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Solfeggi pour la Flute Traversiere

Winfried Michel

avec I'enseignement, Par Monsr. Quantz

Einige Bemerkungen iiber ein ungewdohnliches, lange vermifites
Dokument zur Auffiibrungspraxis des 18. Jahrbunderts

Man hat in den letzten Jahren eine grofle An-
zahl musiktheoretischer Werke und Instrumen-
talschulen aus vergangenen Jahrhunderten durch
Neuauflagen einem stets wachsenden (und offen-
bar zahlungskriftigen) Kreis von Interessenten
zuginglich gemacht. Ein Musikverlag, der etwas
auf sich hilt, oder besser: der der Konkurrenz
standhalten will, mufl ,Urtext“-Ausgaben lie-
fern. Das nimmt zuweilen verwirrende Formen
an: Haydns und Mozarts Klaviersonaten etwa
gibt es im ,Urtext® bei Henle und (noch urtext-
licher?) in der ,, Wiener“ Serie.

So sehr dieser Eifer dem Bediirfnis entgegen-
kommt, zu erfahren, wie ein Komponist und
seine Zeitgenossen dieses oder jenes ausfiihrten,
so hinderlich machte sich bisher die Trennung
bemerkbar: hier theoretische Anweisung — dort

praktische Beispiele fiir den Spieler. Es galt, zu
der jeweiligen Komposition das passende Lehr-
werk zur Hand zu haben, sodann, die hier auf-
geschriebenen Regeln auf die entsprechenden
Stellen anzuwenden, Ausnahmen als solche zu
erkennen und dergleichen mehr — Barrieren, die
nur von ganz wenigen Interpreten erfolgreic
iiberwunden wurden.

Ein einziges Mal einen hervorragenden Mu-
siker des 18. Jahrhunderts spielen zu héren, dar-
um wiirde wohl jeder, der noch etwas lernen zu
konnen glaubt, viel geben; sicher wiirde es auch
manchem Fanatiker einen heilsamen Schock ver-
setzen. Daf J. J. Quantz zu friith geboren bzw.
die Schallplatte zu spit erfunden wurde, ist ein
Faktum; doch sind wir nunmehr im Besitz eines
fast vollwertigen Ersatzes: eines Manuskripts,

Der Konig

und sein Lebrer

Collage nach A. Menzels
»Das Flotenkonzert™
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das man seinem Charakter und Umfang nach
wohl als einzigartig bezeichnen kann. Anliflich
der fiir 1977 geplanten Erstausgabe! mochte ich
die nachstehende kurze Einfiihrung in die Be-
schaffenheit der Handschrift geben.

»Solfeggi pour la Flute Traversiere avec 'en-
seignement, Par Monsr. Quantz® ist ein 75 grofi-
tenteils eng beschriebene Foliobdgen zihlendes
Autograph. Der Inhalt: Ubungen und Frag-
mente aus Kompositionen, die Quantzens Schii-
ler, Friedrich dem Groflen, Schwierigkeiten be-
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reiteten oder allgemein als niitzliche Beispiele
w~memoriert“ werden sollten, reichlich versehen
mit konkreten Hinweisen des Lehrers. Diese
Kommentare, ganz in Quantzens kriftiger Aus-
drucksweise abgefaflt, sind noch weitaus un-
mittelbarer als der Stil der bekannten Floten-
schule. Noten und Text wurden wihrend des
Unterrichts aufgeschrieben, und zu einer Uber-
! Unter dem originalen Titel (s.0.) herauszugeben

durch Winfried Michel und Jeanette van Wingerden
im Amadeus-Verlag, Winterthur/Ziirich.



arbeitung und abgewogeneren Formulierung kam
es nicht, da es sich ja um ein ,Privatissimum® mit
dem Koénig handelte.

Es ist unmdglich, an dieser Stelle auch nur an-
nihernd einen Uberblick iiber eine so umfang-
reiche Materialsammlung zu geben. Ich werde
mich daher im folgenden auf einige wenige
Aspekte beschrinken und hoffe, damit die Neu-
gier auf mehr zu wecken.

Literatur, Komponisten

Auf den ersten Blick erweckt die Handschrift
mit ihrer Vielzahl von Namen und Uberschrif-
ten einen kaleidoskopartigen Eindruck. Bald aber
merkt man, dafl die Mischung weniger ,bunt®
ist, als wir im Zeitalter des organisierten Kultur-
Exports gewohnt sind. Komponisten des nord-
deutschen und preuflischen Raumes iiberwiegen,
das Ausland ist beinahe gar nicht vertreten (in
Italien war freilich die Flote auch nicht sonder-
lich hoch geschitzt, und dem ,unvermischten®
franzdsischen Stil fritherer Tage brachte Quantz
nur geringe Sympathie entgegen). An ,bekann-
ten“ Namen finden wir: Telemann, Hasse, Ben-
da, C.P.E.Bach und seinen Bruder Friedemann,
sehr hiufig Graun, ab und zu Tartini und natiir-
lich Quantz selbst. Dann, weniger oder gar nicht
mehr bekannt: Nichelmann, Glésch, Wolff, Si-
monetti, Blokwitz, und manchmal schreibt
Quantz lapidar: ,d’un Italiano®.

Einige zumeist im Neudruck vorliegende Bei-
spiele seien hier, ,mit Belehrung®, angefiihrt:

Telemann, 6 Duette:

S

reinlich und unegal.

Quantz, Duette:

die Triolen werden in diesem Stiick
durchgehende geschliffen.

Telemann, Duette:

die 8tel alle im Valeur und nicht geeilt.

Friedemann Bach, 6 Duette:

auswerts *

* auswerts = Fléte nach auflen drehen, damit ces”
hoch genug wird. Trotz der bei Klavierinstrumenten
allmihlich sich durchsetzenden ,gleichschwebenden®
Temperatur bevorzugten Bliser und Streicher ja noch
bis ins 19. Jahrhundert hinein reine Intervalle, ver-
mieden enharmonische Gleichsetzung; h mufite somit
merklich tiefer sein als ces, etc.

C.P.E.Bach, Trio:

Es handelt sich hier um eine Transposition des F-
Dur-Trios fiir Bafiblockflote (Fagott?), Viola und
B.c. (siche Vorwort zum Neudruck bei Schott/
London).

im anderen Theil
mit Zunge.

Und schlieflich zwei Fragmente, die jedem
Blockfldtisten in transponierter Fassung aus dem
sagenumwobenen Anhang der Giesbert-Schule
(»15 Solostiicke von Meistern des 18. Jahrhun-
derts“) vertraut sein diirften:

Allemande

) I
.. 8 '
L -

i - —
=1

i

Uber der Allemande steht ,,Vide Blokwis®, was
wir wohl als Hinweis auf den Komponisten
werten konnen.

Auffallend ist die grofle Anzahl von Trio-
sonaten und Duetten (zu denen sich Quantz im
»Versuch ...“ als zu besonders niitzlichen Un-
terrichtsstiicken bekennt). Konzerte und B. c.-
Sonaten nehmen einen vergleichsweise geringen
Raum ein, Etuden (Solfeggien und ,Anfangs-
stiicke*) im ersten Teil der Handschrift einen
desto grofleren.
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Wenn wir in dieser Sammlung wie in einem
Spiegel sehen, was man damals ,so0 spielte, wird,
bei aller Begrenzung, ein echt quantzischer Be-
griff lebendig: ,Mannigfaltigkeit® des Stils.

Artikulation

Zum Gebrauch der Artikulationssilben, wie
wir sie aus dem ,Versuch ...“ bereits kennen
(ndmlich ¢, di, ri, Doppelzunge didll/tidll und
di-hi bei manchen Uberbindungen), gibt es in
unserem Manuskript unzihlige Beispiele, eine
willkommene Erginzung und Belebung der et-
was schematischen ,Exempel“ im Anhang des
»Versuch . ..“

Uber differenzierte Verwendung dieser Silben
wurde in den letzten Jahrzehnten genug geschrie-
ben, und vorallem in Blockfldtistenkreisen spricht
man gerne davon, ohne dafl man je ernstlich dar-
an denkt, praktische Konsequenzen zu zichen.
So erlaube ich mir nur, darauf hinzuweisen, dafl
das Erlernen der Quantz’schen Doppelzunge
nicht mehr Miihe verursacht als das der heute
allgemein gebriuchlichen (teke oder d g etc.), fiir
die Musik des 18. Jahrhunderts jedoch erhebliche
klangliche Vorteile mit sich bringt. Kurz verwei-
len mochte ich hingegen bei folgenden Punkten:

a) Echostellen
Die meisten heutigen Block- und Querfléten-
schulen empfehlen, die Wiederholung eines Mo-
tivs kurz (staccato) zu artikulieren; Quantz rit
zum Gegenteil:

Dafl er damit der Barock-Asthetik treu bleibr,
belegt u. a. der Schluf} einer Corelli-Sonate:

E ------ e T T

In der Blockflten-Fassung (Walsh, London 1702)
lesen wir sogar:

Mir erscheint die Haltung dieser Zeit, die Be-
griffe wie: piano, dolce, douce, soft, weich, leise,
als Synonyma empfand, sehr plausibel: kurzer,
harter Zungenstoff, schnell wechselnder Bogen-
strich suggerieren Aktivitit, Extrovertiertheir,
sind ,laut, widhrend Bindungen und breiter
Zungenstofl undeutlicher, ,stiller® wirken.

b) Lingere Bindebdgen

Als Reaktion auf das Beinahe-nur-legato-Spiel
der am Klangideal des spiten 19. Jahrhunderts
geschulten Orchestermusiker hat sich bei vielen,
die sich der ,alten® Musik speziell, aber doch
nicht speziell genug widmen, das Vorurteil ein-
geschlichen, grofere Spriinge wiirden nie, Wech-
selnoten immer und lange Tonfolgen iiberhaupt
nicht gebunden. Quantz und seine Vorginger,
die, noch unbelastet von Staeps’schem ,Block-
flotenlegato“ und sog. Phrasierungsbogen, das
aufschrieben, was sie wirklich meinten, nimlich
Artikulationsbdgen, waren da offensichtlich we-
niger orthodox:

Quantz:

Gewif}, das sind Ausnahmen, teilweise viel-
leicht sogar ,Extravaganzen“ — aber man er-
laubte sie sich. Und das zu wissen, erscheint mir
notwendig zum Verstindnis des 18. Jahrhunderts
und seiner Musik.

Inégalité

Vor nunmehr {iber zwanzig Jahren schon hat
H.-P. Schmitz in seinem trefflichen Buch ,Die
Kunst der Verzierung im 18. Jahrhundert® einen
ausgezeichneten Uberblick der verschiedenen For-



men von inégalité gegeben mit dem Hinweis, dafl
diese Spielart keineswegs auf franzosische Kom-
positionen beschrinkt war, sondern auch fiir
Bach, Hindel, Telemann und Nachfahren Giiltig-
keit besafl. Daf es fiir Hotteterre die Ausnahme
war, miflig schnelle Sechzehntel- oder Achtel-
ketten egal (wie man es heute moglichst immer
tut) zu spielen — in solchen Fillen setzte er hin-
zu: ,Notes égales® —, ist bekannt; dafl Quantz
viel spiter, und in Preuflen, immer wieder auf
dieses Problem zuriidckommt, sollte zu denken
geben. Wenn man ihn ernst nimmt (und warum
sollte man nicht!), gibt es fiir uns vieles zu revi-
dieren in der Ausfithrung von Stiicken, die wir
zu ,konnen® glauben, wie etwa das oben ange-
fiihrte Beispiel aus den Telemann-Duetten zeigt.
Wie genau, aber doch eben nicht ,,mathematisch®
genau, Quantz es mit dieser Sache nimmt, mo-
gen folgende Anweisungen illustrieren:

—~

!f‘g-\f- — ~

ql--— = 1 —
diese Passagen brauchen
zwar nicht egal, doch auch
nicht zu unegal seyn.

muf ifer die erste
und 3t¢ Note unegal [seyn].

Den Rhythmus bei Punktierungen zu ,verschir-
fen®, ist ebenfalls kein franzosisches Privileg:

die Punctirte Note sehr lang gehalten,
die lezte sehr kurz.

Die rechnerisch exakte Ausfithrung von z. B,
Mals E empfand man damals und auch noch

* Ein Paradebeispiel fiir wuchernde Pidagogik um
ihrer selbst willen scheint mir L. Hoffer-v. Winter-
felds ,Der neue Weg* (Hamburg 1965) zu sein:
Hier wird der Spieler zugunsten von hichst zweifel-
haften ,technischen“ Vorteilen unter Vernachlissigung
jeglicher ,musikalischer Logik in das Korsett eines
starren Systems von ,Positionen® gezwingt. Es sei
mir als Praktiker die Bemerkung erlaubt, dafl mir
bisher manche guten Blockflotisten begegnet sind, die
dieses ausgekliigelte System nicht anwenden, dagegen
noch nie Spieler von Rang, die sich der ,Positionen®
befleiffigten. Zufall?

bis ins 20. Jahrhundert hinein (man hére sich
einmal friihe Schallplattenaufnahmen mit Bruno
Walter oder Strawinsky als Pianisten an) als
langweilig und unmusikalisch, und erst eine per-
vertierte Auffassung von ,Perfektion® oder
»Originaltreue® gab dem steifen, aber ,richtigen“
Exekutieren seinen fest verankerten Platz in den
Hor- und Spielgewohnheiten von heute. Doch
soll nicht ungesagt bleiben, daff die Besten ihres
Fachs — A. Rubinstein, W. Kempff, Fischer-
Dieskau/Moore, G. Leonhardt, um nur einige
Namen zu nennen — viel von der alten Freiheit
und Natiirlichkeit ins mechanisierte Zeitalter
hiniibergerettet haben.

Weitere Interpretationshilfen

»Weitere“, weil deraillistische Hinweise auf
Artikulation und inégalité ja keineswegs nur
otechnische® Hilfen darstellen, vielmehr den
Spieler auf sehr konkrete Weise die Zusammen-
hinge erkennen, das Wichtige vom weniger Wich-
tigen unterscheiden lassen. Wer diese , Einsicht®
besitzt und sie hérbar zu machen versteht, inter-
pretiert. Fiir Quantz existierte eine scharfe Ge-
geniiberstellung Technik—Interpretation noch
nicht, ebensowenig wie ithm gesunder Verstand
und musikalischer Scharfsinn als dem ,Gefiihl“
abtriglich erschienen. Technische Anweisungen
sind somit bei ihm immer direkt auf die musika-
lische Gestaltung gerichtet und nicht Selbstzwedk,
wie es bei manchen Pidagogen jiingerer Zeit der
Fall ist2. Ein paar Beispiele:

Trio di Graun:

ganz matt ¢ kurz und
gestoflen, erhoben
dafl es bald e prichtig.
geschleift

klingt und

gezogen.

a und b mit Glitte
wachsend u: nirgends gedruckt
um etwa den Takt zu markiren.
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geschwind u: starck
fis u: gis noch stircker.
die Triller gleich

Trio alla Francese di Telemann:

der Vorschl. in franzos:scben Sad:m grifiten-
teils kurz. Man muf nur imer auf den
andern haren, um zu dissonieren, und gleich
mit der Hauptnote oder Triller folgen,
sobald man unredht vermerkt.

Quantz, Divertimento:

nidn: abgezwakt.

Erfrischend wirken endlich auch die zahlrei-
chen Bemerkungen auf ,niedrigerem Niveau®,
die zeigen, daf Friedrich der Grofle nicht anders
als heutige fortgeschrittene Spieler immer wieder
mit Grundproblemen zu kimpfen hatte,und daf}
Quantz es als gewissenhafter Lehrer nicht ver-
siumte, stets erneut den Notentext mit: ,nicht
geeilt, ,nicht geschleppt®, ,reinlich® etc. zu
kommentieren. Manchmal freilich scheint seine
Geduld arg strapaziert worden zu sein; so
schreibt er unter die Artikulationsbezeichnung
einer Kadenz mit heftiger Unterstreichung: ,Ein-
mal vor allemahl in solchen Schliiflen!®

8 &,

A—-—/-uu/f-ﬂ‘- 7

wExtraordinire® Griffe

Hier profitieren natiirlich nur diejenigen, die
einen einklappigen Flauto traverso oder besser
noch ein Quantz-Modell mit geteilter dis-es-
Klappe besitzen. ,In grofem Notfall, da, wo
eine saubere Ausfilhrung mit dem normalen
Fingersatz nicht moglich ist, rit Quantz zum
Gebrauch von Hilfsgriffen; an manchen Stellen
unserer Handschrift gibt er Alternativen, wie wir
sie im , Versuch .. .“ nicht finden:

cnurmit4 & 5.

Die Vorteile des Hilfsgriffes (reibungsloser
Ablauf im prestissimo) fielen fiir Quantz hier
offensichtlich schwerer ins Gewichtals seine Nach-
teile (¢ = d"” + 4. u. 5. Finger ist eine Spur zu
hoch). Als erfahrener Spieler wufite Quantz, dafl
ein Stocken oder Holpern in einem virtuosen
Lauf vom Horer eher bemerkt wird als eine
winzige Intonationstriibung.

»Jeder, der zum Lernen unfihig ist, hat das
Lehren auf sich genommen. Dahin sind wir mit
unserem Enthusiasmus fiir Erziehung gekom-
men®, schrieb, lange vor der Bliitezeit der Stid-
tischen Musikschulen, ein listiger Schriftsteller.
Die ,Solfeggi . . .“ kinnten fiir viele eine erneute
Chance sein, das Gegenteil zu beweisen.
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Johann Heitz (1673-1737)

Zehn in der instrumentenkundlichen Literatur
erwihnte Instrumente bezeugen Johann Heitz
als Flotenmacher in Berlin. Die Mitteilung von
Curt Sachs, daf er ,um 1724 dortselbst als
Kunstdrechsler nachweisbar® ist, wird vom nach-
folgenden Fachschrifttum ohne weitere Zusitze
weitergegeben. Die konsequente Auswertung der
wenigen von Kriegsereignissen verschonten
Quellen und deren sinngemifle Kombinierung
erlauben Lebensweg und Wirkungszeit von Jo-
hann Heitz ein wenig genauer einzugrenzen.

Das Geburtsjahr ist aus dem Bestattungsein-
trag zu errechnen': verstorben 1737 im 65. Le-
bensjahr; also mufl er um 1673 geboren sein.
Seinen Herkunftsort Herrenhof in Sachsen-
Gotha iiberliefert das Biirgeraufnahmeproto-
koll2. Der Jahrgang 1703 des Generalregisters
der Getrauten in der St. Petri-Gemeinde enthilt
den frithesten Nachweis seines Namens in Berlin.
Wegen Vernichtung der Spezial-Register bleiben
Datum und Wortlaut des Traueintrages leider
unbekannt. Die Taufeintrige von neun Kindern
zwischen 1705 und 1720 in St. Petri {iberliefern
auch den Namen seiner Ehefrau: Anna Catha-
rina Kemmeter (auch Cammeter, Kemetern,
Kemptner).

! Dankenswerte ausfithrliche Auskiinfte der Kirchen-
buchstelle der Ev. Kirche der Union in Berlin-Char-
lottenburg (Frau Thiedemann).

* Ernst Kaeber, Die Biirgerbiicher und Biirgerproto-
kollbiicher Berlins 1701 bis 1750, Berlin 1934, S. 51
3 Kaeber a.2.0.

4 Nur historische Ignoranz miflt die Jahrhunderte
zuriickliegenden Eintrige mit der Elle minutidser

Buchstabiervorschriften des Standesamtsgesetzes von
1874!

Giinter Hart

Erst nach zehnjihriger Titigkeit bemiiht sich
Heitz um das Biirgerrecht in Berlin; es wird ihm
am 23. November 1713 verlichen?. Ublicher-
weise ist eine solche Einbiirgerung durch den Er-
werb eigenen Hausbesitzes bedingt. Es ist typisch
fiir die Unbekiimmertheit amtlicher Eintrige
damaliger Zeit?, dafl sein Name im Biirgerpro-
tokoll ,Heit“ geschrieben und sein Beruf als
Tischler angegeben ist, zumal er bei den Taufen
seiner Kinder schon Jahre zuvor als ,Konigl.
Hof- und Kunstdrechsler® tituliert ist. Ja selbst
auf den eigenen Instrumenten wechselt die Si-
gnatur zwischen ,Heitz“ und ,Heytz*, und eine
Fuflnote bei Kaeber besagt, ,in den Rechnungen
wird derselbe Keitz geschrieben®. Sein Wohn-
haus ist heute nicht mehr zu lokalisieren; Ber-
liner Adrefibiicher existieren erst ab 1799. Laut
Sterberegister der St. Petri-Gemeinde verstarb
Johann Heitz am 13. Januar 1737 an einer ,aus-
zehrenden Krankheit“ und wurde drei Tage
spiter begraben.

Nichst diesen dufleren Lebensdaten des Jo-
hann Heitz interessierte uns die Frage nach Um-
fang und Bedeutung seines Flotenbaues. Weit-
schweifige Uberlegungen, ob sein Schaffen durch
eine bestimmte Instrumentenbautradition ge-
prigt wurde, sind mangels stichhaltiger Quellen
mehr als miifig. In keinem amtlichen Akten-
stiick ist er je als musicalischer Instrumenten-
macher, sondern stets als Hof-Kunstdrechsler
tituliert. Ohne das aus der Geschichte des Holz-
blasinstrumentenbaues sattsam bekannte Ver-
hiltnis zwischen Drechsler, Kunst- und Knochen-
drechsler und Holzblasinstrumentenmacher hier
aufs neue abzuhandeln, diirfte Heitz zu jenen
Kunstdrechslern seiner Zeit gehoren, die sich nur
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gelegentlich dem Fldtenbau widmeten. Aus sei-
ner Werkstatt sind nur Altblockflten erhalten;
ob er sich wohl ausschlieflich (unbewiesene Hy-

W e nnE e |

Zwei Alt-Blockfloten aus Joh. Heitz' Werkstatt.
Links: Elfenbeinfléte (Carse-Collection, London)
rechts: Holzfléte mit Elfenbeinschnabel (D. C.
Miller-Collection, Washington)

pothese!) auf diese einzige Instrumentengattung
spezialisiert haben mag?
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Eine vergleichende Wertung der noch heute
existierenden Heitz’schen Floten verbietet sich
wegen deren weitverstreuter Standorte. Man ist
also lediglich auf die zum Teil nur grob orien-
tierenden Beschreibungen der Museumskataloge
angewiesen. Seine (oder seiner Auftraggeber)
Vorliebe fiir erlesene Materialien bezeugen die
Elfenbeinfléte der Londoner Carse-Collection?®
und die aparte Altfléte der D. C. Miller-Col-
lection in Washington®, deren mit Schildpatt
bekleidetes Corpus und mit Elfenbeinschnabel
und -ringen verziertes Kopfstiick ganz beson-
ders reprisentativ wirkt.

Die Bedeutung von Johann Heitz als Holz-
blasinstrumentenmacher diirfte tiber den lokalen
Rahmen Berlins kaum herausgereicht haben.
Nickel unterzog sich der Miihe, alle in dieser
Epoche nachweisbaren deutschen Holzblasinstru-
mentenmacher zusammenzustellen 7. Mit den be-
riihmten Niirnberger oder anderen Pfeifen-
machern hat Heitz wohl nur die Koinzidenz der
Jahreszahl gemeinsam. Doch es ist immerhin
bemerkenswert, dafl Johann Heitz in der Haupt-
stadt des neu gegriindeten Konigreichs Preuflen
fiir die erste Hilfte des 18. Jahrhunderts der
bisher einzig nachweisbare Holzblasinstrumen-

tenmacher ist.

5 The Adam Carse-Collection of Old Musical Wind-
Instruments, London 1951, 5. 16, Nr. 203

% The Dayton C. Miller Flute Collection. Washington
1961, S. 52, Nr. 720

7 Ekkehart Nidkel, Der Holzblasinstrumentenbau in
der Freien Reichsstadt Niirnberg, Miinchen 1971,
S.174



Der Oboist

Oscar Comettant

Ob der Gebrauch eines bestimmten Musikinstruments einen Riickschluf auf
bestimmte Charakteristika des Musikers zulasse, ist eine ebenso reizvolle wie
noch nicht villig geklirte Frage. Uber rassekennzeichnende Eigenschaflen des
Flétenblisers sind wir in neuerer Zeit durch Kélbel (Von der Fléte, S. 130f.)
informiert worden. Was indessen einen ziinfligen Oboisten kennzeichnen und
auszeichnen sollte, das hat Comettant vor iiber 100 Jahren zu formulieren
versucht.

Oscar Comettant (1819—1898) war ein vielseitiger franzdsischer Musiker
und Schrifisteller. Er lebte vorwiegend in Paris, wo sein Schaffen sebr be-
achtet wurde. Ihm verdanken wir die erste Biographie iiber Adolphe Sax, den
Erfinder des Saxophons. Auch auf aufermusikalischen Gebieten betitigte er
sich durch Vortrige und Veréffentlichungen.

1862 erschien bei Pagnerre in Paris sein Buch ,Musique et Musiciens®.
Darin iduflert er sich besonders ausfiihrlich iiber Kompositeure, Singer und
Pianisten. Ein besonderes Kapitel ist Michael Glinka, dem ,fondatenr de
P’Opéra national russe”, gewidmet. Das letzte Kapitel seines Buches ist iiber-
schrieben: Physionomies d’artistes — croquis a la plume; es bestebt aus den
Abschnitten: Le Corniste, Le Timbalier, Le Hautboiste, Le Violoniste, Le

Jouenr de Grosse Caisse und Le Tambour,
Hier folgt — etwas gekiirzt — in deutscher Ubertragung, wie Comettant

wden® typischen Oboisten seiner Zeit sah.

Ich erinnere mich, in einem Lexikon folgende
biographische Notiz iiber Beethoven gelesen zu
haben: ,Beethoven, (Ludwig van), Komponist,
geboren 17. Dezember 1770 in Bonn am Rhein,
Sohn des Johann van Beethoven, Kapellsinger
in der Kapelle des Kurfiirsten von Kéln. Es gibt
von ithm Sonaten fiir Klavier und einige Sym-
phonien fiir grofles Orchester, die von Lieb-
habern geschitzt werden.”

In der Encyclopédie méthodigue findet man
einen Artikel {iber die Oboe, der der Notiz iiber
Beethoven ebenbiirtig ist. Hier ist er: ,OBOE,

! frz. canarder: wortl. schnattern wie Enten. Das
daraus sich ergebende Wortspiel ist nicht iibersetzbar.
Um dessen Sinn gerecht zu werden, verwendet die
Ubersetzung ,quiken® und ,Frische®.

Karl Ventzke

Blasinstrument mit sehr empfindlichem Rohr-
blatt. Sein Fehler ist, manchmal zu quiken®.
Wenn aber Herr Vogt, Schiiler von Sallatin,
darauf spielt, lernt man nur seine blendenden
Eigenschaflen kennen.®

Das sind duflerst zufriedenstellende Erklirun-
gen! Nichts {iber den Ursprung dieses Instru-
ments — eine einzige Wiirdigung seiner Nartur,
und die ist falsch. Es scheint, als habe die Musik
zu allen Zeiten das Vorrecht gehabrt, den Schrift-
stellern ausgemachten Unsinn einzugeben. Die
Musikliebhaber handeln folglich klug, wenn sie,
wollen sie sich iiber diese Kunst belehren, nur
Fachschriften von Musikern zu Rate ziehen und,
wenn irgend mdglich, von prakrischen Musikern.
Ich meinerseits habe vornehmlich eine der
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Schriften des Herrn Georg Kastner? gelesen und
dadurch Bekanntschaft mit der Geschichte der
Oboe gemacht.

Die Oboe geht auf die Schalmei zuriick. Frii-
her schrieb man Oboe in zwei Wortern, und das
Adjektiv pafite sich dem Substantiv an, wovon
man sich bei Rabelais durch folgenden Satz im
Pantagruel tiberzeugen kann: ,louant des haulx
boys et musettes®,

Oboe, Tamburin und Fléte waren in Frank-
reich lange Zeit die einzigen Instrumente zur
Tanzmusik. Zu Oboe und Tamburin haben un-
sere Vorfahren im Freien, auf dem griinen Rasen
ihre Branles und Gaillarden getanzt. Amiisierten
sie sich deswegen weniger als unsere Pierrots und
Débardeurs der Opernbille, die krampfhaft vor
den zweihundert Musikern eines Musard? wie
wahnsinnig ihre Polka tanzen?

Ichbezweifle das und kehre zu meinem Leisten
zuriick, will sagen, zu meiner Oboe. Pater
Mersenne ! sagt, dafl ,die Musik der Oboe fiir
die groflen Gesellschaften geeignet ist, fiir Bal-
lette, Hochzeiten, Dorffeste und die anderen
Volksbelustigungen wegen des groflen Lirms,
den die Oboen machen, und der groflen Harmo-
nie, welche sie verbreiten®.

Ungeachtet der Verbesserungen, die in unse-
ren Tagen bei der Herstellung der Oboe ange-
wandt wurden — Verbesserungen, die haupt-
sichlich eine Verinderung der Klangfarbe zur
Folge hatten —, bietet sich dieses Instrument
keineswegs fiir schnelle und brillante Passagen
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Fréderic Triebert
(1813—1878): Oboe nach
dem System Boehm,
Paris um 1865.
Germanisches National-
museum Niirnberg,

MI 417;
Leihgabe K. Ventzke

an. Sein Mechanismus ist mangelhaft geblieben,
und eine Passage aus der einen Tonart wird auf
der Oboe in einer anderen unausfithrbar sein.
Diese Mingel werden wohl verschwinden, wenn
die Oboen erst einmal nach dem ausgezeichneten
System von Boehm konstruiert werden?,

Wenn aber der Oboe die Brillanz auch fehlt,
so hat sie doch andere wertvolle Eigenschaften.
Sie ist sanft, pastoral, naiv und verleiter zur
Melancholie. Kein anderes Instrument als die
Oboe konnte mit Charme die einfachen Lieder
aus den Bergen singen, so poetisch traurig, so
rithrend und so keusch in ihrer unbefangenen
Einfalt. Wenn heimatliche Melodien auf ihr er-
klingen, erweckt die Oboe in den Herzen der
Menschen, die fern von ihrer Heimat leben, eine
Art poetischen und verziickten Sehnens, das das
Gemiit in unsigliches Entziicken versetzt. Die
Seele erkrankt dann an dieser mysteridsen
Krankheit, dieser unbestimmbaren Mischung aus
Gliick, Traurigkeit, Leid, Hoffnung und Liebe,
die man Heimweh nennrt.

* Georg Kastner (1810—1867), vielseitiger Musik-
schriftsteller in Paris.

3 Phil. Musard (1793—1859), Orchesterdircktor in
Paris, der ,franzosische Straufl®.

4 Marin Mersenne (1588—1648) veriffentlichte als
Paulanermonch eine ,Harmonie universelle* mit Be-
schreibung von Musikinstrumenten seinér Zeit.

5 Dazu ausfithrlich K. Ventzke: Boehm-Oboen und
die neueren franzosischen Oboen-Systeme. Frank-
furt a. M., 1969.



Und dies sind nach den Beobachtungen, die ich
habe anstellen kénnen, gewohnlich die Sitten,
Gewohnheiten und der Charakter der Oboisten:

Der Oboist ist sanft, schwermiitig, naiv und
schiichtern wie die Tone seines Instrumentes. In
der Liebe ist er sicher weniger leidenschaftlich
als der Geiger, aber seine Liebe ist dauerhaft.
Wenn ich eine Frau wire und wie alle Frauen
wiinschte, einen bestindigen Ehemann zu haben,
wiirde ich einen Oboisten heiraten. Nun, es ist
natiirlich moglich, dafl es auch einen unbestin-
digen Oboisten gibt; ich garantiere fiir nichts.

Zu den wertvollen Eigenschaften, die ich ge-
rade aufgezihlt habe, gesellen sich bei diesem
Instrumentalisten noch viel Ordnung in seiner
Hiuslichkeit und Sinn fiir Sparsamkeit. Von
allen Orchestermusikern ist er vielleicht der ein-
zige, der ein Sparbuch hat. Ohne elegant in der
Kleidung zu sein, ist er doch immer sehr anstin-
dig angezogen und von bemerkenswerter Sau-
berkeit. Er ist hiuslich und wortkarg. Niemals
wohnt er mébliert. Alles bei ihm ist sorgsam
aufgeriumt. Seine Noten, eine seltene Sache bei
Berufsmusikern, liegen niemals auf den Mobeln
verstreut herum, sondern immer ordentlich in ein
Fach gelegt, das nur diesem Zweck dient und
neben dem Notenpult steht. Der Oboist er-
scheint piinktlich zu den Proben und nimmt als
einer der ersten seinen Platz im Orchester ein,
wenn das Zeichen fiir den Beginn der Theater-
auffiihrung oder des Konzertes gekommen ist.
Es kommt auch nur selten vor, daff Geldstrafen
im Laufe des Monats sein bescheidenes Gehalt
schmilern.

Der Oboist iibt auf seinem Instrument vor
dem Notenpult stehend, beide Hinde auf die
Oboe gelegt. Diese Haltung gibt seinem Korper
notwendigerweise auf die Dauer eine gewisse
Steifheit. Auf der anderen Seite ruft die Musik
auf der Oboe — einfiltig, pastoral und oftmals
schwermiitig monoton — beim Ausfiithrenden
nicht diese schidlichen Verdrehungen des Halses
hervor, zu denen einige Kiinstler sich berechrigt
glauben, um ihrem Spiel mehr Ausdruck zu ge-
ben und Passagen von leidenschaftlichem Cha-

% Siehe das hier wiedergegebene Bildnis des Oboisten
A. M. R. Barret (1804—1879), Schiiler des Pariser
Conservatoire, seit 1829 in London, Verfasser einer
verbreiteten Oboenschule.

rakter besser hervortreten zu lassen. So kommt
es denn, dafl der Oboist bei einem Solo eine
wahre Marmorstatue ist®.

Charles Baugniet (1814—1886): Portriit des Obo-
isten A. M. R. Barrer, 1857. Lithographie (Vorlage
aus der Sammlung K. Ventzke)

Der Hauptfehler der Oboe ist es wirklich, wie
es die Encyclopédie méthodique sehr hiibsch aus-
driickt, zu gudken. In den Hinden gewisser
Amateure qudkt die Oboe sogar sehr hiufig.
Folgende Begebenheit, mit dem seltenen Ver-
dienst gegeniiber anderen verdffentlichten Er-
eignissen, sich wirklich zugetragen zu haben, ist
ein Beispiel dafiir.

Ein junger Mann, in einer Stadt der Provinz
ansissig, war von den schonen Augen einer char-
manten Witwe bezaubert, die der Tod ihres
Gatten wohl ganz untristlich gemacht haben
mufite, denn sie versuchte, sich iiber den unge-
heuren Verlust mit wirklich allen Minnern hin-
wegzutristen.

Der junge Anbeter dieser untristlichen Witwe
war schon, elegant, geistreich, liebenswiirdig und
reich. Alles schien fiir ithn zu sprechen. Aber da
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man ja nicht vollkommen ist, spielte unser Held
die Oboe mit einer Unzahl von Froschen. Es war
unertraglich, um so mehr, als er sich fiir ein
schones Talent hielt und nie eine Gelegenheit
versiumte, aus seinem Zoo — ich meine seine
Oboe — die tonende Schar der Hydrobaten?
herauszulassen, die er immer in Reserve hielt. Er
begab sich fast jeden Abend zu der Witwe und
machte ihr alle moglichen Erklirungen in Prosa,
Poesie und Musik. Sie nahm sie mit eben dem
durchtriebenen Wohlwollen entgegen, das nur
kokette Frauen kennen, denn diese Frau war
kokett und falsch, wie sich noch zeigen wird.

Das dauerte so lange, bis die Witwe, die in
ihrem allzu gastfreien Herzen schon einen Stell-
vertreter fiir unseren Liebhaber eingesetzt hatre,
ihn los werden wollte. In dieser Situation leistete
ihr die Oboe den besten Dienst.

»Monsieur Charles®, sagte sie eines Abends zu
thm, ,ich mochte Sie vollkommen schen. Sie
haben aber einen Fehler.®

»Welchen?“, antwortete M. Charles ahnungs-
los.

»Sie spielen schlecht Oboe.®

»Nun denn®, antwortete der Verliebte, ,ich
werde nicht mehr Oboe spielen, da es Thnen nicht
gefalle.“

»Im Gegenteil, ich will, da Sie spielen.“

»Aber®, sagte der arme Charles ganz ver-
wirrt, ,dann macht es Thnen doch Spaff, die
Oboe schlecht gespielt zu horen?“

+Keineswegs®, meinte die Schine, ,aber ich
finde es sehr angenehm, Sie darauf gut spielen
zu horen.“

»Doch Thr Wohlwollen bis jetzt meinem
schwachen Talent gegeniiber . . .“

»Was vorbei ist, ist vorbei. Sprechen wir von
der Gegenwart und der Zukunft. Fahren Sie
nach Paris, studieren Sie bei den groflen Mei-
stern, und wenn Sie ein echtes Talent erworben
haben, wenn Thre Melodien gereinigt sein wer-
den von den . .. Frischen, die sie verstopfen und
auf so irgerliche Weise entstellen, kehren Sie
zuriick, und ich werde dann sehen, ob ich Sie als
Ehemann akzeptieren werde.“

Der Oboist machte ein paar zaghafte Ein-
winde und gab schliefilich dieser Laune der Frau,
die er liebte, nach.

212

In Paris nahm er Unterricht und arbeitete am
Instrument bis zu sechs Stunden am Tag. Als er
sich imstande glaubte, mit Ehren vor jener er-
scheinen zu konnen, die als zweiten Gatten nur
einen Mann wollte, der es auf der Oboe sehr
weit gebracht hitte, kehrte er in seine Heimat
zuriick.

Eines schonen Abends begab er sich unter das
Fenster seiner Angebeteten, die Oboe im Arm,
und intonierte die ersten Takte eines Stind-
chens. Aber sei es nun, daf er erregt war oder
sein Konnen noch verbessern mufite — er spielte
schlechter als je; Lachsalven der Witwe emp-
fingen dieses unheilvolle Stiick. Um seine Ver-
zweiflung zu verbergen, verlief er noch in der-
selben Nacht die Stadt und ging nach Amerika,
wo er an Auszehrung starb,

»Es war mein Ungliick“, sagte er in der letz-
ten Zeit seines Lebens, ,dafl ich Oboe gespielt
habe. Hitte ich dieses Instrument nicht gespielt,
hitte sie mich vielleicht geliebt ... Ja, aber ich
habe Oboe gespielt . .. Und dabei®, fiigte er mit
tiberzeugter Miene hinzu, ,ist es so leicht, nicht
Oboe zu spielen!*

In modernen Partituren schreibt man immer
fiir zwei Oboen, und die Komponisten geben
ithnen oft Soli. Es gibt bezaubernde Konzert-
phantasien fiir dieses Instrument von Vogt,
Triebert, Verroust, Lavigne®, und wir haben
mehrmals in Konzerten des Conservatoire eine
entziickende Caprice fiir zwei Oboen und Eng-
lischhorn von Beethoven® gehort.

Aus dem Franzésischen von Ingeborg Delius

i Wassertreter

5 A.G. Voigt (1781—1870), von 1816—1853 Profes-
sor fiir Oboe am Pariser Conservatoire;

St. Verroust (1814—1863), als Oboenlehrer seit
1853 Nachfolger von Vogt;

Ch. L. Triebert (1810—1867), wurde 1863 Nach-
folger von Verroust als Oboenlehrer am Pariser Con-
servatoire;

A. J.Lavigne (1816—1886), Schiiler des Pariser
Conservatoire. Seit 1841 in England, Pionier der
Boehm-System-Oboe.

* Gemeint ist offensichtlich Beethovens Trio in C-dur
fiir zwei Oboen und Englischhorn (op. 87), kompo-
niert 1794.



Rhetorik in der Musik
Dargestellt am Beispiel C.Ph.E. Bachs
und seiner Sonate in a-moll fiir Flote allein

I

Es gab Perioden in der Musikgeschichte, in
denen dem ,redenden Prinzip“, wie es Arnold
Schering 1938 ausdriickte?, eine umfassende Be-
deutung fiir die Musik und nicht zuletzt auch fiir
die Instrumentalmusik zukam. Das ist dem
Musikwissenschaftler von heute aus vielen, meist
theoretischen Quellen der Vergangenheit genii-
gend bekannt. Der heutige Praktiker aber, vor
allem der Instrumentalist, ist sich iiber die weit-
tragende Bedeutung des ,redenden Prinzips® fiir
einen wichtigen Teil seines Repertoires oft nicht
im klaren. Deshalb soll dieser Beitrag dem Inter-
preten helfen, sich iiber Probleme zu orientieren,
die sich bei der Wiedergabe von Werken aus dem
17. und 18. Jahrhundert fast zwangsliufig er-
geben.

Die Verwandtschaft von Sprechen und Musi-
zieren wie auch von Rhetorik und Musik zeigt
sich bereits darin, daf beide in der Zeit ablaufen
und durch das Ohr rezipiert werden. Dies im-
pliziert eine weitere Gemeinsamkeit von Spra-
che und Musik: beide bestehen aus der kontinu-
ierlichen Verdnderung ihrer Elemente (Ton bzw.
Sprachlaut), die ihrerseits einen {ibergeordneten
Sinn ergeben oder, mit anderen Worten, syn-
taktisch gegliedert sind. Beide sind also ,, Zeichen-
systeme®, sogar mit gemeinsamen sekundiren
Sinntrigern: Wiederholung, Gegensatz, Erweite-
rung, Dynamik, Betonung, Zisur, Artikulation,
Hohe und Tiefe, Rhythmus, und nicht zuletzt
Abhingigkeit vom Vortrag.

v A. Schering, C. Ph. E. Bach und das ,redende Prin-
zip® in der Musik, in: Jahrbuch der Musikbibliothek
Peters fiir 1938 (1939), S. 13 ff.

Mirjam Nastasi

Nicht nur der strukturelle, sondern auch der
historische Zusammenhang beider Kiinste liefle
sich durch unzihlige Beispiele illustrieren. Es sei
nur hingewiesen auf die Entwicklung der Nota-
tion von Musik aus der schriftlichen Aufzeich-
nung von Sprache heraus. Schon im Altertum
versahen die romischen Rhetoren ihre Texte mit
sogenannten ekphonetischen Zeichen zur richtigen
Betonung und Sinngebung des Geschriebenen.
Diese dem guten Vortrag dienende Zeichenschrift
wurde dann im Laufe des Mirtelalters der feier-
lichen Elocution geweihter Texte dienstbar ge-
macht. Daraus entwickelte sich ein immer kom-
plexeres System von zunichst rein sprachlicher,
spiter auch musikalischer Diktion, das zur
Neumenschrift fithrte und sich im Laufe der
Jahrhunderte zu unserer heutigen Musiknotation
verfeinerte. Noch heute wird der enge Zusam-
menhang der Aufzeichnungsweise sowohl von
Sprache als auch von Musik in der Anwendung
von Derivaten derselben Neumenschriftzeichen
in beiden Aufzeichnungssystemen manifest: un-
sere Interpunktion bedient sich immer noch der
Grundzeichen wirga % fiir das Komma und
punctum w fiir den Punkt sowie des punctus
interrogativus ~ fiir das Fragezeichen; in die
musikalische Notation sind die Zeichen punctum
und virga als Symbole fiir die Noten & und J,
der punctus interrogativus als Fermate m ein-
gegangen.

Obwohl seit dem Altertum und wihrend des
ganzen Mittelalters Musik wie Rhetorik zum
Bildungsangebot der Klosterschulen und Uni-
versititen gehorten, wurden sie innerhalb der
wsieben freien Kiinste® verschiedenartigen Diszi-
plinen zugeordnet: die Rhetorik gehorte der
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sprachlich (trivial), die Musik aber der mathe-
matisch (quadrivial) orientierten Richtung an.
Erst im Laufe des 16. Jahrhunderts machten sich
Bestrebungen bemerkbar, die Musik mehr in die
Nihe des Sprachlichen zu riicken. Ahnlich wie im
griechischen Drama sollte die Musik den Inhalt
des gesprochenen oder gesungenen Wortes be-
kriftigen und verdeutlichen. Damit emanzipierte
sie sich zu einer Ausdruckskunst menschlicher
Emotionen und affektgesteuerter Handlungen,
zu einer ,menschbezogenen* Kunst also, die die
bisher , gottbezogene® Musik abléste. So entstand
am Ende des 16. Jahrhunderts die erste Ver-
schmelzung der beiden Kiinste in Gestalt der
Oper.

Fiir die immer enger werdenden Bezichungen
zwischen Rhetorik und Musik, die bis ins
18. Jahrhundert hinein Unterrichtsthema blieben,
bedarf es an dieser Stelle keiner ausfiihrlichen
Erorterung. Thre wechselseitige Durchdringung
wurde nicht nur in der Vokalmusik und insbe-
sondere in der neu entstandenen Oper bewufit
angestrebt, sondern auch in der instrumentalen
Auffithrungspraxis, wie sich bereits aus deren
frithesten Quellen (Ganassi, Ortiz) entnehmen
liflie. In den ,tons parlants“ der Franzosen so-
wie in den bei Holzblisern iiblichen Artikula-
tionsmustern, die an das Sprechen im allgemei-
nen, aber auch an die poetischen Versfiifle
erinnern, zeigt sich die Giiltigkeit des ,redenden
Prinzips“. Daf} es sich iiber einen Zeitraum von
mehr als zweihundert Jahren so verhalten har,
beweisen die zahlreichen Bliserschulwerke des
18. Jahrhunderts (u. a. Hotteterre, Quantz,
Tromlitz). Es braucht uns daher nicht zu wun-
dern, daf} aus der gegenseitigen Nihe der beiden
Kiinste heraus die von jeher iiberlieferten Ge-
setze von der einen Disziplin auf die andere
iibertragen wurden. Zu den ,Spielregeln® der
Rhetorik, die einen Einflufl auf die Musik aus-
tibten, gehorten sowohl Uberlieferungen in bezug
auf das Konzept und den formalen Aufbau einer
Rede als auch bestimmte ,Redewendungen®, die
Parallelen in der Musik fanden und zu einem
System von sogenannten musikalischen Figuren
fiihrten. Man ging sogar so weit, das musika-
lische Werk, ganz gleich, ob es ,gesprochen” (d.h.
gesungen) war oder nicht, als eine geschlossene
Rede zu konzipieren. Komponist und Ausfiih-
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rende waren dabei prinzipiell identisch: sie wa-
ren in der Person des Redners vereint, auch wenn
sie sich faktisch die Arbeit teilten.

Wie ist nun Philipp Emanuel Bach in der rhe-
torischen Tradition einzuordnen? Wie versuchte
er das rhetorische Gedankengut in seinen Werken
umzusetzen, oder, anders gefragt, was sollte der
heutige Interpret seiner Werke wissen, damit er
diese form- und stilprigenden Faktoren mog-
lichst sinnvoll zur Geltung bringen kann?

Philipp Emanuel war durch seinen Vater Jo-
hann Sebastian bereits frith mit der rhetorischen
Begriffswelt vertraut geworden. Diese Anregun-
gen wurden in seinen Hamburger Jahren (1786
—1788) durch die Bekanntschaft mit dem hoch-
gebildeten Literatenkreis um Klopstock, Lessing
und Gerstenberg noch vertieft und erweitert.
Dariiber hinaus entsprach sein Anliegen ,s0 viel
wie moglich (...) sangbar zu spielen und dafiir
zu setzen®, wie es in seiner Klavierschule (1753)
heiflt, in jeder Hinsicht dem Geist dieser Epoche.
Bei diesem ,sangbar spielen war nicht so sehr
eine Art klangliches Cantabile beabsichtigt, son-
dern das semantische Moment, das sich damirt
verbindet: die in eine grammatikalisch und syn-
taktisch richtige Form gehiillte, bestimmte Vor-
stellungen anregende und verkniipfende Rede
sollte nachgebildet werden. Damit bekam auch
die ,begrifflose Instrumentalmusik einen Platz
im musikalisch-semantischen System, ihr wurde
die Moglichkeit gegeben, unmittelbar zu ,spre-
chen®. Es galt nicht nur, die Emotionalitit als
solche — die ,Riihrung des Herzens* — zu ver-
klanglichen, sondern jeweils bestimmte Stim-
mungen (,Affekte®) darzustellen und anzuregen.
Es besteht auch kein Zweifel daran, dafl die mu-
sikalische Aussage in dieser esoterischen Diffe-
renzierung an ein, wie wir es heute nennen,
elitires Publikum gerichtet war und von ihm
aufgenommen wurde. Es mag dagegen weder
Absicht Philipp Emanuels noch Gegenstand heu-
tiger Analyse sein, die rhetorisch geprigte In-
strumentalmusik, sei sie noch so ,sprechend®, in
eine begriffliche Sprache zu iibertragen. Eine
Komposition ist ja in ihrer konkreten Gestalt
zwar immer eindeutig, in ihrer Symbolik da-
gegen vieldeutig. Eine Analyse kann daher nie
eine auf Eindeutigkeit zielende Hermeneutik
sein, auch nicht, wenn Gesetze der Sprache den



musikalischen Sinn- und Symboltrigern zuge-
ordnet sind.

Das Heranziehen rhetorischer Prinzipien ist
einerseits als ein Weg zur gesteigerten Differen-
zierung und zur Prizision in der Darstellung
musikalischer Nachrichten zu verstehen: die
emotionalen und intellektuellen Assoziations-
miglichkeiten sollen in ihrer Vielschichtigkeit an-
gesprochen und erweitert werden. Andererseits
vermitteln die angewandten rhetorischen Kon-
zepte eine Maglichkeit, das Werk in seinem kon-
struktiv-formalen Aufbau zu erfassen: Begriffe
wie ,Exposition“, ,Durchfiihrung® und ,Re-
prise“ waren in Philipp Emanuels Zeit noch
vollig unbekannt und traten als Kategorien der
Analyse erst in Erscheinung, als die rhetorische
Begriffswelt und Terminologie im spiteren 18.
und frithen 19. Jahrhundert allmihlich an Be-
deutung verloren.

Um einen Einblick in die formalen Grundbe-
griffe der Rhetorik zu bekommen, sei hier zu-
nichst das System der einzelnen Entwicklungs-
phasen und Redeteile kurz gestreift.

Die Rhetorik stellt in ihrem Lehrsystem vier
Arbeitsginge auf, die zum Ziel haben, die Zu-
horer von der Richtigkeit des Vorgetragenen zu
iiberzeugen bzw. das Publikum in eine bestimmte
Stimmung (Affekt) zu versetzen. Diese Arbeits-
ginge heiflen:

1. Inventio (Idee und Konzept einer Rede)

2. Dispositio oder Elaboratio (Anordnung der
Behauptungen und Beweisfithrungen)

3. Decoratio (Die sprachliche Gestalt des Vor-
zutragenden)

4. Elocutio oder Actio (Der eigentliche Vortrag)

Zur Dispositio (2) gehbrte nun das System der

Redeteile, das traditionsgemif aus sechs Stadien

bestand:

a) Exordium (Einleitung, welche die Zuhirer auf
das Thema vorbereitet)

b) Narratio (Bericht oder Erzihlung in Zusam-
menhang mit dem Thema)

¢) Propositio (Der eigentliche Gegenstand der
Rede)

d) Confirmatio (Die Bekriftigung des Themas
und seiner Beweisfiihrung)

¢) Confutatio (Die Einwinde und ihre Wider-
legung)

f) Peroratio oder Conclusio (Schlufifolgerung
und Zusammenfassung)

Die einzigartige Stellung Philipp Emanuels in
der idsthetischen Entwicklung seiner Zeit liegt
aber nicht nur in der Differenzierung der Affekt-
darstellung mit Hilfe rhetorischer Figuren, auf
die wir noch zuriickkommen werden, oder in der
Ubertragung  traditionell-rhetorischer  Form-
prinzipien. Seine Gestaltungsmittel gingen viel-
mehr iiber die bis dahin iibliche Verflechtung von
Musik und Rhetorik hinaus, indem auch die
Sprechaktion selbst (4) — die letzte Phase im
Entstehungsprozefl einer Rede — konsequent
mit einbezogen wird. Dies geschieht nicht ver-
einzelt zur Darstellung besonderer ,Gemiits-
bewegungen® (bereits lange vor Philipp Emanuel
wurden, sozusagen als Wortausdeutung be-
stimmter Textabschnitte, sprachverwandte Aufle-
rungen wie Lachen, Jubeln oder Seufzen musi-
kalisch imitiert), vielmehr sind die konkreten
Merkmale der gesprochenen Rede kontinuier-
licher Bestandteil der musikalischen Ausdrucks-
form, auch im instrumentalen Bereich.

Die Sonate fiir Flote allein in a-moll (Wort-
quenne 132) aus dem Jahre 1747 ist in jeder
Hinsicht ein ideales Beispiel, um die fiir Philipp
Emanuel typische Verarbeitung rhetorischer
Konzepte nachzuweisen. Das Solostiick fiir den
gebildeten Dilettanten stellt an Interpret und
Zuhorer die hichsten Anspriiche, nicht nur spiel-
technisch, sondern auch und besonders musika-
lisch. Auflerdem scheinen sich kiinstlerische Phan-
tasic und Experimentierfreude hier am besten
entfalten zu kénnen.

Die Sonate weist die fiir Soli bei Philipp Ema-
nuel mehrmals anzutreffende Satzfolge langsam
—schnell—schneller auf. Die Einheit des Cha-
rakters (Affekt) im ganzen Werk — ein isthe-
tisches Gebot der Berliner Schule — ist bereits
durch die gleichbleibende Tonart in allen Sitzen
gegeben. Eine ,Mannigfaltigkeit in der Einheit*
wird erreicht, indem das im Anfangsmotiv ent-
haltene Material bis zum kleinsten Ornament
als Ausgangspunkt und Grundmuster fiir Va-
riationsverfahren in allen drei Sitzen dient.

Das sprachlich-rhetorische Moment im ersten
Satz der Sonate kommt zunichst in der prizisen
»Interpunktion zum Ausdruck: das Material
ist immer in ,Sdtze® gegliedert, die durch kleine
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und groflere Atempausen voneinander getrennt
sind. Ein zweites sprachliches Charakteristikum
zeigt sich in der Nachahmung des Ambitus beim
Sprechen, besonders bei aufgeregten Stellen, wo-
bei die Stimme héher wird und hiufiger grofle
Intervalle aufweist (s. Takte 37—44 und
46—48).

Zum dritten gibt es Beispiele einer Art ,iiber
die Zunge Stolperns“: etwas bereits Gesagtes
wird an anderer Stelle in der Erregung des
Augenblicks schneller und fast stotternd vorge-
bracht (vgl. Takte 6/7 mit Takt 40 und Takt67).
Manchmal wird auch, gleichfalls aus Griinden
der gesteigerten Emotion, eine ,Tonsilbe“ aus-
gelassen oder hinzugefiigt (in Takt 75 z. B. fehlt
das Gis der entsprechenden Stelle in Takt 6, in
Takt 66 ist das F hinzugefiigt). Schliefilich be-
zeugen die emphatisch ,argumentierenden Stel-
len des wiederholten Jambenrhythmus (Takt
37ff.) sowie die Darstellung von Frage, Ausruf
und Antwort (am deutlichsten in den Takten
84—87) das Bemiihen Philipp Emanuels, das
gesprochene Wort und die sich daraus ergebende
Emotion instrumental so genau wie moglich dar-
zustellen.

Aber nichtdie direkte Nachbildung der Sprech-
aktion allein bestimmt die rhetorische Prigung
dieses Stiickes. Auch im formalen Aufbau, der
weitgehend durch die oben dargelegte Gliede-
rung in Redeteile gekennzeichnet ist, sowie in
der groflen Zahl der Figuren manifestiert sich
das rhetorische Konzept. Die Aufgliederung
konnte folgendermaflen aussehen: In der Tat-
sache, dafl das Stiick fiir ein Instrument allein
geschrieben ist, mag ein Grund dafiir liegen,
daf eine Einleitung oder ein Vorspiel im Sinne
eines Exordiums — wie das beispielsweise bei
einem Solokonzert oft der Fall ist — hier nicht
vorliegt: der Redner fillt sozusagen mit der Tiir
ins Haus. Sogar der zweite Redeteil der tradi-
tionellen Rhetorik, die Narratio, ist iibergangen.
Die erste Phrase bringt somit gleich das Wesent-
liche: die Propositio oder, in der Terminologie
der Zeit, den ,Hauptgedanken®.

Dieser Gedanke, wie die meisten ,Soli“ nicht
einstimmig, sondern polyphon gestaltet, beginnt
mit einem Oktavsprung, wodurch sich die beiden
Stimmen bereits voneinander abheben. Ambitus
und , Stimmlage* steigern sich allmihlich bis zur
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Mitte der Phrase (d'—f3!) und verkleinern sich
bis zu deren Ende. Die zwei Stimmen lassen sich
folgendermaflen zerlegen:

Poco Adagio

) ep “Peoe

—_—
Is \ 79 v

Die Phrase hat das Formmuster a-a’-b-c, wobei
die Teile jeweils zwei Takte dauern. Das erste
Glied a, das wir als das Hauptmotiv bezeichnen,
ist eine symmetrische Folge von fiinf diatonisch
fortschreitenden Achtelnoten mit einem Orna-
ment in der Mitte. Da die Teile b und ¢ zusam-
mengehoren, liflt sich auch die alte Form Stol-
len-Stollen-Abgesang, also A-A’-B ablesen.

Die zweite Phrase (Takte 9—15), die als
Nebensatz zu bezeichnen wiire, beginnt mit einer
rhythmischen Variante der letzten Hilfte der
vorhergehenden Phrase. Zwar erscheint nicht
derselbe Dreiklang wie in Takt 5, aber die ,,Be-
kriftigung des Themas“ im Sinne der Confirma-
tio ist durch die gleiche rhythmische Struktur der
beiden Stellen — sozusagen die Isorhythmie —
deutlich gegeben.

Nachdem diese Phrase in der , positiven® Ton-
art C-dur abgeschlossen wird, deutet der Anfang
des niichsten Abschnitts (Takt 15) durch die
krasse Folge cis®-b! sowohl melodisch wie har-
monisch auf eine ,Gegenmeinung® hin. Dies
wird verstirkt durch das gleichzeitige Auftreten
mehrerer musikalisch-rhetorischer Figuren, auf
die wir spiter im Detail eingehen werden. Das
Zusammenwirken dieser Figuren, die alle den
Gegensatz zum Vorhergehenden unterstreichen,
deutet an, daf hier bereits der vierte Redeteil,
die Confutatio, beginnt. Mattheson, Zeitgenosse
Philipp Emanuels, umschreibt sie als ,, Anfiihrung
und Widerlegung fremd scheinender Fille“2.
Diese Definition trifft auch hier zu!

? J. Mattheson, Der wvollkommene Kapellmeister
(1739), Kap. X1V, § 10
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Auch in den nichsten Takten sind ,antitheti-
sche“ Elemente enthalten. Wenn wir die beiden
Stimmen weiterhin zerlegen, stellt sich heraus,
dafl die Fundamentstimme aus der Umkehrung
(!) des Hauptmotivs besteht, die Oberstimme zu-
dem eine ,fragende“ Variante desselben Ge-
dankens darstellt (allerdings in d-moll). Der
fragende Charakter ist dadurch gegeben, dafl
das Motiv mit einem Halbtonschritt anfingt und
endet, also auf der Dominante (in d-moll). Dar-
tiber hinaus wird dieses Motiv mit der ,ver-
kehrten® Betonung der schwachen Taktreile vor-
getragen:

Hauptmotiv, | nd’
a !

Hauptmoliv, Umkehrung

Elemente der Confirmatio und Confutatio, von
These und Antithese, treten von diesem Augen-
blick an gleichzeitig oder abwechselnd auf.

Als Schlufl des Satzes folgt alsdann die Per-
oratio der Klangrede, eine Art Zusammenfas-

sung, ,welche vor allen anderen Stiicken eine
besonders nachdriickliche Bewegung verursachen
mufl“?. Wir finden das wortliche Zitat des An-
fangs (Takte 70—74), aber dann eine , Verkiir-
zung® der Takte 6—8 (Takte 75/76), welche
sequenzmifig fortgesetzt wird (Takte 75—79):

Takt 75/76

==

Takte 6-8

‘Zusammenfassung’

Darin zeigt sich bereits ein typisches Merkmal
der Peroratio (,Zusammenfassung®), das auch
im weiteren Verlauf (einschlieflich des Schlufi-
abschnitts) wiederholt auftrite.

Dics zu verdeutlichen und die einzelnen rhe-
torischen Figuren im ersten und zweiten Satz der
Sonate zu analysieren, bleibt der Fortsetzung
dieses Artikels vorbehalten.

Fortsetzung und Schluf in Nr. 2/77

3 J. Mattheson, Der wvollkommene Kapellmeister,
S. 236

Die beiden auf den Seiten 217 bis 219 reproduzierten Sitze aus der Sonate in a-moll
fiir Flote allein wurden als Teil der Sammlung ,Musikalisches Mancherley® zuerst
1762/63 bei Winter in Berlin gedrudkt. Das Original befindet sich in der Bibliothek
des ,Conservatoire Royal de Musique® in Briissel.
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s NEUERSCHEINUNGEN |

Spielanleitungen und Spielstiicke
fiir historische Holzblasinstrumente

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

Kernbach, V.: Spielanleitung fiir hohe Zinken (dt./engl.). Ed. Nr. 2080,
DM 16,—.

Ménkemeyer, H.: Spiel- und Ubungsbuch in 4 Teilen fiir Krumm-
horner, Cornamusen, Kortholte und andere Renaissance- und
Barodk-Instrumente.

— Teil I, fiir 2 Instrumente im Quintabstand. Ed. Nr. 2088, DM 17,50

— Teil 11, fiir 2 Instrumente in gleicher Lage. Ed. Nr. 2089, 1.V.

Riccio, G. B.: Canzoni da sonare a 1—4 voci, hsg. von R. Ewerhart

— Heft 1, ein- und zweistimmig mit b.c. (Canzon a una f. Sopran-
Blfl. oder Zink; Canzoni ,La Rizza“ und ,La Grileta“ f. 2 BIfl.
in ¢ oder 2 Violinen). Ed. Nr. 2092, DM 9,50

— Heft 11, zweistimmig mit b.c. (Canzon ,La Grimaneta® f. Flautino
[Sopran-Blfl.] und Fagott; Canzoni ,La Finetta®, ,La Savoldi“
und ,La Pichi, in Ecco con il Tremolo“ f. Violine und Posaune).
Ed. Nr. 2093, DM 16,50

— Heft 111, dreistimmig mit b.c. (Canzon ,La Rubina® f. 2 Violinen
oder Cornetti [Zinken] und Posaune). Ed. Nr. 2094, DM 7,—

— Hefte IV und V in Vorbereitung

Mehrstimmige Werke fiir das Ensemblespiel mit historischen Holz-
blasinstrumenten sind enthalten in der Editionsrethe DER BLASER-
CHOR, hsg. von H. Monkemeyer, und vereinzelt in Heften der Reihe
ZEITSCHRIFT FUR SPIELMUSIK. Bitte schreiben Sie uns, wir be-

raten Sie gern!

Das Blockfloten-Repertoire

Kammermusik und Studienliteratur aus fiinf Jahrhunderten

herausgegeben von Gerhard Braun

Braun, G.: Acht Stiicke fiir Sopran-Blfl. und Schlaginstrumente.
Ed. Nr. 2502, Spielpartitur DM 6,50

Giimbel, M.: Flotenstories, fiir 3 BIfl. gleicher Stimmlage.
Ed. Nr. 2504, Spielpartitur DM 12,—

Lechner, K.: Ludus juvenalis 1. Zwei Canzonen fiir Sopran-BIfl. und
Klavier. Ed. Nr. 2506, kpl. DM 16,50

Marais, M.: Suite e-Moll fiir 2 Alt-BIfl. und b. c.
Ed. Nr. 2505, kpl. DM 24,—

Ortiz, D.: Vier Recercaden, fiir Alt-Blfl. und Gitarre oder Cembalo.
Ed. Nr. 2503, kpl. DM 13,50

Telemann, G. Ph.: Ouverture (Suite) a-Moll fiir Alt-BIfl. und Streich-
orchester. Studienausgabe fiir Alt-Blfl. und Klavier (Hechler).
Ed. Nr. 2501, kpl. DM 15,—

VERLAG - D-3100 CELLE
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DAS PORTRAT

Ferdinand Conrad zum 65. Geburtstag

oFiir mich kann nur solche Musik interpre-
tierenswert sein, bei der das mysteridse Ding an-
gesprochen wird, das den vieldeutigen Namen
»Seele“ trigt, und bei der ich das Bestreben
haben kann, diese ,Seelensprache® auch dem
Horer verstindlich zu machen, Mag es in der
heutigen Zeit auch fast einer Mutprobe gleich-
kommen, sich als ausiibender Musiker und als
Pidagoge offen zu solcher These zu bekennen.”

Diese Sitze Ferdinand Conrads — im Ver-
laufe eines schriftlich gefiihrten Streitgesprichs
vor 10 Jahren in die Debatte geworfen — kenn-
zeichnen ihn als Kiinstler und als Pidagogen.
Virtuosentum, technische Versiertheit, Kenntnis
formaler Strukturen und was auch immer haben
ihren Wert nur insofern, als sie seinem eigent-
lichen Anliegen dienen, nimlich die Menschen
durch die Musik nicht nur an der Oberfliche
ihres Wesens anzusprechen.

Als Gustay Scheck im Jahre 1935 seinem
jungen Querfldtenschiiler eines Tages eine Block-
flote in die Hand gab und ihn beiliufig auffor-
derte, sich doch auch darauf einmal zu ver-
suchen, ahnte er sicher nicht, auf welch frucht-
baren Boden dieser Hinweis fiel: Dieser Schiiler
setzte spiater Mafstibe fiir die Auffithrung alter
und neuer Musik im gesamten Umfeld des In-
strumentes, das zwar bereits eine Renaissance
erlebte, sich aber in den Kreisen professioneller
Musiker doch noch nicht voll etabliert hatte —
das aber auf der anderen Seite durch eine be-
denkenlose Propagierung fiir die Bereiche schlich-
ter Spielmusik und durch eine verantwortungs-
lose Simplifizierung bei der Herstellung bereits
Gefahr lief, sein Image wieder zu verlieren.

Fiir Ferdinand Conrad waren bei seinen Be-
strebungen weniger die wissenschaftliche These
oder der Nachweis leitend, dafl etwa die histo-
rische Musik so oder so wiederzugeben sei, son-
dern letzten Endes das, was ].S.Bach ,Re-
creation des Gemiiths“ als ,Finis und Endur-
sache aller Musik® nannte. Darin liegt wohl

wesentlich begriindet, dafl Conrad wie kaum
einer seiner Kollegen eine so ausgedehnte Horer-
gemeinde hat, die sich nicht etwa unter Mithilfe
der technischen Medien gebildet hat, sondern
tiber den unmittelbaren Kontakt im Konzert-
saal oder auf der Musikwoche.

Geboren am 23. Januar 1912 in Saarburg/
Lothringen; Schulzeit 1918—29 in Saarbriicken;
ab 10. Lebensjahr Klavier-, ab 15. Lebensjahr
Querflotenunterricht. Eine besonders giinstige
Konstellation ergab sich schon fiir den Real-
gymnasiasten durch die Freundschaft mit Fritz
Neumeyer (Cembalo), Ulrich Grehling (Violine)
und Giinther Lemmen (Viola, Viola d‘amore),
die seine musikalische Entwicklung wesentlich
mitprigte und bis heute anhilt,

In den Jahren 1930—36 studierte Ferdinand
Conrad an der Staatlichen Hochschule fiir Musik
in Berlin das Hauptfach Querflote, zunichst
bei Emil Prill, dann bei dessen Nachfolger
Gustav Scheck. Barocke Travers- und Block-
flste traten zum eigentlichen Hauptfachinstru-
ment hinzu und eroffneten den Zugang zu
weiteren Stilbereichen. Mit der Wiedergabe
barocker Musik auf originalen Instrumenten im
Kammermusikkreis Scheck-Wenzinger begann
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die Konzerttitigkeit, die beispielgebend fiir die
Auffiithrungspraxis alter Musik wurde.

Fiir die Jahre 1936—39 kehrte er als 1. Flotist
am groflen Orchester des Rundfunks nach Saar-
briicken zuriick. Regelmiflige Konzerte, Reisen
und Rundfunkaufnahmen verbanden ihn weiter-
hin mit den Freunden der Schulzeit. Im Scheck-
Wenzinger-Kreis und mit dem Kammerorchester
Wolfgang Fortner fiihrten ihn erste Auslands-
tourneen nach Italien und Frankreich. Erstmalig
in unserer Zeit erklangen unter seiner Mitwir-
kung das 2. und 4. Brandenburgische Konzert
wieder in der originalen Blodkfltenbesetzung.

1939 wechselte Ferdinand Conrad sein Ar-
beitsfeld und wurde Mitglied des Liibecker
Kammermusikkreises und des Liibeckischen
Kirchenorchesters, in dem er bereits vorher bei
der Auffithrung von Bachs Johannespassion auf
alten Instrumenten unter Walter Kraft mitge-
wirkt hatte. Eine griindliche Beschiftigung mit
auffithrungspraktischen Problemen des Friih-
barock, der Renaissance und der Gotik fiihrte
zu zahlreichen Konzerten mit Literatur dieser
Stilbereiche im In- und Ausland. In dieser Zeit
heiratete er die Pianistin und Cembalistin Doro-
thea Ruzitschka — fortan seine Partnerin nicht
nur im Hausstand und als Mutter von drei Kin-
dern, sondern bis zu ihrem Tode im Jahre 1974
auch auf Konzerten, Tourneen und Musik-
kursen.

Nach einer dreijihrigen Unterbrechung der
Liibecker Titigkeit durch Kriegsdienst ergaben
sich in der Arbeit freundschaftliche Kontakte
mit Walter Gerwig (Laute), Johannes Koch
(Gambe) und Hermann Toéttcher (Oboe),
schlieflich auch mit Hans Oppenheim, dem Lei-
ter der 1951 in Edinburgh gegriindeten ,Saltire
Music Group®. Diese Verbindung fithrte zur
musikalischen Einrichtung und Auffiihrung einer
Reihe von grifleren Werken Henry Purcells.
Unvergessen bleibt die ,Fairy Queen®, die in
den friihen sechziger Jahren mit den ,Saltire
Singers“ und dem Kammermusikkreis Ferdinand
Conrad in Nymphenburg, Herrenhausen, Schlof§
Elmau und dem Charlottenburger Schlof aufge-
fiihrt wurde.

1953 wurde mit der Berufung an die damalige
Akademie, spiter Staatliche Hochschule fiir
Musik und Theater, die Stadt Hannover zu
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Ferdinand Conrads Wahlheimat und zentraler
Wirkungsstitte. Der von ihm gegriindete , Kam-
mermusikkreis Ferdinand Conrad“ wurde zu
einer Art Musterensemble fiir historische Auf-
fiilhrungspraxis — keineswegs starr in der Be-
setzung, sondern immer anpassungsbereit an die
gewihlte Thematik der in Aussicht genommenen
Arbeitsprogramme: Die musikalische Umwelt
des Glogauer Liederbuchs, die englische Con-
sort-Musik, Tinze aus Praectorius’ Terpsichore
oder die Suiten Scheins und Scheidts, frith-
barocke Opern, die Brandenburgischen Konzerte,
die weihnachtlichen Kirchenmusiken — da-
zwischen immer wieder, wenn auch nicht vorder-
griindig, aber doch als notwendiges Pendant zur
alten Musik, Ensemblestiicke aus unserer Zeit.

Die Proben des Kammermusikkreises gewan-
nen iiber die eigentliche Konzertvorbereitung
hinaus eine Bedeutung als Stitten des Experi-
ments zu auffiilhrungspraktischen Problemen.
Auf diesem Hintergrund entwickelte Conrad
im Instrumentieren historischer Werke eine
Meisterschaft, die dazu fiithrte, dafl sich viele
bisher als indifferent eingestufte Ensemblestiicke
einer groflen Zahl von Musikern und Horern
ganz neu erschlossen. So wurden etwa die Auf-
fithrungen der Suiten Scheins mit homogenen,
aber in wechselndem Verbande eingesetzten
Klanggruppen (Blockfloten, Rohrblattinstru-
mente, Streicher) immer wieder zu einem Fest
frithbarocker Lebensfreude — sowohl im Kon-
zert wie auch auf Musikwochen mit Studieren-
den und mit Laien.

Auch zahlreichen frithen Opern gaben Conrads
Instrumentierungen ihr bezauberndes klang-
liches Profil. Schonstes Beispiel dieser Gattung
war Purcells ,King Arthur® unter der Lei-
tung Felix Prohaskas und der Mitwirkung der
Saltire Singers und des Hausegger-Kammer-
orchesters. Ein begliickenderer Zusammenklang
zwischen der Architektur des steinernen Saales
im Nymphenburger Schlof und dieser Musik
war nicht denkbar. Die Verspieltheit des spit-
barocken Figurenwerks der Kartuschen und
Rocaillen spiegelte sich musikalisch in Conrads
Diminutionsfreude auf Sopran- und Diskant-
blockfléte und brachte manchen Zuhorer zum
Schmunzeln. Auch Besetzungsprobleme wie die
Instrumentierung des Musikalischen Opfers



wurden so gelst, dafl die Auffithrungen ihres
Erfolgs wegen wiederholt werden mufiten.

Eine Standardbesetzung innerhalb des Kam-
mermusikkreises blieb lange Zeit das Block-
flétenquartett (Ferdinand und Dorothea Con-
rad, Armgard Pudelko, Hans W. Koneke) —
eine kleine Familie, die sich iiber viele Jahre
hinweg jeden Dienstagabend traf und an Con-
rads ovalem Tisch an Hand von Literatur aus
fast allen Stilbereichen die Moglichkeiten dieses
Klangkorpers erkundete. Friichte dieser Arbeit
waren nicht nur Konzerte mit Urauffithrungen
oder Aufnahmen fiir Platte, Funk und Fern-
sehen; gleich wichtig, wenn nicht noch bedeut-
samer, war die Bildung von Mafstiben zur Be-
urteilung von vielerlei Musik und ihrer Wieder-
gabemoglichkeiten auf Blockfloten; hier wurde es
moglich, besonders unter neueren Werken die
Spreu vom Weizen zu sondern.

Wesentlich fiir Conrads Musizierstil ist der
stindige Kontakt mit Singern — weniger im
chorischen Verbande als vielmehr solistisch. Mag
dazu die Affinitit gefithrt haben, die ohnehin
zwischen Blockflotisten und Singern besteht,
oder das Bestreben, die Palette musikalischen
Ausdrucks im Kammerensemble so bunt wie
moglich zu gestalten: Die Vielfalt der Kombi-
nationsweisen von vox humana und flauto dolce
zeigt jedenfalls, dafl dieses Instrument, dem man
oft nachsagt, es habe doch nur begrenzte Aus-
drucksmoglichkeiten, bei technisch und stilistisch
adiquater Verwendung gerade in diesem Be-
reich auflerordentlich farbig eingesetzt werden
kann. Singerpersonlichkeiten wie Lisa Schwarz-
weller, Jeanne Deroubaix und Theo Altmeyer
wurden deshalb neben vielen anderen zu wich-
tigen Weggenossen.

Reisen mit Mitgliedern des Kammermusik-
kreises, aber auch Einzelengagements und Do-
zentenverpflichtungen in Kursen fiithrten Ferdi-
nand Conrad inzwischen in die ganze Welt

Diskographie Ferdinand Conrad (Auszug)

(vorderer Orient, Fernost, Siidafrika, Nord-
und Siidamerika). Eine Reihe stindig wieder-
kehrender Kurse in Dinemark, England, Schwe-
den, der Schweiz, Italien oder auch Festivals wie
das Kleine Musikfest in Liidenscheid (Leitung
Conrad Ameln), die Géttinger Hindelfestspiele,
die Kasseler Musiktage, die Sommerspiele in
Nymphenburg und Herrenhausen hitten ohne
seine Mitwirkung nicht ihr typisches Geprige ge-
habt. Sicher liegt das darin begriindet, dafl die
Begegnung mit dem Menschen Conrad die
gleiche Resonanz hatte wie diejenige mit dem
Fachmann oder dem Kiinstler.

Und dieses Ansprechen seiner menschlichen
Umgebung iiber ,mehrere Kanile“ charakteri-
siert auch den Lehrer Conrad. Er hatte zu
seinen Schiilern immer ein ganz persdnliches
Verhiltnis, das in zahlreichen Fillen weiterbe-
stand, wenn diese Schiiler selbst als Lehrer oder
Kiinstler einer neuen Generation von Block-
flotisten gegeniiberstanden. Ferdinand Conrad
sagte mir neulich, er hitte nie im Leben eine so
nette und gute Blockflotenklasse gehabt wie
gerade jetzt. Ich glaube es ihm nicht: Er hatte
immer Schiiler, mit denen er sich gut verstand.
Dieser subjektiv gefirbte Eindruck kommt da-
durch zustande, dafl er in jedem Augenblick die
Schiilerpersonlichkeit und ihre besonderen in-
dividuellen Chancen und Entwicklungsmoglich-
keiten vordergriindiger sieht als Begabungs-
mingel und Lerndefizite, aber auch als die
Leistungen fritherer Schiiler. So bewahrt er sich
pidagogisch eine optimistische Grundhaltung.
Ein alternder Lehrer pflegt mehr und mehr zum
Skeptiker zu werden und sich von Erinnerungen
an vergangene freundlichere Zeiten zu nihren,
Insofern ist Ferdinand Conrad nicht alt; seine
pidagogische Aufgeschlossenheit dem  Jetzt
gegeniiber ist jedenfalls nicht typisch fiir einen
angehenden Pensionir. Moge sie ihm noch lange
erhalten bleiben! Hans W. Koneke
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