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Dr. J. J. H. Ribock (1743-1785)
Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der Querflöte

Karl Ventzke

Als „ J. J. H. R." im Jahre 1782 seine „Bemer-
kungen über die Flöte ..." 1 in den Druck gab,
hatte sidi noch niemand in einer derartigen Ver-
öffentlichung mit Detailproblemen der Quer-
flötenkonstruktion so gründlich befaßt.

Quantzens Autorität als Flötenlehrer war
über seinen 1780 in zweiter Auflage erschienenen
„Versuch einer Anweisung die Flöte traversiere
zu spielen" weithin noch nahezu unangefochten,
und das vön ihm gelehrte Instrument mit 1-2
Fußteilklappen war fast ausschließlich in Ge-
brauch. Erst Anfang März 1783 begegnete der
reisende Flötenvirtuose Dulon - auf seiner vier-

ten „musikalischen Wanderung" durch Nord-
deutschland - bei einem Dilettanten in Lüne-

burg zum erstenmal einer Flöte „mit mehreren
Klappen", wonach sein Vater als gelernter Gold-
schmied ein Modell nahm, es sofort übertrug und
bei gleicher Gelegenheit „die lange F-Klappe,
welche für den kleinen Finger der linken Hand
bestimmt ist", dazuerfand2. Seine Inventions-

flöte („so nennt man nämlich diejenigen, woran
mehr als zwey Klappen befindlich sind") war
im September 1783 am Hofe in Neubrandenburg
etwas derartig „Neues und Seltenes", daß er sich

veranlaßt sah, sie der preußischen Prinzessin
„für sechs Louisd'or nebst einer Quantzischen
Flöte mit drey Mittelstücken und dem dazu ge-
hörigen Kasten" s zu überlassen.

In nord- und mitteldeutschen Kennerkreisen

bevorzugte man zu dieser Zeit offensichtlich

Flöten von Quantz und Kirst in Potsdam 4,
Grenser in Dresden und Tromlitz in Leipzig 5.
Gerade in kleineren Städten gehörte es zur gän-
gigen Übung, daß neben durchreisenden Virtuo-
sen auch ortsansässige Dilettanten des gebildeten
Standes öffentlich musizierten. Die meisten Spie-
ler - ob Berufsmusiker oder Liebhaber - ga-
ben sich mit ihren Instrumenten zufrieden und

suchten mit den jeweils vorhandenen instrumen-
talen Unvollkommenheiten beim Spiel recht und
schlecht fertig zu werden.

Der Arzt und Liebhaberflötist J. J. H. Ribock
in der Kleinstadt Lüchow im Lüneburgisdien war
nicht von dieser Art. Er übte freimütig Kritik an
den zeitgenössischen Querflöten, machte detail-
lierte Vorschläge „zur bessern Einrichtung und
Behandlung derselben" und gab als erster im
deutschsprachigen Bereich Griff- und Triller-
tabellen für die Querflöte mit fünf Klappen
heraus.

Ober das Leben Ribocks ist bisher kaum mehr

bekannt, als Gerber überliefert hat e, und wir

werden sehen, daß dessen ohnehin spärliche An-
gaben eine für die spätere Beurteilung Ribocks
verhängnisvolle Unrichtigkeit enthalten. Die Be-
mühungen Ribocks um eine konstruktive Weiter-
entwicklung der Querflöte im ausgehenden
18. Jahrhundert sind, da niemand an ihnen vor-
beikommt, in allen flötenhistorisdien Arbeiten

mehr oder weniger eingehend erörtert, meistens
aber ziemlich im Schatten der Persönlichkeit von

J. G. Tromlitz gesehen und als die eines undank-
baren und sich über seinen Lehrer ungeziemend
erhebenden Schülers interpretiert worden.
Wer war Ribock und was läßt sich über sein

Verhältnis zu Tromlitz sagen?

' Die Fußnotenzifern im Text beziehen sich auf die

Rubrik »Quellen und Anmerkungen" am Schluß die-
ses Beitrags (S. 70 f.)
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1. Ribocks Leben in chronologischer Ubersicht
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Da zusammenhängende Angaben über Ri-
bocks Leben nicht überliefert oder bisher nicht

bekannt sind, erfolgt für die aufgenommenen
Daten ein Einzelnachweis der Quellen gegebe-
nenfalls mit Kommentierung. Es sind auch sol-
che zeitgenössischen Nachrichten aufgenommen
worden, die mit Ribodcs familiärem Leben und

seinen flötebezogenen Aktivitäten indirekt zu-
sammenhängen.

1743 12. 9. Justus Johannes Heinrich Ribock
(gelegentlich auch: Riebodt, Riboc) in
Egestorf/Lüneburger Heide geboren'.
Vater: Johann Heinrich Ribock, geb.
1696 in Gorleben über Lüchow, von
1735 bis zu seinem Tode am 22.3. 1753

Pastor in Egestorf e

1756 Ribocks Bruder David Georg (geb.
1738) erwirbt Bürgerrecht in Lüchow B.

1760 24. 10. Immatrikulation Ribocks an der Uni-

versität Helmstedt 10

1761/62 Ribock Studentin Rinteln"

1762 14. 5. Immatrikulation Ribocks als Medizin-

student in Halle'

26. 10. Immatrikulation Ribocks als Medizin-

student in Göttingen 13

1763 16. 9. Promotion Ribocks zum Dr. med. in

Göttingen "

1770 Ribocks Bruder Johann Wilhelm (geb.
1747) erwirbt Bürgerrecht in Lü-
chow'

Nachdem Ribock eine Flöte von

Wietfeld in Burgdorf benutzt hat
erfolgt etwa

1777 die Aufnahme der Korrespondenz
mit J. G. Tromlitz in Leipzig wegen
Flötenbau und -spiel; Kauf der ersten
Flöte von Tromlitz mit Gis- und B-

Klappe'?.

1781 Ribock lernt Louis Dulon, den Vater
des blinden Flötenvirtuosen L. Dulon,
in Stendal kennen 1e.

1782 Druck der Bemerkungen über die Flö-
te ... (bis Seite 50) bei Dan. Christ.
Franzen und Grosse in Stendal, deren

Ausgabe jedoch „von einer Zeit zur
anderen verzögert wurde" 19

1783 7. 3. Besuch der Dulons bei Ribock in Lü-

chow so

20. 6. Im Magazin der Musik Band I (Hrsg.
Cramer), Hamburg 1783, S. 686-736
erscheint Ribocks Aufsatz „Über Mu-
sik; an Flötenliebhaber insonderheit"

Titelblatt der Dissertation Ribocks"

(abgeschlossen am 12. 4. 1783) mit be-
sonderem Lob des Herausgebers für
die „so sehr gedachte und mit soviel
Erfahrung geschriebene Abhand-
lung" 2'

9. 11. Im Band II des genannten Magazin
derMusik erscheint auf S. 1013-1021

eine „Nachricht von Tromlitzischen

Flöten" mit Hinweis auf c2-Klappe.
Ribock bestellt aufgrund dieser Nach-
richt eine weitere Tromlitzflöte mit

der angezeigten Klappe, erhält sie
aber nicht. Daraufhin Abbruch der

Korrespondenz zwischen Tromlitz
und Ribock und eigene Flötenbau-
Versuche Ribodcs22.

1784 Etwa Anfang des Jahres werden Ri-
bocks Bemerkungen ... mit einer
„Nachschrift" und Druckfehlerberich-

tigungen veröffentlicht 23
2. 6. Ribocks Ehefrau Susanne Catharina

geb. Bruns verstirbt in Lüchow an
„Auszehr" Y'.

Etwa um die Jahresmitte veröf-
fentlicht Tromlitz eine weitere „Nach-

Im Besitz der Bayrischen Staatsbibliothek München,
die uns dankenswerterweise ein Dia überließ (Red.)
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Doch erstreckte sich dies nur auf die-

se beyden Töne ... Von seinem Vor-
trag wird es nun wohl jedem Kenner
von selbst einleuchten, daß dieser un-
ter aller Kritik war ... Als Mensch be-

trachtet, hatte er einen sehr gefälligen
Charakter, und war in seinem Um-

gang ein Mann, wie es wenige giebt;
er besaß nicht gemeine Kenntnisse,
und viel Lebensart" s'.

ridu" von seinen Flöten „auf einem

ganzen Bogen", worin „mehr von ihm
stehet" (als Antwort auf Ribodts Be-
merkungen ...) _'.

9.-21.11. Dulon in Leipzig. Er erfährt bei
Tromlitz-Besuchen, daß Ribodt Lü-
dtow verlassen „und sich nach Han-

nover begeben habe" und erhält
Tromlitzens „Aufsatz über die Flö-

te", worin Ribodts Gelenkklappen
„in etwas zu bittern Ausdrücken sehr

scharf getadelt" werden 2°.

1785 Dulon in Hannover, wo er „einen
25. 1.-4. 2. sehr vergnügten Tag" bei Ribock ver-

lebt, „welcher sich hier ansäßig ge-
macht hatte" Y'.

um 1785 Ribodts Tod. Ein Aufenthalt bzw. der

Tod Ribodts ist um diese Zeit weder

in Lüchow noch in Hannover amtlich

nachzuweisen 28

1786 Tromlitzens Kurze Abhandlung vom
Flötenspielen erscheint bei Breitkopf
in Leipzig („Dieser R. ist nun
todt ...") se

15.-23.10. Dulon in Hannover. Er kauft eine

von Ribodt verfertigte Flöte „aus
seinem Nachlaß" und muß gestehen,
„ohne irgend Jemand zu viel zu thun,
daß ich Flöten von sogenannten
Meistern in Händen gehabt, die
meiner Ribodtisdten in jeder Hinsicht
nachstehen müssen"S°.

2. Ribocks „Bemerkungen über die Flöte,
und Versuch einer kurzen Anleitung

zur bessern Einrichtung und Behandlung
derselben" - Eine Inhaltsübersicht

Welche Motive Ribodt zu dieser Schrift ver-

anlaßten, gibt er in seinem Aufsatz „Ober Mu-
sik" zu erkennen, aus dem folgende Passagen
zitiert seien 34: „Bey der Flöte ... bläset ein
schlechter Bläser immer schlecht, ein guter Bläser
schlecht auf der schlechten Flöte, auf einer jeden,

sonst guten, darum noch nicht gut ... Hier tritt
eine sonderbare Verwickelung ein zwischen Spie-
ler und Instrumentmaeher, der keiner des andern

feinster Kunst entbehren kann, um etwas gutes
zu liefern. Und in Wahrheit also, wenn es jedem

Instrumentalisten nützlich und nöthig ist, sein
Instrument, auch dessen Baue nach, zu kennen,
so ist es dem Flötenisten vor allen andern in-

sonderheit. Aus diesen Gründen habe ich meine

Bemühung in freyen Stunden eine Zeit lang
hierauf verwandt, und in einer kleinen, durch

die Schuld eines ganz incorrigibeln Verlegers nur
gar zu sehr durch Druckfehler und falsche Zeich-
nungen verunstalteten und zum Theile unbrauch-
bar gemachten Abhandlung, Anleitung dazu ge-
geben. Durch Befolgung derselben kann künftig
jedweder, der nicht ganz mißgestaltet ist, wenig-
stens einen so guten Ton erhalten, als bisher nur
diejenigen zu haben pflegten, die man für recht
gute Bläser hielt, und zwar ohne sehr vom An-
satze zu dependiren, zu jeder Zeit und Stunde,
bey gutem Ansatze aber sicherlich mehr leisten,
als bisher hierin ein Mensch geleistet. Man glaube
nicht, daß ich zuviel sage: es sind Thatsachen,
die jeder bey sich wahrmachen und realisiren
kann; indem ich kein Arcanum aus meinen Ent-

deckungen gemacht, sondern alles deutlich genug
beschrieben habe."

1791 Tromlitz über „den Mann, der das

schöne Werk von der Flöte geschrie-
ben hat: er heißt Ribodc. Jetzt lebt
er nicht mehr; er gab sich für einen
Arzt aus, und wohnte zuletzt in Han-
nover"'t, und an anderer Stelle: „Es

giebt Leute, die gern einen großen
Nahmen haben wollen, und wenn es

auch dabey auf andrer rechtschaffenen
Männer Ehre ankommen sollte, wie
an dem verstorbenen Arzte, Nahmens
Ribodt und seiner Scarteke zu erse-

hen, welche ich bey gelegener Zeit
einmahl von Wort zu Wort erklären

werde, damit doch seine blinden An-

hänger sehen, was sie haben" s=.

1802 Dulon über Ribock als Flötenspieler
und Mensch: „Was also seinen Ton

betrifft, so war er gerade nicht schlecht
zu nennen; indeß suchte Ribock eine
besondere Ehre darin, das D und Es

in der Tiefe mit solcher ungeheuern
Gewalt herauszuschmettern, daß ei-

nem die Ohren hätten gellen mögen.
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Die Jahreszahl 1782 im Titel dürfte sich nur
auf den Druck des ersten Teiles bis Seite 50 be-

ziehen. Veröffentlicht wurde das Werk erst mit

einer „Nachschrift" (Seite 51-62), aus deren
Einleitung zu entnehmen ist, daß die Ausgabe
des ersten Teiles „von einer Zeit zu andern" so

verzögert wurde, daß Ribock aufgrund einer
„gewissen Nachricht" 9S noch eine Flöte (bei
Tromlitz) bestellte, diese aber nicht erhielt und
nach nochmaligem Briefwechsel selbst mit einem
Drechsler zu arbeiten anfing. Die Ergebnisse die-

ser eigenen Arbeiten miteinbezogen, dürfte das
„Pamphlet" mit Nachschrift, Korrekturen des
1. Teiles und Zeichnungen frühestens Anfang
1784 erschienen sein.

Für die Anlage des Werkes gilt, was Ribock

auch seinem Beitrag „Über Musik" voransetzt:
es handelt sich um Beobachtungen und Bemer-

kungen, von ihm „so wie sie entstanden sind,

einzeln, und ohne um systematischen Zusammen-

hang und Anordnung bekümmert zu seyn" 36,
niedergeschrieben. Die folgende Inhaltsübersicht

mag in Stichworten anzeigen, welche Themen
und Probleme Ribock behandelt:

S.1-4 Unterschiede der Tromlitz- und Kusder-

Flöten mit vier Klappen; Mängel der ersten
Tromlitzflöte Ribodcs.

5-14 Ausführliche Beschreibung, wie Ribock der
mangelhaften Klappendedtung beikommt;
Beschreibung seiner Gelenkklappen.

15-16 Auch die zweite Tromlitzflöte (mit F-Klap-
pe) hat Mängel; Ribodc erfindet eine F-
Klappe für den rechten Daumen.

I8-22 Schwierigkeiten bei der Handhabung der
Mehrklappenflöte und Erläuterung der Ri-
bodcschen Grifftabellen.

22-25 Über Ursachen eines schlechten Ansatzes und

Möglichkeiten, den Ansatz durch Verände-
rungen am Kopfstück der Flöte zu ver-
bessern.

25-26 Da Tromlitz ablehnt, verschiedene Kopf-
stücke nach Ribodts Aufriß zu bauen, schnitzt

Ribock selber seine Kopfstücke mit inneren
und äußeren Ausschnitten zurecht.

Im Besitz der Bayrischen Staatsbibliothek München,
die uns dankenswerterweise ein Dia überließ (Red.)
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Zwei Grifftabellen aus Ribodu „Bemerkungen über die Flöte ..."
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28-31 Ribodt bearbeitet die dritte Flöte von

Tromlitz nach seiner Methode und ist mit

diesem Instrument sehr zufrieden.

31-38 Vergleich der Flöten von Quantz, Kirst,
Grenser und Tromlitz.

38-41 Uber Möglichkeiten, die Einzapfung der
Flötenteile zu verbessern.

41-50 Betrachtungen über verschiedene Materia-
lien und einige Ratschläge zur besseren
Handhabung von Flöten.

„Nachschrift"

Matrikeln überhaupt nicht erscheint 3s und Trom-
litz wie auch Ribock niemals eine Schülerschaft

im eigentlichen Sinne des Wortes behauptet oder
auch nur angedeutet haben, besteht aller Anlaß
anzunehmen, daß beide niemals persönlich ein-
ander begegneten. Dafür gibt Ribock selbst eine
Bestätigung, wenn er im Zusammenhang mit
Ansatzproblemen über Tromlitz formuliert: „So
ist es, zu Folge einer Silhouette, bei Herrn Trom-
litz, der, wie man sagt, ein großer Flötenbläser
ist" Ein persönlicher Schüler braucht weder
nach einer Silhouette noch nach einem „man

sagt" zu urteilen.
Wo, wann und wie Ribock das Flötenspiel

erlernte, ist nicht exakt überliefert. Er selbst be-

richtet mehr beiläufiglt: „Wie ich antieng zu
blasen, hatte ich eine ordinäre Marktflöte, in die

ich indessen nicht wenig verliebt war. In der
Absicht, ihr recht zugutezuthun, versah ich sie
oft mit Oele, salbte sie aber endlich fast stumm,

zur Hälfte wenigstens weg den Ton." Dieser
Hinweis, das Fehlen jeder Angabe eines Lehrers
(obwohl Ribock sonst mit Namensangaben
durchaus nicht geizt 4Q), wie auch das ständige
Selbsthilfebemühen in Fragen der Flötenpraxis
legt die Vermutung nahe, daß Ribock erst in
späteren Jahren (in Lüchow?) auf autodidak-
tischem Weg, vielleicht mit Hilfe von Quantzens
„Versuch ...", zum Flötenspiel kam.

In dieser Richtung liegt gewiß auch der Stolz
motiviert, mit dem Ribock hervorhebt, daß er

die Griffe seiner Tabellen „ganz ... alle selbst
entdeckt" 49 habe, „bis auf das c4, welches mir

Herr Hoboist Telchhaus ", und das mit c3 ab-

wechselnde und durch Bögen verbundene hE,
welches Herr Stadtmusicus Marquard's mir ge-
wiesen". Er kann sich schließlich als selbstwert-

und sendungsbewußter Selfmademan auch nicht
Seitenhiebe auf eine gewisse Spezies der Profes-
sionellen verkneifen, wenn er - mit Wohlge-
fallen auf sein eigenes Werk blickend - wie
folgt formuliert: „Mehr, denke ich, läßt sich
nicht verlangen, und ein solches Instrument ist
schon einiges Aufwandes an Geld und Mühe für
einen werth, der etwas mehr als sein Hand-

stückchen aus dem Schulmeistertone zu spielen
gemeint ist, und nicht blos, gleichgültig oder gar
murrend, seine tägliche Nahrung und Nothdurft
herausbläset ... Viele, zumal unter professio-

51-53 Tromlitz will die von Ribock bestellte Flöte

mit c'-Klappe nicht bauen - also läßt Ri-
bock bei einem Drechsler „unter meinen

Augen und Anleitung" ein neues Mittelstück
mit c4-Klappe machen; Vorteile dieser Klap-
pe und eines verlängerten Zapfens am
Mittelstück.

54-60 Der „Hauptzweck dieses Anhangs": Erörte-
rungen über die Frage, „ob die Güte einer
Flöte mehr auf dem Verhältnisse der abso-

luten Weite zur Länge, oder vielmehr auf
der Gestalt und Form jener proportionirten
Weite ankomme".

61-62 Ein „Project": Flöten aus Messingblech mit
Ummantelung aus papier mache.

62 Berichtigung der Druckfehler.

Kupfertafeln

Eine mit 18 figürlichen Darstellungen: Quer-
schnitte und Draufsichten von Flötenkopf-
stücken mit Ausschnitten, Gelenkklappen,
c2-Klappe
Sechs mit Grifftabellen:

a) „Anleitung zum Gebrauch der Klappen
(Es, Dis, F, Gis, B) an der Flöte und eini-
gen Schwebungen"

b) „Anleitung zu Trillern auf der Flöte"

3. Ribocks Verhältnis zu Tromlitz

Während Gerber etwas summarisch mitteilt,

daß sich Ribock in der Kunst des Flötenspiels

„zu Leipzig, unter Tromlitz, wahrscheinlich
schon als Student gebildet" S7 habe, präzisiert
Demmler (im Anschluß an Grenser), daß „der
Medizinstudent J. J. H. Ribock 1759 beim Trom-
litz Flötenunterricht genommen habe und 1761
als Dr. med. nach Lüchow im Lüneburgisdten

gegangen sei" Se. - Schon ein Blick auf die Da-
ten der Lebensübersidit für Ribock zeigt die
Unhaltbarkeit dieser Angaben. Abgesehen da-
von, daß Ribock in den Leipziger Universitäts-
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nirten Musikern, werden freilich von dergleichen
Neuerungen nicht hören wollen, und nicht we-
nigere werden, für's erste noch, mich auf eben so
mannigfaltige Art verachten oder verschmähen,
als mannigfaltige Triebfedern zu solchem Ver-
fahren es giebt" 4e.

Bevor Ribock den Kontakt mit Tromlitz auf-

nahm, benutzte er offenbar eine Flöte des Burg-
dorfer Instrumentenmachers Wietfeld47. Viel-

leicht besaß er damals auch schon die Flöte des

Londoner Instrumentenbauers Kusder, die er

mehrmals mit Tromlitzens Flöten vergleicht. Als
gutsituierter Arzt konnte er sich gewiß mehrere
Flöten leisten, ob die von ihm genau beobachte-
ten „mehr als 12 Flöten, alle von verschiedener

Hand" 4e, später auch sein Eigentum waren,
kann nicht mit Gewißheit gesagt werden.
Wenn Tromlitz 1786 schreibt, er habe die

Korrespondenz mit Ribock über Probleme des
Flötenbaues und -Spiels nach „beynahe 7 Jah-
ren" 49 abgebrochen, dann ergibt die Rückrech-
nung - ausgehend von 1784 als Erscheinungs-
jahr der Ribockschen Schrift mit den Angriffen
auf Tromlitz -, daß beide um 1777 zuerst
brieflich verkehrten und daß Ribock um diese

Zeit die erste Flöte von Tromlitz erhalten haben

dürfte.

Während ihres fast siebenjährigen brieflichen
Verkehrs, den Tromlitz freilich als „ohnentgelt-
lichen Unterricht" 50 deklariert, kaufte Ribock
drei Flöten von Tromlitz. Für Ribock konnte

Tromlitz zunächst nichts anderes sein als ein

solider und kenntnisreicher Flötenbauer.

Wir haben indessen (noch) keine Möglichkeit,
genau und historisch getreu darzustellen, wie es
zu den später mit ziemlicher Schärfe ausgetra-
genen Feindseligkeiten zwischen Tromlitz und
Ribock kam, und klar zu entscheiden, auf wessen

Seite mehr Recht liegt; es fehlt sowohl der Brief-
wechsel zwischen beiden als auch die von Trom-

litz im Jahre 1784 herausgegebene Schrift, von
der Dulon berichtet st

Denkbar und zu vermuten ist, daß Tromlitz

in den Briefen an seinen „Kunden" Ribock all-
zusehr den rechthaberischen und überheblichen

Schulmeisterton hervorkehrte, konkrete Fragen
und Vorschläge des engagierten Tüftlers Ribock
mit geringschätzigem und allgemein gehaltenem
Palaver über bewährte, aber allzu subjektive
„Erfahrungen" negativ beantwortete und so den
Unwillen Ribocks erregte. Hervorzuheben ist
aber, daß Ribock seine Kritik an Tromlitzisdten

Flötendetails stets sachlich begründete, sonst
aber von „den meistens sehr guten Tromlitzi-
sdten" S4 Flöten anerkennend spricht und den
Namen von Tromlitz bei den freilich auf diesen

bezogenen persönlichen Angriffen im Anhang
seiner Schrift gar nicht erwähnt.
Die fehlende Überzeugungskraft der Ansprüche

und sarkastischen Beschuldigungen des nachtra-
genden Tromlitzs3 waren jedoch schon den Zeit-
genossen nicht verborgen geblieben. Gerber
meint, daß „Hr. Tromlitz, bey diesen seinen
Vorwürfen und Ausfoderungen zum Kampfe,
nicht viel zu wagen (hatte), da sein Gegner sich
nicht mehr verantworten konnte" 54,

Quellen und Anmerkungen Siehe Dülons des blinden Flötenspielers Leben
und Meynungen .. (Hrsg. C. M. Wieland)
1. Theil Zürich 1807

hier künftig abgekürzt: Dülon I
2. Theil Zürich 1808

hier künftig abgekürzt: Dülon II
Unser Zitat stammt aus Dülon I, S. 179-180.

Es ist demnach irrig, die Erfindung dieser Klappe
Tromlitz zuzuschreiben, der sie erstmals 1786 er-
wähnt.

Der vollständige Titeltext dieser Schrift lautet:

J. J. H. R. / Bemerkungen / über die Flöte, / und /
Versuch / einer kurzen Anleitung / zur / besseren
Einrichtung und Behandlung / derselben. / Exer-
citatro artem paravit - non in / quaestum tarnen
auf mercedem. / Tacit.Mor.Germ. / Stendal, / bey
Dan. Christ. Franzen und Grosse. 1782.

Hier künftig abgekürzt: Bemerkungen.

Nach Kayser's Büdierlexikon betrug der Preis
16 Groschen. Eine Reprint-Ausgabe wird im Rah-
men der „Flute Library" des Verlages Frits Knuf,
Buren (Gld)/Holland, vorbereitet.

3 Dülon I, S.248-249; ein Louisd'or = ca. 150 DM

4 Über Quantz und Kirst als Flötenbauer siehe
J. Zimmermann: Die Flötenmacher Friedrichs des

Großen, in: Zeitschrift für Instrumentenbau, Jg.
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31 Siehe J. G. Tromlitz: Ausführlicher und gründ-
licher Unterricht die Flöte zu spielen. Leipzig
1791, S. 18.

32 wie 31 im AVorbericht", S. XX

33 Dülon I, S. 186/187

34 In: Magazin der Musik, Bd.I (Hrsg. Cramer).
Hamburg 1783, S. 691

35 Es handelt sich um die „Nachricht von Tromlitzi-

schen Flöten", erschienen im Magazin der Musik
am 9. 11. 1783, S. 1013-1021.

36 wie 34

37 wie 6, S. 846-847

38 wie 5, S. 30

39 Siehe Die jung. Matrikel der Universität Leipzig,
III. Bd., 1709-1809 (Hrsg. Erler), Leipzig 1909.
Ferner Auskunft des Archivs der Karl-Marx-Uni-

versität 19. 10.70 a. d. Verf.

40 Bemerkungen, S. 23; der Schattenriß konnte bis-
her nicht gefunden werden

41 Bemerkungen, S. 49/50

42 So schlägt Ribodt z. B. vor, Klappenpolster aus
der resina elastica zu versuchen, einem elastischen
Material, das der preuß. Generalehirurgus Theden
(1714-97) für Katheter verwendete (Bemerkun-
gen, S. 4), oder er empfiehlt einen Oellack der
Herren Stobwasser in Braunschweig (Bemerkun-
gen, S. 8).

Stobwasser, Joh. Hch. (1740-1829); Ladtwa-
renfabrikant in Braunschweig. ADB 36,275 und
Thieme/Becker, Künstlerlex., 32, 68.

Theden, Job. Chr. Ant. (1714-97). ADB 37,
668.

43 Bemerkungen, S. 20

44 Nikolaus Heinrich Telchhaus diente, als er sich
1784 zum zweiten Male um die Stelle des Ersten

Stadtmusikus in Lüneburg bewarb, seit 21 Jahren
als 1. Oboist im Lüneburger Regiment.

45 Wilhelm Marquard hatte von 1771-1784 die
Stelle des Ersten Stadtmusikus in Lüneburg; er
diente vorher im Artillerie-Regiment Harburg.

Die Auskünfte zu 44 und 45 verdanke ich Frau

Dr. Thierfelder, Leiterin des Stadtarchivs Lüne-

burg.

46 Bemerkungen, S. 30
47 wie 16

48 Bemerkungen, S. 25

49 Tromlitz 1786, S. 16

50 wie 49

51 Dülon II, S. 32/33

52 Bemerkungen, S. 3

53 wie 5, insbes. S. 30 ff.

54 wie 6, S. 847.

60, Breslau 1940, S. 159. Auch Dülon bevorzugte
im allgemeinen Flöten von Kirst (Dülon II, S. 47)

5 Siehe F. Demmler: Johann George Tromlitz (1725
-1805). Ein Beitrag zur Entwicklung der Flöte
und des Flötenspiels. Phil. Diss. FU Berlin 1961.

6 Siehe E. L. Gerber: Neues historisch-biographisches
Lexikon der Tonkünstler. 3. Theil. Leipzig 1813.

7 Pastor Dietze, Egestorf 18. 7.70 a. d. Verf.
8 Siehe Die Aastoren der Landeskirchen Hanno-

vers ... (Hrsg. Ph. Meyer), Band 1, Göttingen
1941. Diesen Hinweis verdanke ich Herrn Pastor

Hart in Gessel.

9 Stadtverwaltung Lüchow 16. 1.70 a. d. Verf.
10 Niedersädts. Staatsarchiv Wolfenbüttel 18.8.70

a. d. Verf.

11 Nach Die Studenten der Universität zu Rinteln

(Hrsg. Woringer), Leipzig 1939.
12 Archiv der Martin-Luther-Universität Halle-

Wittenberg 28.9.70 a. d. Verf.

13 Universitätsarchiv Göttingen 1. 12.70 a. d. Verf.

14 Exemplar seiner Dissertatio Inauguralis Medica
de Natura Alcali Mineralis ... in Bayer. Staats-
bibliothek München, 4° Diss. 3476/11

15 wie 9

16 Siehe Bemerkungen S.4, ferner auch G. Hart: Die
Holzblasinstrumentenmacher Wietfelt, in: Das
Musikinstrument, Jg. 1963, Frankfurt a. M.,
S. 681/82

17 Siehe Seite 68 dieser Arbeit

18 Dülon I, S. 181

19 Bemerkungen, S. 51

20 Dülon I, S. 181 ff.

21 Siehe S. 736 des genannten Bandes

22 Bemerkungen, S. 51
23 Siehe Seite 69 dieser Arbeit

24 Kirdhenbuchamt Lüchow 2.9. 70 a. d. Verf.

25 Siehe J. G. Tromlitz: Kurze Abhandlung vom
Flötenspielen, Leipzig 1786. Hier künftig abge-
kürzt: Tromlitz 1786.

Unser Zitat steht auf S. 17. Die gemeinte
„Nachricht" konnte bisher noch nicht wieder auf-

gefunden werden.

26 Dülon II, S. 32/33

27 Dülon II, S. 68

28 Negativ waren auch Nachforschungen durch die
Ev.-Luth. Kirdhenbuehämter in Braunschweig,
Celle, Uelzen und Lüneburg. Demnach müssen
Ort und Zeit des Todes von Ribodt weiter offen

bleiben.

29 wie 25

30 Dülon II, S. 397/98 und Dülon I, S. 185
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Zu Luciano Berios „sequenza per oboe solo" Peter Förtig

artige Ensembles unter dem Titel Chemins. Al-
lein von der Bratschensequenz leiten sich drei
verschiedene Bearbeitungen (Chemins 11 a, II b,
111) ab, die eine Erweiterung und Weiterent-
wicklung des ursprünglichen Materials bringen.
Berio spricht davon, daß sich die verschiedenen
Versionen „wie die Schichten einer Zwiebel"

übereinanderlagern, jede für sich bestehend, zu-
gleich eine neue, sie umgrenzende schaffend, von
einer vorhergehenden abgeleitet und ihrerseits
wieder Ursprung neuer Ableitungen.
Das Grundprinzip dieser Art des Entwidtelns

scheint in gewisser Hinsicht auch für den forma-
len Aufbau der Sequenzen selbst zu gelten: Kon-
tinuität im Hinblick auf die Entwicklung einzel-
ner Strukturen aus dem zugrundeliegenden
Material, zugleich Scheidung und Umgrenzung
untereinander zusammenhängender Formanten,
eben im Sinne der für sich ablösbaren „Schale".

Die Bedeutung von sequenza = „Folge" ist
ebenso vieldeutig wie im Grunde nichtssagend
im Hinblick auf den Aufbau einer Form. Der

aus der Satzlehre geläufige Begriff meint das
Prinzip einer Reihung gleichartiger Gebilde auf
verschiedenen Tonhöhenstufen. Natürlich könnte

auch eine Reihung, eine geordnete Abfolge des
Verschiedenartigsten, jedoch durch das Prinzip
des entwickelnden Variierens Zusammengehöri-
gen, „Sequenz" heißen. Die Form wäre dabei
von innen her bestimmt, ohne schematische Fest-

legung eines bestimmten formalen Rahmens, mit
dem Ergebnis mannigfaltiger Gebilde „offener"
Formen, nicht allzu verschieden von jenen me-
lismatischen sequentiae des frühen Mittelalters
mit ihrer bewundernswerten Technik des uner-

schöpflichen Variierens melodischer Grundmoti-

Der Gedanke der Werkreihe ist in der Kunst

uralt und keineswegs auf musikalische Kunst-
werke beschränkt. Für eine Komposition als Teil
einer solchen Werkreihe stellt sich zunächst die

Frage, wie weit sie sich einem größeren Zusam-
menhang nicht als fragmentarisches, ergänzungs-
bedürftiges Gebilde, sondern als besondere Aus-
prägung einer den Zyklus beherrschenden Grund-
idee einfügen läßt.

Unter dem Titel Sequenzen (sequenza per ...)
hat der italienische Komponist Luciano Berio
eine solche Werkreihe im Jahre 1958 begonnen.
Wie die jüngst erfolgte Uraufführung einer se-
quenza IX per violino solo zeigt, ist sie noch
nicht abgeschlossen. Mag das erste Stück, eine
Sequenz für Flöte, zunächst noch als Einzelstück
konzipiert gewesen sein - fünf Jahre trennen
es von seinem Nachfolger, der Sequenz für Harfe
(Nr. II, 1963) -, der Plan eines Zyklus für
Soloinstrumente scheint in den sechziger Jahren
Gestalt angenommen zu haben. In rascherer
Folge entstehen nun: Die sequenza 111 für
Frauenstimme (auch die menschliche Stimme als
Instrument mit einer Fülle teilweise schon be-

kannter, teilweise neuentdedtter Möglichkeiten
der Tongebung und des Ausdrucks), die beiden
Sequenzen IV (für Klavier) und V (für Posau-
ne), als sechstes Werk des Zyklus die 1967 ent-
standene Bratsehensequenz und als Nr. VII die
hier zu erörternde sequenza per oboe solo (1969).
Daß der Komponist den Sequenzen innerhalb

seines umfangreichen Schaffens keine geringe Be-
deutung zumißt, zeigen die in jüngerer Zeit er-
folgten Umarbeitungen einiger Werke dieser
Reihe jeweils zu einer Art »Konzertstück" für
das betreffende Soloinstrument und verschieden-
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ve. (Es soll damit nicht behauptet werden, daß
hier Beziehungen intendiert seien.)

Ferner mag die Neutralität des Sequenzbe-
griffs eine Absage an die griffigen, längst abge-
griffenen Namen sein, die der Technik entnom-
men oder Chiffren poetischer Ideen der Verfasser
sind. Bei aller Vielfalt der Formen ist den

Berio'schen Sequenzen gemeinsam eine hörbare
Kontinuität in der Entwicklung des zugrunde-
liegenden Materials. Häufig schon zu Anfang in
sich differenziert und nach verschiedenen Rich-

tungen entwidtelbar, bildet dieses Material einen
Kern, um den herum und ständig auf ihn rück-
bezogen das Stück sich aufbaut: eine eigenstän-
dige, schöpferisch-individuelle Auseinanderset-
zung mit der Möglichkeit von Musik für
Soloinstrumente.

In zweifacher Hinsicht unterscheidet sich die

Oboensequenz von ihren Vorgängern: In der
Verwendung einer zusätzlichen Tonquelle, die
einen das ganze Stück leise durdiziehenden
Orgelpunkt-Ton hinzuspielt (das eingestridiene
h), und in der Form, zumindest in der sichtbaren
Formgebung.

Das ganze Stück ist in den Rahmen eines
strengen architektonischen Gerüsts eingefaßt:
13 Zeilen von gleicher Länge (im Druck ca.
60 cm), jede unterteilt in 13 Abschnitte, die al-
lerdings nicht gleich lang sind - ein rechteckiges
oder fast quadratisches „Gitter", bei welchem
die Abstände der „Querstäbe" von links nach
rechts abnehmen, wenngleich nicht proportional.
Den Abständen entsprechen die genau bezeich-
neten Dauern (Bsp. 1).

Bsp.1 3" Z,7• Z" 2" 2" 2" 1,8" 1,5" 1.3" 1.3" 1" 1" 1"

III.
etc. (132aifen)

Die Beschäftigung mit instrumentalen Mög-
lichkeiten klang- und spieltechnischer Art ist
gleichzeitig eine Auseinandersetzung mit den
Grenzen solcher Möglichkeiten und darüber hin-
aus der Versuch, durch Ausweitung dieser Gren-
zen in neue Klangbereiche vorzudringen. Die
hierzu nötigen Kenntnisse werden nur in engem
Kontakt mit hervorragenden Solisten erworben,
jenen Spielern, die ihrerseits bemüht sind, die

oft enggezogenen Grenzen traditioneller Spiel-
weisen und herkömmlicher Behandlung ihres In-
struments zu überschreiten.

Falsch wäre es, den flotten, vom Musikjourna-
lismus hochgespielten Begriff „experimentelle
Musik" auf die sequenze anzuwenden. Sie stehen

im Gegensatz zu der Vielzahl neukomponierter
Sololiteratur, in der eine Art Materialsammlung
über den jüngsten „Stand der Forschung" infor-
miert. Dieser mehr additiven Zur-Schau-Stel-

lung gegenüber wirken sie, jede in ihrer Eigenart
und in der spezifischen Entfaltung der stets eng-
umgrenzten Grundsubstanz, wie Musik, die das

Stadium des unmittelbar und vordringlich Ex-
perimentellen hinter sich gelassen hat.

Jede Zeile würde also im „Idealfall" zwischen
22 und 23 Sekunden, das ganze Stück rund
5 Minuten dauern. Ein strenges Befolgen der
Angaben ist jedoch weder möglich noch in sol-
cher Rigorosität beabsichtigt. Häufige Fermaten
mit genauer Bezeichnung der Dauer, teils auf
an- und abschwellenden oder verhallenden Hal-

tetönen, Trillern, Mehrklängen, teils auf Pausen,
schaffen Zäsuren. Solche Ruhepunkte treten un-
regelmäßig und insbesondere unabhängig von

der Einteilung in Zeilen auf. Sie nehmen im
Verlauf des Stückes stark zu, so daß z. B. die

12. Zeile eine mehr als doppelte Dauer bean-
sprucht. Aber selbst die Zunahme solcher Ruhe-
punkte, welche einen wichtigen Formanten als
Gegenpol zu den erregten Passagen bilden, läßt
keine erkennbare Regel sichtbar werden.
Im Notenbild wechselt metrisch ungebundene

„space-notation" ab mit akkurat bezeichneten
Notendauerwerten, wobei in den nach vollen

Sekunden (ohne Rest nach dem Komma) be-
messenen Abschnitten offenbar eine Viertelnote

(MM. = 60) die Maßeinheit bildet. Nahezu ein
Fünftel aller Abschnitte weist eine metrisch
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höchst differenzierte Binnengliederung auf (Trio-
len, Quartolen, Quintolen, meist rasche Figura-
tionen). Auch die metrisch gebundenen Ab-
schnitte nehmen im letzten Drittel zu, ohne daß
daraus ein Gesetz ableitbar wäre.

Bei dem offenkundigen Kontrast, ja eigentlich
Widerspruch, zwischen geometrisch-strengem
Grundriß und augenscheinlich völlig asymme-
trischer Anlage muß nun gefragt werden:

1. Läßt sich jede Zeile hinsichtlich des darin ver-
wendeten Materials sowie in Beziehung zu
der ihr folgenden (oder vorhergehenden) be-
schreiben? Gibt es ein erkennbares Entwick-

lungsprinzip?

2. Gibt es eine über die äußerliche Unterteilung
(in verschieden lange Abschnitte) hinaus-
gehende Binnengliederung, die einen Ver-
gleich verschiedener Zeilen miteinander ge-
stattet, haben insbesondere untereinander

stehende Abschnitte irgendeine direkte, nach-
weisbare Verwandtschaft oder wenigstens ent-
fernte Ähnlichkeit?

reiche, vielschichtige Grundkonzeption hin, de-
ren konkrete Ergebnisse sich in ihrer Vielfalt
kaum noch von Produkten freier Willkür unter-

schieden, wäre nicht jener fast unmerkliche Duk-

tus, der das Abgleiten in sinnfällige Wieder-
holungen, alberne Spielereien, circuli vitiosi
verhindert, aber auch der völligen Dezentralisa-
tion im Sinne einer über alle wahrnehmbaren

Grenzen wachsenden „Entropie" vorbeugt und
einen wirkungsvollen Schluß herbeiführt.

Angelpunkt und Kernmaterial ist der schon
erwähnte Ton ht: Als durchgehend erklingender
Halteton von sehr geringer Lautstärke, der -

laut Vorschrift - von einer möglichst unsicht-
baren Tonquelle (Oszillator, auf Tonband auf-
genommene Klarinette oder Oboe) erzeugt wer-
den und wie ein fernes Echo der Solooboe wirken

soll, gibt er einen Hintergrund, gewissen Stil-
arten fernöstlicher Musik nicht unähnlich. [In
einem Konzert der Oboenklasse von Heinz Hol-

liger an der Freiburger Musikhochschule wurde
er von 6 bis 7 Oboisten intoniert, die in einem

vom Vortragssaale etwas entfernten Korridor
auf- und abgingen, was wegen der leichten,
aperiodischen Schwankungen (wohl auch durch
das Atemholen bedingt) von hohem Reiz war.]

In der ersten Zeile exponiert die Oboe diesen
Ton gänzlich aperiodisch in mannigfachen Ab-
stufungen der Artikulation, Lautstärke, insbe-
sondere jedoch der Klangfarbe, teils durch

Gegenüberstellung verschiedener durch Syno-
nymgriffe erzeugter Abtönungen, teils durch
Übergänge zwischen diesen. Eine beigegebene
Grifftabelle informiert über die Möglichkeiten
solcher Synonymgriffe. Von den sechs Möglich-
keiten, den Ton hl zu erzeugen, sind die von der
Normalapplikatur abweichenden vom Kompo-
nisten mit den Zahlen 1-5 bezeichnet (Bsp. 2).

Letzteres ist zweifellos nicht der Fall, was

nicht bedeutet, daß die „Gitterstruktur" zu rei-

ner Äußerlichkeit wird: Der Verkürzung der
Abschnitte gegen Ende jeder Zeile entsprechen
einerseits Raffung des jeweils exponierten Mate-

rials, andererseits Vorgriffe auf Kommendes.
Das Ende jeder Zeile hat also Uberleitungs-
charakter, jedoch in so vielfältig differenzierter

Weise, daß die verborgene Gesetzmäßigkeit nur
in vagen Umrissen wenn nicht erkennbar, so
doch spürbar wird.
Auch die erste Frage läßt nur eine differen-

zierte Antwort zu. Die ersten Zeilen gegenein-

ander abzugrenzen ist nicht schwierig. Dann
aber verhindert wachsende Buntheit der Er-

scheinungsformen - unregelmäßig wechselnde
Dichte, gänzlich unvorhersehbare Verteilung
einfacher und komplexer Bildungen - jede
Festlegung und jeglichen Versuch einer Reduk-
tion auf simple Grundstrukturen. Das herrschen-
de Entwidtlungsprinzip ist eher dem Ohre
wahrnehmbar, ähnlich wie dem Auge die wech-
selnde Vielfalt der Vegetation einer Landschaft,
die man durchfährt. Der nachrechnende Verstand

findet keinen Ansatz zu einer Analyse, der sinn-

voll wäre. Dies deutet auf eine höchst geist-

O O O O ®

• • o 0 0 0 0

Osib •+i4 • • • •+i
oder -

• O O C
oeer

• O

doa• doa• • O doa• dop• •

Bsp. 2

Ein kurzer Ausschnitt aus Zeile 1 mag das
Geschilderte veranschaulichen (Bsp. 3):
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Auffallend und signifikant ist das Ausspa-
ren des ganzen Oktavraums f1-e2 der den
Zentralton h umgebenden Töne, das Fehlen der
klangvollen, vielleicht doch etwas konventionell
klingenden Mittellage des Instruments. Statt
dessen: Ballungszentren in der prallen, sonoren
Tiefenlage und besonders in der immer noch
körperhaften Höhenregion, welche ja erst ab e3
ihre charakteristische, nasale Fülle etwas einbüßt.

So ergeben sich neben den schon besprochenen
Tonwiederholungen und klanglich abgestuften
Haltetönen aus der obigen Schichtung zwei
wichtige Formanten: Rasche, kapriziöse, durch
große Intervallsprünge gekennzeichnete Figuren
(Bsp. 6b), andererseits Halbtontriller, bisweilen
auch Triller mit Mikrointervallen und grelle
Uberblaseffekte (Bezeichnung: * , Bsp. 6 a).

Anderen Tönen, wie z. B. fis2, as, c3, welche

im weiteren Verlauf Gegenspannungszentren
zum durchklingenden Hauptton bilden, wird
auf gleiche Weise eine wenn audi geringere An-
zahl von Klangschattierungen abgewonnen; die
Töne ab fE aufwärts treten auch als Flageolette
auf. Rasdtes, zum Teil metrisch genau notiertes
Alternieren zwischen „Normalton" und (Duo-
dezim-) Flageolett ist besonders in der Mitte des
Stückes häufig zu hören (Bsp. 4 a, 4 6).

O≥ 5y ,,, 5 ö

Bsp. 4 a
m qqv

Übergang von Zeile S au/ Zeile 6

Oösö ä öö s
Bsp. 4b4! pT
Zeile 6

tj

i!L711I■IIi1UU1
Der sukzessive Aufbau einer das Stück be-

stimmenden (virtuellen) K l an g s ä u l e läßt
sich in den Zeilen 1 bis 5 unschwer beobachten.

Zunächst (Zeile 2) flankieren zwei Töne im
gleichweiten Abstand einer kleinen None (resp.

überm. Oktave) den Hauptton. Weitere Töne
treten spurenweise gegen Ende jeder Zeile auf,

um (Bsp. 5) im folgenden fester Tonbestand zu

T S I.-s---, f-s---i r-s---,© s1 r5.
0.,

Zeile 8

Bsp. 6 6

4

Zeile:

I 2 3 4 S

Bsp. 5

Der Mitte zu tritt hl streckenweise in den Hinter-

grund, und eine gewisse Polarisierung (Tiefen-
region - Höhenregion, hartnäckige Tonrepeti-
tionen - ausschweifendes Figurenwerk) be-
stimmt den Fortgang. Demgegenüber bringt der

Schuß spürbares Abflauen der Erregung, häu-
figere Rast auf Haltetönen, auch Mehrklängen.

Die in jüngster Zeit vielbenutzten Mehrklänge
- hier besonders durch bestimmte Griffe und

spezielle Anblastechnik erzeugte Überlagerun-
gen des zweiten und dritten Teiltons - finden
in der Oboensequenz nur sparsam Verwendung.
Zweifellos klingen sie auf den Doppelrohrblatt-
Instrumenten frischer, farbiger, überraschender

werden. Die in Zeile 5 erreichte Tonsdiichtung
bleibt bis zum Ende bestehen, gelegentliche Um-
lagerungen, insbesondere durch das Versetzen
der (tiefen) Töne es' und e1 in die dreigestrichene
Oktave, treten im letzten Drittel auf (Zeile 9 ff.).
Der bisher höchste Ton (des/cis9) wird damit
überschritten, Gipfelton ist g3, welches - sicher-
lich nicht zufällig - die obige Klangsäule zum
chromatischen Total ergänzt.
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mit den Möglichkeiten des Instruments. Der ur-
sprünglichere, wildere, orgiastische Charakter
der Oboe, wie er bisweilen und in anderen Zu-

sammenhängen in Mahlers Spätwerk aufleuch-
tet, wird freigelegt. Bloßlegen eines Verdeckt-

als beispielsweise auf der Flöte (Bsp. 7). (Die
Gefahr eines durch häufigen und unablässigen
Gebrauch bedingten Verschleißes teilen sie mit
Glissandoeffekten, welche im vorliegenden Werk

kaum auftreten.)

3 r r'
Bsp. 7 )T ru- - - - ;• f x 1` „-Trn' 'TTTT - -

lL±1 _-_ _ •

T' mf P PP App P mf p PPP -
Zeile 73, kurz vor Schluß

Daß das heutzutage zu Gehör Gebrachte häu-
fig bis ins kleinste Detail auskonstruiert ist, weiß
man. Weit seltener geschieht es, daß das Aus-
konstruierte hörbar wird, und zwar nicht als

Reflex seiner eigenen technischen Perfektion,
sondern als unmittelbar sinnlich erregendes Spiel

Ursprünglichen befremdet zunächst, nicht im
Sinne der in die technologisch-elaborierte Neu-
heit immer schon einkalkulierten und ideologisch
untermauerten „Verfremdung", sondern im Sin-
ne eines wiederentdeckten, frei-dionysischen
Spiels.
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Griffkombinationen und Klang-
farben auf der Blockflöte

Linde Höffer - von Winterfeld

Etwa im Jahre 1960 begann Michael Vetter
mit seinen in „Il Flauto dolce et acerbo" nieder-

gelegten Ideen, mehrere Fenster und Türen in
dem zwar hohen, aber schmalen Gebäude des

Blockflötenspiels aufzustoßen. Es gab heftigen
Durchzug und neue Ausblicke. Inzwischen ist
sein Weg eine breite Straße geworden, auf der
viele Komponisten und Spieler selbstverständ-
lich wandern.

Zu gleicher Zeit versuchte ich dieses Gebäude

von innen her zu ordnen. Es entstand ein griff-
technisches System, das ich zwischen 1964 und
1969 methodisch in Der neue Weg' und prak-
tisch in den 21 Lektionen' und im Diarium für

Jeannette2 vorgestellt habe. Diesem System liegt
die Erkenntnis zugrunde, daß Finger, Hände,
Arme, Zunge und Zwerchfell erst dann optimal
zusammenarbeiten können, wenn das Instrument

nicht „festgehalten" werden muß, sondern in der
Balance gehalten werden kann. Die Flöte sollte
zwischen der Unterlippe, dem rechten Daumen
und einem der drei linken Spielfinger ruhen. So
entstehen, ähnlich wie bei der Grifftechnik des

Streichers, „Lagen" bzw. „Positionen", die nach
Möglichkeit über eine längere Tonfolge hinweg
beibehalten werden, um zu einem geordneten
Ablauf der Fingerbewegung zu kommen. Für
das Spiel auf der Blockflöte ergeben sich drei
Positionen, je nachdem, ob der linke Zeige-,
Mittel- oder Ringfinger den oberen Schwerpunkt
in diesem Balancedreiedc bilden. Dadurch ist der

linke Daumen völlig unbelastet und kann seinen
vielfältigen Aufgaben mühelos nachgehen.

Dieses System war zunächst als eine Ordnung
innerhalb der Fingertechnik gedacht. Bestimmte
Griffkombinationen, die leichtere und spar-
samere Bewegungsabläufe ermöglichten, be-
wirkten aber überraschende klangliche und dy-
namische Veränderungen, die mir so reizvoll
erschienen, daß ich ihnen nachgegangen bin.

Die akustische Gegebenheit unseres Instru-
mentes - je länger das Rohr, um so tiefer der
Ton - ist Ausgangspunkt unserer Überlegun-
gen. Nach diesem Prinzip lassen sich Reihen bil-
den, die hier dargestellt werden sollen. (Die
Notation erfolgt mit den Griffbildern für die
Altblockflöte.)

Sind alle Grifflödier gedeckt, erklingt der
tiefste Ton. Heben wir nacheinander die einzel-

nen Finger, erhalten wir die Grundskala in
F-Dur. Eine Ausnahme machen die beiden Halb-

tonschritte. Sie entstehen durch Gabelgriffbil-
dung (Bsp. 1).

• i i i • i i ö
•• • • i • ö ö ö
• • • •, o 0 0 0• • • o ö 0 0 0
•• •• 00 •• 00 00 00 00•• 00 00 0 00 00 0% 00

Bsp. 1

Die Gabelbildung ist also eine Möglichkeit
für das Greifen weiterer chromatischer Töne (2).

o • •a •a
o o ö i ö •
00 88 00 00 ö

1 Verlag Hans Sikorski, Hamburg
= Musikverlag zum Pelikan, Zürich Bsp. 2
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Eine andere Möglichkeit bietet das Prinzip
der einfachen Rohrverlängerung. Auf diese Wei-
se entstehen die tiefen Halbtöne (Bsp. 3).

II. Position (Bsp. 6). Der 1. Halbton, e11, ist uns

zum mindesten als Trillergriff vertraut. Hören
wir genau hin, werden wir feststellen, daß es in

seiner Farbe dem darüberliegenden f verwandter
ist als das e', was ja auch den akustischen Ge-
gebenheiten entspricht. Mit zunehmender Tiefe
werden die Töne leiser, sie müssen immer vor-

sichtiger und differenzierter angeblasen werden.
Das ist eine Frage steten Trainings; der Spieler
verzweifle nicht, suche auch nicht die Schuld bei

seinem Instrument, sondern übe geduldig.
Mit geöffnetem Daumenloch ergeben sieh nach

dem Prinzip der Rohrverlängerung zwei weitere
Reihen in der I. und II. Position (Bsp. 7/8).

• • • • •
• • • • •
OO •0 •S •• •i

lT
- _

Bsp. 3

Das Halböffnen des Daumenloches zusammen

mit einer gesteigerten Blasintensität bringt uns
die Töne der zweiten Oktave. Auch hier sind

Gabelbildung und Rohrverlängerung die Mittel,
um alle leiterfremden Töne zu greifen (Bsp. 4).
(Der übliche Terminus „Halböffnen" für die Be-

wegung des Daumens zur zweiten Oktave ist
sachlich unrichtig, da der Daumen nur etwa 1/10
seines Griffloches freigeben darf.)
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Bsp. 4
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Bsp. 7 und 8
• o

Öffnen wir vom Gabelgriff f aus ö ö
das Daumenloch, erhalten wir, ö ö

0o ao
wiederum durch Rohrverkürzung,
den leitereigenen Ton g (Bsp. 5).

Es ergeben sich also drei Aus-

gangsmöglichkeiten für unsere Rei- Bsp. 5
sen: Das Daumenloch kann ge-
schlossen, offen oder halboffen sein. Weitere

Kombinationen sind durch das Öffnen des ober-

sten Griffloches gegeben, so daß Reihen außer in
der Position I auch in der Position II entstehen.

Nehmen wir den Gabelgriff f als Ausgangston
und lassen einen Finger nach dem anderen fal-
len, erhalten wir eine chromatische Reihe in der

Fast noch schwieriger anzublasen sind die

Flageolettöne. Den Terminus „Flageolett" hat
Michael Vetter für die Töne der unteren Oktave

geprägt, die sich durch Halböffnen des Daumen-
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Bsp. 6
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Bsp. 9/1O/ 10

loches ergeben. Es erklingt jeweils die kleine
Sekunde darüber. Die Blasintensität darf hier

nicht, wie beim Überblasen, gesteigert, sondern
muß mit zunehmender Tiefe verringert werden.
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üben, um das Gefühl für die veränderliche Blas-
intensität zu trainieren und die Ohren an die

verschiedenen Klangfarben zu gewöhnen. Die
Intonation kann wesentlich durch Körperreso-
nanz korrigiert werden. Außerdem muß jeder
Spieler für seine Flöte nach eventuell notwen-
digen anderen Abdeckungen durch die Finger
der rechten Hand suchen, da die einzelnen In-

strumente ja in ihrer Einstimmung differieren.
Das gilt natürlich für alle hier dargestellten
Reihen, ändert aber nichts an dem Grundprinzip
unserer Systematik.

Besonders muß auf die Flexibilität des linken

Daumens geachtet werden, da jede kleinste Ver-
änderung der Daumenlodtöffnung Einfluß auf
die Intonation hat. Auch hier ergeben sich Rei-
hen in der I. und in der II. Position (Bsp. 9/10).

Es stehen uns jetzt also eine Fülle von Griff-
möglichkeiten für die einzelnen Töne der unteren
Oktave zur Verfügung. Stellvertretend für alle
seien hier die Griffmöglichkeiten für die Töne
es11, e11 und dll aufgezeichnet (11). Sie sind etwa
nach ihren dynamischen Stärkegraden geordnet.
Zum Studium empfiehlt es sich, jeweils zwei
Griffe zu kombinieren und sie nebeneinander zu
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Auch für die ersten Töne der zweiten Oktave

gibt es viele interessante Griffmöglichkeiten
(12). Die in der unteren Oktave beobachteten
unterschiedlichen Klangfarben zwischen Posi-
tion I und II scheinen in dieser Lage nicht er-

heblich, da es sieh um lauter überblasene Töne

handelt. Durch eine differenzierte Klangvorstel-
lung und eine gute Schulung der Blastedtnik
lassen sich jedoch Unterschiede hörbar machen.
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Bsp. 12

Die Zusammenstellung der verschiedenen

Griffmöglichkeiten für fis" und g" dient hin-
gegen als Beispiel für Klangfarbenunterschiede,

die durch Griffe entstehen, die entweder der

unteren oder der oberen Oktave zugeordnet sind
(Bsp. 13 und 14).
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Zum Abschluß seien noch einige Griffkombi-
nationen für Halbtonschritte abwärts in der

zweiten Oktave aufgezeigt. Sie sind uns als
Trillergriffe sicher vertraut. Sie sind leicht zu

erreichen, wenn man sie ansdtleifl, um zunächst

einmal die notwendige Blasintensität kennenzu-
lernen und zu trainieren. Später gelingen sie
audi mit sanftem Stoß. Ziel des Obens sollte es
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sein, die leitereigenen wie die kombinierten Töne
jederzeit „griffbereit" und „klangbereit" zu
haben (Bsp. 15 und 16).

Vergleichen wir die verschiedenen Reihen und
das Nebeneinander von Griffen von ein und

demselben Ton, läßt sich die Gesetzmäßigkeit

der Dynamik und der Klangfarben deutlich er-
kennen. Noch einmal sei betont, daß es sich hier

um die Darstellung einer Systematik handelt
und nicht um endgültige Griffvorschläge. Intona-
tion muß immer Aufgabe des Spielers bleiben.
Die hier aufgezeigten Möglichkeiten in unsere
bisherige Spielpraxis einzubauen ist eine lohnen-
de Aufgabe und eine große Bereicherung der
Ausdrucksmöglichkeiten unseres Instrumentes.
Zugleich kann der Zuwachs an Griffmöglich-
keiten eine fingertechnische Hilfe bedeuten, weil
sparsamere Abläufe für den linken Daumen und
die anderen Spielfinger erreicht werden können.
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Auf Holz geblasen
Wissenswertes über ein Baumaterial für Musikinstrumente

Hermann Moeck

leranzen im Hundertstel-Millimeter-Bereich.

Dies in Holz mit z. T. altväterlichen Werkzeu-

gen „hineingezaubert", bleibt auch in der ent-
wickeltsten Phase immer am Rande des Experi-

mentellen, zumal ja auch Holz in größeren
Maßbereidien, als es die genannten Toleranzen
sind, „arbeitet".

Ich komme in diesem Zusammenhang auf
einen Artikel von Martin Davidson 1 zu spre-

chen, der zunächst die verschiedenen Meinungen,
ob die Holzart einen entscheidenden Einfluß auf

den Ton hat oder nicht, abwägt und sich dann
für letzteres entscheidet (eine Meinung, die viel-
fach auch in Lehrbüchern des 19. Jahrhunderts

vertreten wird). Der Autor geht dabei von seiner
Sammlung verschiedenster Flöten aus und kommt
hinsichtlich der Güte der einzelnen Instrumente

zu dem Schluß, daß diese mit der Holzart nichts

zu tun hätte. Er übersieht dabei, daß Ausgangs-
basis für eine einigermaßen zuverlässige Be-
urteilung verschiedener Holzarten nur Instru-
mente gleicher Mensur sein könnten. Und wenn
man so verfährt, ergeben sich sehr wohl Unter-
schiede zwischen z. B. Ahorn, Palisander, Eben-

holz, Elfenbein und Kunststoff, die man aber
wiederum sicher nicht an Einzelstücken zuver-

lässig feststellen kann, sondern nur an einer
Vielzahl von Instrumenten. Wenn man z. B.

30 Flöten gleichen Typs beisammen hat - da-
von je 10 aus Ahorn, Palisander und Ebenholz
- und diese blasend vergleicht, kann niemand
behaupten, daß neben mehr und weniger gelun-
genen Instrumenten in allen drei Gruppen keine
spezifischen Gruppenmerkmale der Holzarten
festzustellen sind. Hierbei gebe ich aber zu be-
denken, daß die Klangunterschiede zwischen den

Flöten- und Rohrblattinstrumente bezeidinet

man in den europäischen Sprachen als Holzblas-
instrumente, kurz sogar nur als „Holz", obwohl
nicht erst die neueren Saxophone und Boehm-
Flöten, sondern in der Antike sogar schon die
Auloi aus Metall waren, ganz abgesehen von
Elfenbeininstrumenten seit dem 16. Jahrhundert.
Wie dem auch sei, die gedankliche Vorstellung
zielt bei diesen Instrumenten auf die Verwen-

dung von Holz, obwohl gerade bei ihnen das
Holz als Material viel weniger klingt als z. B.
die resonanzverstärkenden Holzcorpora bei den
Saiteninstrumenten. Holzblasinstrumente sind

„Lufftklinger", d. h. die in den Röhren einge-
schlossenen Luftsäulen klingen, wobei das Holz
nur die jeweiligen Hohlräume abschließt und
dabei allenfalls eine gewisse Resonanzfunktion
hat, die physikalisch bei den derzeitigen Metho-
den aber nur recht grob beschrieben werden kann.

Ist nun so gesehen der Holzfetisdiismus, den
einige betreiben, berechtigt bzw. sind Instru-
mente aus dem oder dem Holz besser oder

schlechter als andere? Diese Frage kann so gar

nicht gestellt werden, denn auch mit dem edel-
sten Holz kauft man nicht automatisch die höhe-

re Qualität eines Instrumentes ein. Zunächst
muß man die Güte eines Holzblasinstruments

materialunabhängig sehen: das zu 900/0 Wich-
tigste sind die ausgewogenen Mensuren, d. h. die
Maße der Innenbohrungen und Anblasvorridi-
tungen, ein experimentell ermitteltes Gewirr von
z. T. unregelmäßig konischen Verläufen und To-

' Observation an the Relation between Wood and

Tone Quality in Recorders, in The American Recor-
der, Heft Aug./Sept. 1975
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einzelnen Materialien sicher nicht allein von de-

ren Resonanzverhalten abhängen, was, wie schon
oben gesagt, physikalisch noch eine sehr unge-
naue Größe ist, sondern u. a. auch von der Ober-

flächenbeschaffenheit, z. B. bei den Blockflöten

vom Reibungswiderstand im Luftkanal und der
Beschaffenheit der Innenbohrung. Der weiche
Ahornton hängt sicherlich dabei auch zusammen
mit der „samtigen" Oberfläche und umgekehrt
der spitze Ton der Ebenholzflöte mit der ge-
schlossenen und etwas „speckigen" Oberfläche,
immer vorausgesetzt, daß die Mensuren anson-
sten gleich sind. Daß das Material Resonanz-
eigenschaften hat, spürt der feinfühlige Bläser
am Vibrieren in den Fingern, und hier neigt Holz
je nach Härtegrad zum Schlucken der oberen
Teiltöne, während Metall (vgl. die Zinnpfeifen
einer Orgel, aber auch Silberflöten und Saxo-
phone) obertonfreundlicher ist. Die Vibrations-
möglichkeit hängt natürlich auch mit der Wand-
stärke zusammen: dünneres Material vibriert

leichter als stärkeres.

Davidson führt zur Stützung seiner Meinung

auch die „psychologische" Methode ins Feld, Zu-
hörer blind zwischen verschiedenen Materialien

akustisch unterscheiden zu lassen, was durchweg

zu indifferenten Ergebnissen führt. Diese Art
ex-tempore-Prüfung halte ich aber für ziemlich
wertlos. Die feinen Tonunterschiede werden in

den meisten Fällen so kurzfristig nicht verläßlich
wahrgenommen werden können. Außerdem: In-

strumente sind ja zunächst einmal Werkzeuge

des Spielers. Der merkt am Blasen ziemlich bald
die Mobilität, die Belastbarkeit, und wie sich das

richtige Tonvolumen entfalten kann, und zieht
sicher aus gutem Grund eine Ebenholzflöte einer
Plastikflöte vor, selbst auf die Gefahr hin, daß

ihm die Wissenschaft - mangels geeigneter Me-
thoden - nicht schlüssig folgen kann. Das Ohr
hört, wie gesagt, offenbar feiner, als man es in
von Meßgeräten aufgezeichneten Diagrammen
darstellen kann, wobei natürlich auch indivi-

duelle Selbsttäuschungen nicht auszuschließen
sind. Immerhin kann selbst z. B. die analytische
Musikwissenschaft nicht schlüssig plausibel ma-
chen, warum Werke von Bach als bedeutender

empfunden werden als solche von Telemann.
Auffällig ist in der Geschichte der Holzblas-

instrumente der letzten 500 Jahre der Trend zu

den härteren Hölzern, jedenfalls was Oboen,
Klarinetten und Querflöten angeht. Oder ist das
nur zufällig, weil erst mit dem 16. Jahrhundert
die härteren exotischen Hölzer nach Europa ge-

langt sind? Ich glaube eher, daß dies auch im
Zuge der Entwicklung zum solistischen Spiel
liegt. Der Bläser fühlt beim härteren Material,
daß die Töne nicht so weich, sondern schneller

einschwingen und präziser da sind, was sicher-
lich auch mit der Dichte bzw. Porosität des Ma-

terials zusammenhängt. Notabene: Klangfragen
sind Geschmacksfragen. Für die Consortmusik
des 16. Jahrhunderts ist der weiche Ton von z. B.
Ahorn oder Birne sicher passender als der spitze

von Grenadill. Bei diesem Vergleich muß man
natürlich auch die verschiedenen Mensuren der

Renaissance- und Barockinstrumente berück-

sichtigen.
Außer für Fagotte verschwand Ahorn mit dem

17./18. Jahrhundert fast ganz aus dem Holz-
blasinstrumentenbau. Die nach 1650 neu ent-

wickelten Oboen, Klarinetten und Querflöten
baute man von vornherein nicht aus diesem wei-

cheren Material, sondern aus überseeischen Höl-

zern oder zunächst bis weit ins 19. Jahrhundert

hinein aus dem goldgelben Buchsbaum, dem
edelsten europäischen „Blasholz". Dicht, mittel-
hart und gut zu bearbeiten hat es so die gefällige
Mitte zwischen spitzem und warmem Ton. Es ist
aber nur Knüppelholz, und man kann darum
nur kleinere Stücke daraus fertigen, wobei man

Asteinschlüsse und Fehlstellen großzügig in

Kauf nehmen muß, das gehört zur Charakteri-
stik dieses Holzes. Ein weiterer Schönheitsfehler

ist das geringe Stehvermögen: dieses Knüppel-
holz verzieht sich leicht, und die Instrumente

werden krumm und schief. In meiner Sammlung

ist kein Buehsbauminstrument gerade geblieben.
Man kann das bei der Herstellung etwas mildern,
wenn man die Stücke nur aus dem Kernzentrum

dreht, sie dann längere Zeit in warmem Leinöl
liegen läßt und zwischendurch immer ein Stück
weiterbearbeitet. Im übrigen reißt dieses Holz
auch, aber lange nicht so leicht wie die härteren
Exoten.

Und hier sind wir bei einem ganz leidigen
Kapitel des Holzes. Nicht nur, daß es ständig
„arbeitet" mit der wechselnden Feuchtigkeits-
aufnahme und -abgabe (allein schon beim Wech-
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sei der Luftfeuchtigkeit), es verzieht sich auch
dabei und wird gern unrund und krumm (hin-
sichtlich letzterem hält aber Budisbaum den

Rekord). Das schlimmste aber: Diese „Arbeits"-
Belastung ist ja zugleich eine Belastung des Wech-
sels von Spannung, und darauf reagieren weniger
elastische Hölzer (und das sind Grenadill, Co-
cobolo, Palisander, Ebenholz, aber auch noch

Buchsbaum) mit Rissen (kleinen Haarrissen, die
in der Regel weniger gefährlich sind, aber auch
klaffenden Rissen) durch Spannungsdifferenzen
beim unterschiedlichen Austrocknen der Innen-

und Außenfläche der Röhren. Paraffinimprä-
gniertes, aber auch unbehandeltes Ahorn- und
Birnbaumholz, d. h. - grob gesagt - die Laub-
hölzer mit geringem Schwundmaß und bis etwa
0,8 spezifischem Gewicht, können demgegenüber
diese Spannungen leichter ausgleichen und sind
weitgehend rißunempfindlicher.

Für Klarinetten und Oboen wird, wie schon

gesagt, aus klanglichen Gründen heute meist
Grenadill, allenfalls Cocobolo oder Ebenholz

verwendet. Und hier zitiere ich nun, was ein be-
kannter Holzblasinstrumentenbauer seinen Kun-

den im Prospekt mitteilt:

Bleibt die Feuchtigkeit im Instrument, so quillt das
Holz von innen, und da die trocken gebliebene
Außenseite nicht nachgibt, sind Risse und Sprünge
unvermeidlich.

Bei Vorkommen von Rissen wird gerne die Mei-

nung vertreten, es sei schlechtes oder nicht gut aus-
getrocknetes Holz zum Instrument verwendet wor-
den. Diese Ansicht ist völlig irrig und falsch, denn die
Erfahrung hat gelehrt, daß auch jahrelang sorgfältig
und naturausgetrodtnetes Holz genau denselben Un-
bilden ausgesetzt ist, wenn ihm die notwendige Be-
handlung und Pflege versagt bleibt. Gut ausgetrock-
netes Holz ist aber schon deshalb notwendig, damit

die Ringe und die sonst noch im Holz befestigten
Mechaniken-Teile nicht locker werden. Eine Garantie

gegen das Reißen des Holzes zu übernehmen ist un-
möglich, da man einem Naturprodukt, was Holz nun
einmal ist, das Leben nicht nehmen kann!

Besonders wichtig ist auch bei Klarinetten, daß
nach jedem Gebrauch die Birne bzw. das Fäßchen ab-
genommen wird und nicht auf dem Oberstüds stecken
bleibt, weil das Holz durch die im Zapfenherz (Aus-
fräsung für den Oberstüdtzapfen) am meisten ange-
sammelte Feuchtigkeit bestrebt ist, sich auszudehnen
und, wenn das Fäßdten nicht abgenommen ist, ge-
waltsam reißen muß.

Von Zeit zu Zeit ist - bei neuen Instrumenten

häufiger - das Innere des Instruments leicht einzu-
ölen. Man nimmt hierzu einen Ölwischer oder ein

Tuch an einem Stabe und führt ein wenig harzfreies
til in die Bohrung und wischt kurze Zeit später
wieder trocken aus.

Ganz falsch ist es, das Instrument immer im ge-
schlossenen Etui aufzubewahren. Man lasse die ein-

zelnen Teile öfters in dem geöffneten Etui liegen,
damit sie die Luft durchdringen und die Bohrung aus-
trocknen kann."

„Holz-Blasinstrumente müssen, um sie lange in
gutem Zustand zu erhalten, fortgesetzt aufmerksam
behandelt und gepflegt werden. Sie sind vor feuchter
und kalter Luft, Ofenhitze, Dampfheizung, Sonnen-

bestrahlung und schnellem Temperaturwechsel mög-
lichst zu schützen, besonders vor und unmittelbar

nach dem Spielen.
Neue Instrumente sind in den ersten Tagen nur kur-

ze Zeit zu spielen, um das Holz an die beim Blasen
auftretende Wärme und Feuchtigkeit zu gewöhnen.

Die Feuchtigkeit, die sich während des Blasens auf

der Innenwand des Instruments niederschlägt und in

die Holzporen eindringt, hat den nachteiligen Einfluß
auf das Holz zur Folge, z. B.: Verziehen des Holzes,
Bohrungsveränderungen, kleine Risse auf der Ober-
fläche (sogenannte Luftrisse) sowie vollständiges Rei-
ßen des Holzes.

Um derartige Ubelstände zu vermeiden, muß das
Instrument nach jedem Gebrauch - bei stundenlan-

gem Spiel auch schon während der Spielpausen -
auseinandergenommen und die einzelnen Teile mittels

Wischer oder Tuch gründlich ausgetrocknet werden,
niemals aber den Wischer stecken lassen! Die Zapfen
und Zapfenherzen (Ausfräsungen für die Zapfen)
sind ebenfalls mit einem Tuch gut abzutrocknen.

Zu letzterem schreibt ein anderer, umgekehrt
aufgezäumt: „Aufbewahrung im geschlossenen
Etui; allzu feuchte Instrumente sollte man aber
bis zu 60 Minuten an der offenen Luft nach-

trocknen lassen."

Die Häufigkeit der Holzrisse mag zwar in
unseren zentralgeheizten Räumen größer sein als
in früheren Zeiten. Wenn ich mir aber die In-

strumente meiner Sammlung ansehe mit den ori-
ginalen Reparaturen aus dem 16. bis 19. Jahr-
hundert, meine ich - rein gefühlsmäßig -, daß
der Unterschied nur gering sein kann. Dement-
sprechend sind die Schutzmaßnahmen gegen
Holzrisse bis in die Frühzeit des Holzblasinstru-
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3. Nach dem Aufheizen der zu klebenden Teile die

Rißflanken auf der ganzen Länge mit Wundbenzin
benetzen und nach ein paar Sekunden Einwirkzeit
mit einem Gummiball ausblasen. (Teer- bzw. Harz-
rückstände des Holzes müssen angelöst und weg-

gespült werden.)

4. Einkomponentenkleber Sikomet 40, fein dosiert,
von den Rißauslaufseiten her in den Riß einbrin-

gen, damit der dünnflüssige Kleber sich vom Riß-
grund her aufbauen kann und keine Luftblasen
eingeschlossen werden können. Im Bedarfsfall Kra-
ter nach dem Aushärten auffüllen.

5. Der verwendete Kleber bindet bei großer Raum-
feuchtigkeit schnell ab. Zu empfehlen ist ein Ab-
legen des Instrumententeils während der Abbinde-
zeit in einem mit einem feuchten Tuch abgedeckten
Kasten.

mentenbaus zurückzuverfolgen. Die Röhren-
enden mit Metallringen abzusichern geht bis ins
Mittelalter zurück. Die Barockinstrumente wur-

den dagegen in z. T. formvollendeter Weise mit
Elfenbein verbrämt, das als ebenfalls lebendiges
Naturmaterial auch reißt, aber ... an anderen

Stellen, so daß die Funktionstüchtigkeit des In-
struments dadurch letzten Endes nicht beein-

trächtigt wird. Allerdings greift man seit der
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts mehr und
mehr zu dem sicheren Metall, um Röhrenenden

mit „Zwingen" zu sichern, ja man macht sogar
die Verbindungszapfen aus Metall und kleidet
die Querflötenköpfe innen damit aus. Doch auch
hiermit ließ sich die Bildung von Rissen nicht
ganz vermeiden, was die oben zitierten sorgen-
vollen Bemerkungen eines Klarinettenbauers
beweisen.

Immerhin haben wir die Erfahrung gemacht,

daß sorgsame Pflege sehr viel ausmacht, doch
fehlt vielen Leuten einfach das Fingerspitzen-

gefühl dafür, daß man auch einem Stück Holz
Sorgsamkeit entgegenbringen und einen Sinn
dafür haben muß, wie weit es belastbar ist.

Wie repariert man nun Risse? Erstens seit eh
und je durch Leimen und zusätzliche Metall-
ringe, dann aber etwa seit Anfang des 19. Jahr-
hunderts durch sogenannte Schraubstiftungen,
was auch heute noch die gebräuchlichste Art ist.
Demgegenüber hat uns aber die neuere Chemie
Kleber beschert, die in die feinsten Haarrisse

kriechen und, richtig angewendet (hier hat man
erst aus Erfahrungen lernen müssen), so sicher
abbinden, daß bei erneuter übermäßiger Bela-

stung das Holz an jeder anderen Stelle reißen
würde, nur nicht an der geklebten. Dieses Klebe-
mittel heißt Sikomet und wird von den Sichel-

Werken in Hannover hergestellt und in ver-
schiedenen Viskositätsgraden angeboten. Für
unsere Zwecke kommt eigentlich nur der dünn-
flüssige Viskositätsgrad 40 in Frage. Die Klebe-
methode ist wie folgt:

1. Instrumententeil mit Riß nach oben auf Unterlage

legen und gegen seitliches Abrollen sichern.

2. Mit einer Tischlampe oder ähnlicher Wärmequelle
Instrumententeile im Rißbereich langsam auf ca.

50°C aufheizen. (Bestrahlungsdauer bzw. Werk-
stückabstand durch danebengelegtes Thermometer

ermitteln.)

6. Nach ca. 30 Minuten Aushärtezeit kann der so be-

handelte Klebebereich mit feinem Schmirgelpapier

geglättet werden. Im Bedarfsfall kann mit einer
Filzbürste oder Poliermaschine die Oberfläche

feinstbearbeitet werden.

Sikomet bei Nichtbenutzung kühl aufbewahren
(Kühlschrank) !

Daß besonders die Mundstückpartien bei
Blockflöten aus Grenadill, Ebenholz und Pali-

sander gefährdet sind, bedarf wohl keines be-
sonderen Hinweises. Kein Holzblasinstrument

hat so enge Wandstärken in Partien, die derart
vom Wasser strapaziert werden. Es empfiehlt
sich schon bei diesen Flöten, das Mundstück

(wenn nicht gerade mit Elfenbein, das sehr teuer
wäre und das man bei dem heutigen Elefanten-
Abschlachten eigentlich gar nicht haben mag)
mit einem Kunsthornmantel zu umgeben. Bei

Palisander genügt aber auch ein eingeleimter
Ring aus gleichem Holz, der in etwa eine Art
Holzabsperrung darstellt. Wie angedeutet: Ich
kenne Spieler, bei denen kaum ein Instrument
reißt, und ich kenne Spieler, die jedes Instru-
ment kaputtkriegen. Möglicherweise hängt das
auch mit dem Temperament zusammen. Kurz
gesagt: Der Spieler von Holzblasinstrumenten
muß mit einer gewissen „Schwäche" des Mate-
rials seines Instrumentes „leben", braucht dies

aber nicht zu dramatisieren, denn es gibt aus-
gezeichnete Reparaturmöglichkeiten. Ein ge-
klebter oder gestifteter Riß ist klanglich oft so-
gar zum Vorteil eines Instruments, ebenso wie
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reparierte Decken- oder Bodenrisse Geigen kaum
zum Nachteil verändern.

seln und zu polieren und wird in der Musik-
instrumentenbrandte für Streichinstrumenten-

böden, für Fagotte und Blockflöten verwendet.
Für Streichinstrumentenböden wird geriegelter
oder geflammter Ahorn vorgezogen. Für Block-
flöten ist dieses Holz beliebt wegen seines vollen
und nicht so harten Klanges; solche Instrumente
sind besonders für das chorische Zusammenspiel

geeignet.
Da die Außenseite der Instrumente lackiert

wird, bedürfen sie dort keiner besonderen Pflege.

Dagegen müssen unimprägnierteHolzblasinstru-
mente aus Ahorn von Zeit zu Zeit mit Leinöl

vorsichtig geölt werden, das erhärtend eine Art
Lackfilm bildet. Imprägnierte Instrumente sind
meist zusätzlich innen lackiert. Bei harter Bean-

spruchung ist auch hier eine Behandlung der
Innenbohrung mit Leinöl von Zeit zu Zeit nicht
zum Schaden.

Im folgenden sollen die gebräuchlichsten Höl-
zer kurz beschrieben werden.

z. Birnbaum (pirus communis L.) hat ähnliche
Eigenschaften wie Ahorn. In der Dichte und
Textur vielleicht noch etwas gleichmäßiger. In
der Farbe ist das Holz gelblich grau bis rötlich,
wird rosarot und bräunt später nach, wenn es
gedämpft wird (eine Methode, um das Steh-
vermögen des Holzes zu verbessern; das Holz
wird dabei kurzzeitig mit Dampf erhitzt). Wird

Abb. 1: Ahorn

1. Ahorn. Hiervon gibt es verschiedene Arten.
Für den Musikinstrumentenbau verwendet man

neben kanadischen Arten meist den europäischen
Bergahorn (acer pseudoplatanus L.). Die besten
Wuchsgebiete sind Tirol, die Ardennen und z. T.
auch Jugoslawien. Der ansonsten vorkommende
Straßenahorn ist meist sogenannter Spitzahorn.
Für Holzblasinstrumente wird Ahorn meist

durch und durch mit Paraffin imprägniert (40 0/0

Gewichtsanteil); wenn nicht, muß das betref-
fende Instrument ständig (aus Gründen der
Porenabdichtung) mit Leinöl behandelt werden.

Farbe: weiß bis gelblich weiß, unter Einwir-

kung von Licht gelb werdend, gelegentlich audi
bräunlich-rötlich. Bei stockender Feuchtigkeit
treten graue und blaugraue Flecken auf (Pilz-
verfärbung).

Mechanische Eigenschaften: mittleres spezifi-
sches Gewicht 0,63, feine und gleichmäßige
Struktur. Das Holz arbeitet verhältnismäßig
wenig (man sagt, es „schwindet mäßig«), ist
mittelhart und elastisch, gut zu hobeln, zu drech-

Abb. 2: Birnbaum

hauptsächlich für Blockflöten verwendet. Im
Klang im ganzen wohl kaum von Ahorn zu
unterscheiden. Läßt sich im Gegensatz zu Ahorn
gut beizen. Paraffinimprägnierung und tMung
wie bei Ahorn.

* Bei den Aufnahmen handelt es sich um Hirnschnitte

(Querschnitte) bei durchfallendem Licht in 125facher
Vergrößerung. Für die Überlassung der Aufnahmen
danke ich herzlichst Herrn Prof. Dr. Liese vom Insti-

tut für Holzbiologie der Universität Hamburg.
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3. Pflaumenbaum (Zwetschgenbaum, prunus do-
mestica), ein in größeren Mengen nur noch selten
zu beschaffendes Holz.

Farbe: rotbraun bis violett, oft ungleichmäßig
gefärbt. Mittleres spezifisches Gewicht 0,79.
Nimmt nur teilweise Paraffin auf. Feinjährig
und in der Struktur gleichmäßig, gut zu drech-
seln und zu polieren, aber z. T. nicht so gut zu
hobeln und zu bohren. Schwindet stark, sonst

hart und elastisch. Gelegentlich für Blockflöten
und Barockoboen verwendet, im übrigen das
klassische Holz für Faßhähne und Spinnräder.
Klanglich würde ich dieses Holz so umschreiben:
leierte Fülle und obertönig. Innen nicht lackierte
Instrumente von Zeit zu Zeit mit Leinöl ölen.

hobelte Flächen sind hornig glatt. Es ist heute
nicht mehr so leicht zu beschaffen, da es nur

langsam wächst und die meisten Bestände auf-

Abb. 4: Buchsbaum

gebraucht sind. Spezifisches Gewicht um 1,0.
Herkunft: Türkei, Kaukasus, Indien, aber auch

Mittelmeergebiet. In Deutschland am häufigsten
noch vorkommend in der Moselgegend. Ein gu-
tes Ersatzholz ist der sogenannte Maracaibo-
Buchs, auch Zapatero genannt (gossypiospermum
praecox P. Wils.). Buchsbaum sollte ständig mit
Leinöl gepflegt werden.

Abb. 3: Bubinga

4. Bubinga (guiburtia tessmannii J. Leonard) aus
Westafrika ist etwas poriger, hat aber ansonsten
gewisse Ähnlichkeit mit Pflaumenbaum.

Farbe: rot bis rot-violett. Mittleres spezifi-
sches Gewicht 0,76, nicht imprägnierbar, mäßig
schwindend, hart und elastisch, gut zu drechseln
und zu polieren, dagegen weniger gut zu bohren
und zu hobeln. Wird für Blockflöten verwendet,

dort klanglich in der Nähe von Pflaumenbaum,

aber etwas voller. COlung mit Leinöl wie bei
Pflaumenbaum.

Abb. 5: Cocobolo

5. Buchsbaum (buxus sempervirens Linn.). Der
oben schon erfolgten Beschreibung ist noch hin-
zuzufügen, daß dieses Holz sehr hart ist und,
was nicht so ideal ist, stark schwindet. Es läßt

sich aber gut drechseln und bearbeiten, und ge-

6. Cocobolo (Dalbergia retusa Hemsl.) aus Süd-
amerika, ein schön geadertes bräunlich-rotes
Holz, dessen Poren mit hartwachsartigen Stoffen
gefüllt sind und das daher verhältnismäßig
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wasserabweisend ist und glatte Oberflächen er-
gibt. Spezifisches Gewicht 1,1. Früher sehr viel
für Oboen und Querflöten verwendet, in den
30er Jahren auch für Blockflöten. Das Holz ent-
hält, wie auch die folgenden Dalbergia-Arten,
Allergien auslösende Chinone. Bei Cocobolo ge-
nügt bei Anfälligkeit schon Kinn- und Lippen-
berührung, während bei den im folgenden ge-
nannten Dalbergia-Arten der Holzstaub (bei der
Bearbeitung) die Schleimhäute reizt. Cocobolo
und die folgenden Hölzer werden im allgemei-
nen nicht lackiert, weil die Oberflächen durch

die porenfüllenden Stoffe von Natur aus weit-
gehend wasserabweisend sind. Diese Oberflächen
sollten allerdings von Zeit zu Zeit geölt werden,
aber nicht mit harzendem Leinöl, sondern mit

mineralischem Paraffinöl (im Handel auch als
sogenanntes woodwind oil erhältlich), das den
Zweck hat, die Oberfläche mit ihren Füllstoffen

geschmeidig und etwas rißunempfindlichcr zu
halten. Man kann das Holz außen auch mit har-

zendem Pflanzenöl behandeln, aber nur ganz
dünn, so daß der beim Trocknen entstehende

Lackfilm kaum auffällt.

7. Grenadill (Dalbergia melanoxylon) aus Afri-
ka ist dem Cocobolo verwandt. Farbe bis ganz
schwarz, spezifisches Gewicht 1,2. Oboen und
Klarinetten werden heute meist aus diesem Holz

hergestellt. Der Holzstaub von Grenadill ist
nicht ganz so giftig wie der von Cocobolo, und
Mundberührung bewirkt keine Allergien.

B. Ebenholz (Diospyros ebenum Koen. bzw. an-
dere Diospyros-Arten aus Afrika und Indien).
Spezifisches Gewicht 1,1 bis 1,2. Das ganz
schwarze Holz ist von der Sicht her kaum von

Grenadill zu unterscheiden, obwohl der Baum

zu einer anderen Familie gehört. Die Oberfläche
läßt sich aber nicht ganz so glänzend „schwab-

beln". Ebenholz wird fast in gleicher Weise ver-
wendet wie Grenadill, und seine hartwachsähn-

lidten Füllstoffe in den Poren geben ebenfalls
ganz glatte Oberflächen. Besonders deutlich wird
dies, wenn man unter dem Mikroskop z. B. die
Labialkanten von Blockflöten aus Ebenholz und

Palisander miteinander vergleicht.

9. Eine Neuheit ist das Polymerholz (auch
„Atomholz" genannt). Das ist Ahorn, Birnbaum
oder ein anderes europäisches Laubholz, das mit

Abb. 6: Grenadill

Lallten durch und durch imprägniert ist, die mit
Gammastrahlen erhärtet werden (bei einer nor-
malen Lackimprägnierung würden die Lacke
innen nicht austrocknen). Das Verfahren stammt
aus der Atomforschung. Möglicherweise löst es
in der ferneren Zukunft einige Holzprobleme,

denn wie lange es z. B. Grenadill und Ebenholz

in ausreichenden Mengen noch geben wird, sei
dahingestellt. Eine verwendbare Erfahrung mit
diesem Material liegt indessen noch nicht vor.
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Spielanleitungen und Spielstücke
für historische Holzblasinstrumente

Hantelmann, G. v.: Spielanleitung für Krummhorn, Cornamuse und
Kortholt (dt./engl.). Ed. Nr. 2077, DM 12,-

Kernbach, V.: Spielanleitung für Barock-Rankett (dt./engl.).
Ed. Nr. 2081, i. V.

- Spielanleitung für hohe Zinken (dt./engl.). Ed. Nr. 2080,
DM 16,-.

Steinkopf, O.: Spielanleitung für Dulciane und Pommern (dtiengl.).
Ed. Nr. 2079, i. V.

Mönkemeyer, H.: Spiel- und Übungsbuch in 4 Teilen für Krumm-
hörner, Cornamusen, Kortholte und andere Renaissance- und
Barock-Instrumente.

- Teil I, für 2 Instrumente im Quintabstand. Ed. Nr. 2088, i. V.

- Teil II, für 2 Instrumente in gleicher Lage. Ed. Nr. 2089, i.V.

Mehrstimmige Werke für das Ensemblespiel mit historischen Holz-
blasinstrumenten sind enthalten in der Editionsreihe DER BLÄSER-

CHOR, hsg. von H. Mönkemeyer, und vereinzelt in Heften der Reihe
ZEITSCHRIFT FUR SPIELMUSIK. Bitte schreiben Sie uns, wir be-

raten Sie gern!

Das Blockflöten-Repertoire
u Kammermusik und Studienliteratur aus fünf Jahrhunderten

herausgegeben von Gerhard Braun

Die ersten 6 Hefte der neuen Editionsreihe sind soeben erschienen

Braun, G.: Acht Stücke für Sopran-Blfl. und Schlaginstrumente.
Z Ed. Nr. 2502, Spielpartitur DM 6,50

w Gümbel, M.: Flötenstories, für 3 Blfl. gleicher Stimmlage.C7

z Ed. Nr. 2504, Spielpartitur DM 12,-
Lechner, K.: Ludus juvenalis I. Zwei Canzonen für Sopran-Blfl. und

Z Klavier. Ed. Nr. 2506, kpl. DM 16,50
w Marais, M.: Suite e-Moll für 2 Alt-Blfl. und b. c.

x Ed. Nr. 2505, kpl. DM 22,50
viU Ortiz, D.: Vier Recercaden, für Alt-Blfl. und Gitarre oder Cembalo.
w' Ed. Nr. 2503, kpl. DM 13,50
w

Telemann, G. Ph.: Ouverture (Suite) a-Moll für Alt-Blfl. und Streich-
orchester. Studienausgabe für Alt-Blfl. und Klavier (Hechler).

Z Ed. Nr. 2501, kpl. DM 15,-

ffl 0 E C H Bis 30.9. gelten noch günstige Subskriptionsbedingungen. Bitte ver-
langen Sie unseren Sonderprospekt.

VERLAG • D-3100 CELLE
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DAS PORTRÄT

Konrad Lech ne r hat sich bereits in den dreißiger Jahren als Interpret
und Komponist für die eben wiederentdeckte Blockflöte eingesetzt und in den
letzten Jahren eine Reihe wegweisender Kompositionen für dieses Instrument
geschaffen. Er wurde am 24. Februar dieses Jahres in Freiburg 65 Jahre als.
Aus diesem Anlaß haben wir ihn um einen persönlichen Rückblick auf seinen
vielschichtigen Lebensweg gebeten.

Konrad Lechner über sich selbst

Die Ambivalenz des Zeitgeschehens - zwi-
schen Evolution und Revolution vermittelnd -,

zeigt sie sich nicht auch in den kurvenreichen und
spiraligen Windungen des eigenen Lebens? Wer
aber wäre „in statu viatoris" jederzeit im„stan-

de", die Bestimmung seines „Stand-ortes" so ge-
nau zu „orten", wenn das Lot in den schlammi-

gen Fluten des schmutzigen Alltags nicht bis in
die Tiefe des wahren „Grundes" vorzudringen

vermag? Und wie sieht sich das Leben selbst,
wenn Oberfläche auf Oberfläche auftrifli? Eben

in dem, was man so gemeinhin als Lebens-lauf
bezeichnet? Als Wandlung vom Streicher zum
Bläser, vom Chor- zum Orchesterleiter?

Aber da beginnt schon der Abstieg! Der Ab-
stieg in die unter der Oberfläche des Tages lie-

gende Welt des Du, Pädagogik genannt. Und
auf dieser Ebene finden sieh die gleichen stets zur
Erneuerung drängenden Gesetze der Wandlung
- nur intensiver gefiltert. Kurvenreiche und
spiralige Wegstrecken tagaus, tagein, Jahr für
Jahr nun schon über 40 Jahre, vom Cello-,

Gamben-, Fidel- und Blockflötenlehrer einerseits

bis zum Dirigier- und Theorielehrer andererseits
- halt: der Abstieg in die schwer zugängliche
Welt der Tiefendimension des Komponierens
folgt Gesetzen, von denen das Tagesbewußtsein
nichts weiß. Beginnen wir also von vorne. Mit
Fakten?

1911 in Nürnberg geboren. Altsprachliches
Gymnasium bis zur mittleren Reife. Wegen
schlechter Noten in Mathematik und Physik
durchgefallen. Einziger Wert dieser Institution:
die Vermittlung von Latein, Griechisch, Englisch
und Italienisch. Zur gleichen Zeit in Gaststätten,
auf Tanzböden, Hochzeiten und Friedhöfen

Foto F. Lechner

Geiger und Cellist. Studien? Rein autodidaktisch,
abgesehen von einigen Stunden bei einem kla-
vier- und orgelspielenden, geigenbauenden und
-spielenden, auch komponierenden Musikstu-
dienrat, der sich zudem meiner Stimme annahm

„ich trage wo ich gehe" ... mit dunkelgefärbter

Baßstimme... Er gab mir nicht nur eine selbst-
gebaute schöne Geige mit, die dann wie das

einzige Erbstück, ein Klavier ... lassen wir sol-
che „Einzelheiten". Er war es auch, der mir das

einzige Bacherlebnis vermittelte: Duos von J. S.
Bach für 2 Violinen (natürlich bearbeitet) im
unmittelbaren Kontrast zur Träumerei für Cello

von Robert Schumann und der „Blumenlese für

junge Violinisten". Beim Spielen dieser Duos
überlief es mich wie ein „Schauer" - das Be-

wußtsein vom Kontrapunkt! Wie gut, daß ich
in jener Zeit, in der ich immerhin schon meinen

ersten und einzigen Konzertwalzer geschrieben
hatte, keinen Unterricht in Harmonie, Kontra-
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