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Gerhard Braun

Das andere Arkadien

Gedanken zur Flotenmusik von Helmut Bornefeld

»Wenn man miitterlicherseits Schweizer und
gar Appenzeller ist, mit Sennen und Webern als
Vorfahren, dann ist man musikalisch schon von
daher fiir Blasinstrumente pridestiniert.”’ So
beginnt Helmut Bornefelds Selbstportrait, das
TIBIA aus Anlaf} seines 70. Geburtstages ver-
offentlichte und das, der Thematik der Zeitschrift
entsprechend, vorwiegend seinem Schaffen fir
Blasinstrumente gewidmet war. Aber es ist des-
halb sicher kein Zufall, daff Helmut Bornefeld
bereits als Student mit der Komposition seiner 5
Suiten fiir Blockflote solo (1930) zusammen mit
Komponisten wie Paul Hindemith und spiiter
Harald Genzmer und Konrad Lechner zum Weg-
bereiter einer neuen Blockflotenmusik wurde, die
in threm kompositorischen Anspruch weit iiber
die damals fiir dieses Instrument {ibliche simple
Sing- und Spielmusik hinausreichte.

wDer entscheidende erste Eindruck betr.
Blockfléte war fiir mich ein Konzert Peter Har-
lan / Edgar Lucas / Ernst Duis 1930 in der Stutt-
garter Musikhochschule. Der Blockfltenklang
hat mich so entziickt, daff ich mir umgehend ein
Instrument besorgte und bereits aufgrund der
ersten Erfahrungen dann die Switen schrieb. Zum
ersten Mal 6ffentlich gespielt wurden zwei der
Suiten in einem Vortragsabend der Hochschule
auf dem Saxophon (!) von Sigurd M. Rascher.
Holle, der damalige Direktor, kommentierte diese
Musik lakonisch als ,Musik ohne Locher’! Anson-
sten habe ich (bis zu Ihrer Beschiftigung mit die-
ser Musik) nie etwas davon gehort.™

Als ich im Jahr 1958 auf der Suche nach neuer
anspruchsvoller Literatur fiir eine Etiidensamm-
lung Helmut Bornefeld um einen Beitrag bat und

"TIBIA Magazin fiir Freunde alter und neuer Bliser-
musik, Celle 1977, S. 289.

 Brief an den Verfasser, 1976.

* Hinssler Verlag Neuhausen-Stuttgart, Reihe ,Neue
Musik fiir Blockflote”.

ihm meine Vorstellung von diesen Solostiicken
erliuterte, meinte er schmunzelnd: , Die Musik,
die Sie heute suchen, habe ich doch bereits im Jahr
1930 geschrieben.”

So kam es zu einer Veroffentlichung von zwei
dieser Suiten in einer Transposition fiir Altblock-
flote, die den Beginn einer ganzen Rethe mit neuer
Blockflotenmusik bildete, und der im Jahr 1976
die restlichen drei Switen fiir Sopranblockflote
folgten.’

Fir die erwihnte Etiidensammlung schrieb
Bornefeld dann auflerdem noch drei neue Solo-
stiicke, die sehr deutlich seine stilistische Weiter-
entwicklung dokumentieren, und die auch einem
technisch versierten Spicler heute noch manche
Probleme bereiten konnen.

Die Arkadische Suite fir Altblockflote und
eine Glocke (entstanden im Jahr 1980 zum 50.
Geburtstag seiner 5 Suiten fiir Blockflote allein)
zeigt, dafl Bornefeld stets auch an spieltechnischen
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Suite in C fiir Altblockflote allein, © 1958 by Hinssler
Verlag, Stuttgart

Neuerungen interessiert war und immer versuch-
te, diese in enger Verbindung mit seinen jeweili-
gen Interpreten, aber auch durch eigene instru-
mentale Experimente in seinen personlichen Stil
zu integrieren.
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wFast noch wichtiger aber war mir das Bestre-
ben, in das Wesen der beniitzten Instrumente
soweit einzudringen, dafl ich ,aus dem Instrument
heraus’ schreiben kann. Wenn ich den Horer fes-
seln will, dann muf zuerst der Spicler ,gefesselt’
sein; das aber kann nie durch ein System gesche-
hen, sondern immer nur durch eine zwischen sei-
nem Instrument und meiner Phantasie waltende
Gemeinsamkeit: die (oft latenten) Moglichkeiten
seines Instruments miissen identisch werden mit
dem durch das Medium meiner Phantasie Aus-
zusprechenden. Ein Werk kann deshalb letztlich
immer nur in dem Maf ,glaubwiirdig’ sein, in dem
solche Identitit realisiert ist.™

Aus eben diesen grundsitzlichen Uberlegun-
gen heraus schrieb er mir im Dezember 1979 nach
der Reinschrift der Partitur: ,Ich habe mich iibri-
gens aus diesem Anlafl wieder intensiv mit meiner
Blockflote beschiftigt (viele Stunden lang), um
den Obertonen usw. auf die Spur zu kommen.
Die meisten eingetragenen Griffe habe ich in die-
ser Art auf meinem Instrument Jherausgebrache’;
es kann wohl sein, daf} das auf anderen Fléten
u.U. eine gewisse Modifikation des Griffs braucht.
Aber es geht mir ja mehr um den (meist ,auf-
gerauhten’) Charakter dieser Stellen, und so ist es
im Grunde ziemlich egal, ob so ein ,Gickser’ mehr
diese oder jene Obertonzusammensetzung, hat.
Ich glaube, daff das Werk cine Art Jherber Poesie’

5

hat, und diese gilt es zu realisieren.”
Der Begnff ,herbe Poesie” scheint mir hier
besonders kennzeichnend fiir die Asthetik der
Flotenmusik Helmut Bornefelds aus den letzten
zwanzig Jahren zu sein. So schrieb er mir zur
Arkadischen Suite: \Wir waren im Herbst ja in
Griechenland (Peloponnes) und lernten ,Arka-
dien’ kennen. Es mag sein, daf} es zur Zeit der
alten Griechen ,arkadisch’ war; heute ist es ein
karges, ernstes, fast finsteres Gebirge von trostlo-
ser Einsamkeit. Ich glaube, dafl in meiner Musik
vor allem diese heutige Seite durchscheint;
machen Sie sich also keine zu groflen Hoffnungen
auf ,angenehme Idyllen’!™® 4
+Angenchme Idyllen” sind freilich in Borne-
felds Musik kaum anzutreffen; glatte Wohlgefil-
ligkeit ist nicht zu erwarten. Es ist Musik ,,mit
Ecken und Kanten”, die Akuvitit herausfordert
oder auch Ablehnung provoziert. So trifft sicher-
lich die Charakterisierung des ,neuen Arkadien”
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16 Etiéden und Solostiicke zeitgendssischer Komponisten
fiir Altblockflote allein, © 1958 by Hanssler Verlag,
Stuttgart

auch auf Bornefelds Musik zu; zum Teil schon auf
die choralgebundenen Werke aus der Zeit seines
Heidenheimer Kirchenmusikeramtes, insbeson-
dere aber auf die freien Formen der letzten Jahre.
Dies erschwert natiirlich manchem Interpreten
den Zugang zu Bornefelds Musik, denn sie erfor-
dert micht nur intensive Beschiftigung mit den
gestellten technischen Problemen, sondern auch
die Auseinandersetzung mit dem isthetischen
und gesellschaftspolitischen Hintergrund.

Bezeichnend fiir diese geistige Haltung sind die
Sitze seines Lieblingsschriftstellers Albert Camus,
die er seinem grofien Flotensolo Melodram unter-
legt hat: ,Wenn wir angesichts der Schénheit der
Welt die Erniedrigten nicht vergessen, dann wird
die abendlindische Kunst nach und nach ihre
Kraft und ihre konigliche Wiirde wiederfinden.””
Und Bornefeld fiigt hinzu: ,Wie wunderbar ist in
groflen Werken solche Wiirde realisiert und wie
ist man oft von der Hoffnung erfiillt, an eine resig-
nierende Jugend etwas von solchem Glauben wei-
tergeben zu konnen.” Und an anderer Stelle steht:
wAuch tiber das Schéne kann man am Ende nur
weinen.”

Die erwihnte enge Beziechung zu den Blasin-
strumenten ist bereits in Bornefelds frithen choral-
gebundenen Werken spiirbar. Zahlreiche Kanto-
reisitze lassen sich instrumentaliter hervorragend

T TIBIA (1977) S. 292.
* Brief an den Verfasser, 1979.
“ Ebda.

” Albert Camus: ,Der Kiinstler und seine Zeit”,
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mit Blockfléten musizieren, und viele konzertie-
rende Oberstimmen (wie z.B. im Kantoreisatz 18:
Singet frisch und wohlgemut, 1938) sind einer
Sopranblockfléte  geradezu auf Leib
geschrieben”. Auch die Instrumentalpartien in
den 12 Choralkantaten sind trotz der Besetzungs-
bezeichnung ad. lib. (fiir beliebige Instrumente)
wohl gedanklich fiir Blasinstrumente konzipiert
(z.B. in Kantate II: All Morgen ist ganz frisch und
neu). Erste grofiere und freiere Flotensoli finden
sich dann in den Kantaten V: Der Herr ist mein
getrener Hirt und XI: Froblich soll mein Herze
springen, und einen besonders anspruchsvollen
Flotenpart weist die Kantate Wie schon leuchtet
der Morgenstern auf.

Parallel dazu entstanden die Choralsonaten als
Versuche einer neuen Verbindung von Soloin-
strument und Orgel. ,Im allgemeinen sah man die
Begleitfunktionen der Orgel mit ihren Conti-
nuoaufgaben als erschépft an; meine Vorstellun-
gen hingegen gingen dahin, daf} in der Kombina-
tion einer obligaten Orgel mit Melodieinstru-
menten (und dabei insbesondere Holzblisern)
enorme Moglichkeiten liegen miifiten.”™ Beson-
ders die Choralsonate Aufmeinen lieben Gott fiir
Querflote und Orgel (1957) erlebte zahlreiche
Auffiihrungen und ist gewissermafien ein Stan-
dardwerk dieser Besetzungsgattung geworden. In
diese Rethe fille mut der Weibnachtssonate von
1958/59 auch eines der ersten neuen Blockfloten-
quartette von kompositorischem Anspruch und
hohen spieltechnischen Anforderungen.

den

¥ TIBIA (1977) S. 292

9 e i
Vorwort zu: Ros und Lilie morgentaulich.

Die Verbindung von Melodieinstrument und
Orgel hat Bornefeld immer wieder beschiftigt.
Weiterentwicklung  und  Hohepunkte  dieser
ersten Versuche stellen das Triviwm fir Block-
flte, Viola da Gamba und Orgel (1969) und das
Florileginm fiir Blockflote und Orgel (1977) dar.
Beide Werke allerdings erfordern ausgesprochen
virtuose Interpreten.

Hinzu kamen wichtige Solostiicke wie Melo-
dram und Tractus fiir Querfléte und die bereits
erwihnte Arkadische Swuite fiir Blockflore.

Bearbeitungen alter Musik entstanden dann
aus der Notwendigkeit der ,Einbettung” dieser
neuen Werke in geschlossene Programme. Sie
zeugen abseits von bloffem Historismus von einer
aktiven und gegenwartsbezogenen Auseinander-
setzung mit alter Musik. Als Beispiele seien hier
die Pracludien und Fugen aus dem Wobltempe-
rierten Klavier erwihnt, die in der Besetzung fiir
Blockflite, Gambe und Orgel (b-Moll / g-Moll)
die Umrahmung fiir das Trrvium bildeten oder in
der Fassung fiir Bliserquintett (a-Moll / D-Dur)
die Sowvenirs fiir Bliserquintett von 1971/72
begleiteten.

Kammermusik wie die 7Todesblumen nach
Gedichten von Nelly Sachs fiir Mezzo-Sopran,
Querfléte und Violoncello entstand zu ganz kon-
kreten Anlissen (Evangelischer Kirchentag 1981
in Hamburg) oder fiir bestimmte Interpreten (wie
die Fantasie Ros und Lilie morgentaulich fiir die
jungen Flotistinnen Lilian von Haussen und
Andrea Ikker).

Die Verbindung zu Interpreten mit einer ent-
sprechenden geistigen Affinitit zu seiner Kompo-
sitionsweise war und st fiir Bornefeld ja eine
wichtige Voraussetzung fiir neue Kompositionen.
Fiir die Flotenmusik waren dies hauptsichlich die
Flotisten Leonore Wehrung, Gerhard Braun,
Hartmut Strebel und Peter Thalheimer. (,Ich
schreibe niamlich viel lieber fiir Menschen ,meiner
Nihe’ als fiir Profis, die sich lediglich ihren
Marktwert” versilbern lassen — und damit den
,Sinn’ von Musik geradezu desavouieren!”)”

Aber auch ausgefallene Instrumentalbesetzun-
gen und -kombinationen bildeten oft Anreiz zu
aparten neuen Kompositionen: z.B. die Verbin-
dung von Renaissanceinstrumenten und Orgel in
den Vigilien zu: Der du bist drei in Einigkeit oder
das Quintett fiir vier Querflten und Zither
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Orpheum  (1984/85). Gerade hier zeigt und
bewihrt sich die klangliche Sensibilitit des Kom-
ponisten, der dann freilich eine entsprechende
subtile Klanggestaltung auch bei den Interpreten
voraussetzt und fordert. Die Klangpalette wird
bei den Floten-Kompositionen nach 1970 durch
die Einbezichung neuer Spieltechniken wesentlich
erweitert, aber ,So interessant solche Techniken
auch sein mogen: man nehme sie nie als Selbst-
zweck, sondern immer nur als Mittel, geistige und
psychische Vorginge zu Jauflern’ (d.h. Inneres
akustisch nach auflen treten zu lassen und damit
auch fiir andere nachvollziechbar zu machen).”
Dieses Zitat stammt aus den Vorbemerkungen zu
Concentus, einem Blockflétentrio von ausgespro-
chen virtuosem Zuschnitt und von bislang bei
Blockflotenmusik nie gehorter Farbenvielfalt,
erzielt durch die wechselseitige Verwendung ver-
schiedener Instrumente der Blockflotenfamilie
und die durchdachte Einbezichung neuer Klang-
moglichkeiten.

Dabei will Bornefeld sicherlich kein , Avant-
gardist” sein, und Kompositionen wie die Sona-
tine fiir Sopranblockflote und Klavier aus dem
Jahr 1978 zeigen, daf} auch mit tonalem Material
noch eine faszinierende und gleichwohl neue
Musik gestaltet werden kann.

wEinsichten dieser Art sagen mir schon lange,
dall ,wahrer’ Fortschritt mit Sicherheit nicht allein
beim sogenannten Fortschritt” liegen kann!
Wenn das Verhiltnis von Substanz und Resonanz
zu sanieren sein soll, dann mufl auch tradiertes
Material (in radikal regenerierter Form) wieder
verfiigbar werden. In diesem Sinn versuche ich
seit Jahrzehnten, auch Tonalem eine Chance zu
lassen und eine solche (pracharmonische) Tonali-
tit mit progressiven Techniken zu verschmel-
zen.'®

Aus dieser Haltung heraus und in dem Bestre-
ben, die immer grofier werdende Kluft zwischen
Komponist und Publikum zu iiberbriicken,
schrieb Bornefeld immer wieder auch pidago-
gische Werke fiir Kinder und junge Instrumenta-
listen im Anfingerstadium. Hierbei war es sein
Bestreben, abseits ausgetretener Pfade eme den
Spieler von seinen ersten Versuchen an animie-
rende Musik zu schreiben. Das zeigen die ein-
fachen Zwei- und Dreitonstiicke aus dem Spiel-
buch fiir Sopranblockfléte und Klavier in bester
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Bartokscher Tradition, sein Volksliederbuch Alte
Weisen fiir zwei und drei Blockfloten gleicher
Stimmung aus dem Jahre 1938 (neuerdings noch
mit einer zusitzlichen Klavierbegleitung ver-
schen) und die Sammlung /m Dutzend billiger fir
Querflote und Klavier.

,Es ist verstindlich, dafl Jugendliche, wenn sie
heute ,aparte’ Musik horen wollen, sich dabei
vom biirgerlichen Normalangebot oft enttduscht
fithlen. Bedauerlich ist nur, wenn sie infolgedessen
dann jenem ,Konsumsound’ anheimfallen, wie er
heute auf der ganzen Welt pausenlos allgegenwiir-
tig ist. Die Dauerberieselung mit dieserart denatu-
risierter Musik ist dem heute viel beschworenen

10 Baucrnisne
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Leichte Stiicke fiir Sopranblockflite und Klavier,
© 1965 by Hanssler Verlag, Stuttgart

sauren Regen’ vergleichbar und erzeugt in
psychisch-sozialer Hinsicht dhnliche Langzeit-
Schiden wie der letztere im 6kologischen Bereich.
Die pidagogisch weitaus wichtigste Aufgabe liegt
deshalb darin, viel mehr biologische’ Alternativen
zu schaffen fiir alle diejenigen, die sich den Zwiin-
gen des ,Konsumsounds’ nicht zu unterwerfen
gedenken.”"!

Diese musikpidagogisch und kulturpolitisch
bedenkenswerten Sitze zeigen einmal mehr, dafl
Helmut Bornefeld seine Kompositionen nicht im
abstrakten Elfenbeinturm und im kiinstlerischen

1% Aus dem Begleittext zur Urauffiihrung von Florile-
giwm, Mai 1978.

' Aus dem Vorwort zu: bn Dutzend bitliger. Zwolf
harmlose Stiicke fiir Querfléte und Klavier, Wien 1983.
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Im Dutzend billiger. Zwolf harmlose Stiicke fiir Quer-
flite und Klavier, © 1983 by Universal Edition A.G.,
Wien

»noli me tangere” angesiedelt sehen méchte, son-
dern sein Schaffen stets konkret gesellschaftsbe-
zogen, d.h. auch politisch ausgerichtet sehen
mochte. ,Da Musik in unserer Zeit als ,schones

7 e "

12 Aus dem Vorwort zu: Melodram fiir Querflote solo.
'3 Zitar Albert Camus: Licht und Schatten, aus dem
Vorwort zu Trivium.

Spiel’ uiberfliissig geworden ist, bedarf sie neuer
gesellschaftlicher und politischer Beziige. Wenn
diese allerdings — wie heute leider so oft — in einer
JFlucht vor sich selbst’ gesucht werden, wird die
Musik in doppelter Weise zum Verlierer: Sie ver-
armt zu Manifest und Ideologie, — um die Gesell-
schaft und Politik keinen Deut sich kiimmern!
Wenn Musik aber ,Freiheit’ nicht postuliert,
sondern in sich selbst konkret realisiert, dann
wird sie gerade dadurch ,politisch’: sie macht
resistent gegen Gesinnungs- und Konsumterror
jeglicher Farbung und intendiert damit eine Frei-
heit, die die Freiheit aller ist! (Daher der Haf
aller Tyrannen gegen das ,freie’ Kunstwerk!)”'?

Oder wieder mit den Worten von Albert
Camus, die dem Solostiick Melodram unterlegt
sind: ,Die Tyranneien wissen, dafl im Kunstwerk
eine befreiende Kraft steckt, die nur den Men-
schen geheimnisvoll scheint, die ihr nicht huldi-
gen.”

Die Texte, die Bornefeld vielen Stiicken vor-
angestellt hat, sollen keinesfalls ein ,Programm”
bedeuten, zeugen jedoch von der kiinstlerischen
Ernsthaftigkeit seiner kompositorischen Bemii-
hungen: Komposition nicht nur als technische,
sondern auch als ,moralische” Aufgabe! Sie kin-
nen fiir Spieler und Horer eine Art , Wegzeiger”
sein, um abwegige Deutungen zu vermeiden und
jenes tiefere Verstindnis anzubahnen, ,,daf nim-
lich ein Menschenwerk nichts anderes ist als ein
langes Unterwegssein, um auf dem Umweg iiber
die Kunst die zwei oder drei einfachen, groflen
Bilder wiederzufinden, denen sich das Herz ein
erstes Mal erschlossen hat.”"?

Dieser Beatrag ist e Nachdruck aus , Wiirttembergische Blitter fiir Kir-

chemmusik " (6/86) — Festschrift zum 80. Geburtstag von Helmut Borne-
feld am 14. Dezember 1986,
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Ingrid Fritsch

Die Flote und die Sehnsucht nach dem Verschwundenen

Ursprungsmythen

Eine griechische Sage' um die Entstehung der
Panfléte berichtet von der Fihigkeit der Flote, als
spezifisches Klageinstrument Entschwundenes in
sublimierter Form wieder aufleben zu lassen:

In den Schneegebirgen Arkadiens wobnte eine
beriibmte Baumnymphe namens Syrinx. Als der mach-
tige Gott Pan sich thr zu ndhern versuchte, fliichtete sie
vor ihm, bis sie durch einen Flufl aufgehalten wurde.
Voller Angst flebte sie ihre Schutzgittin Arvtemis an, sie
zu verwandeln. Bei seinem Versuch, die am Ufer
Ziagemnde zn umarmen, hielt Pan nur noch Schilfrobr in
den Hinden. Seme lauten Klagen wmn die verlorene
Geliebte zogen vervielfaltigt durch das Robr und wie-
derbolten sich mit tiefem, klagenden Gesdnsel. Der
Zauber dieses Wobllautes trostete den getianschten Gott,
Er schnitt sich von dem Schilf verschieden lange Robvre,
verband sie mit Wachs und sprelte die ersten Tone,
eleich dem Windhauch, doch mit lebendigem Atem
und als Klage. Ev nannte die Flote nach dem Namen der
holden Nymphe, und seitdem heifit dieses Hirtenvohr
Syrinx.

Das Spiel schafft Pan den Trost einer Vereini-
gung mit der Geliebten, die verschwunden und
doch auch nicht verschwunden, die als Floten-
klang in seinen Hinden blieb. Nach Ernst Bloch?
wird in diesem antiken Mirchen mit der Einheit
von Syrinx und Nymphe das Ziel bezeichnet, auf
das Musik sich zubewegt:

Es ist e widerspruchsvoll-utopisches: Dies Floten-
spiel ist das Vorhandensein eines Verschwundenen; was
iiber die Grenze hinaus ist, wird von dieser Klage ein-
geholt, in diesem Trost gefafit. Als Klang ist die ver-
schwundene Nymphe geblieben, schmiickt und bereitet
sich darin, tint der Bedinftigkeit vor. Der Klang
kommt ans einem Hoblraum, wird vom befruchtenden
Lufthauch erzeugt und bleibt noch im Hohlraum, den
er klingen Lift. Die Nymphe wurde das Schilfrobr.*

Nach Bloch wird hier die Geburt von Musik
iberhaupt beschricben, als eines ,tonenden
Wunschtraumes”, als ,Ruf ins Entbehrte”, als
cines ,Pathos der Vermissung”.

Auch in einer Legende iiber die Entstehung des
Aulos als Rohrblattinstrument wird Musik auf
cine gottliche Erfindung zur Darstellung lauten
Wehklagens zuriickgefiihrt. Pindar berichtet in

406

seiner 12. Pythischen Ode': Als Perseus Medusa
enthauptete, horte Athene das Klagegeheul der
beiden Gorgonenschwestern und  erfand das
Aulosspiel, um jenes herzzerreiffende Wehklagen
darzustellen.” Auch hier wird die Bildung des
musikalischen Ausdrucksvermégens in Verbin-
dung — und in Abgrenzung — von ungeheuer-
lichen Leidenschaften begriindet. Weder der Kla-
gegesang der Gorgonen noch der des Pan hatte,
fiir sich allein genommen, Aussicht auf bleibende
Erinnerung, auf Unsterblichkeit. Er war der Aus-
druck eines spezifischen Leides, das sich selbst

' Ovid: Metamorphosen. Zitiert nach G. Schwab: Die
schimsten Sagen des klassischen Altertioms. Miinchen u.
Ziirich 0.]., S. 20f.

> E. Bloch: Das Prinzip Hoffnung. Frankfurt 1959, S.
1244ff.

" Ibid., S. 1245f.

¥ Georgiades: Musik und Rhythmus bei den Griechen.
Hamburg 1958, S. 9f und S. 69f.

% Es heiflt, Athene sei beim Aulosspiel iiber ihr eigenes
Spiegelbild im Wasser erschrocken (Hyginus: Fabeln
165; vgl. R. Schlesier: ,Das Flotenspiel der Gorgo”, in
R. Kapp (Hrsg.): Notizbuch 5/6 - Musik. Berlin u. Wien
1982, S. 54, Anm. 93) und si¢ habe das Instrument
sofort weggeworfen, denn ein so  mifigestalteter
Gesichtsausdruck sei der Gottin der Weisheit unange-
messen (Aristoteles: Politk VI, 1341 b 1-9; vgl.: R.
Schlesier, 2.2.0., S. 14).

Bei Apollodor (Mythologische Bibliothek 1, 4, 2)
wird berichtet, Athene sei beim Aulosspiel von dem
Satyr Marsyas beobachtet und wegen ihres gorgonisch
verzerrten Gesichtsausdruckes verspottet worden. Sie
habe das Instrument darauf im Zorn weggeworfen, und
Marsyas habe es sich angeeignet. Er liefd sich mit Apol-
lon in einen musikalischen Werttstreit ein, unter der
Bedingung, dal der Sieger mit dem Besiegten nach
Belicben verfahren diirfe. Apollon iiberbor Marsyas
wa. durch die Gleichzeitigkeit von Kitharaspiel und
Gesang. Die Musen als Schiedsrichterinnen sprachen
ihm den Sieg zu und Apollon hingte Marsyas an einem
Baum auf und zog ihm bei lebendigem Leib die Haut ab.
Es heiflt, die Haut bewege sich, wenn phrygische Wei-
sen ertonen (Vgl. K. Ziegler/W. Sontheimer (Hrsg.):
Der kleme Pauly. Lexikon der Antike in 5 Binden.
Bd. 3, Miinchen 1979, S. 1051).



geniigt, und daher noch keine Kunst. Erst durch
Nachahmung dieses Ausdrucks, und nicht der
leidvollen Wirklichkeit, werden Leidenschaften —
von ihrem akuten Anlafl losgerissen — verall-
gemeinerbar und unzerstorbar. Nur so kann
Kunst entstehen, das Verschwundene wirksam
bleiben.

Nicht nur Syrinx und Aulos sind durch
Nachahmung eines (klagenden) Gesanges ent-
standen, fast Gberall auf der Erde finden sich
Mythen zum Ursprung der Flote, in dem dieser
Unsterblichkeitsgedanke zum Ausdruck kommt.

Zur Entstehung der japanischen Bambus-
Lingsflote  Shakuhachi findet sich folgende
Legende®:

Einst lebte in den Bergen ein Affe mit einer wunder-
baren Stimme. Alle Menschen, die thn hirten, ent-

Der Aulos wurde im Dionysos-Kult gebriuchlich
und fand im Kult der wesensverwandten Gottheiten
Kybele, Auis und Adonis Verwendung (Vgl.: Der
kleine Pauly, Suchworte: ,Atis”, \Dionysos”, ,Saba-
zios” und ,Kybele”). Ungeachtet der instrumentenbau-
lichen Unterschiede wurden Aulos und Syrinx densel-
ben Gottheiten zugeordnet; die besondere Fihigkeir,
religiose Ekstase herbeizufiihren, sicherte sowohl dem
Aulos als auch der Panfléte Syrinx eine vorrangige Stel-
lung in vielen Kulten. In bildlichen Darstellungen wer-
den dem Dionysos beide Blasinstrumente, Aulos und
Syrinx, beigegeben (Schlesier, a.a.0., S. 52, Anm. 54).
Auch im Kybelekult ist es nach seiner Verschmelzung
mit dem Auiskult die Syrinx, die neben der phrygi-
schen Doppelflote [Doppelaulos?] die bevorzugte
Bedeutung erhilt. Auribute des Attis sind in der rech-
ten Hand die Syrinx, in der linken der Aulos (siehe: J.
Quasten: Musik und Gesang in den Kulturen der heid-
nischen Antike wund christlichen Frithzeit. Miinster
1930, S. 56). Allgemein kommt der Flote im griechi-
schen Opferzeremoniell eine besondere Bedeutung zu,
und Auloi, Panflten und Leierspiel sind fiir die seit
iltester Zeit im Gottesdienst iibliche Gotterbewirtung,
das sogenannte ,Lectisternium”, bezeugt (Quasten,
2.2.0., 5. 6-9).
® Vel I Fritsch: ,Zur Poesie der Shakuhachi”, in:
Nachrichten der Gesellschaft fiir Natur- und Vilker-
kunde Ostasiens (NOAG), 134 (1983), S. 7.

7 Vgl. C. Sachs: Die Musik der alten Welt. Berlin 1968,
S. 102,

8 Vgl. W. Giesen: Zur Geschichte des buddbistischen
Ritwalgesangs in Japan. Kassel 1977, S. 2321,

? Enthalten in C.M. Wieland: Dschinnistan oder aus-
erlesene Feen- und Geistermdrchen. Bd. 3, Winterthur
1789; zitiert nach E. Komorzynski: ,,,Die Zauberflote’
und ,Dschinnistan™, in: Mozart Jabrbuch 1954, S, 180.

schlossen sich, den rechten Weg der Tugend einzuschla-
gen und zogen sich von thren Amtern zuviick in die
Tempel. Als der Kaiser, der dies nicht ertragen konnte,
den Affen titen liefl, gab es ein grofies Webklagen. Ein
Mann war besonders traurig, und als er in der Evde
grib, um nach dem Skelett zu sehen, fand er einen
Ellenbogen-Knochen. Da dieser innen hobl war, traf
der Wind hinein, und es tonte wie der Ruf des Affen. So
wurde thm aller Schmerz wieder gegenwartig und er
nahm den Ellenbogen mit. Wie er der Evinnerung nach-
hing, fiibrte er den Knochen an den Mund und beim
Blasen erklang ebendiese Stimme. Ein Frennd nabm ein
Bambusrohr von etwa derselben Linge und bobrte 4
Léicher auf der vorderen und eines anf der Riickseite. So
entstand die Shakuhachi.

In China ist die Stimmung der Panfléte, d.h.
die ihrer einzelnen 12 Rohre, der Legende nach
vom Phénixgesang abgeleitet.” Nachdem iiber
ihre Herstellung berichtet wird, heifdt es iiber den
Erfinder Ling Lun:

Da er am Fufle des Yiian-Yii Bergs den mannlichen
und den weiblichen Phénix singen hirte, unterschied er
danach die 12 Tonarten. Aus dem Gesang des mann-
lichen machte er 6 und aus dem Gesang des weiblichen
machte er auch 6.

Das spiter hinzugefiigte Gehiuse, in dem die
Pfeifen ruhen, stellt die ausgebreiteten Schwingen
eines Phonix dar. — Von einer Querflste heifdt es
in China®:

Die Flite der neueren Zeit ist bei den Westbarbaren
entstanden;: ein Barbar schnitt Bambus und batte das
Robr noch nicht ganz durchgeschnitten, da briillte ein
Drache im Wasser, ohne selbst sichtbar zu werden. Als

er den Bambus abschnitt und hineinblies, glich der Ton
dem Briillen.

Daher nennt man die Flote ,,Drachenfléte”.

Vom guten und bésen Zauber

Wohl kaum ein Instrument ist so sehr mit
menschlichen Emotionen und magischen Vor-
stellungen befrachtet worden wie die Flote. Ihren
Tonen wird eine Macht zugeschrieben, deren
positive wie aber auch negative Wirkung keines-
wegs zu unterschitzen ist. ,Er setzte die Flote an
den Mund und fing an zu blasen, es war ithm, als
ob er von ihrem Klang unvermerkt selbst bezau-
bert wiirde”, heifft es im Mirchen Lulu oder die
Zauberflite von ]. A. Liebeskind®, das, neben
anderen, als eine Vorlage fiir Mozarts Libretto
diente:
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Wenn er sanft hauchte, so klang es wie das Lispeln
hoher Gipfel, in denen der Abendwind siuselt, oder als
ob alle Nachtigallen des Tales in die Klagen einer wei-
nenden Nymphe ein siifies Wiegenlied singen. Hauchte
er aber stark, so rauschten tausendstimmige Chire von
allen Bergen nieder, als ob der Donner iiber thren
Hauptern briille und eme brausende Flut in allen Tie-

fen tobe. Bald flotete er wie das zirtliche Girven emer

Turteltanbe, die thren Gatten zur Liebe lockt; bald wie
das bange Klagen der Nachtigall, die dem verlorenen
Liebchen ein Tranerlied singt.'°

Die Flote ,hat die Kraft, jedes Horers Liebe zu
gewinnen und alle Leidenschaften, die der Spieler
verlangt, zu erregen oder zu besinftigen™.!" Die
magische Flote beschirmte auch vor Unheil und
Gefahren: Die schweren Priifungen, denen sich
Tamino und Pamina in Mozarts Zauberflote
unterzichen miissen, konnen mit ihrer Hilfe
bestanden werden: ,Nun komm und spiel’ die
Flote an, sie leite uns auf grauser Bahn. Wir wan-
deln durch des Tones Macht, froh durch des
Todes diistre Nacht. [...] Wir wandelten durch
Feuergluten, bekimpften mutig die Gefahr. Dein
Ton sei Schutz in Wasserfluten, so wie er es im
Feuer wahr”, heiflt es im Finale des 2. Aktes der
Oper.

Totenklagen, Wiedergeburt und
Fruchtbarkeit

Die Flote als unentbehrliches Musikinstrument
bei Trauerfeiern findet sich in vielen Kulturen. Bei
den Israeliten hatte jeder, auch der Armste, bei
einem Begribnis wenigstens zwei Flotenspieler
und ein Klageweib zu stellen.'” Auch bei Griechen
und Rémern waren Klagegesinge mit Flotenbe-
gleitung iiblich."* Von der Musik sollte dabei eine
beschworende Wirkung ausgehen, sie sollte ein
Mittel sein, den Geist des Verstorbenen gefiigig zu
machen und ihn dahin zu fiihren, wohin die Uber-
lebenden ihn wiinschten. Durch Flétentone
konnten die Geister der Toten herbeigerufen wer-
den. In den Schlufizeilen der Hollenfahrt der Istar
heifft es: ,,In den Tagen des Tamuz spielet mir die
kristallene Flote, auf dem [...] Instrument spielet
mir seine Totenklage, [...] daf} die Toten empor-
steigen und Opferduft atmen™. "

Eng verbunden mit Bestattungsriten und
Totenkult ist der Gedanke von Wiedergeburt und
Unsterblichkeit. Nach griechischen und rémi-
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schen Berichten' galt in Agypten der Vegeta-
tions- und Wiederauferstehungsgott Osiris als der
Erfinder der Flote.

Besonders eindringlich ist die Verbindung von
Wiedergeburt, vom Wiederholen eines Ver-
schwundenen, und Fléte im Sonnenmythos der
nordwestbrasilianischen Yahuna geschildert:"*

Vorwielen, vielen Jahren kam aus dem groflen Was-
serhause, der Heitmat der Sonne, ein kleiner Knabe, der
so winderschon singen konnte, dafl viele Leute von nah
und fern berbeieilten, thn zu sehen und zi: horen. Der
Knabe war ein Indianer und hiefl Milomaki. Als aber
die Leute, die ihn gehirt hatten, heimbkebrten und Fisch
aflen, fielen sie alle tot nieder. Da ergriffen ihre Ange-
hirigen Milomaki und verbrannten thn anf einem gro-
fen Scheiterhaufen. Der Knabe aber fubr Lis zu seinem
Ende fort wunderschin zu singen. Er starh und ward
von den Flammen verzebrt, Aus seiner Asche erwuchs
noch an demselben Tag e langes, griines Blatt. Es
wurde zunehmend grifler und war am anderen Tag
schon ein hober Baum, die erste Paxiubepalme. Die
Leute aber machten aus thvem Holz grofie Floten, und
diese gaben die wunderschonen Wersen wieder, die
einst Milomaki gesungen hatte. Die Minner blasen sie

e J.A. Liebeskind, zitiert nach Komorzynski, a.a.0.,
S. 180f.

' Ibid.

12 Quasten, a.2.0., 5. 197.

13 Giche Quasten, a.a.0., S. 200: — Festus: De verbum
significatu, erklirt das Wort Naenia als ,Lobgesang bei
der Bestattung zur Flote gesungen”.

" Zitiert nach Quasten, 2.2.0., S. 213

15 Siche Plutarch: Uber fsis und Osiris. Text, Uberset-
zung und Kommentar von Th. Hopfner, Darmstadt
1967, S. 73, Anm. 5. In den dort angegebenen Quellen
wird Osiris hiufig dem Dionysos gleichgesetzt, Apul-
eius von Madaura (2. Jh. n. Chr.) gibt im 11. Buch seiner
Metamorphosen oder der goldene Esel (hrsg. in lat. und
du. Sprache von R. Helm, Darmstadt 1956) eine Schil-
derung einer Isis-Weihe. Beim Festzug zu Ehren der
Gottin ertonen ,Liebliche Weisen: Pfeifen und Floten
(fistulae tibiacque) erklangen in siifier Melodie™. Es
yzogen auch die dem grofien Serapis geweihten Floten-
spieler (tibicines) einher, welche nach dem rechten Ohr
zu die Querpfeife (obliquus) hielten und darauf eine
dem Tempel und dem Gott vertraute Weise bliesen”
(Helm, a.a.0., S. 332f; siche auch W. Wittmann: Das
Isis-Buch des Apuleins. Stuttgart 1938, S. 44f). Nach
Cumont wurden im romischen Serapiskult bei der
morgendlichen feierlichen Enthiillung der Goutesstatue
Hymnen angestimmt, die mit Flotenspiel begleitet wur-
den (siche F. Cumont: Die orientalischen Religionen
im raomischen Heidentum. Berlin 1910, S. 113f).



bis auf den heutigen Tag, jedesmal wenn gewisse
Friichte reif sind. Die Weiber aber und die kleinen Kna-
ben diifen die Floten nicht sehen, da sie sonst sterben
witrden.

In diesem Mythos wird ein Aspekt erwihnt,
der im Zusammenhang mit der Flote bei Natur-
volkern hiufig zu finden ist: Von Frauen und Kin-
dern, bzw. iiberhaupt von Uneingeweihten, darf
sie nicht gesehen werden, da sich ihre Macht, ihr
Zauber auch ins Gegenteil verkehren und sie
gefihrlich werden kann.

Auch die Yacui-Flote, eine Holzflote der
Yawalapiti-Indianer in Brasilien ist fiir Frauen
strengstens tabu. Erblickt eine Frau auch nur ver-
sehentlich das Instrument, soll sie von allen Min-
nern des Stammes vergewaltgt und anschlieffend
lebendig begraben werden. Die Melodien auf der
Flote werden hauptsichlich zur Anrufung des
bedeutendsten Wassergottes gespielt.'”

Die Verbindung von Fléte und Fruchtbarkeits-
riten findet sich auch in Afrika hiufig. Nach Beob-
achtungen des Musikethnologen Kirby werden
der Flote im Gebiet um den Victoria-See folgende
Rollen zuerteilt:'* Sturmverhiiter, Regenmacher,
Anreger des Milchflusses aus dem Kuheuter,
Deflorationssymbol, Lebensspender fiir den
gottgleichen Herrscher und Stimme als person-
licher, unveriuferlicher Besitz.

Bei den Hamer in Siidithiopien ist die Flote das
Instrument der Felder." Sie wird von den Mid-
chen gespielt, wihrend sie die heranwachsende
Hirse gegen Tiere bewachen. Der Name der
Flote, Woissa, ist mehrdeutig. Wortlich iibersetzt
meint Woissa, ,das, was das Aufrechtstehen ver-
ursacht” und bezieht sich darauf, dafl die Mid-
chen durch ihr Flotenspiel ein gutes Wachsen der
Hirse ermdglichen und sich dabei gleichzeitig
wachsam halten. Hinzu kommt eine Anspielung
auf die Erektion des Mannes. Das Wort dafiir lifft

16 C. Sachs: Gerst und Werden der Musikinstrumente.

Buren 1975 (1928"), S. 21.

17 Siche Kommentar zu ,Flutes Yakui”, Ocora, MU
218 Y, 558517.

% Erwihnt in A. Baines (Hrsg.): Musikinstrumente.
Miinchen 1962, S. 43f.

" Vgl. Kommentar zu ,Musik der Hamar”, in:
Museums Collection Berlin (West), MC 6.

20 G. OQosterwal: Die Papua. Stuttgart 1963, S. 1181f,

sich mit ,wie eine Flote” iibersetzen. Dement-
sprechend ist es den Midchen auch nicht erlaubt,
eine Flote selbst herzustellen, sondern diese Auf-
gabe bleibt den jungen Minnern iiberlassen.
Eindringlich beschreibt der hollindische Eth-
nologe Oosterwal®® die eminente Bedeutung der
Floten bei einem Eingeborenenstamm in Neu-
Guinea. Sie vermitteln Wachstum und Lebens-
kraft. Flotenzeremonien sollen das Leben in seiner
normalen Bahn halten: Es wird zur rechten Zeit
regnen, der Sago wird wachsen, Sonne und Mond
werden weiter scheinen, Kinder werden geboren,
Menschen werden vor Krankheit und Tod
beschiitzt. Wenn man nicht regelmiflig auf den
Fléten bliese, dann wiirde sich die ganze natiir-
liche Ordnung in ein Chaos verwandeln. Keine
Frau darf eine Fléte sehen oder ihren Ton horen,
die Katastrophe wiire sonst unabschbar. Sofort
wire die ganze Erde von Wasserfluten tiber-
schwemmt und kein Mensch bliebe mehr am
Leben. — Diese Floten sind aus einem langen,
geraden Stiick sehr harten Bambus’ gemacht und
haben nur eine Offnung. Die kleinsten sind etwa
80 cm lang und die grofiten 1,50 bis 1,70 m mit
einem Durchmesser von 2 cm. Sie werden im
Minnerhaus, dem sogenannten faareh auf-
bewahrt, das im Mittelpunkt des religiosen
Lebens steht. Es wird erzihlt, dafl frither die
Frauen die Eigentiimerinnen dieses Hauses waren
und Minner es nicht betreten durften. Einst
wohnten zwei Schwestern mit ithrem Vater
zusammen, der einen so langen Penis hatte, dafl er
beinah nicht gehen konnte, heifit es in einem
Mythos. Das Kulthaus durfte er nicht betreten, da
dieses das Heiligtum seiner Téchter war. Eines
Tages triecben wihrend einer groflen Flut zwei
Minner an Land. Wihrend der Abwesenheit der
beiden Frauen bat der Vater die beiden Minner,
seinen langen Penis abzuhacken. Das geschah.
Gleich danach betrat er das Kulthaus, ergriff die
heiligen Floten und fing an zu blasen. Als die
Frauen erschrocken herbeieilten, schlug er sie
und, da sein langer Penis ihn nicht mehr belistigte,
gelang es thm, sie fiir immer aus dem faareh zu
vertreiben, Seitdem ist das Kulthaus rein minnli-
cher Besitz. — Mit den Fléten haben die Minner
ein Mittel in der Hand, die natiirliche Ordnung zu
wahren, die Fruchtbarkeit zu férdern und fiir den
Fortbestand des Lebens zu sorgen. Eigentlich sind
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sie hinsichtlich der Ernihrung ganz von der
Arbeit der Frau abhiingig und es heiflt ,,wer keine
Frau hat, kann nicht leben”. Aber durch thren Flo-
tenbesitz wird ihre ,minderwertige” Stellung in
der Stammesgemeinschaft ausgeglichen und das
Gleichgewicht in der Gemeinschaft wieder aus-
geglichen. ,In Wirklichkeit kénnen die Frauen
nichts ohne uns ausrichten”, sagen die Minner,
,sie bearbeiten nur das, was wir (durch die Fléten)
wachsen lassen.™!

In Indien ist es der Hirtenknabe Krishna, der
mit seiner Bambus-Querflote Murali Wunder
vollbringt. Spielt er auf seinem Instrument, so ver-
breitet er Schauer des Entziickens iiber die
gesamte Schopfung. ,Biume bersten zu voller
Bliite, und Schlingpflanzen schiitteln sich frei von
den Biumen. Lotosblumen bliihen und das Schilf-
rohr am Flufl weint vor Freude. Wo Krishna ist,
oder wenn seine Flote erklingt, fliefit der Saft des
Lebens frei und im Uberfluf.”* Der Klang von
Krishnas Fléte ist nicht von dieser Welt; seine
Schwingungen erfiillen die Himmel und lenken
selbst die Gotter von ihren iiblichen Beschiftigun-
gen ab. Das gesamte Universum ist erfiillt von
Gliickseligkeit, und alles wird in einen ckstati-
schen Rausch versetzt. Krishnas Flotenruf kiim-
mert sich nicht um diese Welt und deren Moralge-
setze. Er spornt die Welt an, zu tanzen und sich
im wogenden Rhythmus zu verlieren. Die Flote
lidt die Menschen ein, zu dem sorglosen, spieleri-
schen Zustand ihrer Jugend zuriickzukehren. ,,Sie
verlangt nichts anderes als Unterwerfung unter
ihre rasende Klangfolge und begeisterte Teil-
nahme an threr magischen Welt. Krishna ist der
Meister aller Magier, der Herrscher tiber ein Mar-
chenland, und sein Zauberstab ist die Flote.”*?

Frauen verlieren jegliche Gewalt iiber ihre
Handlungen, wenn sie die Flote Krishnas héren
und lassen alles stehen und liegen, um zu ihm zu
eilen. In den folgenden zwei Gedichten® wird
von dieser geradezu gewalttitigen Macht der
Flote gesprochen:

Wie kann ich seine unbarmberzige Flote beschreiben,
die tugendhafte Franen aus thren Hausern zieht

und sie bei den Haaren zu .Stv&‘m schletft,

genauso wie Hinger und Durst das Reb in die
Schlinge treibt?

Keusche Franen vergessen thre Gatten,

Weise vergessen ihre Weisheit,

und der Efen st sich von den Biumen,
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wenn diese Musik evklingt.

Wie kann dann ein einfaches Milchmddchen diesem
Ruf widersteben?

Es erklang der erste Ton seiner Flote

zenstont war das Lowentor der Achtung vor den
Alterven,

zerstont war die Tiir des dharma,

verloven war der bebiitete Schatz memer Sittsambkeit,
wie von einem Blitz getroffen, sank ich 21 Boden.
Oh, ja, sein dunkler Korper,

mn der tribhanga-Haltung rubend,

schofl den Pfeil, der mich durchbobrte;

ehrlos — der Familie

verloven,

meiner Heimat in Vyda

verloren.

Nur mein Leben blieb mir — und selbst mein Leben
ist einem Hauche gleich, der mich verlafit.

Selbst Krishna ist gegen den Klang seiner Flote
nicht gefeit:?®

Der Flite ist es gegliickt.

Ste bebilt alles fiir sich und beraubt uns

Des Nektars von Haris Lippen.

Nandas Sobn (Krisng) stebt unter dem Einflufd
ihres Klangs. Sie hat ihn bebext.

Belebtes und Unbelebtes, Bewegliches und
Unbewegliches, ja, selbst der Gott der Liebe
sind in threm Zauber gefangen.

Sie verwinte alle, auch jene, die nur schwerlich
zu stéren.

Krishna ruft mit seiner Flote seine Anhinger
herbei, um mit ithnen zu schwelgen — an einem,
nach hinduistischer Auffassung schr real vor-
gestellten Ort, wo Krankheit, Alter und Tod
unbekannt sind, der Friihling ewig wihrt und
ekstatische Liebe regiert. Sein Flotenspiel ist nicht
Ausdruck einer weltschmerzlichen Klage um
etwas Verschwundenes, es ist ein Lockruf zu

2! Ebda., S. 124.

2D Kinsley: Flote und Schwert. Krishna und Kali.
Bern u. Miinchen 1979, S. 179. Man fiihlt sich hier an
eine Beschreibung des Pan erinnert, wie sie einmal
Ortegay Gasset (Toward a Philosophy of History. 1941,
S. 20f) iiber den Gott gab, ,den die Griechen als das
Symbol der kosmischen Vitalitat verehrten; der gelas-
sene, ziegenfiiflige Pan, der die heilige Syrinx in der
Abenddimmerung spielt und mit diesem heiligen Klang
ein Echo in allen Dingen hervorruft: Blitter und Quel-
len erzittern, die Sterne beginnen zu beben, und die
struppigen Ziegen tanzen am Rande des Hains”. —
Zitiert nach Kinsley, S. 190.

23 Ebda., S. 54.

24 Zitiert nach Kinsley, a.a.0., S. 50f.



Vitalitit und Leidenschaft. ,Der Anhinger Krish-
nas iiberschreitet die Welt nicht, indem er sie im
Riickzug der yogins verneint, sondern indem er
zu ihrem innersten Rhythmus tanzt und dadurch

threr schopferischen und erlésenden Quelle teil-
haftig wird.”*®

Geistige und sinnliche Sehnsucht

Bei den Derwischen des Sufi-Ordens verkor-
pert die tiirkische Lingsflote Nay geistige Liebes-
sehnsucht. Trunkenheit und Liebesrausch sind in
der islamischen Mystik Symbole, unter denen die
Einigung mit Gott vorgestellt wird. Die empi-
rische Welt wird als Schein erkannt, als Traum, als
Schattenspiel, das es zu iiberwinden gilt durch die
»unio mystica mit dem nicht mehr auflerweltlich,
sondern im Innern der Seele erfahrenen Gott™?.
Der Mensch strebt zuriick zu dem urspriinglichen
Stadium der Anfangsverbundenheit, das durch
»das personale Selbstbewufltsein, das Ich, das sich
vom Du sondert” verloren ging.” Eine lange soli-
stische Improvisation auf der Flote zu Beginn der
Derwisch-Zeremonien soll die Teilnehmer zu
tiefster Konzentration fiihren.

In einem Gedicht besingt Dschelaladdin Rumi
(1207-1273), grofiter persischer Mystiker, Dich-
ter, Philosoph und geistiger Vater des Sufi-
Ordens der Mevlevi, die Nay-Flote, das abge-
schnittene Schilfrohr, als Symbol des Menschen,
der unter der Trennung von Gott leidet, die erst
mit dem Tod endet. Die Flote klagt — ganz im
Sinne von Blochs ,Pathos der Vermissung” —,
tiber den ,Abfall aus der Ureinheit™”, sie gibt der
»Sehnsucht der Seele nach dem gottlichen
Urgrund™*® Ausdruck.

Hor auf der Flote Robr, was es verkiindet,
Hor, wie es klagt, von Sebnsuchtsschmerz entziindet:

25 Zitiert nach Kinsley, 2.2.0., S. 53.

26 Kinsley, a.a.0., S. 181.

¥ G. Mensching: Das lebendige Wort. Baden-Baden
1961, S. 377.

* Ebda., S. 378.

* G. Mensching: Die Religion. Bonn 1959, S. 308.
3% W. Gundert (Hrsg.): Lyrik des Ostens. Berlin 1965,
S. 485.

*! Ebda., S. 91f.

32 Siche Fritsch, 2.2.0., S. 9f.

Als man mich abschnitt am beschilften See,

da weinte alle Welt bei memem Weh,

Ich such ein sehnend Herz, in dessen Wunde

Ich giefle meines Trennungs-Leides Kunde;

Sebnt doch nach des Zusammenweilens Gliick
Der Heimatferne allzeit sich zuriick.

Kein Hauch, nein Feuer sich dem Rohr entwindet,
Verderben dem, den diese Glut nicht ziindet!
Der Liebe Glut ists, die im Robre saust,

Der Liebe Seufzen, das im Wein anfbraust.
Getrennter Liebenden Gefahrtin sie,

Zerveifit die Schleier uns die Melodie.

Als Gift, als Gegengift stets unvergleichlich,

An Mitgefiihl wnd Sehnsucht wnerreichlich,

Gibt sie vom Pfad im Blute uns Bericht,

Von Madschnuns Liebe singt sie manch Gedicht.”!

Als Verkorperung sinnlicher wie geistiger
Sehnsucht kann in Japan die Shakuhachi gelten,
eine Bambus-Lingsflote mit 5 Grifflochern, jene
Flote, die den Klang der wunderbaren Stimme
eines Affen zuriickholte. Uber die tatsichliche
geschichtliche Entwicklung des Instruments, das
aus China tibernommen wurde, besteht Unklar-
heit. Es wurde vom 8. - 12. Jahrhundert im japani-
schen Hoforchester gespielt und wird im 15. Jahr-
hundert in mehreren Gedichten des buddhisti-
schen Zen-Priesters und Poeten Ikkyt besungen.
Vorwiegend erscheint die Flote dabei in drei
Aspekten: Sie wirkt Zeit und Raum iiberspan-
nend, ist Symbol von Einsamkeit und Ausdruck
von Liebessehnsucht.

Eber als die Menschen,

die in kemer Weise

mir gleichen,

ist der Klang der Shakuhachi

mir emziger Freund

heifdt es bei Ikkya*?, und:

Vom Klang der Shakubachi werden Gétter und
Dimonen ergriffen

Unter all den Freunden des Vergniigens finde ich
keinen wahren Freund

Das ganze Universum nur in diesen Flotentonen
Abbild fiir uns Menschen des Gotterlandes.

In tiefer Nacht leuchtet hell am herbstlichen Himmel
der Newmond
laut erschallen vor dem Dorf Tanz und Trommeln
einer emzelnen Shakubachi-Flote Klang lafit 10000
Tranen vinnen —
vom Lager jah erwacht aus langen Schlafes
bittersiiffem Traum.

Mit Liebessehnsucht verbunden wird in der
japanischen Poesie des 16.-18. Jahrhunderts
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immer wieder die sog. ,Hitoyogiri”, ein der Sha-
kuhachi verwandtes Floteninstrument. Hitoyo-
g1 heifit wortlich iibersetzt ,,1 Knoten-Schnitt”
und bezieht sich auf die Tatsache, dafl das Rohr
nur einen Bambusknoten aufweist (im Gegen-
satz zur spateren Shakuhachi mit 7 Knoten).
~Hitoyo” heifdit aber — mit anderen Schriftzeichen
geschrieben — auch ,eine Nacht”, und bietet
somit Gelegenheit zu manchen Wortspielen. In
ciner Gedichtsammlung von ca. 1600 heifit es:*
Die Shakubachi-Flote — genannt

Ein-Knoten-Schnutt (fiir eine Nacht)

wie wunderschin ist thr Ton.

Aber mit Doy nur etne Nacht zu schlafen

ist viel zu wenig,

Wihrend die mit der Hitoyogiri verbundenen
Assoziationen dem archetypischen Vorstellungs-
kreis der Flote entsprechend zum erotischen
Bereich gehéren, miflt man der im 17. Jahrhun-
dert entstehenden sog. Fuke-Shakuhachi, die aus-
schliefflich von wandernden buddhistischen Bet-
telmonchen einer  Zen-Gemeinschaft gespielt
werden durfte, eine ganz andere Bedeutung bei.
Die Shakuhachi wurde nicht als Musikinstrument
angesehen, sondern als Werkzeug zur Meditation.
Im Vordergrund stand der Akt der Klangerzeu-
gung durch die Kontrolle des Atems und nicht ein
primir musikalisches Resultat.

Wie auch im Sufismus nimmt die Mystik des
Zen-Buddhismus ihren Ausgang von einer vor-
gefundenen existentiellen Situation der Isolierung
des Menschen von dem urspriinglichen Einen. Es
gilt, das Polarititsbewufftsein von Ich und Du,
von Gut und Bése zu iiberwinden, den Illusions-
charakter alles Seienden zu durchschauen und
sich vom Verhaftetsein mit der Erscheinungswelt
zu losen. Doch anders als in der islamischen
Mystik, in der durch leidenschaftlich liebende und
ekstatische Hingabe an einen personal vorgestell-
ten Gott die menschliche Unheilssituation auf-
gehoben werden soll, wird im Zen-Buddhismus
durch Befreiung von allen Leidenschaften und
Absichten, durch Versenkung und Meditation das
Erlebnis der urspriinglichen Untrennbarkeit, das
»Ruhen im undifferenzierten Einen™* angestrebt.
In der buddhistischen Fuke-Sekte ist die Flote
keine Trostspenderin; es werden auch nicht Kla-
gen um Vereinzelung auf ihr wiedergegeben,
sondern man betreibt mit ihr ,geistige Ubung”
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(shugyd). In einem Aufsatz*® schreibt Hisamatsu
Fay6, ein bedeutender Shakuhachi-Spieler aus
der 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts:

Es gibt Lente, die glanben, es sei die wahre Beden-
tung des Bambus-Tons, , Trauer um die Verganglich-
keit™ trauervoll und mit tiefem Gefiihl auszudriicken.
Das ist lidcherlich! Shakubachi zu spielen, ist in Wirk-
lichkeit nicht dazue da, von anderen gehort zu werden.
Shakubachi ist ein Werkzeng, um seinen Geist zu ent-
wickeln. Wer sich von allem gelést hat, kann dies
haren.

1811 heifit es in einem Dokument des Haupt-
tempels der Sckte:

Die Shakubachi ist ein Instrument des (buddhisti-
schen) Dharma-Gesetzes, und vielfiltig isi das, was an
Bedeutung iiber sie zu sagen ist. Die drei Knoten sind
die Drei Krifte (namlich Himmel, Evde, Mensch). Die
obere Seite mit ihren vier (Griff-)lichern stebt fiir die
Sonne, die untere Seite mit einem Loch fiir den Mond.
Die fiinf Locher insgesamt entsprechen den Fiinf Ele-
menten. Das heifit: In ibrer Gesamtheit stellt die Sha-
kubachi den tiefen Urgrund aller Phinomene dar.
Spielt man die Shakubachi, wird das eigene Selbst mit
diesen Phanomenen verschmelzen — Licht und Dunkel
werden eins mit dem Herzensgrund.”

Uberblicken wir die Vorstellungen, die sich mit
der Flote verbinden, so finden wir ikr in vielen
Kulturen eine einnechmende und vereinigende
Kraft zugeschrieben, die vielleicht aus ihrer Ver-
wandtschaft mit der menschlichen Stimme und
dem Atem herriithrt. Wie bei jeder charismati-
schen Kraft haftet thr der Doppelcharakter des
Produktiven und des Zerstorerischen an: sie kann
Leben erschaffen und vernichten. Wehe, wenn die
Macht der Flote miflbraucht wird, wie es in der
Legende vom ,Rattenfinger von Hameln”’
geschah: Weil die Biirger den Rattenfinger, der
die Stadt Hameln mit seiner Pfeife von einer
schlimmen Plage befreit hatte, nicht entlohnen
wollte, lief} er nochmals sein Instrument erténen;
und alle Kinder, Knaben und Migdlein vom 4.
Jahr an kamen gelauten und folgten ikm, und er
fiihrte sie hinaus in einen Berg, wo er mit thnen
verschwand.

* Ebda., S. 12.

34 Mensching, Das lebendige Wort, S. 234.

¥ Hitori Kotoba”, iibersetzt in A. Guizwiller: Die
Shakubacht der Kinko-Schule. Kassel 1983, S. 164ff.

* Fritsch, 2.2.0., S. 13.

Y Gebriider Grimm (Hrsg.): Dentsche Sazen. Darm-
stadt 1956, S. 2491,



Edward H. Tarr

Bartolomeo Bismantova

und die fritheste bekannte Grifftabelle fiir Oboe

Im Januar 1986 kaufte das Trompetenmuseum
Bad Sickingen eine bisher unbekannte Hand-
schrift von Bartolomeo Bismantova, Duetts a due
Trombe da Camera'. Das kleine Buch im Quer-
format mit den Maflen 11,5 x 23,5 em ist auf dem
vorderen Umschlag klar datiert: 1688/1689 (s.
Abb. 1.

Den Inhalt bilden zunichst 66 Duette. Auf der
ersten Seite des Manuskriptes heifit es, sie seien fiir
Trompeten oder Zinken; in keinem Duett jedoch
erscheinen Tone auflerhalb der Naturtonreihe, so
dafl wir berechtigt sind, von Trompetenduetten

! Der Verkiufer, der anonym bleiben machte, hatte sie
1985 in Italien erworben. Heute triagt die Handschrift
die Signatur 4017-002.

? Siche Bruce Haynes: ,Oboe Fingering Charts, 1695 -
1816, In: Galpin Society Journal, XXI (1978), S. 68 -
93, hier S. 68.

¥1n der Reihe der Schola Cantorum Basiliensis: Basler

Jabrbuch fiir historische Musikpraxis.

* Prassi strumentali in Emilia nell'ultimo quarto del
seicento”, In: Studi musicals, 2 (1973), S. 111 - 143.

> Archivum Musicum, Collana di Testi rari, Florenz.
¢ Die Abhandlung der Blasinstrumente in Bartolomeo
Bismantovas Compendio Musicale (1677): Ubersetzung
und Kommentar” von Bruce Dickey, Petra Leonards
und Edward H. Tarr. In: Basler Jahrbuch fiir bistorische
Musikpraxis 11 (1978), S. 143 - 187; das Ganze auf
deutsch und englisch.

zu sprechen (s. Faksimile der ersten Seite, Abb. 2).
Uns interessieren aber hier die neun letzten Seiten
der Handschrift. Sie enthalten allgemein gehaltene
Anweisungen zum Oboenspiel, recht ausgedehn-
te Grifftabellen mit einer Zeichnung einer Oboe
und ein ,Preludio p[er] Cornetto”. Da die bisher
friiheste Oboengrifftabelle aus dem Jahr 1695

Abb. 1

Alle Photos zu diesem Artikel:
Hans Brell, Sickingen

stammt *, haben wir es hier mit der nunmehr frii-
hesten bekannten Grifftabelle fiir dieses Instru-
ment zu tun. Im folgenden wird auf die Oboe bei
Bismantova eingegangen werden. Wir behalten
uns vor, die Trompetenduette und das Zinken-
priludium in einem spiteren Artikel vorzustel-
len.?

Im Jahre 1973 machte Adriano Cavicchi den
Namen Bismantovas und dessen Traktat Com-
pendio Musicale (1677) zum erstenmal bekannt.’
1978 erschien Bismantovas Traktat in einer Faksi-
mile-Ausgabe °, im gleichen Jahr kam eine einge-
hende Studie iiber Bismantovas Behandlung der
Blasinstrumente Blockflote, Zink und Flageolett
heraus °; dort weitere Literatur sowie Biographi-
sches. Nach einer handschriftlichen Notiz vom
20. Oktober 1694 auf fol. 1v von Compendio
Musicale sollten jenem Traktat Ratschlige zum
Spiel auf dem ,, Violoncello da spalla”, dem ,Con-
trabasso” und der Oboe als Erweiterungen hin-
zugefiigt worden sein. Wihrend die Anweisun-
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Abb. 2

,\"‘-‘Efo @ ten?s

gen zum Violoncello und Kontrabafd in der Tat
gegen den Schlufl von Compendio Musicale
erscheinen, fehlten bisher die Angaben zur Oboe.
Das plotzliche Auftauchen dieser Quelle 1986 in
Verbindung mit Trompetenduetten in einer bis-
her véllig unbekannten Handschrift erschien uns
daher wie ein Geschenk des Himmels.

Beide Biicher - Compendio Musicale sowie
Duetti a due Trombe da Camera - scheinen trotz
der verschiedenen Formate (C. M. ist im Hoch-
format) aus der gleichen Bibliothek zu stammen.
Sie wurden beide von der gleichen Hand geschrie-
ben (Bismantova selber?) und haben ihnliche
Angaben auf den Schweinsleder-Umschlagen:
dort ,Libro Principale” und ,R: 1.7, hier ,Libro
Secondo” und ,R: VIL” Jener Umschlag trigt die
drei Daten 1677, 1678 und 1679, dieser die beiden
1688 und 1689.

Es folgen hier Faksimiles der Seiten von Duetti
a due Trombe da Camera, die die Oboe betreffen
(s. Abb. 3 - 9), sowie eine Ubersetzung sowohl ins
Deutsche als auch - wegen der Seltenheit der
Quelle - ins Englische.

Ubersetzung

[Vorderer Umschlag:] Duette fiir zwei Trompe-
ten ,da camera” in D. Zweites Buch’, R: VIL.,
1688, 1689.

[Fol. 1v:] 66 Kammerduette fiir zwei Trompeten
oder Zinken von mir, Bruder Bartolomeo Bis-
Mantova [des Ordens der] Servi [di Santa Maria],
Musiker und Zinkenist, Zweites Buch.

[Fol. 66v:] Allgemeine Regel, die Oboe zu spie-
len, zuerst fiir die Tone ohne Vorzeichen. Man
bemerke, wenn man dieses Instrument spielen
will, daf} es notwendig ist, die Griffe gut zu ken-
nen, und daf! die rechte Hand unterhalb der lin-
ken sein soll. Wenn man beginnt, dem Rohrblatt
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Luft zu geben, dann sanft, weil es [anders] falsch
wire. Wenn man das tefe ¢ gut intoniert hat,
sollte man in der Folge aufsteigen, indem man
stets die Luft[geschwindigkeit] steigert, so dafl bei
jeder aufsteigenden Stufe die Luft[geschwindig-
keit] gesteigert wird. Dann beim Absteigen sollte
man die Luft[geschwindigkeit] mit jeder Stufe
entsprechend verringern. Man sehe zu, dafl es gut
[gemacht] sei, von einer Tonhshe zur nichsten.
Man bemerke wohl, [wie wichtig es ist, ] die Griff-
praxis gut zu kennen, genau wie [es wichtig ist,]
die Luft[;,esahwmdq,keu] beim Auf- und Abstei-
gen zu steigern oder verringern, je nach Gegeben-
heit.

[Fol. 67:] Die Oboe hat acht [Ton]lécher. Das
siebte wird immer geschlossen gehalten, aufler
beim Es, wo es gedffnet wird. [Auf der Zeichnung
des Instruments] ist die kleine Klappe auf der
rechten Seite die Es[-Klappe| und die grofie in der
Mitte die C[-Klappe]. Vor dem Spiel sollte das
Rohrblatt oder Ziinglein befeuchtet und gut im
Instrument befestigt werden. Man bemerke gut,
auch fiir dieses Instrument, die Regeln fiir die
Blockflote, sowohl fiir die Hinde und Griffe als
auch fiir die Luft und die Zungenschlige, einfache
sowie umgekehrte, [wie fiir] andere Vorkomm-
nisse.

Von Bruder Bart[olome]o Bismantova, Musiker
und Zinkenist.

[Fol. 67v:] Tonleiter ohne Vorzeichen

Dieses Zeichen, t, neben der Nummer ist die
Stelle, wo der Triller gemacht wird.

[Fol. 68:] Tonleiter mit Kreuzen

X Beim tiefen ¢is” sollte das achte [Ton]loch halb
geschlossen sein, [aber| nicht bei den anderen Cis.

7 Compendio Musicale may have been the First Book /

konnte das Erste Buch gewesen sein.
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[Fol. 69v:] Tonleiter mit B

X Beim tiefen des’ sollte das achte [Ton]loch halb
geschlossen sein, [aber] nicht bei den anderen
Des.

[Fol. 70:] Andere Regel, die Oboe zu spielen,
zuerst [fiir die] Tonleiter ohne Vorzeichen

Die zweite Oktave wird durch einen diinneren
Luft[strom], Kraft und Geschicklichkeit erzeugt.
[Fol. 70v:] Vorzeichen: Kreuze, Vorzeichen: B
Alle offen / Tremolo mit dem Mund / Das sicbte
geoffnet, und t / Oder diese eine Oktave tiefer /
Alle offen / Tremolo mit dem Mund / Das siebte
gedffnet, und ¢

Translation

[Front cover:] Duets for two trumpets ,da
camera” in D. Second Book 7, R: VII, 1688, 1689.
[Fol. 1v:] 66 chamber duets for two trumpets or
cornetts in D by myself, Brother Bartolomeo Bis-
Mantova [of the Order of the] Servi [di Santa
Maria], musician and cornett player. Second
Book.

[Fol. 66v:] General rule for playing the oboe, first
for the notes without accidentals. Note that when
one wants to play this instrument it is necessary to
know the fingerings well, and that the right hand
should be below the left. When one begins to give
air to the reed, then gently, because [otherwise] it
would be wrong. When, then, one has brought
low ¢ well into tune, one should then ascend, con-
tinually augmenting the [speed] of the air, [so
that] with each additional rise in pitch one should
[accordingly] increase the air [speed]. After-

wards, when descending, one should [correspon-
dingly] decrease the air [speed] with each step
which is made. See that it be [done] well from one
note to the next. Note diligently [how important
it is] to know well the practise of the fingerings,
just as [itis], in ascending and descending, that the
[speed of the] air augments or diminishes imper-
ceptibly as the occasion demands.

[Fol. 67:] The oboe has eight holes. The seventh is
always held closed, except for E-flat, where it is
opened. [On the d:a;,rarn of the instrument,] the
small key on the right is the E-flat [key, and] the
large key in the middle is the C [key]. Before
playing, moisten the reed, or little tongue, and seal
it well into the oboe. Observe well, also for this
instrument, the rules [applying to] the recorder,
both for the hands and fingerings and for the air
and tonguings, [whether they be] straight or
reversed, [as well as] for anything else which may
oceur.

By Brother Bart[olome]o Bismantova, Musician
and Cornett Player.

[Fol. 67v:] Scale without Accidentals

This sign, ¢, next to the number, is the place where
the trill is made.

[Fol. 68:] Scale with Sharps

X On low ¢-sharp, the eighth hole should be half
closed, [but] not on the other C-sharps.

[Fol. 69v:] Scale with Flats

X On low d'flat the eighth hole should be half
closed, [but] not on the other D-flats.

[Fol. 70:] Other Rule fiir Playing the Oboe, First
[for the] Scale without Accidentals
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The second octave is produced with a thinner air
(stream), strength, and skill.

[Fol. 70v:] Accidentals: Sharps, Accidentals: Flats
All open / Tremolo with the mouth / The seventh
opened, and ¢ / Or these an octave lower / All
open / Tremolo with the mouth / The seventh
opened, and ¢

Kommentar

Es fallt auf, daf die Angaben zum Spicl recht
allgemein gehalten sind. Dem Leser wird nahege-
legt, die Griffe gut zu kennen und progressiv
mehr Luft zu geben beim Aufsteigen von der
Tiefe in die Hohe und umgekehrt. Die rechte
Hand wird wie heute unterhalb der linken gehal-
ten. Man soll das Rohrblatt vor dem Spiel
befeuchten und im Instrument fest verankern. Im
ibrigen wird auf die Anweisungen zum Spiel der
Blockfléte (im Compendio Musicale) hingewie-
sen; zu den Termini Llingue diritte, e roverse”
siche die iIn Anmerkung 6 erwihnte Studie. Diese
Ausfithrungen sind so allgemein gehalten, dafl der
Gedanke aufkommt, ob Bismantova das Instru-
ment iiberhaupt spielte.”

Interessant ist der Oboentypus, selbst wenn
die Zeichnung etwas grob ist. Er hat gar nichts mit
der alten Schalmei oder mit der ,hautbois de Poi-
tou” zu tun und besteht aus mehreren (anschei-
nend drei) gedrechselten, auseinandernehmbaren
Teilen mit schwerem Schallstiick.” Eine Pirouette
fehlt, und das Rohrblatt ohne erkennbare Hiilse
weist eine eigenartige, breite, dreiteilige Form auf,
die sonst nicht nachweisbar ist. Am verwandte-
sten mit Bismantovas Oboe scheint eine Zeich-
nung von Randle Holme III aus seiner Hand-
schrift Academy of Armory zu sein (London, Bri-
tish Library, Ms. Harl. 2034, fol. 207v), die ,vor
1688" datiert wird.'® Das Instrument hat zwei
Klappen.

Im Gegensatz zu den schr allgemeinen Aus-
fiihrungen iiber die Spielweise sind die Griffe
recht hoch entwickelt."! War Bismantova doch ein
Spieler dieses Instrumentes (Piguet), oder bezog
er seine Auskunft von einer auswirtigen, uns
noch nicht bekannten Quelle (Bernardini)?

Jedenfalls wird Bismantovas Grifftabelle wie
damals tiblich in drei Teile gegliedert: zuerst die
Noten ohne Vorzeichen, dann mit Kreuzen, dann
mit B. Die Tabelle geht bis @ hinauf, eine Hohe,
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die in den niichsten drei bekannten Methoden bis
1700 nicht mehr erreicht wird. Durch den fort-
withrenden Gebrauch des geschlossenen 6. Ton-
lochs erweist sich Bismantova als Befiirworter der
sogenannten Stiitzfingertechnik, der man auch
1700 bei Freillon-Poncein in Paris begegnet,
wodurch die Stabilitit einiger Fingersitze mit vie-
len offenen Tonléchern grofler wird und das
Instrument im tibrigen leichter zu halten ist. Fol-
gende enharmonische Griffe sind fiir unseren
Autor synonym: cs’-des' (und cis”-des"), ers'-f
(und eis”"-f"), fis'-ges’ (und fis"-ges”) und ais’-b'.
Die anderen - also dis'-es’ (und dis"-es”), gis'-
as', gis”"-as" und ars”-b" - unterscheidet er so, dafd
der mit einem Kreuz versehene Ton stets tiefer
erklingt als die enharmonische Entsprechung mit
B. Zum Beispiel: gzs' (123 4 67) und as’ (ohne 4).
Damit erklingt gis’ tiefer als as’, eine Tatsache, die
zwar dem untemperierten Tonsystem der damali-
gen Zeit entspricht, jedoch in anderen frithen
Grifftabellen kaum beriicksichtigt wurde."” Der
von Bismantova angegebene Griff fiir das tiefe c2s’
begegnet sonst in nur fiinf anderen frithen Quel-
len'’, vermutlich weil dieser Ton bei halb
geschlossener Klappe sehr schwer zu treffen ist.
Interessant ist der Griff fiir F (und Eis), ohne die
sonst iibliche Klappe 7: Dadurch spricht das
Instrument zwar weniger gut an, aber der Klang
Ist warmer.

Sehr wichtig sind die Griffe fiir die oberen
Oktaven ais”, b, b", " und &, die aus den unte-
ren Oktaven herausgearbeitet sind (mit geringfii-

¥ Wir verdanken diesen Hinweis und viele beschrei-
bende Ausfithrungen einem langen Brief vom 8. Januar
1987 von Alfredo Bernardini, der auch weiter unten
zitiert wird. Thm sei besonderer Dank ausgesprochen
dafiir, daf} er dieser Arbeit eines Nicht-Oboisten mit
Rat und Tat beistand.

? Bernardini, zitierter Brief (s. Anm. 8).

' Bruce Haynes, Brief an den Verfasser vom 21.12.
1986. Siche auch Nora Post: , The 17th Century Oboe
Reed”. In: Galpin Soctety Journal, XXV (1982), S. 54 -
67.

"' Dies bestitigte sowohl Michel Piguet, der das Manu-
skript am 20.2.1987 einsah, als auch Bernardini (zit.
Brief, s. Anm. 8). In den folgenden fiinf Abschnitten zur
Gritftabelle reproduzieren wir, wenn nicht anders ver-
merkt, Bernardinis Gedanken zur Grifftabelle.

12 Giche wiederum Haynes, op. cit. (Anm. 2),

¥ Haynes, loc. cit.



gigen Unterschieden bei ais”/b"). Sie basieren also
auf dem 2. und nicht dem 3. Naturton, eine Griff-
praxis, die von den meisten heutigen Barockoboi-
sten'! verworfen wird zugunsten anachronisti-
scher, ,leichterer” Griffe aus dem 3. Naturton
heraus. Wie Haynes vermutet, hat diese Unwillig-
keit moglicherweise damit zu tun, daf} wir noch
nicht genug wissen, wie die Rohrblitter der friihe-
sten Oboen beschaffen waren, bzw. unsere
Kopien von Oboen aus der 2. Hilfte des 17. Jahr-
hunderts werden mit Rohrblittern geblasen, die
Modellen aus dem 18. Jahrhundert nachgemacht
werden."”

Nicht alles ist verstindlich in Bismantovas
Grifftabellen. Zum Beispiel erscheint des” zu vef
gegeniiber cis”, dies ist unlogisch (Piguet). Gis”
erscheint auch relativ hoch (Piguet). Ein offen-
sichtlicher Fehler ist bei dis’ (und dis”): die Ziffer 7
(Es-Klappe geschlossen) sollte hier fehlen. Den-
noch ist die Grifftabelle auch in mancher Hinsicht
recht raffiniert, so bei as’ (und as”) bzw. aw"/b"
(Piguet). Es gibt zwei verschiedene Griffe fiir fis'
(und fis"): zuerst (fol. 68, s. Abb. 6) 123 4 7 (iibri-
gens synonym fiir ges’ und ges”), in der letzten
Tabelle (fol. 70v, s. Abb. 9) jedoch 123 4. Wie bei
seinen Ausfithrungen 1677 zur Blockflote gibt

¥ Aufer Michel Piguet. Siche dazu auch Haynes, op.
cit., S. 69.

15 Siche auch die Ausfithrungen von Nora Post, op. cit.
(Anm. 10), zu dem auch bei Bismantova vorzufinden-
den Rohrblat-Typus ohne Hiilse.

16 Bernardini, zit. Brief (s. Anm. 8).

17 Eleonore Selfridge-Field: Venetian Instrumental
Music from Gabrieli to Vivaldi. Oxford 1975, S. 45 -
46. Um 1708 ist Girolamo Corsini noch festangestellter
Zinkenist gewesen (Selfridge-Field, op. cit., italienische
Fassung, S. 282).

' Francesco Vatielli: Arte e Vita musicale a Bologna.
Bologna 1927, Reprint 1969, S. 200. Siche auch Anne
Schnoebelen: ,Giuseppe Torelli”. In: The New Grove,

Bd. 19, S. 73.

Y Dissertation for the University of Oxford, as Part of

the Enropean Barogue Orchestra Conrse (maschinen-
schriftlich).

20 Bernardini, op. cit,, S. 3, nach Marie-Thérese Bou-
quet: Musigue et musiciens a Turin de 1648 a 1775.
Turin und Paris 1969, Bd. 13, S. 25.

2 Bernardini, op. cit., 8. 14, nach Newell Jenkins und

Bathia Churgin: Thematic Catalogue of the Works of

Giovanni Battista Sammartini. London 1976, S. 33.

Bismantova bei einigen Ténen an, wo ein Triller
sich nicht bewerkstelligen Lifit, daf} man ein Tre-
molo mit dem Mund ausfiihren sollte, eine Art
Bebung also (EHT).

Nach Bernardini ihneln Bismantovas Tabellen
am chesten denen bei Jacques Hotteterre, Prin-
cipes de la Flute (Paris 1707), nicht nur im Hin-
blick auf das hohe & aus dem 2. Naturton heraus,
sondern auch in den meisten anderen Details
(Ausnahmen: Stiitzfingertechnik, das Vorhan-
densein von cs' und der schon erwihnte Unter-
schied zwischen gis’ und as’).'

Die frithe Oboe in Italien, insbesondere in
Bologna

In der bisherigen Literatur ist wenig iiber die
Einfiihrung der Oboe in Italien bekannt gewesen.
Wir lesen zum Beispiel, dafl die Oboe 1698 in das
Orchester von San Marco in Venedig eingetreten
ist, kurz bevor der Zink ausschied (nach 1708)."
Die Einfiihrung der Oboe in Bologna wird in
einem Brief Padre Martinis erklirt, der besagt, dafl
Torelli, als er 1697 bei der temporiren Auflésung
der Kapelle von S. Petronio in Bologna nach
Deutschland ausgewandert ist, um in die Dienste
des Markgrafen von Brandenburg einzutreten,
seinen Freund und Schiiler Pietro Lodovico Betti-
nozzi mitbrachte, der dort Fléte, Oboe und
Fagott lernte und diese Instrumente 1702 in
Bologna bei seiner Riickkehr einfiihrte.'

Wir verdanken Alfredo Bernardini eine grund-
legende Arbeit, in der alles Wissenswerte zum
erstenmal systematisch zusammengetragen wird:
Oboe Playing in Italy from the Origins to 1800
(1985)". Bernardini hat uns seine Arbeit in grofi-
herziger Weise zur Verfiigung gestellt, so daf es
nunmehr moglich ist, Bismantovas Ausfiihrun-
gen zur Oboe auf dem bisher wenig bekannten
italienischen Hintergrund zu verstehen. Hiermit
einige wichtige Stichdaten aus dieser Arbeit:

In Turin gibt es eine Oboenbande aus Avignon
seit 1660; seit 1682 gibt es dort eine eigenstindige
Institution, die Scuderia, die 1692 sieben Oboisten
beschiftigt.”

1690 lieR sich ein franzosischer Oboist, Alexis
Saint-Martin (um 1664 - 1724), in Mailand nieder.
Er wurde der Ahnherr einer ganzen Dynastie von
Oboisten mit dem Familiennamen Sammartini.”

1701 zicht Cristoforo Besozzi (1661 - 1725)
nach Parma, wo es eine Dynastie oboenspielender
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Besozzis bis 1816, musikaktiver Besozzis bis 1879
gibt.*

In Bologna gehirte ein gewisser Giovanni della
Rue, ,di nazionalita francese”, bereits im Griin-
dungsjahr 1666 der Accademia Filarmonica an.”*
Dennoch ist die Oboe in den Zahlungslisten von
S. Petronio erst seit 1702 erwihnt worden, eine
Tatsache, die sich wiederum mit dem oben zu
Torelli und Bettinozzi Gesagten deckt.”

Die Oboe soll 1709 in die Toskana, 1705 nach
Rom eingefiithrt worden sein.”®

Da vermutet wird, dafd Bismantova in Bologna
ausgebildet wurde®, und da Reggio Emilia, wo er
herstammte, zum Umkreis Bolognas gehort, ist
der Verfasser der Frage weiter nachgegangen, wie
es sich mit der Oboe in dieser Stadr verhilt.

Was die Mitgliedschaft Giovanni della Rues in
der Accademia Filarmonica betrifft, so mufl er
nicht notwendigerweise auch in Bologna gelebt
oder gar gewirkt haben. Zum Beispiel ist 1770 bei
emer Italienreise auch  Wolfgang  Amadeus
Mozart dort Mitglied geworden. Della Rue ist
sonst in Bologna nicht nachweisbar. Sein Name
biirgt also nicht fiir die Einfiihrung der Oboe dort
zu einem solchen frithen Zeitpunkt.

Dennoch gibt es drei Indizien, die fiir das Vor-
handensein der Oboe in Bologna vor 1702 spre-
chen konnten. Schauen wir sie nacheinander an:

Am 5. Oktober 1986 nahm der Verfasser an
der Auffithrung einer Messe von Giacomo Anto-
nio Perti (1661 - 1756) aus dem Jahre 1683 in der
Basilica di S. Petronio teil. Zu den Chéren und
Solisten, den Streichinstrumenten und Orgeln,
traten auch zwei Trompeten und zwei Oboen
hinzu. Musiziert wurde aus Kopien des originalen
Archivmaterials. Eine Untersuchung des gesam-
ten Notenmaterials dieser Messe im Archivio di S.
Petronio (Signatur: P.2) ergab jedoch, dafd dieser
langlebige Komponist das Werk zu einem spite-
ren Zeitpunkt neu instrumentierte. Im Orchester
der Erstfassung von 1683 waren nur Streichin-
strumente. Die Stimmen Tromba I-11, ,P[rim]o
Ch[or]o” und Obue I-II, ,Sec[ond]o Ch[or]o”
haben sogar ein anderes Format und stammen
sicherlich aus den Jahren nach 1702, wie Archivar
Oscar Mischiati bestitigte. Es kam hiufig vor, dal}
Perti seine Partituren spiter in einer dhnlichen
Weise umarbeitete.

Ein zweites Indiz geht aus dem Katalog der
Musikalien im Archivio di S. Petronio?” hervor:
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Unter der Signatur F.IV.13 ist ein Magnificat von
Petronio Franceschini aus dem Jahre 1680 mit
Oboen angegeben. Eine Einsicht ins komplette
Material jedoch ergab wiederum eine Umarbei-
tung. Nach der handschriftlichen Notiz eines frii-
heren Archivars wurde Franceschinis Werk von
Pertis  Nachfolger Giuseppe Maria  Carretti
(Kapellmeister von 1756 bis 1774) umgearbeitet.
Carretti fiigte den Originalstimmen (zwei Trom-
peten und Streichern) Stimmen fiir Horner und
Oboen hinzu.

Franceschini, der 1680 30jihrig starb, soll laut
Katalog ein Versetto Tuba mirum fir Alt, Oboe
und Basso continuo komponiert haben.”® Wenn
dieses dritte Indiz stimmen wiirde, hitte man
doch einen Beweis fiir die Verwendung der Oboe
dort sogar spitestens 1680. Wiederum ergab die
Untersuchung des Materials ein negatives Resul-
tat. Das mit Affettuoso betitelte Stiick ist eine
Zusatzarie fiir Franceschinis Dies irae a 5 (F.V.7)
und wurde um 1710 - 1720 von einem unbekann-
ten Komponisten geschrieben.

So konnten unsere Archivstudien zwar die
Existenz einer sehr langlebigen Tradition der Kir-
chenmusik an S. Petronio aufdecken, wobei
Werke des 17. Jahrhunderts bis weit ins 18. Jahr-
hundert hinein im Repertoire blieben, aser es war
nicht moglich, das Auftreten der Oboe in Bologna
vor 1702 nachzuweisen.

Zusammenfassung
Zusammenfassend lif3t sich sagen, dafd vor Bis-
mantovas Traktat aus den Jahren 1688/1689 die

22 Bernardini, op. ¢it., S. 7, nach Nestore Pellicelli:

+~Musicisti in Parma nel secolo XVII". In: Note d’Archi-
vio, X1 (1934 - 35), 8. 250. Francesco (1766 - 1816) war
Oboist in Dresden, Louis-Désiré (1814 - 79) Pianist und
Komponist.

23 Bernardini, op. cit., 5. 23, nach Nestore Morini: La
Reale Accademia Filarmonica di Bologna. Bologna

** Bernardini, op. cit., S. 23, nach Anne Schnoebelen:
.Performance Practice at S. Petronio in the Baroque”.
In: Acta musicologica, 41 (1969), S. 52.

5 Bernardini, op. cit., S. 25.

*® Cavicchi, op. cit., S. 115 - 116; auch Dickey/Leo-
nards/Tarr, op. cit., S. 169,

7 Bollettino dell’Associazione dei musicologi italiani:
Archivio di S. Petronio a Bologna.

% Archivio di S. Petronio, F.V.8.



Oboe sich nur in Turin nachweisen liflt, und hier
durch franzosischen Einfluf. Wegen der oben
erwihnten Ahnlichkeiten der Ausfithrungen Bis-
mantovas mit denen Hotteterres lifdt sich sogar
vermuten, daf} sich Bismantova moglicherweise
von franzosischer Seite iiber das neue Instrument

Wolfgang Kohler

Die Bliitezeit der Blockflote

unterrichten liefl. Seine Quelle fiigt sich jedenfalls
nahtlos in die bisher bekannte geschichtliche
Uberlieferung ein und zeichnet sich besonders
dadurch aus, dafl sie die erste bisher bekannte
Grifftabelle fiir Barockoboe iiberhaupt enthilt.

Anmerkungen zur historischen Stellung eines Instrumentes

Die Bliitezeit der Blockflote ist das Barock. Mit
einer solchen oder dhnlich lautenden Feststellung
finden wir in der Literatur hiufig den Héhepunkt
in der Entwicklung der Blockflote dieser Epoche
zugeschrieben. Vor allem im Hinblick auf die
inzwischen uniibersehbare Fiille an Spielliteratur,
die dem Blockflotisten heute zur Verfiigung steht
und die in der Hauptsache aus dem Barock
stammt, erscheint dem Leser eine solche Festle-
gung auch schliissig. Betrachtet man aber den
historischen Werdegang dieses Instrumentes, des-
sen erste Spuren sich tatsichlich bis in die graue
Vorzeit zuriickverfolgen lassen und dessen Ent-
wicklung noch heute nicht abgeschlossen scheint,
so kommen mir doch einige Zweifel an dieser bis
heute im allgemeinen unbestrittenen Festschrei-
bung eines einzigartigen Hohepunktes in der Ent-
wicklungsgeschichte der Blockfléte.

Es mag mehrere Griinde geben, die die Auto-
ren zu einer solchen Aussage veranlafit haben, vor
allem aber diirften eine ausgesprochene Bevorzu-
gung des Barocks in der Rezeption Alter Musik in
der jiingsten Vergangenheit, das Entdecken und
Edieren barocker Sololiteratur und nicht zuletzt
das Rekonstruieren tatsichlich meisterhaft gear-
beiteter Originalinstrumente aus dieser Zeit, die
somit dem Bliser heute als getreue Kopien zur
Verfiigung  stehen, eine entscheidende Rolle
gespielt haben. Auch der unverbrauchte Reiz, der
von der Alten Musik ausgeht, wenn sie auf histori-
schen Instrumenten dargestellt wird, tat ein tibri-
ges, und schlieflich stammt der iiberwiegende

Teil der Sololiteratur, die im Unterricht in den erst
in neuerer Zeit eingerichteten Blockflétenklassen
an den Musikhochschulen erarbeitet wird, aus
eben dieser ,Bliitezeit”, dem Barock.

Ist aber die Blockfléte, so wie man es heute
gerne sicht, wirklich das Solomnstrument des
Barocks gewesen? Ganz unbestritten fand es
regen Zuspruch bei Musikdarbietungen und bei
w~musikalischen Recreationen” dort, wo es sich
tonlich behaupten konnte, also im intimen Rah-
men bei kleinen Besetzungen; und hier wurde in
Triosonaten oder auch im continuobegleiteten
Solokonzert die Blockflote geblasen, in diesem
Bereich jedoch meist vom Dilettanten (im positi-
ven Wortsinn), denn die Blockfléte war bevor-
zugtes Instrument des musikliebenden Laien. Sie
ist leichter anzublasen als andere Blasinstrumente,
beispiclsweise die Oboe, sie verfiigt, vom Herstel-
ler gut intoniert, {iber eine stabile Tonhéhe und
ihre Applikatur ist leichter zu erfassen — im wahr-
sten Sinne des Wortes — als das Griffbrett der Vio-
line. Im allgemeinen war das Instrument auch bil-
liger als andere und stand schneller und an jedem
Ort zur Verfiigung, da es sich bequem iiberallhin
mitnehmen [iflt. In dem Begniff ,Hand-Fluyt”,
den Gerbrandt van Blankenburgh 1654 auf die
»Flute douce” anwandte, driickt sich diese Eigen-
art besonders aus. Alles das sind Vorziige, die zeit-
los sind, also auch bis heute ihre Giilugkeit nicht
eingebiifit haben. In der Hand des Laien, der in
seinen Muflestunden, um sich zu ergotzen, zur
Flote greift, war das Instrument in der Haupt-

421



sache zu finden. Eine Anzahl von Schulwerken
fiir Blockflote, in denen an den Lernenden nur
bescheidene Anforderungen gestellt werden, hat
sich uns erhalten und bestitigt diese Verwendung.

Im barocken Orchester italienischer Prigung
mit seiner iibermichtigen Baflbetonung domi-
nierte seit dem frithen 17. Jahrhundert der Strei-
cherklang, in Tutti-Passagen konnten leisere Blas-
instrumente wie die Blockflote sich nicht durch-
setzen. Im Concertino traten meist Violine und
Oboe hervor, seltener dagegen die Blockflote.
Zwar bediente man sich ihrer in Oper und Kan-
tate beispielsweise zur klangfarblich adiquaten
Ausmalung von Szenen pastoralen Gepriiges, und
es sind virtuose Solokonzerte fiir die ,Flute
douce” iiberliefert, doch trat sie in dieser barocken
Spitphase gegeniiber der Traverse immer starker
in den Hintergrund. Schliellich konnte die ,,Flute
douce” dem verinderten Klangwollen der Zeit
mit threm zarten, relativ undynamischen Ton
nicht mehr standhalten, und die Traverse setzte
sich endgiiltig durch. Wir wissen, dafl der Block-
flote um 1750 im offiziellen Musikgeschehen nur
noch eine unbedeutende Rolle zukam.

Kénnen wir wirklich diese Epoche als die , Blii-
tezeit” der Blockfléte bezeichnen, als die Glanz-
zeit eines Instrumentes preisen, dessen Entwick-
lung wie die keines anderen in allen Schichten der
Bevélkerung und allen Bereichen der Musik glei-
chermaflen stattgefunden hat? Ich denke, hier
sollten wir unseren Blick nicht auf die vergleichs-
weise kurze Episode mit threm wenig ruhmrei-
chen Ausklang einengen, sondern miissen den
Weg des Instrumentes verfolgen, wie es aus dem
Dunkel der Geschichte irgendwann im Mittelalter
dem folkloristischen Bereich entwachsen ist und
sich spitestens seit der zweiten Hilfte des 15. Jahr-
hunderts im Kunstinstrumentarium einen festen
Platz erworben hat. Hier hiufen sich zumindest
die eindeutigen Belege, und auf Abbildungen aus
der Zeit erkennen wir durchweg solche Instru-
mente, wie wir sie heute aus dem 16. Jahrhundert
in mehreren Museen vorfinden.

Instrumentalmusik war im 16. Jahrhundert
noch der alten vokalen Tradition verpflichtet;
Instrumentalmusik war Ensemblemusik und an
den Stummlagen der vox humana orientiert. Aus-
gesprochen solistische Musik, eigens fiir mono-
phone Instrumente komponiert, hat es in dieser
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Zeit noch nicht gegeben. In den vorangegangenen
Epochen war die Instrumentalmusik noch grofi-
tenteils Domine der Spielleute und Vaganten, sie
war nicht notiert und wurde nach bestimmten
Regeln improvisiert. Mit dem Notendruck aber
verbreitete sich seit Beginn des neuen Jahrhun-
derts eine Musik, die auch im geselligen Kreis, im
Biirgerhaus oder der Schinke, gesungen und
gespielt werden konnte, verstand man erst einmal,
die Noten zu lesen. Diese Musik war, wie die
weitverbreitete Formel besagt, ,,zu singen und zu
spiclen auf allerley Instrument”. Die Instrumente,
die hier in Frage kamen, muf3ten auch dem Laien
mit dessen Fihigkeit in Spielweise und Spieltech-
nik zuginglich sein. Kaum ein Instrument aber
erfiillt diese Bedingungen besser als die Blockflre.
So entstanden den Stimmlagen der gedruckten
Stimmbiicher entsprechend Blockflotenfamilien
in 4- und 8-Fufllage, kunstvoll ausgea-beitet, so,
wie wir die Instrumente in allen Groflen in den
Museen bewundern kénnen, und so, wie sie heut-
zutage, den Originalen folgend, als Nachbauten
wieder gespielt werden. Der hohe Grac der hand-
werklichen Kunstfertigkeit mit dem diese Floten
geschaffen wurden, lifit sich an den Innenbohrun-
gen besonders der groflen Instrumente erkennen.
Sie sind nicht etwa, wie man es heute landliufig
vernimmt, zylindrisch geformt, sondern wie die
der barocken Floten in unterschiedlick steigende
Konusse geteilt, um so akustische Unregelmiflig-
keiten auszugleichen, die sich bei den grofien
Blockflten zwangslaufig durch die weiten Griff-
lochabstinde ergeben. Es handelt sich also um
Artefakte, um genau aufeinander abgestimmte
Floten desselben  Klangcharakters, die im
Ensemble universell nutzbar, fiir das gesamte
Spektrum der Musik bis ins frithe 17. Jahrhundert
geblasen wurden. Wihrend dieser Epoche war
der Blockflotenapplikatur zusitzlich eine Vor-
bildfunktion fiir die Griffweise aller anderer in der
Grifflochanzahl vergleichbarer Holzblasinstru-
mente zuerkannt. Die Autoren vor Virdung
(1511) bis Mersenne (1636) bestitigen in ihren
Schriften eine Normierung der Griffweise, die auf
die Applikatur der Blockfléte zuriickzufiihren ist.
Michael Praetorius weifl am Ende dieser Epoche
(1619) sogar von acht unterschiedlicher Blockfls-
tengrofien zu berichten, von denen schlieflich in
der Hauptsache die Altlage als Diskant- und























































































































































































