel Tabuteau (UMI Dissertation Publishing:
2011), 1.

7 Frederic Palmer, “A Conversation with Heinz Holliger,”
The Double Reed, No. 6, No. 1 (1983): 45.



europdischen Rohr mit kurzer Bahn. Da das Wegscha-
ben von mehr Holz die Intonation tiefer macht, ist das
amerikanische Rohr zwecks Kompensation dieser abge-
senkten Intonation generell von schmalerer Form. Das
Rohr schwingt frei und sollte dem Spieler so viel Arbeit
wie moglich abnehmen. Die Geschmeidigkeit des ameri-
kanischen Rohrs ist ein Vorteil, um verschiedene Klang-
farben zu erkunden und zu schaffen. Zudem gestattet die
lange Bahn groéBere dynamische Flexibilitat, die natlr-
lich der Phrasierung und Musikalitdt zugute kommt.®
Das Resultat ist ein Rohr, das im Idealfall die Schwin-
gungsfahigkeit des franzdsischen mit der Stabilitat des
deutschen Rohrs verbindet.

Unser Einsatz des Vibratos steht zwar nicht mit dem
Rohr in Zusammenhang, sollte aber als ein wesentlicher
Faktor unserer Klangerzeugung Beachtung finden. Wie
die meisten franzgsischen Oboisten aus der Conserva-
toire-Schule setzen auch die amerikanischen das Vibrato
als charakteristischen Bestandteil ihrer Klangvorstel-
lung ein. Ihnen wird beigebracht, dass ,,Vibrato als Teil
der fundamentalen Tonqualitat® erscheinen sollte.® Auf
dieser klanglichen Basis sind wir fahig, das Vibrato als
expressives Mittel fir Farbe oder Klang zu forcieren, zu
reduzieren oder auch ganz wegzulassen. Amerikanische
Oboisten orientieren sich oft am natirlich klingenden
Vibrato groRRer Sanger.

Was ichals erstes begriff, war der Umstand, dass ebenso
viele Arten des Rohrmachens wie Rohrmacher existieren.
Ich sehe dies positiv, weil wir alle verschiedene Anato-
mien, Ansatzarten und Bedirfnis nach Komfort haben.
Daher haben keine der hier von mir gebotenen Illustratio-
nen oder Male absolute Geltung, sondern stellen vielmehr
eher Durchschnittswerte oder Orientierungshilfen dar.

Beim Vorbereiten des Rohrs wird die Puppe auf dem
Stift bis zu einer Gesamtlange von 72 mm justiert. Das
amerikanische Rohr wird mit mehr oder weniger deut-
lich zueinander verschobenen Bléattern aufgebunden, um
sicherzustellen, dass es entlang der gesamten Seitenldnge
deckt. Da der Stift gewohnlich 47 mm lang ist, wird man
nicht tber die 47 mm hinaus mit Garn umwickeln, da dies
die Vibration des fertigen Rohres drosseln wirde.

Das fertig geschabte amerikanische Rohr ist tiblicher-
weise 69-70 mm lang, von der Basis des Stifts bis zur
Rohrspitze gerechnet. Die Bahn beginnt etwa bei 50 mm,
die Feinschabung (der ,,Mond*“) bei ca. 66 mm. Beim
Schaben meidet man die seitlichen Kanten bis zum hin-
teren Verlauf, manchmal auch im ,,Kern*. Die Seiten und

8 Lana C. Neal, “The American School: Its History and Hall-
marks,” The Double Reed 22 (1999): 55.
9 Ibid., 54.

Diagramm mit Abmessungen von
Dr. Martin Schuring
Schuring, Martin. ASU Oboe Homepage.
http://www.public.asu.edu/~schuring/Oboe/
diagram.html
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der Bereich der Mittellinie gewéhrleisten die Struk-
tur und Stabilitat des Rohres. Die durchscheinenden
Teile beginnen beim Schabeansatz (ca. bei 50 mm) und
enden etwa bei 60 mm, am Beginn des Kerns. Das
,Dach® der Rohrmitte kann steiler oder flacher sein.
Die Fotografie meines Rohrs (siehe unten) ist als Bei-
spiel gedacht und hat ein bei weitem steileres ,,Dach“
als das abgebildete Diagramm von Dr. Schuring. Beide
Versionen sind weder richtig noch falsch und kénnen
gut funktionieren, solange sie sich in Balance mit den
iibrigen Rohrteilen befinden.

Beziiglich des Gebrauchs einer Messuhr sind
meiner Meinung nach nur einige wenige Abmessun-
genvon Belang. Die Dicke des Kerns sollte gemessen
werden, indem man die Nadel in der Mitte zwischen
die Mittelachse und den rechten bzw. linken Rand
positioniert. Sie sollte gleichm&Rig sein und um die
40-45 mm betragen. Weniger als 40 mm Dicke hat
zur Folge, dass das Rohr oft zu tief und kaum zu
béndigen ist. Im Zentrum der Mittelachse sollte die
Dicke ungefdhr 50 mm betragen. Ist das Rohr dort
dicker, kann es hart und schwer in der Ansprache
werden, ist es dunner, verliert es seine Stabilitat und
die Intonation kann schwer zu kontrollieren sein.

3 Fotos meiner Rohre: Auflicht, Profil, Gegenlicht
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Der amerikanische Stil der Phrasierung

Einer der bemerkenswertesten padagogischen Bei-
trage Marcel Tabuteaus zur amerikanischen Schule des
Oboenspiels war zweifellos seine Methode, Phrasie-
rung zu unterrichten. Sie besteht in der ,,Gestaltung der
Phrasierung, die die Glatte und GleichmaRigkeit melo-
discher Linien betont.“® Tabuteau lehrte Phrasierung,
indem er ein Nummernsystem von 1-10 anwandte, um
dynamische Abstufungen darzustellen. Dieses System
hilft den Studenten, den Hoéhepunkt einer Phrase zu
erkennen und zeigt den Weg, mittels des Luftstroms
auf ihn zuzusteuern bzw. danach wieder zu entspan-
nen. Es ist Ausdruck von Tabuteaus Ansicht, Musik sei
immer in zielgerichteter linearer Bewegung zwischen
Steigerung und Beruhigung.

Das Konzept dieses numerischen Systems beruht
stark auf der Bedeutung des Luftstroms. Tabuteau
unterwies seine Studenten, wie sie diesen gestalten
und variieren kénnten, um Flexion und Modellierung
zu erreichen, ohne den Fluss der melodischen Linie
zu unterbrechen.t Der methodische Zugang dieser
Art des Unterrichts in Phrasierung besteht darin, dass
der Lehrer den Studenten die Phrase zuerst nur auf
dem Rohr, dann auf einem einzelnen Ton (Rohr in
der Oboe), und erst danach mit den vorgeschriebenen
Noten spielen lasst. Dadurch lenkt der Student seine
Aufmerksamkeit zunéchst nur auf den Luftstrom und
wie er im Verlauf der Phrase zu modellieren ist, um
erst danach die Fingerbewegung in diese Grundlage
Zu integrieren.

Heute lernen Studenten Tabuteaus System oft im
Kontext mit den ,,40 Progressive Melodies* von Barret,
wo sie umfangreiches Lehrmaterial zur Phrasierung
vorfinden. Wer Barret nicht kennt, sei auf die eigentiim-
liche Présenz der Basslinie hingewiesen. Sie dient dazu,
dem Studenten den harmonischen Kontext der Melodie
verstindlich zu machen. Dies erleichtert dem Lehrer die
Aufgabe, dem Studenten akkordfremde, fiir die Gestal-
tung der Phrasierung oft wichtige Tone (Durchgénge,
Appoggiaturen, Vorhalte) in der Melodie zu erklaren,
weil sie das Geflihl fir Spannung und Entspannung
wecken und solcherart die Phrase mit Zieltonen verse-
hen. Ich mdchte betonen, dass dies weder den absolut
richtigen oder falschen Weg darstellt, Tabuteaus nume-
risches System anzuwenden und die exakte Anzahl der
Nummern weniger von Belang ist als die allgemeine
methodische Basis.

10 Lana C. Neal, “The American School: Its History and
Hallmarks,” The Double Reed 22 (1999): 51.
11 Ibid., 54.



Das Beispiel unten zeigt die Anwendung der Num-
merierung auf Barrets Melodie Nr. 1.

Bei der Anwendung von Tabuteaus Nummerie-
rungssystem kénnen die Studenten lernen, ihre musi-
kalischen Ideen zu organisieren, wéhrend ihnen die
Architektur der gesamten Phrase prasent bleibt. Die
Nummern reprasentieren die Form der musikalischen
Linie und lenken die Aufmerksamkeit sowohl auf das
Detail wie auf die Gesamtheit der Phrase. Z. B. zeigen
die Nummern bei einer Phrase, die auf wiederholten
Motiven aufbaut, die Gestalt des einzelnen Motivs,
zugleich wird jeder Wiederholung vermutlich eine
hohere Nummer zugewiesen als der vorhergehenden.
Nattrlich ist dies bloR eine Lernmethode, und schlief3-
lich wird die Phrasierung fiir die Musiker zur zwei-
ten Natur werden, ohne dass sie an Nummern denken
missen. Diese Art der Phrasierung ist fur den ame-
rikanischen Spielstil fundamental, der ,,durch lange,
zusammenhangende Linien mit nuanciertem Tonfall*

charakterisiert ist.?2 Der Luftstrom und die durch ihn
erzeugte Linie sind dabei von grofiter Bedeutung.

Je mehr ich Uber die Wiener Schule des Oboenspiels
in meinen Unterrichtsstunden bei Univ.-Prof. Horth in
Erfahrung brachte, umso mehr fand ich sie mit der ame-
rikanischen Version vergleichbar. Hauptséchlich ging es
auch hier im Unterricht um die Erreichung eines phrasie-
rungsmafigen Hohepunkts und die darauf folgende Ent-
spannung. Wir arbeiteten auch an der Gestaltung langer
Phrasen mit konstantem Luftstrom, um unbeabsichtigte
Unterbrechungen der melodischen Linie zu vermeiden.
Insgesamt gesehen ist unsere Anschauung beziiglich
Phrasierung und Musikalitat ganz ahnlich. Auch wenn
wir sie manchmal auf unterschiedliche Art zu erreichen
suchen, schatzen wir beide lange, elegante Phrasen mit
klarer Zielrichtung. Wie nett, so unterschiedlich zu sein
und doch so viel gemeinsam zu haben!

12 Amy Galbraith, The American School of Oboe Playing:
Robert Bloom, John de Lancie, John Mack, and the Influ-
ence of Marcel Tabuteau (UMI Dissertation Publishing:
2011), 2.

Marcel Tabuteaus humerisches System, angewandt auf Apollon Marie-Rose Barrets Lehrwerk
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Oboenschule von Andreas Mendel

Laienmusiker, stellt sich irgendwann unweiger-

lich die Frage ,,Wie/Was (be ich am besten“?
Diese Frage ist, so einfach sie auch zu sein scheint,
nur schwer zu beantworten, lernt doch jeder Mensch
nach anderen Mustern und Prinzipien: was fur den
einen funktioniert, scheint noch lange nicht auf einen
anderen Menschen Ubertragbar zu sein. Das bedeutet,
dass jeder Mensch, die fiir sich geeignete Methodik
(aus griechisch methodiké (téchng) = Kunst des plan-
maéfigen Vorgehens) und Didaktik (von altgriechisch
owaokewv didaskein, lehren = ,, Kunst®“ und die ,,Wis-
senschaft“ des Lehrens und Lernens) finden muss.
Lernmethoden und Didaktik sollten auf den Erkennt-
nissen der Lernpsychologie bzw. der P&dagogischen
Psychologie aufbauen, um mdglichst erfolgreich zu
sein.[1] Dies bedeutet, dass effektives Lernen eines
langerfristigen systematischen Aufbaus bedarf. Hierzu
mussen prézise Lernziele gesetzt und angestrebt sowie
die Lernergebnisse durch korrespondierende Lernkon-
trollen Gberprift werden.[2][3]

Allein diese kurze Einleitung beschreibt anschaulich
die Komplexitat des Lernens oder Ubens im lern-
psychologischen Sinn und behandelt dabei nur einen
Bruchteil der Thematik.

In meinem Ubungsheft ,, Technische Grundlagen der
Oboe* (kurz TGdO) habe ich versucht, mich mit den
Inhalten des Ubens im Bereich der Technik in Form
von Tonleiterstudien auseinander zu setzen. Ziel ist
der oben bereits erwahnte systematische Aufbau einer
soliden Technik. Ruckblickend auf mein eigenes Stu-
dium muss ich leider feststellen, dass mein person-
liches Vorgehen beim Uben deutlich effektiver und
zielfihrender hatte sein konnen. Drei zentrale Beweg-
grinde haben mich letztendlich dazu veranlasst, das
Ubungsheft TGO zu schreiben:

F iir jeden Oboisten, egal ob Profi, Student oder

1. Wie kann ich mich personlich als Orchestermusiker
moglichst effektiv fit halten?

2. Was sollte ein Student innerhalb des Studiums in
technischer Hinsicht mindestens alles kénnen?

3. Wie kann ich mich als Laie technisch besser auf ein-
zelne Stiicke vorbereiten (z.B. indem ich mich intensiv
mit einer bestimmten Tonart auseinandersetze)?

Natiirlich kann man die Welt nicht neu erfinden, ganz
im Gegenteil — viele in dem Ubungsheft verwendete
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Ubungen gibt es schon seit hunderten von Jahren, doch
habe ich versucht, dieses Heft so zu schreiben, dass es uns
Oboistlnnen in der Sache dient. Das bedeutet im Detail:

1. Der Tonumfang ist genau auf die Oboe abgestimmt (mei-
stens bis zum f*“* — wobei man einzelne Takte auch leicht
ausklammern kann, wenn die Lage noch zu hoch ist)

2. Es gibt geniigend Platz fiir private Einzeichnungen
3. Metronom-Angaben und Griffe sind nicht vorgege-
ben, sondern fir jeden frei wahlbar und zum Eintragen
4. Erklaren von einigen Ube-Methoden, auch zum
mentalen Uben und zum Uben ohne Instrument

5. Optisch ansprechendes und haltbares Heft (Faden-
bindung)

Dies klingt recht simpel, doch ist in Zeiten wirt-
schaftlicher Zwéange, unter denen viele Verlage leiden,
allein ein grof3ziigiger Platz fur private Eintragungen
leider bei vielen Notenmaterialien heutzutage nicht
mehr gegeben. Auch gibt es kaum ein Ubungsheft (fiir
Oboe), in dem alle Ubungen in allen Tonarten ausno-
tiert sind; dies mag zwar nicht jeder fur notig erach-
ten, doch Rickmeldungen verschiedener Hochschul-
Professoren haben ergeben, dass es vielen Schilern
und Studenten deutlich leichter fallt, eine Ubung z. B.
mit Quartintervallen in D-Dur zu Giben, wenn diese als
Notenbild vorliegt. Es genlgt nicht, wie so oft vor-
gegeben, nur die jeweiligen Anfange einer Ubung zu
drucken, um auf eine auswendig zu spielende Weiter-
filhrung der Ubung zu verweisen. Diese verlauft sich
nach kurzer Zeit wieder und der Fortschritt ist margi-
nal. Inhaltlich gliedern sich die Tonleiterstudien (alle
Dur-Tonarten) wie folgt:

1. Tonleiter, Grundschema, Variationsméglichkeiten,
Quintumfang, Tonleiter mit Wechselnote

2. Terzen, repetiert, flieBend, mit Wechselnote

3. Quarten, repetiert, flieBend, mit Wechselnote

4, Staccato

5. Dreiklénge, Dreiklang — Variationen

Natdrlich lieRe sich der Umfang dieses Heftes
(88 Seiten) noch problemlos erweitern, doch denke
ich, dass man mit dieser Ansammlung von Ubungen
(6 Seiten je Tonart) eine wunderbare technische Grund-
lage hat, auf welcher man nach Belieben aufbauen kann.
Auch ist die Anzahl von Ubungen gut zu bewaltigen,



soll dieses Heft ein ,,standiger Begleiter* flir viele Jahre  spielen kann.
sein. Mittlerweile gibt es aufgrund der hohen Nach-  Ich mdchte mich recht herzlich dafiir bedanken, mein
frage bereits eine zweite Auflage des Heftes, welche Heft vorstellen zu kénnen und wiirde mich freuen, das

bilingual (deutsch und englisch) angelegt ist. eine oder andere Interesse geweckt zu haben.
Vorangestellt sind den Tonleiterstudien gezielte Andreas Mendel
Ubungen fiir Ansatz und Luftfilhrung sowie eine Into- Jg. 1982, 1. Oboist im Brucknerorchester Linz

nationslibung von Ralf-Jérn Koster und eine Klang-
und Legato-Ubung von Albrecht Mayer - welche man weitere Informationen und Bestellmdglichkeit unter:
alle sicherlich problemlos auch auf der Wiener Oboe www.andreasmendel.deJ

Nachtrag:

Wie die hohe Nachfrage vermuten lasst, scheint sich das Ubungsheft ,, Technische Grundlagen der Oboe* seit
seinem Erscheinen im November 2015 bereits jetzt schon zum absoluten Standard-Repertoire fiir Oboisten
entwickeltzuhaben. ImJanuar 2017 istdie Moll-Edition der Technischen Grundlagen (also Moll-Tonleiterstudien)
mit vielen weiterfiihrenden Ubungen zum Thema Staccato, Dreiklange und Vibrato erschienen.

Einzelnachweise:

1. Hans Aebli: Grundlagen des Lehrens: eine Allgemeine Didaktik auf psychologischer Grundlage. Klett-Cotta,
Stuttgart 1993/2003.

2.A.M.Strathmann, K.J. Klauer: Lernverlaufsdiagnostik: EinAnsatz zur langerfristigen Lernfortschrittsmessung.
In: Zeitschrift fir Entwicklungspsychologie und Padagogische Psychologie. 42 (2010), S. 111-122.

3. Siegbert A. Warwitz: Lernziele und Lernkontrollen in der Verkehrserziehung. In: Ders.: Verkehrserziehung
vom Kinde aus. Wahrnehmen-Spielen-Denken-Handeln. 6. Auflage. Schneider-Verlag, Baltmannsweiler 2009,
S. 23 und 26-28 f.
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Oboen, Klarinetten und Fagotte

vom Artenschutz betroffen

Wegen der Relevanz dieses Themas Gbernehmen wir hier mit freundlicher Genehmigung von Herrn Winfried
Baumbach einen Artikel aus der Zeitschrift Oboe-Fagott (Magazin fir Doppelrohrblattbldser) Nr. 125, 4/2016,

S.4und 6

gefundenen 17. Artenschutzkonferenz haben die

Vertragsstaaten beschlossen, eine Vielzahl von
Holzern unter den umfassenden Schutz des Anhangs
Il des Washingtoner Artenschutz Abkommen (WA
abgekirzt in Deutschland) CITES (die Abkirzung
von ,,Convention on International Trade in Endange-
red Species of Wild Fauna and Flora™) zu stellen. Zur-
zeit unterliegen etwa 400 Holzarten dem Schutz des
Washingtoner Artenschutzibereinkommens, darunter
Grenadill, das bei Klarinetten, Oboen und einigen
in Frankreich hergestellten Fagotten aufgrund seiner
besonderen Eigenschaften unverzichtbar ist, s. dazu
auch den nachstehenden Artikel: 'Grenadill — wichtig-
stes Holz beim Blasinstrumentenbau .

I m Rahmen der im Oktober in Johannisburg statt-

Im  Washingtoner  Artenschutziibereinkommen
(CITES) ist der grenziberschreitende Transport von
etwa 35.000 geschiitzten Tieren und Pflanzen geregelt
sowie aus ihnen gewonnener Teile und Erzeugnisse.
Unabhéngig davon, ob dieser Transport zu kommer-
ziellen oder zu rein privaten Zwecken erfolgt, dirfen
geschutzte Exemplare international nur dann gehan-
delt werden, wenn an den Léndergrenzen offizielle
CITES-Genehmigungen vorgelegt werden, die eine
naturvertragliche Nutzung bestétigen.

Auf Ministerebene einigte man sich sogar vor drei
Jahren auf sehr konkrete MalRnahmen zur Verbesserung
des Vollzugs der artenschutzrechtlichen Handelsvor-
schriften. CITES ist damit derzeit weltweit eines der
wenigen internationalen Ubereinkommen, das effek-
tiv eingesetzt werden kann, um den Handel mit illegal
eingeschlagenem Holz von nach dem Ubereinkommen
geschitzten Arten international zu kontrollieren.

Nun schon bereits seit einigen Jahren wird weltweit
ein besonderer Vollzugsschwerpunkt auf den interna-
tionalen Handel mit geschiitzten Holzarten gelegt. Die
Einstufung ist als Reaktion auf jahrelangen Raubbau
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und illegalen Handel zuriickzufiihren und wird in der
Zukunft die Gewinnung und den Handel wertvoller
Holzsorten auf legaler Ebene nachvollziehbar machen.
Auch die Unternehmen der Musikinstrumentenbran-
che sind gehalten, ihren wichtigen Beitrag zum Arten-
schutz zu leisten und mitzuhelfen, dass die betroffenen
Holzsorten auch in Zukunft Verwendung im Musikin-
strumentenbau und -handel finden.

Der Beschluss, Anfang Oktober gefasst, muss bis
zum 2. Januar 2017 von den Mitgliedsstaaten des Was-
hingtoner Artenschutzabkommens in deren jeweiliges
nationales Recht umgesetzt werden. Die Anderungen
werden in der EU durch Aufnahme der neu geschitz-
ten Arten in den Anhang B der EG-Artenschutzverord-
nung VO (EG) 339/97 und Verkindung im EU-Amts-
blatt unmittelbar wirksam, betreffen aber schon vorher
den internationalen Handel. Die EU hat angeklndigt,
die Anderungen zeitnah bis Ende Januar, spatestens
Anfang Februar 2017 umzusetzen.

Es kommen also zahlreiche Dokumentations- und
Aufzeichnungspflichten auf Hersteller, Importeure
und Héandler zu mit hohem burokratischem Aufwand
und detaillierten Buchfiihrungsnotwendigkeiten.

Fir den reinen Besitz bendtigen Musiker resp. Besit-
zer von Oboen und aus Grenadill gefertigten Fagotten
keine Nachweisdokumente. Sie kdnnen aber fir vor
der Neuregelung gefertigte Instrumente eine Bestati-
gung Uber die legale Verwendung betroffener Holzer
vom Verké&ufer verlangen.

Far Verk&ufe innerhalb der EU ist ein Nachweisdo-
kument zu empfehlen. Dies ist in aller Regel die Han-
delsrechnung oder eine Bestétigung, auf der der Ver-
brauch legaler CITES Il Holzer genannt wird. Sollten
keine derartigen Nachweise vorliegen, kann der Zoll
Produkte beschlagnahmen, wenn sie von privat zum
Verkauf angeboten werden.



Reisen innerhalb der EU:
Bei Reisen innerhalb der EU sind keine Vorkehrungen
zu treffen.

Reisen in das Nicht-EU Ausland:

Bei der Reise in ein Nicht-EU Land ist die Mitnahme
von Musikinstrumenten, die betroffene Holzer bein-
halten, ohne Vorlage von Dokumenten gestattet, sofern
das Gewicht der von CITES Il betroffenen Holzer in
allen Musikinstrumenten zusammen weniger als 10 kg
betragt. Das Gewicht von Transportbeh&ltnissen und
Zubehor wird nicht mit eingerechnet.

Diese Regelung gilt nur fir die persdnliche Mitnahme
aus nicht kommerziellen Griinden. Private Versendun-

gen erfordern beim Grenzibergang in ein Nicht-EU
Land fir den Fall eines Verkaufs eine Ausfuhr- bzw.
Wiederausfuhrbescheinigung und fiir den Fall einer
temporaren Ausfuhr ein Zolldokument.

Wichtig ist ab Januar 2017, dass auf den Rechnun-
gen beim Kauf/Verkauf innerhalb der EU die Nummer
und das Ausstellungsdatum des CITES Exportdoku-
mentes sowie der wissenschaftliche Artenname ver-
merkt ist und u. a. auch mit Blick auf die 10kg Regel,
das jeweilige Gewicht der verbauten artengeschitz-
ten Materialien unabhéngig vom Gesamtgewicht des
Instrumentes. Diese Angaben dienen als Nachweis
der rechtmaBigen Einfuhr, der liickenlos erbracht
werden muss!
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Zwei Kontrafagotte und mehr:
Die Besetzung in Beethovens Orchestern flr die
Symphonien Nr. 7, 8, Wellingtons Sieg und
Der glorreiche Augenblick (1813-1814) - Teil 2

Von Theodore Albrecht

Malzel und Beethoven als Unternehmer

Als die Neuigkeiten tiber die beschdmende Nieder-
lage der Osterreicher und Bayern in der Schlacht bei
Hanau (30. Oktober) gegen die riickflutenden franzo-
sischen Truppen am 8. November in Wien einlangten,
missen Beethoven und Mélzel die neu gegriindete
Gesellschaft der Musikfreunde bei der Organisation
der bevorstehenden Auffiihrungen von Héandels Timo-
theus genau beobachtet und sich entschlossen haben,
sie sich — auch im Hinblick auf die zu erwartenden
Einkinfte — zum Vorbild zu nehmen. Sie durchfor-
steten den Kalender, um zwei ahnlich glinstig gele-
gene Tage zu finden und stieBen gliicklicherweise
auf einen anderen nationalen Feiertag, das Fest der
Unbefleckten Empfangnis am Mittwoch, 8. Dezem-
ber und den darauf folgenden Sonntag, 12. Dezember,
beide Male mit Beginn um 12:30 Uhr.

Malzel tbernahm die Rolle des Konzertunterneh-
mers. Als offizieller Hofmechanikus verfiigte er {iber
Beziehungen, die der selbstdndige Beethoven nicht
besalR. Wahrend Beethoven der Saal der Alten Uni-
versitat fur die friiheren Konzerte im April und Mai
verweigert worden war, reservierte ihn Malzel fir
den 8. und 12. Dezember offenbar mihelos. Sicher-
lich beniitzte er seine Verbindungen und seinen
Charme, um die Verwaltung des Kérntnertortheaters,
des Burgtheaters und des Theaters an der Wien zu
Uberreden, ihre Musiker fir den noblen Zweck eines
Benefizkonzerts fiir die in der Schlacht von Hanau
verwundeten Soldaten zur Verfligung zu stellen. Es
war vermutlich auch Malzel, der Antonio Salieri, wel-
cher ansonsten nur wenig Sympathie fiir Beethoven
besaB, uUberredete, an diesen Festivitaten teilzuneh-
men. Die Schlacht von Hanau hatte zwar mit einer
Niederlage geendet, aber durch die Verwendung von
Wellingtons Sieg als zentralem Werk dieser Konzerte
konnte Malzel sie in eine freudige Zelebrierung eines
Triumphes verwandeln.
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Beethovens musikalische Vorbereitungen
vor dem 8. Dezember

Was Beethoven betrifft, so musste er sich musikali-
schen Angelegenheiten zuwenden, die aus aktuellen
Termingriinden moglicherweise erdriickend waren.
Sollte er die Partitur von Wellingtons Sieg noch nicht
fertig gestellt haben, so musste er dies nun so bald als
moglich tun.

Inzwischen ging es um zusdtzliche Orchesterstimmen
fur die Symphonie Nr. 7, die beim inoffiziellen Hofmu-
sikkopisten Wenzel Schlemmer bestellt werden mus-
sten. Von der Leseprobe am 21. April hatte Beethoven
je zwei Stimmen fur die erste und zweite Violine, die
Bratschen und Basse (Violoncello und Kontrabass),
zusatzlich einen vollstandigen Stimmensatz fur Blaser
und Pauken. Die kopierten Streicherstimmen umfas-
sten original ca. 101 Bdgen (doppelseitig beschrie-
bene Blatter) und die ergdnzenden Blaserstimmen ca.
127% Bobgen, insgesamt also ca. 228% Bdgen. Schlem-
mer erhielt 12 Kreuzer pro Bogen, daher betrug die ver-
mutlich von Erzherzog Rudolph im April 1813 bezahlte
Rechnung fur die Symphonie Nr. 7 vermutlich ca. 46 fl.

Als die Grole und Zusammensetzung des fir die
Konzerte am 8. und 12. Dezember projektierten
Orchesters Gestalt annahmen, benétigte Beethoven
fir die Symphonie Nr. 7 als Ergénzung fir die schon
im April verfligbaren noch zusétzliche Stimmen. Nun
dirfte er ein weiteres Set von Bléaserstimmen sowie
je 7 Stimmen fir die ersten und zweiten Violinen,
5 fiur die Bratschen und 8 fir die kombinierten Bésse
bestellt haben, insgesamt 470% Bdgen zu je 12 Kreu-
zer, was eine Rechnungssumme von ca. 94 fl. ergab,
die vermutlich Erzherzog Rudolph beglich.

Als Wellingtons Sieg beendet war, musste dieses
Werk ebenfalls kopiert werden. Angesichts der anti-
phonalen GrofRen Trommeln und Ratschen, die Kano-
nen und Musketenfeuer darstellen sollten, der Trom-
petensignale und Militarkapellen und der in verschie-



denen Stimmungen notierten Trompeten muss sich die
Kopier- und Lektorierarbeit sehr schwierig gestaltet
haben, und Beethoven dirfte einige Kopien fir die
Artillerie selbst angefertigt haben, wie er es schon
mehr als ein Jahrzehnt zuvor fiir die selten eingesetzten
Posaunen in Christus am Olberge getan hatte. Beetho-
vens (vermutlich ebenfalls von Schlemmer, Rampl und
anderen kopierte) Orchesterstimmen haben sich nicht
erhalten, aber sie dirften etwa den halben Umfang der
Symphonie Nr. 7 gehabt haben. Wenn daher die im
April und November 1813 kopierten Stimmen fir die
Symphonie Nr. 7 insgesamt ca. 700 Bégen umfassten,
so werden die Stimmen fur Wellingtons Sieg insgesamt
ca. 350 Bogen erfordert und Beethoven (bzw. vermut-
lich Erzherzog Rudolph) ca. 70 fl. gekostet haben.
Die Bilanz fiir Beethoven stellt sich so dar, dass er ca.
470 Bogen der Symphonie Nr. 7 und ca. 350 Bdgen
von Wellingtons Sieg innerhalb weniger Wochen im
November und Anfang Dezember 1813 Korrekturle-
sen musste.

Der Universitatssaal misst ungefédhr 22x13m, das
Orchester dirfte vermutlich mit den hinteren Reihen
an der kiirzeren 6stlichen Wand positioniert worden
sein, wie es auf Balthasar Wigands beriihmter Dar-

stellung der Auffiihrung von Haydns Die Schopfung
am 27. Marz 1808 zu sehen ist. Das Orchester von
Uber hundert Mitwirkenden diirfte mindestens ein
Drittel des verfligbharen Raums, wenn nicht mehr,
eingenommen haben.

Beethoven hielt fir das Konzert vermutlich zwei
Proben im Saal, eine mdglicherweise am Morgen des
5. Dezember (Sonntag) oder noch wahrscheinlicher
um 12:30 Uhr, die andere vermutlich am Morgen des
7. Dezember (Dienstag). Beide Proben diirften inklu-
sive einer Pause mindestens drei, moglicherweise vier
Stunden gedauert haben. Einige Jahre spater schrieb
er, als er eine &hnlich schwierige Urauffiihrung der
Symphonie Nr. 9 vorbereitete: ,,Eine Probe fiir Kor-
rekturen, eine Probe fiir Ausdruck®, und so durfte es
auch 1813 gewesen sein. In puncto adaquater Pro-
benzeit hatte Beethoven eine angemessene Zielset-
zung: Die Symphonie Nr. 7 dauert etwa 40 Minuten,
Wellingtons Sieg nur 16, zusammen ergibt das Musik
fur eine Stunde. Glicklicherweise hatte der Kom-
ponist bereits einen Kader von ca. dreiBig Musikern
(acht Holzbl&ser, sieben Blechbléaser bzw. Pauken und
sechzehn Streicher), die die Symphonie Nr. 7 bereits
im April gespielt hatten und sie daher halbwegs kann-
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ten, sodass der groRere Teil der Proben im Dezember
notfalls fir die Klarung der logistischen Probleme in
Wellingtons Sieg aufgewendet werden konnte. Die
beiden Marsche fiir Malzels mechanische Trompe-
ter von Dussek und Pleyel, die nun eher vom vollen
Orchester als von Malzel am Klavier begleitet wurden,
beanspruchten vermutlich nochmals 10 Minuten der
Auffuhrungsdauer und verlangten einen Durchlauf pro
Stilick in jeder der beiden Proben.

Einige bemerkenswerte Anekdoten ranken sich um
die Proben und die Auffiihrung, die meisten von ihnen
schildern Beethovens Exzentrizitdten als Dirigent.
Beethoven selbst erzéhlte Johann Wenzel Tomaschek
(1774-1850) in gehobener Stimmung einen der Jacob
Meyerbeer (1791-1864) betreffenden Zwischen-
falle wahrend der Proben fiir das erste Konzert am
8. Dezember:

Ich lernte ihn [Meyerbeer] bei der Auffiihrung
meiner Schlacht kennen, bei welcher Gelegenheit
mehre von den hiesigen Componisten ein Instru-
ment (bernahmen. Jenem jungen Manne war die
grolRe Trommel zu Teil geworden. Ha! Ha! Ha! Ich
war gar nicht mit ihm zufrieden; er schlug sie nicht
recht, und kam immer zu spat, so daf§ ich ihn tiichtig
heruntermachen muRte. Ha! Ha! Ha! Das mochte
ihn argern. Es ist nichts mit ihm; er hat keinen Mut,
zur rechten Zeit darein zu schlagen.

Der Umfang an Publicity fur das unverblimt als
Sensation bezeichnete Konzert muss ausreichend
gewesen sein, um die Aufmerksamkeit der Vorstadt-
theater zu erregen, die immer auf der Suche nach sati-
refahigen pompdsen Anldssen waren. Am 8. Dezem-
ber kindigte das Theater in der Josefstadt fur den
nachsten Abend (9. Dezember) die Premiere von Das
Viktoria-Schiessen an. ,,Viktoria-SchieRen“ bezeich-
nete die herkdmmliche Praxis, bei einer Siegesfeier
Kanonen- und Artilleriefeuer abzuschielen. Mit
diesem Titel suggerierte die Anklindigung dieser von
einem unbekannten Autor verfassten Komddie jedoch
alle moglichen Wortspiele mit Vittoria in Spanien und
verulkte zugleich jene Musiker, die bei der Auffiih-
rung Ratschen und Grofle Trommel spielten. Einige
Grinde veranlassten das Theater jedoch, am 9. und
10. Dezember auf das im Repertoire befindliche Stiick
Die Kosaken in Leipzig zuriickzukommen. Schliel3-
lich sollte Das Viktoria-Schieen seine Premiere am
14. Dezember haben und am ndchsten Abend wieder-
holt werden, danach kehrte das Theater wieder zu Die
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Kosaken in Leipzig zuriick, ehe es am 22. Dezember
wegen Weihnachten die Pforten schloss.

Die Kriegs-Benefizkonzerte
am 8. und 12. Dezember 1813

Allen Berichten zufolge waren die Konzerte am
8. und 12. Dezember durchschlagende Erfolge und
brachten nach Abzug der bendtigten Kosten dem
»Hohen Kriegs-Prasidio”“ einen Nettogewinn von
4006 fl. W.W. zur Verteilung an die vorgesehenen
Nutznieler.

In seinen Lebenserinnerungen beschrieb Louis Spohr,
damals Konzertmeister im Theater an der Wien, das
flr diese Konzerte engagierte Orchester generell:

Alles, was geigen, blasen und singen konnte, wurde
zur Mitwirkung eingeladen, und es fehlte von den
bedeutenden Kinstlern Wiens auch nicht einer. Ich
und mein Orchester hatten uns natirlich auch ange-
schlossen.

Am 20. Dezember 1813 berichtete die Wiener Zei-
tung, die beide Konzerte seien aufgefihrt worden

von mehr als 100 Virtuosen von erstem Range,
wobei der kk. Hofkapellmeister Salieri es nicht
unter seiner Wirde fand, den Takt der Trommeln
und Kanonaden zu geben, ein Ludwig Spohr und
Mayseder ... zweite und dritte Stellen nehmen, ein
Hummel die groRe Trommel schlug, ein Siboni, ein
Giuliani und andere berihmte Nahmen an unterge-
ordneten Stellen standen.

Franz Gloggl, der Beethoven um 11:30 Uhr (eine
Stunde vor Konzertbeginn) in einer Kutsche abholte,
notierte: ,,Salieri und Joseph Weigl dirigirten bei der
Schlacht auf der Gallerien rechts und links.*

Innerhalb einiger Tage nach dem Konzert am
12. Dezember schrieb Beethoven einen langen Dan-
kesbrief an die Musiker, die beide Konzerte gespielt
hatten, und erwahnte, dass ,,in kurzem eine Anzeige
aller bei dieser Gelegenheit mitwirkenden Perso-
nen, und ihrer dabei tbernommenen Parten in Druck
erscheinen wird.”“ Sein fur das Intelligenzblatt der
Wiener Zeitung vorgesehener Brief wurde dort nie-
mals verdffentlicht, aber am 20. Dezember brachte die
Zeitung die Namen von mehr als zwei Dutzend Musi-
kern als Teil ihres Berichts tber die beiden Konzerte:



An der Spitze der ersten Violinen stand der ...
Rasumowskische Kammer-Virtuos, Hr. Schuppan-
zigh, der durch seinen feurigen ausdrucksvollen
Vortrag das Orchester mit sich gleichsam fortrif.
Unter den Gibrigen mitwirkenden Kinstlern [waren]
die Herren Bellonci, Gebrider von Blumenthal,
Bogner, Breymann, Dragonetti, Drel3ler, Fridlovsky
[Friedlowsky], Gebauer, Gering [Gehring], Gott-
lieb, Hansel, Hauschka, Hummel, Gebrider Kail
[Khayll], Kraft Vater und Sohn, Lieber [Sieber],
Linke, Mayseder, Mayerbar [Meyerbeer], Mosche-
les, Pechatschek, Pixis, Romberg, Salieri, Schle-
singer, Siboni, Sina, Louis Spohr, Weil} und andere
vollkommene Kunstler.

Die beeindruckende Liste wurde gelegentlich wegen
groBer Namen wie Dragonetti und Kraft, Meyerbeer
und Moscheles zitiert, die meisten Gbrigen Musiker
blieben jedoch unidentifiziert.

Beethovens eigene Benefizkonzerte
am 2. Janner und 27. Februar 1814

Beethovens Reputation in der Wiener Gesell-
schaft erhdhte sich durch die Konzerte vom 8. und
12. Dezember nochmals deutlich, und nun besaB er
jene Druckmittel, die ihm im Friihjahr 1813 noch
gefehlt hatten, um eine Reservierung des Grolen
Redoutensaals fiir eigene Benefizkonzerte an zwei
Sonntagen (2. Janner und 27. Februar 1814) beantra-
gen zu kénnen und sie auch garantiert zu bekommen.
Er muss beide Programme gleichzeitig angekindigt

BLEIBEN SIE MIT
UNS IM TAKT

Musikinstrumente sind wertvolle Objekte, welche oft

und dabei den Geschmack und die Neugierde des
Publikums einkalkuliert haben. Viele Konzerte boten
zu dieser Zeit eine Mischung aus Instrumental- und
Vokalmusik, auch Milzels Kriegs-Benefizkonzert
hatte seinen eigenen mechanischen Trompeter quasi
als Substituten eines Sangers préasentiert. Beethovens
Konzerte sollten exklusiv seinen eigenen Werken
gewidmet sein. Bei beiden behielt er die Sympho-
nie Nr. 7 bei, deren zweiter Satz immer wiederholt
werden musste, und natlrlich als Hauptattraktion
Wellingtons Sieg.

Am 2. Janner komplettierte Beethoven das Programm
zusétzlich mit vokalen und Choral-Ausschnitten aus
Die Ruinen von Athen, eine Komposition fiir Pest aus
dem Sommer 1811, die bislang aber in Wien noch
nicht erklungen war. Am 27. Februar brachte er statt
dessen sein Jahrzehnte altes, aber ebenfalls hier noch
unaufgefiihrtes Gesangstrio Tremate, empi, tremate
und fligte vor allem die Symphonie Nr. 8 hinzu, auf
deren erste Auffiihrung das Publikum wohl besonders
gespannt war.

2. Janner 1814

Fur das Konzert am 2. Janner konnte Beethoven auf
die jungst erworbene Vertrautheit der meisten Musiker
mit der Symphonie Nr. 7 und Wellingtons Sieg bauen
und hielt vermutlich nur eine Probe am Samstag, dem
1. J&nner ab. Die insgesamt ca. 17 Minuten dauernden
Ausschnitte aus Die Ruinen von Athen durften etwa
eine Stunde Probenzeit in Anspruch genommen haben.
Sie bestanden aus:

lhre Versicherungspartnerin:

Heissig Nicole

Telefon 01 21720 1660
LassallestraBe 7, 1020 Wien
nicole.heissig@at.zurich.com

zurich.at

einem hohen Risiko ausgesetzt sind. Ob zu Hause
oder auf Tournee, wir schitzen lhre Instrumente.

FUR ALLE, DIE WIRKLICH LIEBEN.

Z/

ZURICH

ZURICH VERSICHERUNG.
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Nr. 6, Marsch mit Chor (Schmiickt die Altare!), wobei
die Marschmelodie mit einer praktisch ostinaten,
zuerst in den Hornern erklingenden Begleitfigur leise
vor dem ebenfalls piano einsetzenden Chor zu héren
ist. Im Zuge eines langen Crescendos im Verlauf des
Marsches behélt das Orchester, oft nur durch die Blaser
vertreten, das melodische Material im Sinne einer
Begleitung bei, wahrend der Chor quasi responsorial
zwischen Ménner- und Frauenstimmen verteilt immer
wiederholte, akzentuierte Noten singt. Am Ende der
Steigerung spielt das gesamte Orchester ohne Chor als
ziindenden Effekt den Marsch im vollen fortissimo. Es
folgt ein Rezitativ (Mit reger Freude) fur Bass-Solo
als Uberleitung zum folgenden Abschnitt

Nr. 7, der mit einem zarten gemischten Chor beginnt
(Wir tragen empfangliche Herzen im Busen), gefolgt
von einer Bassarie (Will unser Genius noch einen
Wunsch gewahren), deren hauptséchliche Begleitung
aus einer erstaunlichen Studie Gber enge Harmonie-
fuhrung besteht, geschrieben fir Hornquartett (zwei
Horner in F, zwei in C) und zwei Fagotte, um die
Illusion eines Hornsextetts zu erzeugen! Am Ende der
Avrie, die einen Oberpriester schildert, der dem Genius
die fromme Bitte des Volks ubermittelt, zwischen den
beiden Altdren noch einen dritten zu errichten, der
Sein Bildnis tragt (der Bassist steigt zum tiefen C
hinab), bricht das Orchester beim plétzlichen Erschei-
nen eines Portrats des Kaisers Franz in ein fortissimo
aus, wahrend der Bass singt: Er ist’s! und mit Handel-
schen Melismen fortsetzt: Wir sind erhort! (der Chor
wiederholt diese Rufe).

Der Basssolist war Carl Friedrich Weinmller, ein
fihrender Sénger im Kérntnertortheater (er sollte in
der bevorstehenden Revision des Fidelio den Rocco
singen), das die Arie begleitende Hornquartett bestand
vermutlich aus den Musikern des Theaters (Camillo
Bellonci, Johann Kowalowsky, Friedrich Hradetzky
und Friedrich Starke). Auch der hier eingesetzte Chor
durfte von dort rekrutiert worden und vermutlich unter
der Leitung von Michael Umlauf — dem jlngsten
Mitglied des Dirigier-Personals — gestanden sein. Er
bestand aus 26 Mannern, 13 Frauen und 12 Knaben
(siehe die Personalliste in Anhang B). In den originalen
Buhnenanweisungen fur Die Ruinen von Athen gemal
der Pester Auffihrung von 1812 beginnt der Chor
Nr. 6 zart hinter der Buhne beim Beginn des Marsches,
kommt im Verlauf des Crescendo nach vorne und ist
beim fortissimo vollz&hlig vorhanden. Beethoven mag
einen &hnlich dramatischen Auftritt auf die Biihne aus
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den benachbarten Rdumen des Grofien Redoutensaals
vorgesehen haben, wie er es am Schluss des Konzerts
bei Wellingtons Sieg praktizierte.

Der Grofie Redoutensaal misst etwa 36 x 13m, hat
also etwa dieselbe Breite wie der Saal bzw. die Aula
der Universitat, ist aber um die Hélfte langer. Anton
Schindler war bei der Auffihrung anwesend und
erweist sich als glaubwurdiger Zeuge:

Erst in diesem Raume bot sich Gelegenheit dar, die
mancherlei Intentionen bei der Schlacht-Sinfonie
in Ausfiihrung zu bringen. Aus langen Corridoren
und entgegengesetzten Geméachern konnte man die
feindlichen Heere gegen einander anrticken lassen,
wodurch die erforderliche Tauschung in ergreifen-
der Weise bewerkstelligt wurde.

Wie immer bei solchen Unternehmungen dirfte es
naturgemal von Konzert zu Konzert einige Ande-
rungen beim Orchesterpersonal gegeben haben. Die
meisten Musiker, die ihre Dienste fur die beiden
Kriegs-Benefizkonzerte gratis geleistet hatten,
werden auch bereit gewesen sein, an der dritten Auf-
flhrung, diesmal im Rahmen von Beethovens Bene-
fizkonzert, teilzunehmen, solange sie mit nicht allzu
viel Probenzeit zu rechnen hatten. Andere wiederum
nahmen vermutlich an, ihre Verpflichtungen hétten
am 12. Dezember geendet, und sie kénnen dafir ver-
niinftigerweise nicht gescholten werden. Ein solcher
JAussteiger war Antonio Salieri, der im Dezember
die Kanonade geleitet hatte und fiir die Konzerte am
2. Janner und 27. Februar durch Johann Nepumuk
Hummel ersetzt werden musste.

Bezuglich der Auffihrung vom 2. Janner mag
Schindlers Aussage, ,erst in diesem Raume [Grosser
Redoutensaal] bot sich Gelegenheit dar, die mancher-
lei Intentionen bei der Schlacht-Sinfonie in Ausfiihrung
zu bringen®, einen Hinweis bedeuten, dass Beethoven
in den antiphonalen Militarkapellen, die Rule Britan-
nia und Malborough spielten, nun Kontrafagotte zur
Verstarkung der Basslinie des zweiten Fagotts in der
unteren Oktave aufgeboten hatte. Wenn diese Kapellen
in den Fluren beiderseits der Buhne aufgestellt waren,
um das Anrlcken der Armeen aus der Entfernung zu
simulieren, war das Klangvolumen des zweiten Fagotts
allein fur die geeignete Balance des Ensembles und die
Hervorhebung der Basslinie fir die Zuhdrer im Saal
unzureichend. Beethovens spétere Anweisungen in
der gedruckten Partitur spiegeln seine Erfahrung bei
der Realisierung des Werks; daher bat er vermutlich



die Kontrabassisten des Burgtheaters, Ignaz Raab und
Anton Pollak, beim Einleitungsmarsch Kontrafagott zu
blasen, wéhrend sie danach bei der Schlacht und der Sie-
gessymphonie Kontrabass spielten. Das diirfte mihelos
auszuhandeln gewesen sein. Der Kontrabassist Anton
Grams vereinbarte fur das Konzert am 27. Februar (und
wahrscheinlich auch fir jenes am 2. Janner) die Fuhr-
kosten fir den Transport der jeweiligen Kontrabasse
vom Karntnertortheater, dem Theater an der Wien und
aus dem Burgtheater in den Redoutensaal. Daher durfte
es keine Probleme bereitet haben, fiir Raab und Pollak
zusétzlich die beiden Kontrafagotte aus den beiden
Hoftheatern in den Karren zu verladen.

27. Februar 1814

Zum Gluck ist Beethovens Akademie vom 27. Februar
1814 relativ gut dokumentiert. Erstens haben wir seinen
weiter oben bereits zitierten Eintrag im Tagebuch, er
habe insgesamt ,,18 erste Violinen, 18 zweite Violi-
nen, 14 Violas, 12 Violoncellos, 7 Kontrabasse und
2 Kontrafagotte“.

Zweitens existiert eine vom Kontraktor Anton Brun-
ner aufgezeichnete Liste von 61 bezahlten Berufsmu-
sikern, die die Namen von 7 ersten, 6 zweiten Geigern,
6 Bratschisten, 5 Violoncellisten, 7 Kontrabassisten
und 2 Kontrafagottisten detailliert anfuhrt, zusatzlich
zu einer beinahe gleich groRen Anzahl von Holzbla-
sern und Schlagzeugern. In vielen Fallen dupliziert
Brunners Personalliste die zwei Monate zuvor in der
Wiener Zeitung abgedruckte selektive Liste prominen-
ter Mitwirkender und verifiziert sie damit zugleich.
Brunners Liste lasst erkennen, dass alle aufgelisteten
Musiker jeweils zumindest 3 fl. fiir Auffilhrung am
Sonntag und 2 fl. fiir die Probe am Samstag erhielten.
Zusétzlich bekamen zehn Musiker 2 fl. extra fiir den
Besuch einer Probe am Freitag, dem 25. Februar. Dar-
tber hinaus erhielt Brunner eine Bezahlung fiir seine
Tétigkeit als Kontaktor in der Hohe von 10 fl. (seine
musikalische Mitwirkung war gratis), die Sopranistin
Anna Milder-Hauptmann bekam einen Kostenersatz
von 10 fl. fiir die Kutschenfahrten an beiden Tagen, und
Anton Grams 1 fl. fir die Bezahlung des Kontrabas-
stransport. Brunners Gesamtrechnung (sie wurde vom
Konzertmeister Ignaz Schuppanzigh, der gratis spielte,
bezeugt), belief sich auf 321 fl und wurde vermutlich
von Beethoven prompt bezahit.

Das dritte Dokument ist Schlemmers vom 28. Februar
(dem Tag nach dem Konzert) datierte Kopierechnung.
Wie schon anderwérts beschrieben, geben die Anzahl

der Stimmen ausreichend Hinweise sowohl auf
die Gruppengrofle der Streicher als auch auf eine
durchgehend doppelt besetzte Blasergruppe (2 erste,
2 zweite Floten usw.) fur die Symphonie Nr. 8.

Zu diesem Zeitpunkt waren seit Beethovens Kon-
zert am 2. Janner bereits fast zwei Monate verstri-
chen, deshalb plante er zwei Proben, eine am Frei-
tag, dem 25. Februar, die andere am Samstag, dem
26. Februar. Beide begannen vermutlich ca. um 9 oder
10 Uhr und dauerten drei oder vier Stunden. Wieder
war — mit wenigen Wechseln — das Orchesterpersonal
mit jenem der drei friiheren Konzerte identisch, was
bedeutet, dass bei jeder Probe die Symphonie Nr. 7
nur einer Auffrischung bedurfte und Wellingtons Sieg
einen Durchlauf, wahrscheinlich mit der Wiederho-
lung einiger kniffliger logistischer Probleme und der
Darstellung des Musketen- und Kanonenfeuers. Das
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Trio Tremate, empi, tremate (fiir die Sopranistin Anna
Milder-Hauptmann, den Tenor Giuseppe Siboni und
den Bass Carl Friedrich Weinmuller) hat eine Auffiih-
rungsdauer von ca. 9 Minuten und dirfte zweimal am
Samstag geprobt worden sein. Der Schwerpunkt konnte
daher bei beiden Proben auf die Symphonie Nr. 8 gelegt
werden, fir die Beethoven die meisten Musiker aus
seinem engsten Kreis von ca. 30 erfahrenen Orchester-
musikern zur Verflgung hatte, die sie, wenn auch aus
wachsender zeitlicher Distanz, von der Leseprobe vom
21. April 1813 her in Erinnerung hatten.

In ihrem Bericht (ber das gut besuchte Konzert am
27. Februar erwdhnt die Allgemeine musikalische
Zeitung dessen einhelligen Erfolg, gibt jedoch der
Meinung Ausdruck, die Symphonie Nr. 8 habe keine
Furore gemacht, weil sie im selben Programm wie
die populédre Symphonie Nr. 7 gespielt wurde und der
Vergleich ihr nur schaden kénne. Sobald die Sympho-
nie allein in einem Programm stiinde, so meinte der
Autor, wirden ihre Schénheiten bald erkannt werden.
Bei Wellingtons Sieg musste die erste Halfte (die
Schlacht) wiederholt werden, und die Auffiihrung
lieR nichts zu wiinschen dbrig. Anton Schindler, der
anwesend war, kommentierte:

Die Jubel-Ausbriiche wahrend der A dur Sinfonie
und der Schlacht bei Vittoria, in welch’ letzterer
alle Theile in Folge wiederholter Auffihrungen
schon précise in einander griffen, Gberstiegen alles,
was man bis dahin im Concert-Saale erlebt haben
wollte.

Das Projekt der Fidelio-Revision

Es ist sehr wahrscheinlich, dass das Karntnertor-
theater auf Grund der Kooperation bei Beethovens
Benefizkonzert am 2. Janner 1814 dem Komponi-
sten beziglich einer Wiederaufnahme des Fidelio
entgegenkam. Wenn Michael Umlauf die Arbeit mit
Beethoven schétzte, wird er dies mit Unterstiitzung
des hauseigenen Konzertmeisters Anton Wranitzky
wohl angeregt haben. Die Horngruppe durfte hoch
erfreut gewesen sein. In der Version von 1805 hatte
Beethoven die Arie Komm’ Hoffnung flr die Soprani-
stin Anna Milder-Hauptmann geschrieben, begleitet
wurde sie vom hohen Hornisten Benedict Fuchs, dem
tiefen Hornisten Franz Eisen, weiters von Michael
Herbst, dem Spezialisten fur die Mittellage, und dem
Fagottisten Valentin Czejka, um die Illusion eines
Hornquartetts zu erzeugen. Am 2. Janner hatten
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die Horn- und Fagottgruppe des Ké&rntnertorthea-
ters die fur tiefere Stimmen gesetzte Begleitung der
Weinmdiller-Arie in Die Ruinen von Athen gespielt.
Nun konnte Beethoven Komm’ Hoffnung so (berar-
beiten, dass die Hohenlage ihrer angestammten Tes-
situra entsprach. Zusétzlich schrieb er im zentralen
Allegro-Abschnitt der neuen Fidelio-Ouvertire ein
Solo fir den tiefen Hornisten Friedrich Hradetzky.
Er sollte auch eine neue Coda fir Florestans beklom-
mene, reflexive und zuletzt visiondre Kerkerszene
und Arie (Gott, welch’ Dunkel hier!) komponieren,
die den strahlenden Ton des Oboisten Joseph Czer-
wenka herausstellte und ihm die Mdglichkeit eroff-
nete, das hohe F seines Instruments als Glanzpunkt
zu prasentieren. Die Liste des Chorpersonals im
Kérntnertortheater ist im Anhang B ersichtlich, jene
des Orchesterpersonals in Anhang C.

Beethoven hatte mit Georg Friedrich Treitschke, dem
Dramaturgen und Regisseur des Kéartnertortheaters, an
der Revision des Librettos gearbeitet und schrieb ver-
mutlich um den 1. Mé&rz 1814 an ihn mit absichtlich
zynischem Kommentar: ,,Die verfluchte Akademie,
wozu ich zwar zum Teil durch meine schlechten [finan-
ciellen] Umstande gezwungen ward, sie zu geben, hat
mich in Ricksicht der Oper zuriick gesetzt.“ Und so
sollte es bis zur Premiere der bearbeiteten Oper (am
23. Mai) und daruber hinaus bleiben.

Fidelio wurde im Mai und wéhrend des restlichen
Jahres insgesamt 22 Mal im Kérntnertortheater an fol-
genden Tagen aufgefiihrt: 23. und 26. Mai; 2., 4., 7.
und 21. Juni; July 18., 22. und 27. Juli; 24. August; 4.,
16., 20. und 26 September; 4., 9., 18. und 28 Oktober;
3., 22. und 27 November; 27. December.

Die Zusammensetzung des Orchesters
Dezember 1813 — Februar 1814

Anerkannte Autoritdten, beginnend mit Schindler,
haben uns berichtet, dass fiir diese Anléasse das Orche-
ster durch Dilettanten zur dreifachen der normalen
GroRe erweitert worden sei. Die beiden oben erwahn-
ten, maBgeblichen Personallisten gestatten uns zum
ersten Mal, fur die Uberwiegende Mehrzahl dieser
Orchestermusiker Zahlen, Identitdten, Instrumente
und Orte ihrer Anstellung festzustellen.

Wenngleich diese Listen generell nur die Famili-
ennamen der Teilnehmer aufgelistet haben, ermég-
lichen es uns weit Gber Wiener Bibliotheken und
Archive verstreute Dokumente, fir die meisten
Musiker auch die Vornamen und biographische



Skizzen festzuhalten. Begreiflicherweise enthal-
ten diese Quellen mitunter wist widerspriichliche
Informationen, aber die im Anhang A aufscheinen-
den grundlegenden biographischen Details repra-
sentieren einen kompletteren Bericht-Status, als
wir ihn in der Vergangenheit je hatten.

Im Bewusstsein dieser Tatsache gehen wir an die
Untersuchung der Liste, wobei wir nur einige jener
Musiker anfiihren, die fur Beethoven die grofite per-
sonliche und professionelle Wichtigkeit besallen. Da
es sich um eine ,,Mischung* handelt, bedeutet die Ord-
nung der Namen — vor allem bei den Streichern — kei-
nerlei hierarchische Gliederung.

Konzertmeister war Ignaz Schuppanzigh, den
Beethoven seit seiner friihesten Zeit in Wien kannte.
Schuppanzigh leitete ein Quartett, das in den 1790er-
Jahren im Palais des Fursten Lichnowsky spielte,
danach trat er gelegentlich im Quartett des Frsten
Lobkowitz und seit 1808 in jenem von Graf Rasumov-
sky auf. Er war weiters Leiter der jeweils ab Mai statt-
findenden Morgenkonzerte im Augarten. Beethoven
komponierte seine Streichquartette fiir Schuppanzigh
und seine Kollegen, bevorzugte ihn als seinen Kon-
zertmeister, auch wenn sich mitunter andere Geiger
angeboten héatten, wie es vermutlich am 22. Dezember
1808 der Fall war, als Schuppanzigh Franz Clement
als Konzertmeister bei Beethovens Benefizkonzert
im Theater an der Wien verdrangte. Nun war er also
wieder Konzertmeister, aber diesmal — so deutete die
Wiener Zeitung an — nahmen alle seine potentiellen
Rivalen im Interesse der guten Sache untergeordnete
Platze ein. Seltsamerweise gibt es keine Anzeichen,
dass Anton Wranitzky, Kontraktor der Leseprobe vom
21. April 1813, an den Konzerten vom Dezember 1813
bis Dezember 1814 teilnahm.

Unter den 1. Violinen war Louis Spohr, Konzert-
meister des Theaters an der Wien (Franz Clement war
zu dieser Zeit in Prag) und Martin Schlesinger, Graf
Erdédys Musikdirektor, zu seiner Zeit wohlbekannt,
aber heutzutage oft verwechselt (wenn U(berhaupt
wahrgenommen) mit den Berliner oder Pariser Verle-
gern gleichen Namens.

Weiter unten auf der Liste Anton Schreiber, hier
als Violinist angefiuhrt; er spielte gelegentlich als
Angestellter beim Firsten Lobkowitz dieses Instru-
ment, seine bemerkenswerteste Aktivitat war jedoch
jene als Bratschist in Schuppanzighs Streichquartett,
als es zum ersten Mal Beethovens Quartette op 18

und op. 59 auffihrte. Schlieflich dirften Schrei-
ber und Schuppanzigh die beiden einzigen Musiker
gewesen sein, die in den Urauffihrungen aller neun
Beethoven-Symphonien mitwirkten!

Etwas weiter unten finden wir Ludwig Sina, der im
Streichquartett des Grafen Rasumovsky als zweiter
Geiger beschaftigt war und daher die Urauffiihrun-
gen von Beethovens Streichquartetten op. 74 und
op. 95 spielte.

Da Schuppanzigh Konzertmeister war, kénnte sein
friherer Schiller Joseph Mayseder, der nun im Kérnt-
nertortheater angestellt und auf bestem Weg war,
einer der attraktivsten und modischsten Violinleh-
rer Wiens zu werden, Stimmfihrer der 2. Violinen
gewesen sein.

Beethoven hatte von 1795 bis 1801 mit den Hof-
theater-Orchestern gearbeitet, mit dem Orchester des
Theaters an der Wien von 1802 bis etwa 1808. Die
Liste der Ubrigen Geiger enthélt daher einige zusatz-
liche Musiker, die bei der Urauffiihrung seiner friihen
Werke gespielt hatten: Anton Jekel, Anton Breymann,
Johann Ziegelhauser, Peter Fuchs (unter anderen
Musikern der Hoftheater), sowie Karl Merk, Erasmus
Kessler, Franz Priigel und die jiingeren Briider Blu-
menthal aus dem Theater an der Wien. Hier, wie auch
andernorts, hatte Beethoven zumindest eine fliichtige
Bekanntschaft mit den meisten Mitgliedern dieses
zusammengestellten Orchesters.

Bei der Viola sehen wir Joseph von Blumenthal, zu
dieser Zeit Stimmfihrer im Theater an der Wien, aber
auch Franz Weiss, der in Graf Rasumovskys Streich-
quartett spielte. Wir wissen nicht, welcher von den
beiden bei diesen Konzerten als Stimmfihrer tétig
war. Unter den restlichen Musikern hatten Mathias
Altmutter, Johann Parton, Philipp Wschiansky und
Wenzel Ruschitzka bei friiheren Urauffihrungen von
Beethoven-Werken mitgewirkt.

Beim Violoncello erdffnen sich einige teilweise
interessante Assoziationen. Anton und Nikolaus Kraft
hatten beim Flrsten Esterhdzy und spater beim Fir-
sten Lobkowitz gespielt. Anton war europaweit als
einer der fihrenden Cellisten bekannt, und Beetho-
ven hatte 1804 fur ihn den schwierigen Cellopart
des Tripelkonzerts geschrieben. Beide Krafts hatten
auch in Beethovens Konzert am 22. Dezember 1808
mitgewirkt, und sicherlich ihnen zu Ehren hatte der
Dichter Christoph Kuffner auf Dréngen Beethovens
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die Schlusszeilen der Chorfantasie mit dem Wortspiel
Wenn sich Lieb’ und Kraft (und Kraft und Kra-a-a-ft)
verméahlen, / Lohnt dem Menschen Géttergunst verse-
hen. Die jiungere Generation ist durch Joseph Linke,
Cellist beim Grafen Rasumovsky und durch Franz
Xaver Gebauer, Kapellmeister in der Augustinerkir-
che, vertreten — letzterer sollte 1819 die erste Serie
der Concerts spirituels ins Leben rufen. Ebenso war
der in Wien ansaRige Gitarrenvirtuose Mauro Giuliani
prasent, Lehrer eines bei wohlhabenden Schiilern sehr
populédren Instruments. Beethoven hatte sehr wenige
,,Du-Freunde in Wien, aber einer von ihnen war Vin-
cenz Hauschka, der ein guter Amateurcellist war.

Auch beim Kontrabass finden sich unerwartete
Reichtiimer. Dragonettis Name wird in diesem Zusam-
menhang oft erwéhnt, aber er war bloR ein willkom-
mener Gast auf Durchreise. Stimmfihrer durfte Anton
Grams gewesen sein, der diese Funktion 1787 bei der
Prager Premiere von Mozarts Don Giovanni innege-
habt hatte. Als er 1802 ins Theater an der Wien kam,
sah sich Beethoven in der Lage, schwierige und expo-
nierte Kontrabasspassagen fiir die Fidelio-Auffihrung
1805 und 1808 in der Symphonie Nr. 5 zu schreiben,
und nun war dies in der Reprise des ersten Satzes
der Symphonie Nr. 8 der Fall, wo Celli und Bésse das
Hauptthema spielen und das fortissimo des Gbrigen
Orchesters tbertdnen miissen. Als Grams ein Jahr vor
der Urauffihrung der Symphonie Nr. 9 starb, empfand
Beethoven diesen Verlust schmerzlich, aber Joseph
Melzer war fahig, die Aufflhrung durch die Leitung
der Rezitative im Finale zu retten. Was die Konzerte
von 1813-1814 betrifft, so hatten jedoch nahezu alle
anderen Kontrabassisten schon mit Beethoven irgend-
wann einmal in friherer Zeit gearbeitet und kannten
seine \orlieben. Zusatzlich dirften Raab und Pol-
lack, die im Er6ffnungsmarsch von Wellingtons Sieg
Kontrafagott spielten, die Kontrabassgruppe beim
restlichen Programm verstarkt haben, wodurch sich
deren Grofe auf neun Musiker erhohte.

Die Blasergruppen représentieren eine zwi-
schenmenschliche Goldmine, wie sie zwei Jahr-
zehnte zuvor nicht vorstellbar schien. Bei der Flote
spielte Anton Dreyssig, der bereits nahe an seinem
Karriereende stand. In Schikaneders altem Theater
auf der Wieden war er jener FIotist gewesen, fir den
Mozart in der Zauberflote schrieb. Im Theater an der
Wien hatte Beethoven flr ihn wiederholt Soli vorge-
sehen: in der Eroica, in der Leonore-Ouvertiire Nr.3,
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in der Pastorale sowie in der Flotenvariation der
Choralfantasie. Ebenfalls zur Flétengruppe zéhlte
Aloys Khayll, der jungste der drei Khayll-Brider. Als
er 1808 kurze Zeit mit Dreyssig im Theater an der
Wien spielte, schrieb Beethoven fir ihn die Piccolo-
stimmen in der Symphonie Nr. 5 und in der Pastorale.
Nachdem er ins Burgtheater gewechselt war, wo er
den Rest seiner Laufbahn verblieb, diirfte Beetho-
ven die Fl6ten- und Piccolostimmen in Egmont fiir
ihn komponiert haben. Er muss vor allem in schnel-
len Skalenldufen aufwdérts und in Arpeggien bril-
liert haben, denn Beethoven schrieb fiir ihn solche
Passagen in Wellingtons Sieg, im Uberarbeiteten
Fidelio und in Der glorreiche Augenblick, sowie
spater noch in der Symphonie Nr. 9. Weiters war
Ludwig Gehring in der Fldtengruppe, der 1800 bei
der Urauffiihrung von Beethovens Symphonie Nr. 1
und 1801 bei Die Geschopfe des Prometheus zweite
Flote geblasen hatte. In soziologischer Terminolo-
gie war Gehring der erste P rotestant, der nach dem
1781 erlassenen Toleranzpatent Josephs Il. regulér in
den Hoftheaterorchestern angestellt war. Dies dirfte
Beethoven, der die Prinzipien der Aufklarung schon
wéhrend seine Bonner Jugendzeit kennengelernt hatte,
gefallen haben.

Bei der Oboe wirkte Franz Stadler, flir den Beethoven
die schwermdtige Kadenz im ersten Satz der Sympho-
nie Nr. 5 und den Vogelruf der Oboe in der Pastorale
geschrieben hatte. Er und sein gut angepasster Zwei-
ter, Stephan Fichtner, dirften die ,,HUhnergegacker*-
Variation fur zwei Oboen in der Chorfantasie gespielt
haben. Ebenfalls in der Oboengruppe war Joseph
Czerwenka. Als er 1810 im Burgtheater engagiert war,
komponierte Beethoven flr ihn die 60taktige Fanta-
sie im Lied Freudvoll und leidvoll im Zwischenakt
Il von Egmont. Im Frihjahr 1814 sollte Beethoven
flr den nunmehr ins Kérntnertortheater gewechselten
Czerwenka das extensive obligate Oboensolo in der
revidierten Version von Florestans Kerkerarie Und
splr ich nicht mit dem schnellen Aufgang zum hohen
F schreiben. Als Czerwenka in Pension ging, schrieb
Beethoven flr Joseph Khayll in der Symphonie Nr. 9.

Die pragende Gestalt bei den Klarinetten war
Joseph Friedlowsky, der 1802 aus Prag ans Theater
an der Wien kam. Beethoven schrieb fir ihn wieder-
holt Solopassagen: im zweiten und vierten Satz der
Symphonie Nr. 4, weiters den Vogelruf der Klarinette
in der Pastorale und die Triovariation in der Chor-



fantasie (gemeinsam mit dem zweiten Klarinettisten
Christoph Rdttinger und dem Fagottisten Valentin
Czejka). In der hier besonders relevanten Symphonie
Nr. 8 komponierte er eine sehr exponierte und kniff-
lige Passage fur Friedlowsky, die im Trio des Tempo
di Menuetto bis zum hohen G hinaufspringt. Und ein
Dutzend Jahre danach sollte Franz Schubert fir ihn
einen bewegenden Part in seinem Lied Der Hirt auf
dem Felsen schreiben.

Bei den Fagotten war der mit Beethoven am mei-
sten verbundene Musiker Valentin Czejka, fur den
der Komponist exponierte Stellen in der Symphonie
Nr. 4 und im Violinkonzert sowie im Ensemble Komm’
Hoffnung in der Fidelio-Version von 1805 komponiert
hatte. Franz Rombert (der jiungere Bruder des Celli-
sten Bernhard und Cousin des Geigers Andreas) war
1810 nach Wien gekommen und arbeitete flr die Fr-
sten Kinsky und Lobkowitz, ehe er ins Kérntnertor-
theater als Solospieler wechselte. Vermutlich war er
der Fagottist, fur den Beethoven die Fagottstimme
in der Begleitung zu Komm’ Hoffnung fur die
Fidelio-Auffiihrungen ab dem 23. Mai 1814 umschrieb.
Obwohl Romberg unzweifelhaft ein guter Kinstler
war, suggeriert das Fingerspitzengefiihl beim Uber-
blick zweier Jahrzehnte, dass er niemals ganz in Wiens
Orchesterlandschaft heimisch wurde.

Nun konnen wir zu jenen beiden Kontrafagotten
zuriickkehren, auf die Beethoven so stolz war und die
im Titel dieses Beitrags eine so wesentliche Rolle ein-
nehmen. Eine Uberpriifung jener Werke, die bei diesen
Konzerten und auch jenen im November-Dezember
1814 aufgefuhrt wurden, zeigt, dass bei keinem in der
Partitur ein Kontrafagott aufscheint (und schon gar
nicht zweil!). Im Lichte der oben geflihrten Erérterung
scheint die Ldsung ziemlich einfach zu sein, wenn
man erkennt, dass sowohl im Marsch, der Pizarros
Auftritt im Fidelio begleitet, wie auch im tiirkischen
Marsch der Symphonie Nr. 9 die Basslinien oktavie-
rend fur Kontrafagott gesetzt sind. Daher verwendete
Beethoven seine Kontrafagottisten Raab und Pollak
als Verstarker der Basse in den beiden ,,Lontano®-
Militarkapellen in Wellingtons Sieg. Er hétte aber
nicht zwei Kontrafagottisten nur fur diese beiden Mér-
sche allein bezahlt. Zum Glick spielten die meisten
Kontrafagottisten in dieser Zeit auch Kontrabass als
zusatzliches Instrument, und tatsachlich waren Raab
und Pollak auch gute Kontrabassisten im Burgthea-
ter. Anton Grams fand sich — wie andernorts auf der
Gagenliste fur den 27. Februar 1814 vermerkt — auf

der Lohnliste fir die Bereitstellung des Transports der
sieben Kontrabasse (und war es vermutlich auch bei
den fritheren drei Benefizkonzerten), er musste also
einfach zwei weitere Kontrab&sse fur Raab und Pollak
aufgeladen haben, damit sie die Schlacht und die
Siegessymphonie-Abschnitte in Wellingtons Sieg wie
auch die Parts in der Symphonie Nr. 7 und nun in der
Symphonie Nr. 8 spielen konnten!

In den vorangegangenen Generationen stammten
die meisten Blechbléser aus Wien oder aus Niederd-
sterreich. Dies begann sich ca. 1800 bei den Hornern
im Karntnertortheater zu &ndern. Der Béhme Fried-
rich Hradetzky, Spezialist fir die tiefe Lage, war als
junger Mann nach Wien gekommen, heiratete und
erhielt 1796 eine Stelle im Kartnertortheater. Im Friih-
jahr 1808 drfte er der erste Hornist nach dem eben-
falls aus Bohmen stammenden Punto gewesen sein,
der Beethovens Hornsonate op. 17, von Carl Czerny
am Klavier begleitet, offentlich auffihrte. In der
Symphonie Nr. 7 schrieb Beethoven die ,,orummende*
Hornstelle im Trio des Scherzos furr Hradetzky, in der
neuen Ouvertire fir Fidelio (Frihjahr 1814) ein Horn-
solo, das den blihenden Charakter des Beginns der
Hornsonate beschwor. Und fast ein Jahrzehnt spéater
sollte Beethoven das lange Zeit so genannte ,,Vierte
Horn-Solo* im dritten Satz der Symphonie Nr. 9 fir
Hradetzky schreiben.

Der italienische Hornist Camillo Bellonci kam 1808
nach Wien, arbeitete zeitweilig fur den Firsten Lich-
nowsky und wurde dann ca. 1811 Solohornist im Karnt-
nertortheater, wo er bis zum Sommer 1823 blieb, um
dann auf Nimmerwiedersehen zu einer Tournee nach
Paris und Italien aufzubrechen. Der Protestant Fried-
rich Starke kam als Militarkapellmeister nach Wien. Er
wurde Berichten zufolge ein Freund Beethovens, ging
1812 ins Ké&rntnertortheater und blieb dort bis zu seiner
Entlassung im Jahr 1822, wenige Wochen vor seinem
Zehnjahresjubilaum, sodass die neue italienische
Direktion ihm keine auf diesen zehn Jahren Berech-
nungsgrundlage basierende Pension zahlen musste.
Mdglicherweise unterwies er Beethoven wahrend der
Napoleonischen Kriege in der Kunst, fir Militarmusik
zu schreiben, inklusive von Wellingtons Sieg und dem
1816 komponierten bahnbrechenden Marsch WoO 24.

Der Name von Benedict Fuchs, dem hohen Hor-
nisten des Theaters an der Wien, fiir den Beethoven
in den Symphonien 3 und 4 und in der Fidelio-Ver-
sion von 1805 Stellen vorgesehen hatte, ist bemer-
kenswerterweise auf keiner der Listen verzeichnet,
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aber die hohen Hornstellen in den Ecksatzen der
Symphonie Nr. 7 wurden ziemlich sicher fir ihn
geschrieben, und so missen wir hypothetisch seine
Anwesenheit bei diesen Konzerten annehmen.

Die Gruppe der Trompeten bestand aus je zwei
Musikern aus dem Burgtheater, dem Karntnertor-
theater und dem Theater an der Wien. Beethoven war
selten imstande, melodids fir Trompete zu schreiben,
aber er komponierte exponierte Fanfaren und Rufe in
der ersten Version von Fidelio (Theater an der Wien,
1805), in Egmont (Burgtheater, 1810) und im revidier-
ten Fidelio (Karntnertortheater, 1814).

Der Paukist bei diesem Konzert war Ignaz Manker
— seine berufliche Beziehung zu Beethoven muss tat-
séchlich sehr eng gewesen sein. Manker war der
Sohn des Hofpaukers Franz Manker, bei dem er auch
das Instrument erlernte. Er war aber auch ein féhiger
Violoncellist, speziell im Bereich der Kammermusik,
und hatte bei Anton Kraft studiert. 1796 hatte Haydn
den Paukenpart in der Missa in tempore belli (in der
sogenannten Paukenmesse) fur den jungen Manker
komponiert, der Ende 1802 oder Anfang 1803 Pau-
kist im Theater an der Wien wurde. Er war in dieser
Funktion, als Beethoven fir ihn die exponierten ,,Herz-
schldge“ in der Orchestereinleitung von Christus am
Olberge, den Dialog zwischen Klavier und Pauke in
der Coda des 1. Satzes des Klavierkonzerts Nr. 3, die
exponierten Tritonus-Intervalle am Beginn der Ker-
kerszene in Fidelio, die Stellen in der Symphonie Nr. 5,
den Beginn des Violinkonzerts und vor allem das Duo
zwischen Klavier und Pauke in der Kadenz des ersten
Satzes von dessen Klavierversion schrieb. In der Chor-
fantasie lieR Beethoven zunéchst die linke Hand des
Klavierparts beim Einsatz der Solistinnen im Bewusst-
sein verdoppeln, eine solche Feinheit keinem anderen
Paukisten anvertrauen zu kdnnen. Er strich dieses Detail
in der an Breitkopf & Hartel gesendeten Version fir die
Publikation auf europdischem Boden, vergall jedoch,
sie auch aus den an Clementi in London geschickten
Stimmen zu tilgen. Etwa ein Jahr spéter sollte Beetho-
ven das finale Klavier-Pauken-Duo mit Manker in der
Coda des Finales des Klavierkonzerts Nr. 5 schreiben.
Bei den hier abgehandelten Konzerten von 1813-1814
hatte er jedoch zwei neue Anforderungen fur Manker:
die im Sextintervall gestimmten Pauken im Scherzo der
Symphonie Nr. 7 und die oft exponierten Fs in Oktave
im Finale der Symphonie Nr. 8.

Als Manker 1817 starb, spielte Anton Hudler aus
dem Karntnertortheater die Tritonus-Stelle in Fidelio
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(vom Mai 1814); kurz nach Mankers Tod durfte er die
Oktaven in der Symphonie Nr. 8 gespielt und damit
Beethoven den Weg frei gemacht haben, flr ihn die
Oktaven-Fs in der Symphonie Nr. 9 zu schreiben.

Beim Schlagzeug war Joseph Rabe Paukist in
Schikaneders Theater auf der Wieden und im Theater
an der Wien gewesen. 1791 hatte Mozart fiir ihn die
gedampfte Paukenstelle in der Feuer- und Wasserprobe
der Zauberflote geschrieben. Rabe kam aus Oberlei-
tensdorf (Béhmen), aus dem auch der Fl6tist Anton
Dreyssig stammte. Rabe wurde Personalmanager in
Schikaneders Theater, und als dieser Bereich seiner
Arbeit immer mehr an Bedeutung gewann, Ubertrug
er Ende 1802 oder Anfang 1803 seine Verpflichtungen
als Paukist an Ignaz Manker, fuhr aber fort, bei Bedarf
aushilfsweise Schlagzeug zu spielen. Anton Brunner,
der bei Beethovens Konzert vom 27. Februar 1814
als Kontraktor wirkte, war zwischen 1795/96 und
1806/07 Paukist im Ké&rntnertortheater, ibernahm aber
vermutlich ebenfalls die Rolle als Personalmanager
und beschrénkte sich danach grotenteils auf aushilfs-
weises Schlagzeugspielen.

SchlieBlich hatte in der aus dem Kérntnertortheater
stammenden Gruppe der Posaunen Leopold Seegner
1808 die Urauffuhrungen von Beethovens Symphonie
Nr. 5 und 6 gespielt und sollte dies 1824 auch bei den
Urauffihrungen der Symphonie Nr. 9 und den Aus-
schnitten aus der Missa solemnis tun.

*hkk

Wir kennen also von den etwa 113 Mitwirkenden des
fiir diese vier Benefizkonzerte zusammengestellten
Orchesters die Namen von etwa 98 Musikern. Die ein-
zigen Namen, die wir nicht mit hinlanglicher Sicher-
heit kennen, betreffen zehn Geiger und fiinf Bratschi-
sten, und gerade sie dirften mit ziemlicher Sicherheit
aus der Reihe professioneller Musiker aus dem Theater
an der Wien, dem Karntnertortheater oder dem Burg-
theater stammen. Mit Ausnahme des mit Beethoven
befreundeten Cellisten Vincenz Hauschka und eini-
gen wenigen anderen kann keiner der Mitwirkenden
begriindeterweise als Dilettant bezeichnet werden, wie
es in der Vergangenheit geschehen ist. Der Bericht der
Wiener Zeitung vom 20. Dezember 1813, das Orchester
habe aus ,,mehr als 100 Virtuosen von erstem Range“
bestanden, war in dieser Hinsicht absolut genau.

Sicherlich hat das Personal zwischen dem ersten
Konzert am 8. Dezember 1813 und dem vierten am



27. Februar 1814 leicht gewechselt. Salieri, der wenig
Sympathie fUr Beethoven hatte, legte die Leitung der
militarischen Fernmusik zurlick, der durchreisende
Kontrabassist Dragonetti durfte Wien bereits wieder
verlassen haben etc. Aber insgesamt blieb dieses
urspriinglich fiir ein offizielles patriotisches Benefiz-
konzert zusammengestellte Orchester die etwa zwolf
Wochen hindurch vermutlich ein einigermafen konsi-
stentes Ensemble.

Kollidierende Konzerte beim Fest der
Verkiuindigung, 25. Marz 1814

Wie das Fest von Marid Empfangnis am 8. Dezember
war auch das Fest der Verkiindigung am 25. Mérz, an
dem die Theater fur Opern- oder Schauspielvorstel-
lungen geschlossen waren, ein bevorzugter Tag fiir die
Veranstaltung eines Benefizkonzerts. Am Freitag, dem
25. Mérz 1814 gab es gleich zwei nur wenige hun-
dert Meter voneinander entfernte Abendkonzerte mit
Musik Beethovens.

Ein von der Gemeinde Wieden gesponsertes Bene-
fizkonzert zu Gunsten von Familienmitgliedern
des Deutschmeister-Regiments, seiner Reserve und
regionalen Bataillone von Wieden und anderer Vor-
stadte fand im Theater an der Wien statt und brachte
ein typisches Potpourri musikalischer und deklama-
torischer Stilicke, aber der Reporter der Allgemeinen
musikalischen Zeitung berichtete ausschlieBlich Uber
die ersteren. In der ersten Halfte erklangen Beetho-
vens Ouvertlire zu Coriolan, Joseph Weigls Der
Osterreichische Grenadier, gesungen vom Bass Anton
Forti; Adagio und Variationen fiir Horn, eine Kom-
position des ersten Geigers im Theater an der Wien,
Joseph von Blumenthal, die vom ,,Solo“-Hornisten
Michael Herbst gespielt wurde, und J. A. P. Schulzs
groRBer Chor Vor dir, o Ewiger, begleitet von Trom-
peten, Posaunen und Pauken. Der zweite Teil begann
mit einer ,,neuen” Symphonie in Es-Dur, komponiert
von Louis Spohr, dem Konzertmeister des Theaters, es
folgten ein Adagio und Rondo aus einem Flétenkon-
zert von Krommer, gespielt von Aloys Khayll, dem
Solisten des Burgtheaters, ein Vokalduett Vederlo sol
bravo aus Péers Oper Griselda, schliellich als Finale
ein patriotischer antiphonischer Chor mit Orchester —

Der Vorsicht Gunst beschiitze, begliicktes Oestreich

[sic], dich, komponiert und geleitet von Antonio
Salieri -, der wiederholt werden musste.
Dieser Konzertabend durfte den Grofteil des
Theaterorchesters beschéftigt haben.

Vermutlich viel friiher geplant und angekindigt
war jedoch ein traditionelles Benefizkonzert fiir den
Theater-Armenfond im Karntnertortheater. Das Pro-
gramm beinhaltete die von Beethoven selbst dirigierte
Egmont-Ouvertiire und Wellingtons Sieg. Der Rest
des Programms ist uns nicht Uberliefert, dirfte aber
aus einem Werk bestanden haben: aus Beethovens
Symphonie Nr. 7, die bei jedem der vier Auffiihrun-
gen vor Wellingtons Sieg gespielt wurde, vielleicht
aber auch aus kiirzeren, von verschiedenen Kinstlern
des Kéarntnertor- und Burgtheaters gespielten Stlicken.
Jedenfalls durfte Michael Umlauf im hauptsachlich
zeremoniellen Beisein Beethovens dirigiert haben.

Und dies war die erste Gelegenheit, wo eine Auffiih-
rung von Wellingtons Sieg auf eine musikalische oder
politische Konkurrenz traf. Verantwortlich fir die
Arrangements war vermutlich Graf Palffy, Direktor
des Theaters an der Wien. Durch die Konzertplanung
fiir diesen Termin entzog er Beethoven die Verwen-
dung des hauseigenen Orchesters und damit viele von
deren Mitgliedern, fiir die Beethoven spezielle Pas-
sagen komponiert hatte. Die neue Spohr-Symphonie
gewahrleistete, dass weder der Komponist noch das
Orchester aus der Reihe und quasi Uber das Glacis
tanzen wiirden, um mit Beethoven zu musizieren.
Spohrs Flétenkonzert beschéftigte den Solisten Aloys
Khayll in einem AusmalR, dass er fur Beethoven nicht
Piccolo spielen konnte. Zudem durfte Salieri nach
seiner negativen Reaktion auf Beethovens glanzvolle
Akademie am 22. Dezember 1808 Uber ein mit ihm
rivalisierendes Konzert erfreut gewesen sein. Den-
noch wurde das Konzert des Theater-Armenfonds ver-
mutlich von hauseigenen Kraften des Kéarntnertor- und
Burgtheaters aufgefthrt, und das Orchester umfasste
mit Sicherheit Uber siebzig Mitglieder — dies gentigte,
um die erwiinschte Sensation in Wellingtons Sieg zu
garantieren.

Fortsetzung folgt in der Juni-Ausgabe
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Spenderliste 2016

Auch letztes Jahr haben wieder etliche Spender wohltuenden Einfluss auf die Gestaltung unseres Vereins-Bud-
gets genommen und damit ihre Verbundenheit mit unserer Arbeit zum Ausdruck gebracht. Wir méchten in Form
der Veroffentlichung der Spenderliste jedem Einzelnen / jeder Einzelnen fiir seine / ihre Unterstlitzung herz-
lich danken und um weitere wohlwollende Zuwendung ersuchen. Die Namen besonders grol3ziigiger Spender
(Betrdge ab 50 €) sind fett gedruckt.

Univ. Prof. Theodore Albrecht Prof. Wolfgang Kihn
Dr. Carol Albrecht Marthe Lindenthal
Mag. Martin Brambdck Claire Liu Mayumi
Sebastian Breit Andreas Mendel
Robert Brunnlechner Mag. Florian Mihlberger
Dr. Charlotte Brusatti Dr. Georg Norén
Mag. Robert Corazza Mag. Andreas Pottler
Ing. Peter Decristoforo Angelika Ried|
Eduard Eichwalder Gerlinde Sbardellati
Ginter Federsel Georg Schiick
Max Feyertag Mag. Sieglinde Schuster-Lurger
Wolfgang Fischer DI. Fritz Schuller
Andrea Gruber Heribert Stark-Ziegler
DI. Klaus Hackl Univ. Prof. Adolf Traar
Marcela Hejtman Gerda Unger-Ohlberger
Univ.Prof. Harald Horth Mag. Jorg Wachsenegger
Adolf Hortnagl Mag. Karin Walcher
Dr. Marina Ittner Mag. Bernarda Zemljic-Bobro
Mag. Anna Jankowsky Hans Hermann  Ziel
Mag. Judith Kammerzelt Erich Zéchmann
Angela Kirchner Richard Zottl
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KLASSENABENDE OBOE, FAGOTT

MICHAEL WERBA
Konzertabend Fagott

Mittwoch, 5. April 2017, 18:30 Uhr
MUK Privatuniversitat der Stadt Wien
Johannesgasse 4a, 1010 Wien

MARCELO PADILLA

Konzertnachmittag Fagott
Mittwoch, 3. Mai 2017, 15 Uhr
MUK Privatuniversitat der Stadt Wien
Johannesgasse 4a, 1010 Wien

THOMAS HONIGER

Konzertnachmittag Oboe

Montag, 15. Mai 2017, 15 Uhr
MUK Privatuniversitat der Stadt Wien
Johannesgasse 4a, 1010 Wien

GERLINDE SBARDELLATI
CHRISTINA GAUGL-HOLLWERTH

Vortragsabend Oboe - Fagott

Montag, 29. Mai 2017 18:30 Uhr

J. M. Hauer-Musikschule Wiener Neustadt
Prof. Fritz Heindl-Konzertsaal

Herzog Leopoldstr. 21, 2700 Wr. Neustadt

Rohrbaumaschinen Ausstellung
Willy Wettstein
Freitag 12. Mai 2017, 14 bis 19 Uhr
Samstag 13. Mai. 2017, 10 bis 15 Uhr
Meisterwerkstatt fir Holzblaser
Goldeggasse 20/11
1040 Wien

Herr Wettstein stellt seine Maschinen und deren
Handhabung vor.

Weinbau
Elisabeth & Karl Sommerbauer
GUGA

Semlergasse 4
2380 Perchtoldsdorf

Tel.: 0699/11 32 35 90, 0664/215 35 45
E-Mail: sommerbauer.guga@gmx.at

Ausg‘steckt ist vom
3.-19. Mérz 2017
21. April - 7. Mai 2017
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Die néchste Ausgabe des Journals der Gesellschaft der
Freunde der Wiener Oboe erscheint im Juni 2017.

Wir bitten wieder um zahlreiche Mitarbeit in Form
von Artikeln, Infos, Annoncen, Berichten, Mittei-
lungen, Konzertterminen usw., zu richten an unseren
Obmann Josef Bednarik.

Redaktionsschluss: 25. Mai 2017

Prof. Manfred Kautzky bei der Uberreichung der
Ehrenmitgliedschaft unserer Gesellschaft
(November 2002)

Der Erwerb des Journals ist fir Nichtmitglieder
im Abonnement um € 14,- jahrlich moglich; Mit-
glieder erhalten das Journal GRATIS.
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