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Vorwort	
 	
Ernest	Krähmer	wurde	1795	in	Dresden	geboren	und	erhielt	sein	musikal isches
Rüstzeug	beim	Mil itär. 	E r	spezial isiert	sich	auf	das	Spiel	von	Holzblasinstrumenten,
vornehmlich	der	Oboe,	unterr ichtete	aber	schon	früh	Csakan	–	eine	über	die
Donaumonarchie	hinaus	bel iebt	gewordene	Blockflötenart	der	Frühromantik.	1815
übersiedelte	er	nach	Wien,	wurde	in	den	Wiener	Orchestern	ein	gefragter	Oboist	und
1822	Mitgl ied	der	Hofkapel le.	Sein	Steckenpferd	bl ieb	jedoch	stets	der	Csakan,	dessen
wichtigster	Virtuose	und	Pädagoge	er	mit	einer	Vielzahl	verschiedenster	Publ ikationen
wurde.	Sein	ganzes	gedrucktes	kompositorisches	Werk	ist	ausschl ießl ich	diesem
Instrument	gewidmet.	Mit	dem	Csakan	machte	er	weit	über	die	Landesgrenzen	Furore
und	trat	bei	Konzertreisen	häufig	mit	seiner	Frau	Carol ine	Schleicher	(einer	geschätzten
Klar inettistin)	auf.	Krähmer	verstarb	1837	in	Wien	an	einem	Lungenversagen.	
 	
Rondo	militaire	op.	36	
In	einer	Übersicht	mit	dem	Titel	Ernest	Krähmer’s	sämtliche	Werke	für	den	Csakan,
abgedruckt	im	zweiten	und	dritten	Tei l	der	Csakanschule	des	Komponisten	(op.	31,
von	seinem	treuesten	Verleger	und	Weggefährten	Anton	Diabel l i 	erstmals	publ iziert
1833	und	in	seinem	Todesjahr	1837	wiederaufgelegt)	wird	op.	36	„offiziel l“	zunächst
als	sein	letztes	Werk	genannt.
In	Krähmers	Nachlass	fanden	sich	dann	offenbar	noch	weitere	Kompositionen,	die	
posthum	veröffentl icht	wurden: 	Werke	bis	op.	38,	Stücke	ohne	Opuszahl	sowie	einige
Bearbeitungen;	man	hat	zudem	Kenntnis	von	weiteren	unpubl izierten	Stücken,	
die	tei lweise	verloren	sind.	Das	zunächst	laut	Ankündigung	Militärisches	Rondo
genannte	op.	36	erschien	schl ießl ich	unter	dem	Titel	Rondo	militaire	pour	deux	Csakan
avec	Accompagnement	de	Piano	ou	de	Guitare	bei	Diabel l i 	unter	der
Druckplattennummer	7975,	also	1844	sieben	Jahre	nach	Krähmers	Tod	zusammen	mit
anderen	Stücken	aus	dessen	Nachlass.	

Wie	bei	der	Rondo-Form	im	Marschcharakter	übl ich,	kontrastieren	schneidige
Rhythmen,	zackige	Artikulation	im	Thema	des	A-Tei ls	mit	tei lweise	vom	Grundcharakter
abweichenden	Abschnitten	in	den	Zwischentei len: 	Dort	anzutreffen	sind	spieler ische,
lyr ische,	bisweilen	auch	sehnsüchtige	Momente.	
Bemerkenswert	ist	die	dual	angelegte	Form	des	Werkes	–	mit	Überschneidungen	von
Rondoform	und	Sonatenhauptsatz-Form	–,	weshalb	hier	eine	kurze	formale	Analyse
angebracht	ist: 	Abgesehen	von	der	bereits	erwähnten	Rondo-Struktur	ist	der	Anfangstei l
auch	wie	die	Exposition	eines	Sonatenhauptsatzes	aufgebaut: 	Nach	dem	„feschen“
marschartigen	Thema	erscheint	in	Takt	35	das	zweite,	luftigere	Thema	in	der
Dominanttonart. 	
Überleitungsfiguren	(Takt	20	f. 	und	Takt	125	f. )	führen	in	eine	Art	Durchführung,	in	der
nach	lyr ischer	Modulation	das	Anfangs-(Rondo)thema	in	einer	anderen	Tonart
auftaucht	(Takt	139	f. ). 	Tatsächl ich	erscheint,	erwartungsgemäß	der	Regeln	des
Sonatenhauptsatzes	in	der	Reprise	(ab	Takt	174)	dann	das	zweite	Thema	in	der
Grundtonart	(T.	196).	E in	schmissiger	Kehraus	mit	virtuosen	Spielfiguren	beschl ießt	den
Satz.	
Formal	setzt	Krähmer	hier	nach	seinen	Quatre	Rondeaux	op.	33	von	1834	und	seinem
kurz	zuvor	komponierten	La	Tyrolienne	(Rondeau)	op.	35	für	Csakan	und	Pianoforte
einen	weiteren	bemerkenswerten	Akzent	im	frühromantischen	Blockflötenrepertoire.		
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Zur	Edition	
Die	vorl iegende	Neuausgabe	orientiert	sich	am	Originaldruck,	wie	er	in	der
Universitätsbibl iothek	Frankfurt	am	Main	unter	der	Signatur	Mus.	pr. 	Q	18/1803
aufbewahrt	wird	sowie	am	Neudruck	in	der	Originaltonart,	welcher	bei	Aura-Edition	
als	AE	021-Cs	erschienen	ist.
Wie	es	bei	Krähmer	öfters	vorkommt,	fäl l t	die	Begleitung	der	beiden	Oberstimmen
wahlweise	dem	Klavier	oder	einer	Gitarre	zu.	
Für	diese	Edition	wurde	auf	Anregung	von	Daniel	Koschitzki	der	K laviersatz	um	eine
große	Terz	aufwärts	transponiert	und	somit	von	der	ursprüngl ichen	Grundtonart	As-Dur
nach	C-Dur	gesetzt,	damit	das	Werk	auf	einer	heutigen	Standard-Blockflötengröße
spielbar	wird.	Dadurch	könnnen	bei	der	Ausführung	des	Stückes	B lockflöten	in	C
verwendet	werden	–	vorzugsweise	Sopranblockflöten,	was	dem	mil itär ischen	Charakter
der	Komposition	gewiss	entgegenkommt.
Die	Transposition	des	Rondo	militaire	nach	C-Dur	ist	zumindest	tei lweise	historisch
legitimiert: 	Interessanter	Weise	fordert	die	Gitarrenstimme	im	Originaltitel	der	Partie
ausdrückl ich	eine	„Terz-Guitare“,	welche	größenbedingt	eine	kleine	Terz	höher	kl ingt:
Die	in	A	notierte	Gitarrenpartie	kl ingt	dann	effektiv	in	C.	Damit	passt	sie	nicht	mehr	zu
historischen	Standard-Csakans	in	as1;	es	müssten	folgl ich	Csakans	in	c2	verwendet
werden,	welche	auch	in	wenigen	Exemplaren	erhalten	sind.	E ine	andere	Möglichkeit
wäre	auf	Csakans	zu	verzichten	und	die	Oberstimmen	von	zwei	Traversflöten,	Oboen
oder	Viol inen	spielen	zu	lassen.	Von	der	Tonlage	und	K langfarbe	her	betrachtet	wären
Sopranblockflöten	in	C	al lerdings	die	erste	Wahl. 	
Übernimmt	eine	moderne	Konzertgitarre	die	Begleitung	im	übl ich	Sinn,	muss	im	dritten
Bund	ein	Kapodaster	angebracht	werden.	Die	in	A	notierte	Gitarrenstimme	kl ingt	dann
in	C	und	passt	wiederum	zu	al len	in	C	notierten	Oberstimmeninstrumenten.

Im	überl ieferten	Notentext	mussten	nur	wenige	offensichtl iche	Schreibfehler	korr igiert
werden.
Der	Notensatz	ist	den	heutigen	Gepflogenheiten	angepasst: 	Selbstverständl iche,	
also	unnötige	Bindebögen	wurden	zu	Gunsten	eines	ordentl icheren	Notenbi ldes
weggelassen	–	etwa	ein	Legato,	das	einen	Tri l ler	und	dessen	Nachschlag	überspannt,
oder	der	separate	Bogen	über	dem	Nachschlag	selbst. 	
Geringfügige	Abweichungen	wurden	an	ihre	Analogstel len	sinngemäß	angegl ichen.
Dies	betr ifft	fehlende	Artikulationszeichen,	Kei le,	Punkte	und	Akzentzeichen,	sowie
Dynamik	und	Bogensetzung,	desgleichen	Arpeggien	und	Nachschläge	bei	Tri l lern.	
Wie	bei	den	meisten	Druckausgaben	dieser	Epoche	ist	eine	Unterscheidung	zwischen
artikulatorischen	Kei len	und	Punkten	im	Originaldruck	kaum	möglich.
Diese	Artikulationszeichen	erscheinen	bei	Analogstel len	uneinheitl ich	und	sind
musikal isch	nicht	sinnvol l	auseinanderzuhalten.	Die	Zeichen	wurden	deshalb	zu
Punkten	vereinheitl icht. 	Es	sei	darauf	hingewiesen,	dass	solche	Punkte	im
kompositorischen	Kontext	dieser	Zeit	nicht	unbedingt	ein	artikulatorisches	Staccato
bedeuten,	sondern	ebenso	gut	den	Nachdruck	einer	Note	bezeichnen	konnten.

Gemäß	der	zeitgenössischen	musikal ischen	Gepflogenheit	wäre	bei	der	Fermate	vor
Beginn	der	Reprise	des	Hauptthemas	in	T.	175	die	Ausführung	einer	freien	Kadenz
durch	das	K lavier	oder	die	Gitarre	denkbar.

Nikolaj	Tarasov	


