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Von Dordrecht bis Rosenborg...

Nikolaus Delius und Hermann Moeck haben den folgenden Artikel von Angelo Zaniol,
der 1982 in französisch und 1983 in englisch erschienen ist', sozusagen „vertutscht" (ver-
deutscht), dabei gekürzt und aktualisiert und mit einem Vor- und Nachwort versehen, um
die Diskussion „Dordrecht-Flöte - Wide-bore-Renaissance-Recorder - Ganassi-Flöte -

van-Eyck-Typ etc." in Gang zu halten und zu verfolgen, wieweit diese „Outlines" stimmig
bleiben.

Den Ursprung der musikgeschichtlichen Blockflöte wird man bei den Friscaletti der italie-
nischen, vornehmlich süditalienischen Folklore suchen müssen, Instrumenten aus Schilf-
rohr mit z. T. hochständigen Daumen- und 5-7 Oberlöchern (in Sizilien gibt es sie auch
mit 2 Daumenlöchern). Meist hat man bei diesen Flöten am Unterende den Wachstums-
knoten stehen lassen und nur durchstoßen. So ist aber die zylindrische Bohrung unten
etwas verengt, was gewisse Effekte einer konischen Bohrung simuliert. Diese Griffloch-
gruppierung an Blockflöten war sicher zumindest auch schon in der Spätantike bekannt,
wenn sie nicht folklorisch älter ist. Hermann Moeck bildet in seiner unten genannten
Schrift eine spätrömische Knochenflöte aus dem Rheinland mit 6 Oberlöchern und einem
Daumenloch ab (ehemals Germanisches Zentralmuseum, Mainz).

wichtigste Zeugnis zweifellos die berühmte
Blockflöte von Dordrecht in Holland, 1940 dort

gefunden, heute im Gemeentemuseum in Den
Haag. Gemessen an ihrem ehrwürdigen Alter ist
sie passabel erhalten. Horace Fitzpatrick und Rai-
ner Weber haben sie unabhängig voneinander
untersucht und ihre Ergebnisse veröffentlicht'. In
ihren Schlußfolgerungen stimmen sie großenteils
überein, aber nicht in der Datierung. Weber
datiert sie auf die Zeit zwischen 1335 und 1418. In

diesem Zeitraum erst war das Schloß von Mer-

wede bewohnt, in dessen Graben das Instrument

gefunden wurde. Fitzpatrick behauptet, die Flöte
müsse viel älter sein, da die Gegenstände, mit
denen sie gefunden wurde, nach der C 14-
Methode aus der Mitte des 13. Jahrhunderts stam-
men. Wie dem auch sei, die Blockflöte von Dor-
drecht erscheint ihrer Bauweise und ihren musi-

kalischen Eigenschaften nach als ein bereits recht
entwickeltes Instrument. Letztere konnten auf

genauen Kopien des Originals mit Ergänzung der
fehlenden Teile geprüft werden. Es handelt sich
um ein Instrument von rauhem und kräftigem
Klang mit mehr als zwei Oktaven Umfang. Die
Griffe sind den von Sebastian Virdung 1511
beschriebenen ähnlich, der Grundton entspricht
fast dem heutigen cis„ . Nach unserer Nomenkla-
tur ist dies also eine Sopranflöte in sehr hoher

Angelo Zaniol

Jeder Musik ihre Blockflöte'

Blockflöten des 14.115. - 17. Jahrhunderts

Die Blockflöte im Mittelalter

Für die Geschichte der Blockflöte in der uns

vertrauten Form, d. h. mit 7 vorderen Grifflö-
chern und einem Daumenloch, ist das bisher

1 Vgl. Angelo Zaniol: „A chaque musique sa flute ä
bec." In: Flute ä bec, 5 (1982) und 6 (1983).
dto: „The Recorders of the Middle Ages and Renais-
sance - Dordrecht to van Eyck." In: Continuo XI,
1984, und dazu Bob Marvins Ergänzung in Continuo
III, 1985.

Z Vgl. hierzu Hermann Moeck: Typen europäischer
Kernspaltflöten. Celle 1977 (auch in: Studia instrumen-
torum musicae popularis. Stockholm 1969); ferner Ley-
di/Guizzi: Strumenti musicali popolari italiani.
Bologna 1984.
3 Vgl. auch Bob Marvin: „Faire des flütes ä bec Renais-
sance." In: Flute ä Bec, 21 (1987).
4 Horace Fitzpatrick: „The medieval Recorder." In:
Early Music X/1975 / Rainer Weber: „Recorder Finds
from the Middle Ages..." In: Galpin Society Journal
(GSJ) 1976.
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Abb. 1: Die Dordrecht-Flöte (Gemeente Museum, Den Haag).

Stimmung, nahe der in vielen Ländern während
der Renaissance verbreiteten Stimmung. Das
Material ist Obstbaumholz, wahrscheinlich

Pflaume, die Bohrung zylindrisch, mit 11 mm
Durchmesser bemerkenswert klein im Verhältnis

zur Länge von 270 mm. Eigentümliche Details
sind die überraschende Höhe des Fensters von 7,5

mm und die Stellung des Pflocks, der den Aus-
gang des Windkanals um 3,5 mm überschreitet.
Das gibt es sonst außer bei Folkloreflöten kaum.
Der Abstand der Grifllochreihe vom Labium ist

verhältnismäßig groß, entsprechend der langen
und engen Bohrung. Das 7. vorderständige Loch
ist doppelt gebohrt, um eine wechselnde Hand-
haltung zu ermöglichen. Die beiden Enden der
Flöte sind zapfenförmig gedreht (Abb. 1), woraus
man auf ein Mund- und ein Fußstück, vielleicht

aus Horn oder Knochen, schließen könnte (die
jetzt fehlen). Nun ist das Mundstück musikalisch
nicht sehr von Belang, Form und Maß des Fuß-
stücks dagegen sehr. Weber hat - vor allem
wegen des zu hohen Grundtones - die interessan-
te Hypothese aufgestellt, daß die Blockflöte von
Dordrecht am unteren Ende - mit dem (fehlen-
den) Fußstück - verengt gewesen sei wie gewisse
Folkloreflöten des Vorderen Orient bzw. Nord-

afrikas. Verengt durch Wachstumsknoten sind
aber meist auch die Schilfrohrflöten der italieni-

schen Folklore. Der Klang ist so etwas anders als
der rein zylindrischer Flöten.

Es gibt Gründe, das Exemplar von Dordrecht
als typische Form des Mittelalters anzusehen, wie
sie zwischen dem 13. und 15. Jahrhundert in
Europa verbreitet war, weil sie mit anderen Zeug-
nissen in bezeichnender Weise übereinstimmt. Da

ist zunächst das Fragment einer anderen Flöte, in
der Umgebung von Würzburg gefunden und
heute im Mainfränkischen Museum Würzburgs.
Dieses Fragment (etwa das untere Drittel einer
Flöte) hat große Ähnlichkeit mit dem Exemplar
von Dordrecht, und die Rekonstruktionen beider

Flöten zeigen ganz ähnliche Ergebnisse. Die

Blockflöte von Würzburg (aus der Mitte des 14.
Jahrhunderts) hat einige Millimeter vom Fußende
ein Stimmloch für den Grundton. Ob man daraus

ableiten kann, daß auch bei diesem Instrument das

Unterende hätte verengt sein können, ist eine
andere Frage.

Abb. 2: Blockflötenbruchstück im Mainfränkischen

Museum, Würzburg.

Es gibt nun zahlreiche Bildzeugnisse des 13.-
15. Jahrhunderts, die Blockflöten darstellen, die
den beiden geschilderten Originalen in Form und
Abmessungen ähnlich sind. Es würde zu weit
führen, sie alle aufzuzählen. Genannt seien wenig-
stens die folgenden:
- Altarbild von Pere Serra.

Abb. 3: Engel aus einem Altarbild von Pere Sera (14.
Jh.). Museo de Arte Cataluna, Barcelona.

5 Vgl. Otto Kunkel: „Ein mittelalterlicher Brunnen-
schacht..." In: Mainfränkisches Jahrbuch 5/1953.

74



Auf diesem Altarbild ist Maria mit dem Jesus-
kind von sechs auf verschiedenen Instrumenten

musizierenden Engeln umgeben. Der Blockflöte
spielende hat ein langes Instrument von deutlich
zylindrischer Form. Die Bohrung scheint jedoch
deutlich größer zu sein als bei den Flöten von
Dordrecht oder Würzburg. Man sieht keinen
Verschluß oder keine Verengung am Ende des
Instrumentes. Schnabel und Aufschnitt sind sehr

klein.

- Miniatur aus einem Stundenbuch von Simon

Bening (Brügge 1483-1561). London, Britisches
Museum.

Abb. 5: 2 Miniaturen aus Martin Le Franc, Lc Cham-

pion des I)ames (1440-42). Bibliothcque de Grenoble,
MS 352 Kcs.

Das eine Bild zeigt die neun Musen, die auf ver-
schiedenen Instrumenten musizieren, eine davon

auf einer zylindrischen Blockflöte von der Größe
eines Instrumentes in g', das Instrument auf dem
anderen Bild ist wohl eine Tenorflöte (beide mit
der linken Hand unten). Die Flöte von Dordrecht
(Abb. 1) scheint ein ähnliches Fußstück gehabt zu
haben. [Unzweideutig lassen sich allerdings die
beiden Kleinfingerlöcher auf Bildzeugnissen
ziemlich spät erkennen. Das in Abb. 6 gezeigte
Bild entstand um 1470. Auch auf dem Grabstein

des blinden Organisten Konrad Paumann (gest.
1473) in der Münchner Frauenkirche ist eine
solche Flöte mit Kleinfmgerlöchern abgebildet.]

Abb. 4: Miniatur aus einem Stundenbuch von Simon

Bening (Brügge 1483-1561). Britisches Museum, Lon-
don. Tenorblockflöte des zylindrischen Typs mit Laute
und Singstimme.

- Zwei Buchilluminationen aus Champion des
Dames, einem Gedicht aus der ersten Hälfte des
15. Jahrhunderts.

►I.".



Zeit von ca. 1530 -1650 überlieferten Originalin-
strumente. Alle Mitglieder der großen Familie der
Blockflöte sind dabei vertreten, vom Sopranino in
f" (Kunsthistorisches Museum Wien) bis zu den
gigantischen Kontrabässen in C (Vleeshuis
Museum Antwerpen und Biblioteca Capitolare
Verona, letztere 2,85 m lang). Die Instrumente
mittlerer Größe - Tenor und kleiner Baß - sind

dabei weitaus zahlreicher als die sehr seltenen Flö-

ten höherer Lage wie Sopran und Sopranino. Die
meisten Originale befinden sich in einem heiklen
Erhaltungszustand oder sind „restauriert", also
von geringerem historischen Interesse, doch sind
auch fast unversehrte überliefen, und gerade diese
geben uns am besten über die Blockflöte im 16.
und 17. Jahrhundert Auskunft.

Neben diesen Originalen sind der Vollständig-
keit halber noch weitere Informationsquellen zu
untersuchen: Grundlagen für die Instrumental-
technik und die zeitgenössischen Interpretations-
regeln liefern uns die alten Traktate, besonders für
die damals üblichen verschiedenen Griffweisen,
aus denen sich Eigenschaften erraten lassen, die
nicht immer aus den Originalen belegbar sind.

Der erste, wegen zahlreicher Berührungs-
punkte mit der mittelalterlichen Blockflöte
anscheinend älteste Typ ist unter den erhaltenen
Originalen relativ selten. Es handelt sich um ein
Instrument mit zylindrischer Bohrung, leicht ver-
engt in der Höhe des 7. Loches (15 - 20%), mit
nachfolgender Ausweitung, die den Durchmesser
der Bohrung auf ihren Anfangswert zurückführt.
Bei einigen Exemplaren fehlt diese Ausweitung
jedoch. Der größte Durchmesser ist in bezug auf
die Länge der schwingenden Luftsäule ziemlich
klein: In der Tat schwankt das Verhältnis zwi-

schen diesen beiden Parametern (L/D) zwischen
27 und 30, Werten, die denen der zeitgenössi-
schen Querflöten nahekommen. Das äußere Pro-
fil ist ebenfalls zylindrisch mit unmerklicher Ver-
jüngung bei den beiden letzten Löchern. Im
Museum der Accademia Filarmonica in Bologna
sind 11 Blockflöten dieser Art erhalten: 5 Tenöre

- 4 in d', einer in c' -, 4 kleine Bässe in g und 2
Bässe in c. Filadelfio Puglisi hat sie untersucht und
ihnen eine wichtige Abhandlung gewidmetb.

Abb. 6: Italienische Spielkarten um 1470 (Vorlage
Sammlung Moeck).

Die bei Virdung (Musica getutscht, 1511) und
Agricola (Musica instrumentalis deudsch, 1528)
abgebildeten Blockflöten weisen ganz ähnliche
Formen auf wie die besprochenen Flöten, wäh-
rend die von Praetorius (Syntagma musicum II,
1618) dargestellten Instrumente wie auch alle aus
der Renaissance erhaltenen sich davon deutlich

unterscheiden. Man möchte daraus folgern, daß
die von Virdung und Agricola abgebildeten Flöten
die letzte Entwicklungsstufe des mittelalterlichen
Typs darstellen.

...... ----•

flöten

Abb. 7: Aus Sebastian Virdung: Musica gezutscht. Basel
1511 (Reprint Kassel 1970).

Die Blockflöte der Renaissance

Im Gegensatz zur vorhergehenden Periode ist
die Blockflöte der Renaissance gut belegt, selbst
wenn noch einige Fragen offen sind. Hauptinfor-
mationsquellen sind natürlich die etwa 150 aus der

6 Filadelflo Puglisi: „The 17th Century Recorders of
the Accademia Filarmonica of Bologna." In: GSJ 1981.
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Soweit man ihre Stimmung beurteilen kann,
scheint sie ziemlich einheitlich und nahe der

heutigen zu sein. Die Instrumente gehen wahr-
scheinlich auf den Anfang des 17. Jahrhunderts
zurück und haben der Accademia Filarmonica

seit ihrer Gründung 1666 gehört. Puglisi meint,
daß ihre musikalischen Eigenschaften (leichte
Höhe; genaue Angaben wären hier vonnöten)
eher an Soloinstrumente denken lassen. Unserer

Meinung nach sind Blockflöten dieses Typs nicht
nur für Solospiel wegen der leichten Ansprache
im hohen Register geeignet, sondern auch
für Ensemblespiel, besonders für die Ausfüh-
rung solch lebhafter polyphoner Stücke wie
der prachtvollen Ricercari a quattro von Gio-
vanni Battista Confonti (1558; Laaber Verlag,
Laaber). (Abb. 8)

Die Instrumente von Bologna sind nicht die
einzigen überlieferten Originale dieses Typs. Es
gibt noch etwa 10 andere Blockflöten der Renais-
sance von recht ähnlicher Bauart, die in mehreren

Museen verstreut sind. Ikonographische Zeug-
nisse von Blockflöten, die wegen ihrer schmalen
und zylindrischen äußeren Form zu diesem Typ

gehören könnten, gibt es kaum, soweit man das
überhaupt genau differenzieren kann. Ob dieser
Typ trotz seiner musikalischen Eigenschaften nur
wenig verbreitet war?

Den zweiten Blockflötentyp dieser Zeit
könnte man als „Standardmodell" bezeichnen. Er

ist mit 80% bei den Originalen der Renaissance
vertreten, mit unbedeutenden Varianten. Für

seine Bohrung ist charakteristisch, daß sich das
Verhältnis L/D proportional zur Länge des
Instrumentes verändert und so die kleinen und

mittleren Flöten eine recht weite Bohrung in
bezug auf die Länge haben. Die englischen Instru-
mentenkundler haben deshalb für diesen Typ die
inzwischen geläufige Bezeichnung „wide-bore
Renaissance recorders" geprägt. Die Bohrung die-
ser Blockflöten ist im ersten Viertel im großen und
ganzen zylindrisch, verengt sich dann leicht zwi-
schen dem 6. und 7. Loch, danach gibt es einen
weiteren kurzen zylindrischen Verlauf bis nach
dem 7. Loch, dann eine leichte und regelmäßige
Erweiterung zum Schallstück. Der Durchmesser
ist am Ende fast immer etwa 8 -10% kleiner als am

Anfang. (Abb. 9)
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Das Fenster dieser Blockflöten ist im Gegen-
satz zum ersten Typ allgemein ziemlich breit, vor
allem bei den Tenören, wo das Verhältnis zwi-

schen größtem Durchmesser der Bohrung und
Breite des Fensters den außergewöhnlich niedri-
gen Wert von 1,4 erreichen kann. Die Höhe des
Fensters neigt dagegen zu den Mindestwerten, die
mit den Forderungen an einen befriedigenden
Klang noch vereinbar sind. Das Labium ist nie
sehr lang, doch oft fast quadratisch, im Längs-
schnitt erscheint es bei vielen Exemplaren konkav.
Der Kernspalt, im Querschnitt allgemein gebo-
gen, ist am Eingang und am Ausgang enger, am
Eingang gewöhnlich auch abgeschrägt. Diese
Instrumente haben daher die Neigung, den Atem
zu stauen. In bezug auf die Achse des Instrumen-
tes ist der Kernspalt außerdem so orientiert, daß er
die Luftlamelle unmerklich nach innen lenkt, wie

das auch bei gedackten Orgelpfeifen der Zeit nor-
mal ist. Die Blockfläche des Windkanals ist fast auf

gleicher Höhe mit der Labiumkante. Die Grifflö-
cher liegen eng beieinander, wodurch auch die
großen Instrumente für normale Hände ziemlich
bequem spielbar sind. Die Löcher sind meist nach
innen unterschnitten.

Kleinere Instrumente ohne Klappen haben als
7. Loch fast immer ein Doppelloch für die freie
Wahl der Handhaltung. Bilder zeigen, daß es in
dieser Epoche keineswegs üblich ist, mit der rech-
ten Hand oben zu spielen. Bei den Instrumenten
mit Klappen hat die „Schmetterlingsform" der
Klappen dieselbe Funktion. Die Klappe dient zum
Schließen des letzten Loches, das bei großen
Instrumenten für den kleinen Finger zu weit ent-
fernt ist, und wird durch eine sogenannte „Fonta-
nelle" geschützt. Sehr große Instrumente werden
mit einem S-Rohr angeblasen.

Der Umfang der Blockflöten dieses Typs ist
auf eine Oktave und eine kleine Septime, z. T.
auch weniger, beschränkt. Das mittlere Register
ist zum Ausgleich von großer Schönheit und Aus-
druckskraft mit weichem und tiefem Timbre, für

Ensemblespiel wunderbar geeignet. Besonders
bemerkenswert sind die tiefsten Töne, die bei den

besten Originalen rund, sehr voll und ganz stabil
erscheinen, selbst wenn man ziemlich stark bläst.

Die Töne des mittleren Registers haben außerdem
ein delikates Hauchen beim Anstoß, das dem

Spiel dieser Flöte eine Art schillernder Sonorität

gibt, besonders bei sauber artikulierten Passagen.
Kurz, es ist ein Vergnügen, auf diesen Instrumen-
ten zu spielen, da sie dynamisch flexibel sind, auf
jede Artikulation ansprechen und so ein nuancen-
reiches und ausdrucksvolles Spiel erlauben, das
mit der äußerst verfeinerten Gesangskunst ihrer
Zeit konkurrieren kann. Die Stimmung dieser
Flöte variiert beträchtlich: Instrumente von Rafi

aus Lyon z. B. haben immer eine sehr tiefe Stim-
mung, bis zu einem Ton tiefer. Dagegen ist die
Mehrzahl überlieferter Originale italienischer Pro-
venienz viel höher. Die gebräuchlichsten Werte
für ä sind 450 bis 452 und 460 bis 468. Einige lie-
gen bei ä = 440.

Wenige Hersteller von Blockflöten der Renais-
sance sind dem Namen nach bekannt: außer der

bereits genannten Familie Rafi der Deutsche Hans
Rauch von Schratt(enbach), der einige aus-
gezeichnete Instrumente signiert hat (z. B. den
kleinen Baß M 244 im Museum Carolino Augu-
steo in Salzburg) und der Venezianer Hieronimo
aus der 2. Hälfte des 16. Jahrhunderts. Er ist der
Hersteller der 13 Instrumente mit den Markierun-

gen HIERS (oder HIE.S), die man im Kunsthi-
storischen Museum in Wien bewundern kann.

Diese großartigen Blockflöten stellen durch die
ausgesuchte Eleganz ihrer Bauart, die einwand-
freie Sorgfalt bei ihrer Herstellung und die hervor-
ragende musikalische Qualität der in gutem
Zustand erhaltenen Exemplare einen unübertrof-
fenen Höhepunkt dar. An ihnen müßten sich heu-
tige Flötenbauer ständig orientieren. Ob eventuell
Hieronimo zur anglo-venetianischen Musiker-
und Instrumentenmacherfamilie Bassano gehört,
untersuchte David Lasocki'. Schließlich wäre

noch aus der Spätzeit (nach 1650!) Hieronymus
Franziskus Kynseker aus Nürnberg zu nennen,
dessen bemerkenswertes Consort von 7 Instru-

menten im Germanischen Nationalmuseum in

Nürnberg erhalten ist.
Die soeben beschriebenen Blockflöten erschei-

nen als Instrumente, die hauptsächlich für das
Ensemblespiel gedacht waren, wo Ausdruck vor
Brillanz, Beweglichkeit und Umfang geht. Sehr
häufig bezogen diese Ensembles auch andere
Blas-, Saiten- oder Schlaginstrumente mit ein, was

In: GSJ 1985.
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der Diminution mit Passagen von großer Virtuo-
sität, die nur leicht ausführbar sind auf einer

Blockflöte mit äußerst prompter und brillanter
Ansprache. Keines der Originale, die wir aus der
Renaissance besitzen, schien nun aber überzeu-

gend den Angaben Ganassis zu entsprechen,
weder in der Ansprache noch in der Griffweise
oder im Umfang. Auf welches Instrument also
bezog sich der „sonator de la illustrissima Signoria
di Venezia"? Es mußte sicher dasselbe sein, das

man brauchte, um problemlos die Ricercate, Pas-
sagi e Cadentie von Giovanni Bassano (1585)
oder aus dem Dolcimelo von Aurelio Virgiliano
(Anfang 17. Jahrhundert)1° zu spielen, wo die
Blockflöte ausdrücklich als Alternative zu Zink

oder Geige vorgesehen ist. Für diese und andere
Kompositionen mit einem Umfang von g' bis
manchmal c" ist eine Schreibweise charakteri-

stisch mit Kaskaden von Noten, die alle gestoßen
werden müssen. Es wäre undenkbar, solche

Stücke auf den bekannten Originalen der Renais-
sance spielen zu können, die ein großartiges
Timbre haben, aber eine langsame Ansprache und
einen begrenzten Umfang. Daß dieses Geheimnis
schließlich gelüftet werden konnte, ist den Nach-
forschungen des australischen Blockflötenbauers
Fred Morgan11 zu verdanken, der von Frans
Brüggen dazu gedrängt wurde. Morgan erinnerte
sich, daß es im Kunsthistorischen Museum in

Wien aus der Renaissance eine Blockflöte in g' mit
einer völlig ungewöhnlichen Bohrung gibt. Da ihr
Aufschnitt ernsthaft beschädigt war und sie heute
nicht mehr spielbar ist, hatte vorher niemand
Notiz von ihr genommen. Eine Kopie dieser
Flöte, mit Stimmungskorrekturen, hat bewiesen,
daß seine Intuition richtig war: es handelte sich
sehr wohl um das so gesuchte Instrument! Das
war eine denkwürdige Entdeckung. Diese Block-
flöte, die der Beschreibung Ganassis entspricht, ist
wahrhaftig fähig zu begeisternden Leistungen.
Nach Morgan haben andere, unter ihnen auch der
Autor, versucht, Ganassi-Blockflöten zu bauen,

wobei jeder darauf zielte, die idealen Formen und
Proportionen dieses besonderen Instrumenten-
typs wiederzufmden, der zum großen Teil eine
hypothetische Rekonstruktion bleibt. Ein einzi-
ges altes Muster und noch dazu in schlechtem
Erhaltungszustand hat keine Beweiskraft. Wir
haben aber erfahren, daß es in der Privatsamm-

die Engländer „broken consort" nennen. Dafür
gibt es viele Bildzeugnisse. Manchmal aber wur-
den die Blockflöten auch im Chor gespielt.
Michael Praetorius gibt davon ein anschauliches
Bild auf Tafel IX seines Theatrum instrumento-

rum (Syntagma musicum, 1619-20, Band II). Ein
„choro da flauto" konnte bis zu 21 Instrumente

umfassen. Praetorius sagt auch Wertvolles über
Art und Weise ihrer Verwendung, ohne seine
Vorliebe für die tiefen Flöten zu verbergen, deren
chorisches Spiel „eine samtene Harmonie, süß
und angenehm, besonders in kleinen Stücken"
erzeugt. Erinnern wir uns auch, daß es Instru-
mentalkompositionen aus der ersten Hälfte des
17. Jahrhunderts für mehrere Blockflöten und
B. c. gibt$. Sie müssen auf Renaissance-Blockflö-
ten und nicht auf Barockinstrumenten gespielt
werden.

Der dritte Typ Blockflöte in der Renaissance
ist die „Ganassi"-Flöte, eine noch neue Wieder-

entdeckung, denn bis vor wenigen Jahren schien
dieses Instrument ein unlösbares Rätsel zu sein.

Tatsache ist, daß Sylvestro Ganassi da! Fontego in
seinen bekannten Opera intitulata Fontegara
(Venedig, 1535)9 von einer Blockflöte in g' mit
einem überraschenden Umfang von 2 Oktaven
und einer großen Sexte spricht, mit anderen Grif-
fen, als sonst in Traktaten der Zeit zu finden sind.
Diese Unterschiede betreffen besonders die

Stufen IV # , XI p , XIV b , XVI q , XV und alle

Töne über XV. Fontegara ist nicht allein das erste
pädagogische Werk für Blockflöte, sondern zu-
gleich ein praktisches Handbuch über die Kunst

s Anonymus: Sonata a 3 tfauti &b. c. (Schott 10.107);
Antonio Bertali: Sonatella a S flauti et organo (Schott
10.106); Johann Heinr. Schmelzer: Sonata a 7 flauti
(Schott 10.105).
9 Reprint Bologna (Forni) 1969, deutsch (Peter) Berlin
(Lienau) 1956.
1° Reprint als Nr. 11 von Strumentalismo Italiano,
erschienen bei S.P.E.S., Lungarno Guicciardini 9, Flo-
renz. Virgiliano: Dolcimelo im Verlag Hänßler, Stutt-
gart. Vgl. auch Thirteen Ricercatefrom II Dolcimelofor
solo treble instrument, London Pro Musica Edition,
LPM REP 1, 1980.

" Vgl. Early Music, Januar 1982, und FoMRHI Quar-
terly Nr.l 1, April 1978. Vgl.auch Alec Loretto: „When
is a Ganassi recorder not a Ganassi recorder?" In: Tbe

American Recorder 2/1986.
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lung von Michel Piguet ein anderes Original dieses
Typs aus dem 16. oder 17. Jahrhundert gibt, und
außerdem versucht, auch etwas aus ikonographi-
schen Quellen zu finden. Ganassi-Blockflöten,
leicht zu erkennen an der sehr betonten Erweite-

rung der Bohrung am Fuß, die manchmal an
Pommern erinnert, sind in Dokumenten aller

europäischen Länder vom Mittelalter bis zum
Ende des 17. Jahrhunderts bemerkenswert häufig
vertreten. Ihre äußere Form scheint in dieser

in c" und Alt in l; oder f', sind meist dünn; doch
ihre Form ist im allgemeinen etwas grob. Unseres
Wissens zeigt kein Bilddokument Ganassi-Block-
flöten mit Blockflöten anderen Typs zusammen,
selbst wenn sie, wie oft, in gemischten Ensembles
zu zweit oder dritt zu sehen sind. Sicher lassen

zeichnerische Genauigkeit bzw. Ungenauigkeit
hier auch nicht immer eindeutige Schlüsse zu.

Das Titelblatt von Fontegara (Abb. 11) bietet
dafür ein schönes Beispiel. Es stellt fünf Personen
dar, in das Spiel einer dreistimmigen Komposition
vertieft; drei spielen Ganassi-Blockflöten von
besonders großer Form (offenbar zwei in f' und
eine in g'), jeder liest eine andere Stimme. Die Per-
son links liest eine Stimme unisono mit ihrem

Nachbarn, wobei sie den Takt mit der Hand

schlägt, während die rechts dem Spiel zu folgen
scheint und eine vierte, aber viel kleinere Flöte

desselben Typs (in c"?) in der Hand hält. Letzte-
rer könnte gut Ganassi selbst sein, der dabei ist,
Schüler verschiedenen Alters zu unterweisen. Die

außerdem gezeigten Instrumente, 3 Gamben, eine
Laute, 2 Zinken, wären dann das „Handwerks-

zeug" seines Berufes. Auf jeden Fall ist hier die
Verwendung von Ganassi-Blockflöten verschie-
dener Abmessungen für das Zusammenspiel
belegt, besonders zur Begleitung der menschli-
chen Stimme.

Betrachten wir den Bau einer Ganassi-Block-

flöte genauer. Ihre Bohrung ist im wesentlichen
zylindrisch mit großzügiger Ausweitung am
Ende (in der Größenordnung von 25% des
Hauptdurchmessers), beginnend beim 7. Loch.
Die Funktion dieser Ausweitung ist eine Anhe-
bung des Grundtones, so daß er genau mit seinem
4. Teilton, seiner Doppeloktave, gestimmt ist.

Abb. 10: Albrecht Dürer (1471-1528): Aus dem Holz-
schnitt „Das Männerbad". Flöte mit am Ende ausgewei-
teter Innenbohrung wie beim Ganassi-Typ.

langen Zeit keine nennenswerten Veränderungen
erfahren zu haben, vielleicht als Zeichen dafür,

daß diese Flöten für „perfekt" in ihrer Art und
nicht verbesserungsbedürftig gehalten wurden.
Die dargestellten Instrumente, vor allem Sopran

Abb. 11:

Aus Ganassi: Opera intim r-
lata I'irntegara, Venedig
1535.
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und trompetenartiger Ton ist. Trotzdem lehrt
die Erfahrung, daß man eine befriedigende
Lösung für alle diese Probleme finden kann,
wenn man die Bohrung an entsprechenden Stel-
len leicht ändert und an der Höhe des Wind-

kanals arbeitet, wie man es ja bei allen Blockflöten
macht.

Eine nach den Regeln der Kunst gebaute
Ganassi-Blockflöte ist bemerkenswert durch ihr

glänzendes Timbre, ihre Beweglichkeit, ihren
Umfang und ihre Ausdrucksfähigkeit. Gewiß, sie
ist nicht leicht richtig zu spielen, aber in den Hän-
den eines erfahrenen Spielers hinterläßt diese Flöte
einen unvergeßlichen Eindruck, besonders in Bra-
vourstücken der späten Renaissance, die anschei-
nend für sie geschaffen wurden. Es ist darum nicht
übertrieben, wenn wir die Wiederentdeckung die-
ses Instrumentes für das markanteste Ereignis der
letzten Jahre auf dem Gebiet der alten Musik
halten.

Abschließend bleibt noch die umstrittene

Frage zu erörtern, welches Instrument für die
Werke von Jacob van Eyck zu verwenden ist. Wie
man weiß, sind die genialen Variationen des Fluy-
ten-Lust-Hof(1649) für eine Blockflöte in c" oder
eine Querflöte in g' (Hand-fluit bzw. Dwars-fluit)
geschrieben. Diese Instrumente sind am Anfang
des Werkes dargestellt, statt der üblichen Tabelle
werden die Griffe der Blockflöte mit Worten

erklärt. Der Querflöte, einem sehr einfachen, voll-
kommen zylindrischen Typ, wird ein Umfang
von klingend g' bis d" zugeschrieben, was einen
sehr geschickten Spieler voraussetzt. Die Block-
flöte hat noch die für die Renaissance typische
Außenform, ist aus einem Stück und von schlich-

ter und zugleich eleganter Machart, ihr Umfang
von klingend c" bis d"" und ihre Griffweise zeigen

Deshalb kann man diese beiden Töne auf solchen

Blockflöten mit demselben Griff erhalten: O 123

4567 für den Grundton und 0 1 3 4567 für die

Doppeloktave. Das halboffene Loch dient dabei
nur der Verbesserung der Ansprache des oberen
Teiltones, der wirklich erstaunlich leicht kommt.

Durch diese Art Bohrung erhält man auch XIV als
2. Teilton von VII, den man bei anderen Blockflö-

ten gewöhnlich als 3. Teilton von II bekommt.
Nach unseren Erfahrungen braucht die Ganassi-
Blockflöte zur optimalen Ausschöpfung all ihrer
Möglichkeiten eine ziemlich grobe Form von L/D
ca. 20 für ein anderes Instrument in c" und 21,5

für eines in g' (was auch die Ikonographie ausrei-
chend belegt) und ein entschieden breites Fenster
(D/lf: 1,4).

Der für diesen Typ am passendsten scheinende
Klang ist ein klares und brillantes Timbre (aber
nicht schreiend!) mit kräftiger Ansprache und
größtmöglicher Leichtigkeit im hohen Register.
All das erhält man durch einen an den Seiten nach

vorn schräg zulaufenden, besonders am Blasende
nicht zu engen Kernspalt, der am Ende ganz
wenig konkav ist. Die Wahl einer hohen Stim-
mung kann schließlich diesen brillanten Charak-
ter noch betonen. Wir meinen, es sei dann aus

praktischen Gründen besser, a' = 466 zu wählen
statt = 450, 452, 460 oder 462 (Abb. 12).

Die am schwierigsten zu lösenden Probleme
beim Bau einer guten Ganassi-Blockflöte liegen in
der Sauberkeit und Stabilität einiger kritischer
Töne. Zum Beispiel neigt IV q dazu, zu hoch zu
sein, vor allem auf Instrumenten in g', trotz
Schließens der letzten drei Löcher (0 123 567), die
Oktave III/X neigt zur Weite, Hund/oder III sind
manchmal übermäßig schwach, während bei
einem gut gestimmten Instrument 1 ein stabiler

iu
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Abb. 12:

Ganassi-Flöte in g' (ä = 440
Hz) des Autors. Die großen
Grifflöcher erleichtern die

Teildeckung zwecks Halb-
tönen und Korrektur.o W . w 4M w..
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Abb. 13: Yertoninge cii Oudcrwyxinge de Hand-fluit.
Om alle Toonen zuiver te blazen : Zoo ik, dat men fpreekt, van ondren op,

datis: van c na boven toc, op-gaende.

c eJ 9 a b
_._ ..... ......... ....... .,,,,,., .,.......,......, .

Aus: Jacob van Eyck: Der er y $mag b
Fluyten-Lust-Ho.f Amster- ---- _p $ _ _ _ _- __
dam 1649 (Reprint Amster- g i --- _-< f g. 6 r d e f g a b< d
dam, Groen, o.J.).

aber einen bedeutsamen Bruch mit der bisherigen
Tradition. Van Eyck geht in den meisten seiner
Kompositionen nur bis zum b" gelegentlich aber
auch bis c" (Abb. 13).

Aus einigen Passagen könnte man entnehmen,
daß die Blockflöte van Eycks ein leicht zugäng-
liches hohes Register hatte. Sie muß außerdem
eine zugleich sonore und stabile Tiefe gehabt
haben, um jene häufig vorkommenden Passagen
wirkungsvoll spielen zu können, die das tiefe
Register betonen oder ihm das hohe im Oktavab-
stand gegenüberstellen, in verführerischer Echo-
wirkung, wie im folgenden Beispiel aus Preludium
ofte voorspel:

Leider scheint keine der etwa 10 überlieferten

Renaissanceflöten dem Instrument zu entspre-
chen, das van Eyck meint. Alle diese Blockflöten
gehören zu dem „Standard"-Typ, bei dem das
hohe Register durch eine große Bohrung mit cha-
rakteristischem Verlauf zugunsten des tiefen
geopfert ist. Nun lassen Umfang und vor allem
Griffweise, die van Eyck angibt, eine Bohrung
ganz anderer Art vermuten, viel kleiner und mit
konvergent zylindrisch-abgestumpftem Profil,
ähnlich der Bohrung von Barockflöten. Ähnlich
heißt nicht identisch, und wir glauben, daß es zu
einfach wäre, daraus zu schließen, daß die „van

Eyck"-Flöte nur ein Bastardinstrument sei mit
Renaissance-Außenform und barocker Innen-

bohrung und barockem Klang. So etwas ist bereits
versucht worden, aber das Resultat überzeugt

Abb. /‚':

1)ir Rosenbors;-Blocktlotcn.
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nicht. Das tiefe Register dieses Instrumentes,
besonders I, scheint zu schwach im Vergleich zur
Höhe und auch der Klang im allgemeinen für den
Fluyten-Lust-Hof unangemessen zu sein. Nach
Zeugnissen der Zeit pflegte van Eyck seine Varia-

tionen im Freien zu spielen, auf dem Kirchhof von
SaintJean in Utrecht. Wahrscheinlich hatte daher
sein Instrument einen viel kräftigeren und schnei-
denderen Klang als die Barock-Soprane, vor allem
im tiefen Register.

Inzwischen haben sich nun Museumsinstrumente (Abb.14 und15)$efunden, die dem van-
Eyck-Typ möglicherweise entsprechen. Eva Legene schrieb 19841 über 2 Elfenbeinflöten
im dänischen Königsschloß Rosenborg, zu dem komplementär eine in der königlichen
Bibliothek befindliche handschriftliche Kopie von van Eycks Beschreibung interessant ist,
die von Marine-Kapitän Jonas Palmquist (1667-1702) stammt. Palmquist zeichnet aber
nicht die schlichte Form van Eycks, sondern die mit dem verzierten Wulst wie bei den
Rosenborg-Instrumenten.
Die eine der Rosenborg-Flöten ist besser als die andere und spielt gut bis zum c", wobei
die höchsten Töne im Druck sehr flexibel sind. Möglicherweise hat König Christian IV.
(1577-1641) als handwerklicher Hobbyist sich selbst an der anderen versucht.
Fred Morgan13 hat nach diesen Instrumenten nun Rekonstruktionsversuche gemacht,
wobei er fand, daß die Verengung der Bohrung unter dem tiefsten Loch verhältnismäßig
stark ist, wodurch das Instrument für den Grundton kürzer sein kann und hoch h" und
c"" stimmend sind.

Zu untersuchen wären übrigens auch noch 2 Elfenbein-Sopranflöten im Stadtmuseum
München, die ebenfalls 2 Oktaven Umfang haben sollen.

12 „The Rosenborg Recorders." In: The American Recorder 2/1984.

13 „A Recorder for the Music of J.J. van Eyck." Ebda.

Wolfgang Amadeus Mozart [EI 0 E C H
Sonate V, C-dur, KV 14, für Flöte und Gitarre.

Eingerichtet von Volker Höh. Ed. Nr. 7017, DM 11,50

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK • D-3100 CELLE
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Elisabeth Feiler

Gedanken zu ,joueurs de flute" von Albert Roussel (1869-1937)

Die vier Flötisten, die in Albert Roussds

Joueurs deflöte auftreten, führen den Hörer durch
vier verschiedene Kulturen, Länder und Epochen.
Außerdem stehen sie in Beziehung zur französi-
schen Flötenschule, da Roussel jede der vier
Miniaturen einem der damaligen französischen
Flötisten widmet: Pan ist Marcel Moyse gewid-
met, Tityre Gaston Blanquart, Krishna Louis
Fleury, der zusammen mit Janine Weil im Januar
1925 die Joueurs de flirte uraufführte, und die
Widmung des Monsieur de la Pejaudie gilt
Philippe Gauben.

Der rote Faden dieser kleinen Komposition
liegt in der Flöte selbst, die von allen angesproche-
nen Spielern trotz ihrer „großen Entfernung" sehr
ähnlich verstanden wird. Es handelt sich in diesen

Stücken um mehr als eine Reise in ferne Länder

oder Zeiten, es handelt sich bei der Flöte um mehr
als ein - wenn auch faszinierendes - Musikinstru-

ment. Um dieses etwas mysteriöse „Mehr" ein
wenig aufzuhellen, scheint es mir sinnvoll, eine
Erklärung in der Literatur zu suchen, und zwar in
der Epoche des Symbolismus. Sie ist die Zeit
Roussels, und zu ihr gehört der Roman „La
Pecheresse" von Henri de Regnier, den Roussel
für Monsieur de la Pejaudie als literarische Vor-
lage angibt.

Die Künstler des Symbolismus - etwa zwi-
schen 1885 und 1914 - sind bemüht, in soge-
nannten „Symbolen" zu sprechen. Das heißt, sie
benutzen sprachliche Symbole, die für den Leser
eine Fülle von Bedeutungshintergründen mit-
schwingen lassen. Einem Leser, der die Symbole
nicht „weiterdachte", dessen Phantasie nicht über

das tatsächlich Gesagte hinausging, mußte eine
solche „offene" Sprache, die oft nur aus Andeu-
tungen bestand, fremd, ja unzugänglich erschei-
nen. Das Ziel ist also nicht eine quantitative Ver-
mehrung einer Aussage, sondern deren assozia-
tive Erweiterung und Vertiefung. Eine Entspre-
chung dieser literarischen Ausdrucksweise scheint
mir in den Joueurs de ftüte gegeben. Hier treffen
wir Personen und Bereiche an, die irgendwie

„geheimnisvoll" sind, sich einer eindeutigen Fest-
legung entziehen und die Phantasie geradezu pro-
vozieren.

Da ist zunächst Pan, der griechische Bocksgott,
den die Landschaft Arkadien mit dem fröhlich

pfeifenden, allerdings lateinischen Hirten Tityre
verbindet. Am fernsten steht uns wohl der

indische Gott Krishna, während die Romanfigur
Monsieur de la Pejaudie aus „La Pecheresse" von
Henri de Regnier sich wieder auf europäischem
Boden bewegt.

Betrachten wir die Stücke im einzelnen und im

Zusammenhang ihres thematischen Hintergrun-
des.

Pan

Zunächst einige Beobachtungen an der Kom-
position selbst, denen sich Überlegungen zum
mythologischen Hintergrund anschließen sollen.

Die Form des Stückes ist symmetrisch mit
zunehmend schnellerem Tempo zur Mitte hin.
Der Zusammenhang ist geprägt von einzelnen
kontrastreichen Motiven, die relativ lose aneinan-

dergereiht, verknüpft und zitiert werden. Der
Rhythmus ist sehr differenziert. Verschleierun-
gen, Ritardandi und Accelerandi sind ebenso
kennzeichnend für das Stück wie extreme rhyth-
mische Unterschiede auf kleinstem Raum.

Drei musikalische Gedanken bilden das Gerüst

innerhalb des Stückes. Der erste klingt gleich zu
Beginn:

Tres lent

p „

Bsp. 1: Pan, T. 1 f

Er wird aufgegriffen in T. 12/13 und in T. 40-
42 mit rhythmischen Veränderungen im Detail.
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trum nicht auszumachen. Die Harmonien wer-

den wie die Motive aneinandergereiht oder auch
übereinandergelagert. Das Stück endet in einer
leeren Quint, d. h. ohne Festlegung. Sein Verlauf
meidet jede Härte, macht einen verhaltenen Ein-
druck, nur hier und da bricht etwas von einem

untergründigen „Brodeln" durch.
Wie in Syrinx von Debussy klingt die Sage von

der Entstehung der Syrinx auch in Roussels Pan
an. Es handelt sich dabei um eine griechische Sage,
nach der die Dryade Syrinx sich Pans Liebeswer-
ben entzieht, indem sie sich in ein Schilfrohr ver-
wandeln läßt, als ihr vor einem Fluß die Flucht vor

Pan unmöglich wird. Pan entdeckt „Seufzer in
dem Rohr", schneidet nun mehrere Rohre in ver-

schiedenen Längen zurecht und verbindet sie mit
Wachs zur Pan-Flöte, die er nach der geliebten
Nymphe „Syrinx" nennt.

Hiermit ist ein wichtiger Aspekt des Hirten-
gottes Pan angesprochen: seine Liebe zu Nym-
phen und Göttinnen. Pan ist ein phallischer Gott,
dessen Trieb in den Nymphen einen empfangen-
den Gegenpol findet. Gleichzeitig bedingt seine
phallische Natur eine Ruhelosigkeit und ein
Umherschweifen, die ihn zu einem unbändigen,
launischen Einzelgänger machen.

Pan schweift umher - und hier bekommt die

Landschaft Arkadien eine wichtige Bedeutung.
Arkadien ist eine hügelige, freundliche Land-
schaft, die aber im Atlas nicht zu finden ist, Aus-

druck für eine unbeschwerte, paradiesische Welt,
in der ein Kontakt zwischen Menschen und Göt-

tern nichts Außergewöhnliches ist. Pan ist somit
ein unberechenbarer, ruhe- und zwangloser, lie-
bender und absolut freier Gott, der sowohl „pani-
schen Schrecken" als auch „panische Heiterkeit"
verbreiten kann. In der Kunst wird er bocksfüßig
und gehörnt dargestellt, meist etwas untersetzt
und mit seiner „selbstgebastelten" Flöte in der
Hand.

„Sans presser" steht über dem zweiten Motiv
(T. 26/27), das durch das Nebeneinander von
Triolen und Achteln „zögernd" wirkt.

Sans presser

Bsp. 2: Pan, T. 26 f

Die Begleitung im Klavier ist eine rhythmisch
vereinfachte Ausgabe dieses zweiten Motivs.
Beide werden in T. 38/39 wiederholt, wobei die

Flötenstimme anders weitergeführt wird, der Baß
im Klavier aber neun Takte lang rhythmisch
gleich bleibt. Derartige rhythmische Begleitsche-
mata gehören nicht nur bei Pan, nicht nur bei den
anderen drei joueurs deflöte, sondern auch in den
weiteren Werken zum kompositorischen Reper-
toire Roussels. In T. 32/33 übernimmt die Flöte

das obengenannte Klaviermotiv mit einer kleinen
rhythmischen Variante.

Im Kontrast zu diesen drei eher verhaltenen

Motiven steht in T. 19 - 22 ein völlig anderer
Gedanke: ein schneller Aufgang, ein Sprung nach
oben, der mit einem Lauf abwärts beantwortet
wird. Das Ganze steht im Forte und „blitzt" buch-

stäblich aus der schwebenden Umgebung heraus.

moderement anime

•. / 6

Bsp. 3: Pan, T. 19 ff
Tityre

Auf die griechische Herkunft des Pan deuten
modale Skalen, die z. T. in den Themen durch-

schimmern oder, wie in T. 47 (mixolydisch) und
49 (dorisch), ausdrücklich vorkommen. Trotz
der dorischen Anklänge und des D, mit dem das
Stück beginnt und schließt, ist ein tonales Zen-

Obwohl Tityre auch in die Hirtenwelt Arka-
diens gehört, steht dieser zweite Satz in starkem
Kontrast zum ersten.

Zunächst ist es ein schneller Satz, in dem eine

hüpfende Achtelbewegung durch das ganze Stück
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hindurchläuft. Auch hier findet sich ein symme-
trischer Aufbau, der sich durch eine Flötenkanti-

lene als Mittelteil ergibt, unter der im Klavier die
Achtelbewegung weiter bestehen bleibt. Die
Anfangstakte (T. 1- 20) kann man sogar als Expo-
sition ansprechen, deren Reprise ab T. 33 in einer
Steigerung zum Schluß hinführt, die abrupt mit
zwei sehr leisen und witzig wirkenden Akkorden
im Klavier endet.

Das dreitaktige Thema ist in sich geschlossen
und von Sprüngen geprägt. Es beginnt im p, vom
Klavier gespielt, und wird im T. 4 von der Flöte
übernommen. Man ist versucht, an einen barok-

ken Fugeneinsatz zu denken.

die sowohl das Achtelthema als auch die Kantilene

prägen. Durch die Staccato-Spielweise und die
Sprünge innerhalb des Themas bekommt das
Stück einen sehr heiteren Charakter.

Fragen wir nach der Person des Tityre, so sto-
ßen wir auf zwei lateinische Dichter: Vergil (71 -
19 v. Chr.) und Calpurnius, in deren Hirtenge-
dichten ein Tityre als musizierender Hirte vor-
kommt. Wie schon erwähnt, ist der „Ort" der

Handlung wieder Arkadien.
In der ersten Ekloge der Hirtengedichte von

Vergil beschreibt Tityre im Gespräch mit MeG-
böus die Hilfe eines Gottes, durch den er aus sei-

ner Not gerettet wurde.

li;h. l: I itv rc .1.

Die harmonische Konzeption des Tityre ist
durchweg klassisch gehalten. Leittöne und
Kadenzen, wie T. 19 und 20 zeigen, werden vor-
rangig angewendet vor chromatischen Verfrem-
dungen. Trotzdem vermeidet Roussel eine zu
glatte Harmoniefolge durch Alterationen und
zugefügte Quarten und Nonen.

Kamen bei Pan Temposchwankungen und
verschiedene Tempi vor, so bleiben bei Tityre
Tempo und Bewegung das ganze Stück hindurch
gleich. Die einzige Tempoangabe ist „Vif".

Der rhythmischen Einfachheit entsprechen
ein;ingig aufblühende und abklingende Phrasen,

Melibäus, ein Gott hat uns diese Muße beschert,
denn er wird immer ein Gott sein, dessen Altar

oft das Blut eines Lammes aus unseren Herden benetzen
soll.

Er erlaubte, daß meine Rinder frei umherirren,
wie du siehst, und daß ich selbst auf der
ländlichen Flöte spielen kann, wie ich will....

Der Gott, von dem Tityre hier spricht, ist Kai-
ser Oktavian. Möglicherweise gehen Dichtung

Vergil, Bucolia, Ekloge I, V 6-10. Aus: J. und M.
Götte: Vergil, Landleben. München 1981.
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und Wahrheit ineinander, weil Vergil selbst in den
Jahren 42 - 39 in großer Armut lebte und erst
durch Freunde Kontakt zum Kaiser und dessen

Gunst erlangte. Diese vielleicht autobiographi-
schen Züge sprechen also aus der Figur des Tityre.

Über Calpurnius ist nichts bekannt, außer daß
er zur Zeit des Kaisers Nero lebte, also etwa fünf-

zig Jahre nach Vergil. Alle Informationen über ihn
muß man seinen Gedichten entnehmen, in denen

er unter dem Namen Corydon auftritt. In seinen
Eklogen preist er Vergil als Dichter, Sänger und
großes Vorbild. In der vierten Ekloge wird mit der
Person des Tityre sogar auf Vergil angespielt.
Offensichtlich sind die Hirtengedichte des Cal-
purnius in deutlicher Anlehnung an Vergil ent-
standen.

Aber auch ohne die eben erwähnte Anspielung
erscheint Tityre bei Calpurnius als ein Hirte in
Arkadien, der durch die Hilfe von Freunden eine

Notlage überwinden konnte und nun in unbe-
schwerter, schlichter Fröhlichkeit sein neues

Glück besingt. Daß dabei die Liebe, die Begeg-
nung mit den Göttern und die Flöte nicht fehlen
dürfen, verbindet die beiden ersten sonst sehr

gegensätzlichen joueurs de flöte.

eine Aufführung starke Bindungen (z. B. konnte
eine zur Unzeit gespielte „Feuerskala" zum Ver-
brennen der Musiker führen!). Diese beiden
ersten Teile erklingen ohne Text. Der dritte Teil
besteht darin, daß über einem Grundton improvi-
siert wird, wobei nicht der Melodieverlauf, son-

dern das jeweilige Intervall zum Grundton aus-
schlaggebend ist. Das heißt, es ist wichtig, vertikal
zu denken und zu hören. Das abschließende

Finale hat in Entsprechung zum ersten Teil die
Funktion, daß Spieler und Hörer aus Stimmung
und Geschehen des Stückes wieder „auftauchen"
können.

Aus dieser kurzen Beschreibung geht hervor,
daß die Improvisation ein wesentlicher Bestand-
teil der indischen Musik ist. Die Musiker geben
nicht Stücke eines anderen wieder, sondern eine

Stimmung, die von Situationen, Jahreszeiten und
Ereignissen abhängig ist und diesen entsprechen
muß. Das bedeutet für den Hörer ein bewußtes
Aufnehmen und Sich-Einlassen auf diese Stim-

mung, also eine „Hör-Aktivität", die mit einem
„Musik-Konsum" nicht zu vergleichen ist.

Charakter und Atmosphäre, Stimmung und
Grundgedanke eines Stückes werden „Rhäga"
genannt. Das gleiche Wort benutzen die indischen
Musiker für das musikalische Phänomen, das der

jeweiligen Stimmung entspricht: eine Skala, zwei
Zentraltöne, melodisch verzierende Elemente,

Spielanweisungen, die von Rhäga zu Rhäga ver-
schieden sind. Entsprechendes gilt für den Rhyth-
mus der einzelnen Rhägas, der im Grunde ein
eigenes Kapitel beanspruchen müßte, aber hier
sollen lediglich die beiden Aspekte der indischen
Musik, Musikverständnis und Hörgewohnheit
einerseits und das Phänomen des Rhägas anderer-
seits, angesprochen werden, um Roussels Krishna
nahezukommen.

Symmetrie scheint bei Roussel ein beliebtes
kompositorisches Mittel zu sein. Hier unter-
streicht er die drei Abschnitte noch zusätzlich

durch Doppelstriche und eine eindeutige Reprise.
Strenggenommen ergibt sich durch die Doppel-
striche eine Vierteiligkeit, die aber der Symmetrie
nicht widerspricht, wenn man die beiden mittle-
ren Abschnitte im Kontrast zu den einander ent-

sprechenden Rahmenteilen betrachtet. Ahnlich
wie bei Pan stoßen wir auf ostinate Begleitgrup-
pen im Klavier, darüber hinaus auf Selbstzitate

Krishna

Es ist bekannt, daß die indische Musik deutlich

anders gelagert ist als die europäische. Mit dem
Begriff „Nätya" fassen indische Musiktheoretiker
die Einheit zwischen Musik, Gestik und Sprache
zusammen. Eine Trennung dieser drei Kunstrich-
tungen hat es im Bewußtsein der Künstler nie
gegeben. Inder musikalischen Aufführungspraxis
schlägt sich diese Einheit so nieder, daß kein Sän-
ger unbegleitet singt. An die Stelle des Sängers
kann auch ein Flötenspieler treten, weil die Flöte
der menschlichen Stimme am nächsten kommt.

Die klassische Kompositionsform gliedert sich
in vier Teile, die Spieler und Hörer gleichermaßen
„fordern". Ein einleitendes Vorspiel dient dazu,
sich einzuspielen bzw. sich einzuhören. Im zwei-
ten Teil wird die Skala eingeführt, die zu der
jeweiligen Aussage der Musiker gehört. Diese
Skalen sind auf bestimmte Ereignisse, Stimmun-
gen oder Naturphänomene festgelegt und können
nicht vertauscht werden. Auch zeitlich gelten für
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und variierte Wiederholungen. Was Krishna
ebenfalls mit Pan verbindet, sind Polyrhythmen
und eine Verschleierung der Schwerpunkte, die
eine schwebende Wirkung hervorrufen. Unter-
strichen wird diese Wirkung auch durch den
fremdartigen 7/8-Takt.

Reiht man das Tonmaterial des ersten und letz-

ten Abschnitts in einer Linie auf, so ergibt sich fol-
gende Skala:

Zusammenhang ergibt sich durch das erste
Thema, das über einem „Band" aus rhythmischen
Begleitgruppen verläuft und aus den Tönen des
„Shri Rhägas" aufgebaut ist. Hier steht einer har-
monischen Verknüpfung eine assoziative gegen-
über, was im Mittelteil durch die dialogische
Kompositionsweise verstärkt wird.

Da hier die Skala des „Shri Rhägas" zugrunde
liegt, müssen wir nach dessen Gehalt und Hinter-
grund fragen. Shri bedeutet Schönheit und
Jugend, wobei immer der Bezug zu einem Herr-
scher (König, Gott) mitklingt.

Genau diese beiden Aspekte spielen in den bei-
den großen Lebensabschnitten des Krishna eine
wichtige Rolle. Als jugendlicher Kuhhirte betört
er alle Hirtinnen der Umgebung nicht nur durch
sein Flötenspiel, sondern auch durch seine Schön-
heit. Nach seiner Offenbarung tritt er als Lehrer
und Staatsmann auf. Was ihn in seinem Erden-

leben auszeichnet, ist die Tatsache, daß er ein Ava-

tar (d. h. Verkörperung) des Gottes der Liebe ist.
Durch das dialogische Prinzip im Mittelteil läßt

sich die Symmetrie auch noch in einem anderen
Bereich aufzeigen. Schönheit und Jugend des
Krishna, auf die die Rahmenteile anspielen, kön-
nen in gewisser Weise sich selbst genügen, wäh-
rend das zweite Thema wie ein Ruf verstanden

werden kann, der Antwort braucht und
bekommt.

Damit sind wir musikalisch in einer Szene in

Krishnas Leben, die für seine Anhänger sehr
wichtig war: der Ruf des jungen Hirten Krishna,
auf den alle Hirtinnen - und besonders Rhada -

antworten und herbeieilen, um mit Krishna
zusammen bis zur Ekstase zu tanzen.

Doch zunächst ein kurzer Blick in die Vor-

geschichte: Krishna war der achte Avatar des Got-
tes Vishnu (der Gott der Liebe), von dem die
Gläubigen annehmen, er habe sich unzählige Male
„inkarniert", um den Menschen vor Ort zu hel-

fen. Als er in Krishnas Gestalt zur Erde kam,

bedrohte ein Tyrann die Menschen, den zu töten
Krishnas Auftrag war. Der Tyrann bekam
Nachricht davon und versuchte seinerseits,
Krishna zu töten. Daher kam Krishna zu den Pfle-

geeltern Nanda und Yasoda ins abgelegene Brin-
daban, die indische Entsprechung des europä-
ischen Arkadien. Hier wächst er als rechter „Laus-

bub" auf, bevor er in die Phase der Liebe und des

Bsp. s
x_ _

Diese Skala ist im Aufbau identisch mit dem

„Shri-Rhäga", zu dem später noch mehr zu sagen
sein wird.

n

Das Thema der Rahmenteile ist bei Krishna

nur der Flöte vorbehalten. Es setzt ein im dritten

Takt über einer ostinaten Begleitgruppe des Kla-
vieres und wird zweimal wiederholt, gleichzeitig
erweitert und angereichert. Lediglich die Dyna-
mik bleibt bis auf einen Aufschwung in der Flöte
(T. 14/15) gedämpft.

Beide Abschnitte des Mittelteiles haben die

Auflösung der drei Kreuze und ein langsames
Tempo gemeinsam. Leise Repetiertöne der Flöte
(ab T. 20), die in jedem Takt ein ausgeschriebenes
Accelerando aufweisen, im dritten Takt (T. 22) im
Crescendo und eine Oktave höher erklingen, lei-
ten über zu einem groß angelegten Triller. Damit
sind die Voraussetzungen für das zweite Thema
geschaffen, das in T. 28 beginnt und im 3/4-Takt
steht. Dieses Thema ist nicht nur bestimmter und

entschiedener als das erste, sondern taucht im

Gegensatz zum ersten auch im Klavier auf. So
entsteht gleichzeitig ein „dialogisches Prinzip",
während vorher das Klavier nur eine begleitende
Funktion zum Flötenthema hatte. Der Mittelteil

beruhigt sich „en retenant" durch leise Repetier-
töne der Flöte und einen Orgelpunkt im Klavier
(der möglicherweise auf einen der beiden Zentral-
töne eines Rhägas anspielt). Zwar schreibt Rous-
sel drei Kreuze vor, die im Mittelteil aufgelöst
werden, aber hier gelten offenbar andere Gesetze
als die der westeuropäischen Funktionslehre: Das
Stück ist weder harmonisch noch tonal. Der
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(Flöten-) Spieles kommt, die für ihn kennzeich-
nend wurde.

In der Liebe des jugendlichen Krishna zu den
Gopis (Hirtinnen) und besonders zu Rhada liegt
der Ursprung zu einer hinduistischen Frömmig-
keitsrichtung, dem Weg der Gottesliebe. Dies ist
keine platonische oder geistige Liebe, sondern
sinnlich-erotische. Es war kein Problem, auch sei-
nen Gott „mit Leib und Seele" zu lieben. Viele

Gebete aus den Jahrhunderten nach Krishnas
Erdenzeit sprechen dies aus.

An den Ufern der Yamuna
spielt er auf seiner Flöte.
Die Flöte hat mir mein Herz gestohlen,
mein Geist ist friedlos geworden.
Krishna ist dunkel, mit dunklem Umhang,
dunkel ist das Wasser der Yamuna.

Wenn die Flöte anhebt,

werd' ich von Sinnen,

mein Körper zittert.
Mira sagt, Herr Gidhar,
ei! herbei und befreie mich von meinem Schmerz.z

Diese nächtlichen Liebesspiele und -tänze wer-
den von Krishnas Flöte begleitet, die jeden Abend
die Gopis zu Krishna ruft. Selbst auf die Götter
übt sein Flötenspiel nahezu hypnotisierende Wir-
kung aus. Die Flöte ist somit nicht einfach ein
Musikinstrument unter vielen anderen, sondern

wird zum Symbol dessen, wozu sie spielt, wird
zum Symbol der Freiheit, der Liebe, des Spiels
und des Tanzes, zum Symbol eines Bereiches, in
den die Gopis aus ihren realen Bindungen fliehen.

Es ist sicher kein Zufall, daß dieser Bereich in

zwei völlig verschiedenen Kulturkreisen in einer
Landschaft gesucht wird, hier Arkadien, dort
Brindaban.

Die erste Phase in Krishnas Leben geht zu
Ende, als er den Tyrannen Kamsa tötet und sich
so als Gott offenbart. Er verläßt Brindaban und

die Gopis und wird nun Staatsmann und Lehrer
der Bhagavad-Gita. Das Verhältnis zu seinem
Schüler ist vergleichbar mit dem von Herrn und
Untergebenem. Aber dieser Aspekt tritt in der
Bakti-Bewegung (Weg der Gottesliebe, hinduist.
Frömmigkeitsrichtung, etwa ab 7./8. Jh.) zurück.

Es geht in dieser Frömmigkeitsfonm gerade nicht
um Erkenntnis, Philosöphie und Zurückgezogen-
heit, sondern um ein Vertrauensverhältnis zwi-
schen Mensch und Gott. Und dieser Gott Krishna

zeichnet sich dadurch aus, daß er den Menschen

entspricht, daß zunächst gar nicht bekannt ist, daß
er ein Gott ist. Die Liebe zwischen Krishna und

den Gopis, alias den Gläubigen, ist keine Einbahn-
straße, sondern reger und herzlicher Austausch.

Der Komposition von Roussel liegt das Bild
des jugendlichen Krishna zugrunde, der mit den
Gopis tanzt. Roussel fängt die abendliche Stim-
mung, die Schönheit des Krishna, Spiel und Dia-
log mit den Gopis in zarten, impressionistischen
Farben ein. Vielleicht würde ein indischer Hörer,

dem die Rhägas vertraut sind, dieses Stück ganz
anders erleben?

Monsieur de la Pejaudie

Man ist bei diesem Stück an Schumanns Cha-

rakterstücke erinnert, die meist in Zyklen zusam-
mengefaßt sind und ein poetisches Ganzes bilden
sollen. Typisch für Schumanns Charakterstücke
sind locker aneinandergereihte Gedanken ohne
thematische Verarbeitung, das kurze Anklingen
und Verschwinden einzelner Passagen und Selbst-
zitate innerhalb des Stückes. Daß Roussel den

Roman „La Pecheresse" von Heim de Regnier als
literarische Vorlage in den Noten angibt, erinnert
ebenfalls an Schumann.

Eine rhythmische „Formel" zieht sich bis auf
wenige Ausnahmen durch das ganze Stück hin-
durch:

Bsp. 7 f d n n

Sie erhält ihre Spannung durch sehr große
Sprünge auf den Hauptzählzeiten und gibt dem
Stück einen „untergründig brodelnden" Charak-
ter. Dieser Formel im Klavier steht ein lyrisch-
melodisches Flötenthema gegenüber, das im Lauf
des Stuckes häufig wiederholt und aufgegriffen
wird. (Bsp. 8).

Die Spannung wird zusätzlich durch unver-
mittelte Wendungen und eine recht freie Behand-
lung des Tempos unterstützt, das allerdings
immer wieder auf das Ursprungstempo zurück-

Z Mirabai (1498-1547), in Satory: Krishnas Flöte, Frei-
burg 1971.
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Au Mouvt.

rrrqrr 4 Bsp. 8: Monsieur de la
p Pejaudie, T. 5-8

menhang auch, daß Monsieur de la Pejaudie am
liebsten in der Natur, vor einem Baum, einem Fel-

sen oder vor einer Frau Flöte spielte.
Läßt man alle vier Flötisten Revue passieren, so

stößt man überraschenderweise, trotz der „ver-

schiedenen Welten", auf einige Parallelen bei allen
vier joueurs de flöte.

Da ist zunächst ihre Umgebung. Arkadien und
Brindaban sind zwei verschiedene Namen für die

gleiche abgeschiedene, paradiesische Landschaft,
in der ein Zusammenleben von Göttern, Nym-
phen und Menschen selbstverständlich war, für
einen Bereich, der in seiner Idylle die Sehnsucht
der Menschen nach einem geschützten, ruhigen
Leben ausdrückt, das sie in einer harten und for-
dernden Realität nicht finden. Es ist auch ein

Bereich, in dem keinerlei Zwang herrscht, in dem
sich die Muße entfalten kann. Monsieur de la

Pejaudie scheint hier eine Ausnahme zu sein, da er
weder Gott, noch Hirte - keinen arkadischen

Bereich hat. Zu sehr scheint er eingebunden in
eine Gesellschaftsordnung, in der ein derartiger
Bereich unmöglich wäre und für die doppelbödige
Moral eine Gefahr darstellen würde. Aber Mon-

sieur de la Pejaudie besaß Freiheit und Eigenstän-
digkeit in sich selbst, in denen er „Ersatz" fand. Er
pflegte diesen Bereich in sich selbst und geriet
dadurch in den tödlichen Konflikt mit seiner

Umwelt.

Ob nun Arkadien oder Brindaban oder ein

bewußt freies Denken: Inhalte sind andere

Lebenswirklichkeiten als Zweckgebundenheit,
Pflicht und Gesetz. Offenbar war die Sehnsucht

nach der Alternative eines schöpferischen, spie-
lenden und sorglosen Lebens schon früher
aktuell. Mit dem Stichwort Arkadien schwingen
auch schon die nächsten Parallelen der vier Flöti-

sten an. Alle leben in der Natur oder suchen sie.

Bei allen spielt die Liebe eine wesentliche Rolle.
Unwichtig, ob es sich um erfüllte Liebe, Sehn-
sucht, Trennungsschmerz oder Liebeskummer
handelt, die ganze Bandbreite gehört dazu.

Flöte ist nur „Ventil" für die Liebe, Ausdruck
der menschlichen Sehnsüchte. Virtuosität ist sel-

kommt. Ein weiteres Moment liegt in der sehr
zurückgehaltenen Dynamik, aus der nur selten
ein f herausbricht (T.19, 30, 32). Der harmo-
nische Zusammenhang ist nicht klassisch-funk-
tional gebildet. Rahmentonart ist F-Dur, das aber
faktisch nicht vorkommt. Leittöne und Kadenzen

fehlen, wodurch ein modaler Klangcharakter ent-
steht. Wenn Dissonanzen und Septklänge nicht
ohnehin selbständige, d. h. nicht auflösungsbe-
dürftige Klänge wären, könnte man an manchen
Stellen von einem elliptischen Stil sprechen (z. B.
T. 29). Den Schluß bildet ein F-Dur-Akkord, des-
sen Quint die Flöte im Flageolett spielt und in den
hinein ein C-Sept-Klang ohne Terz erklingt.

In dem Roman „La Pecheresse" beschreibt

Regnier Monsieur de la Pejaudie als einen Freiden-
ker und Lebemann, der sich mit viel Instinkt und

Wendigkeit durchs Leben schlägt. Schauplatz der
Historie ist das höfische Aix-en-Provence kurz

vor der französischen Revolution, wo Monsieur

de la Pejaudie ein recht buntes Leben zwischen
Liebesabenteuern, Intrigen, Musik und höfischen
Festen lebt. In seiner elternlosen Kindheit und

Jugend hatte er eine Freiheit kennengelernt, die er
nie wieder aufgeben sollte. Das führte dazu, daß
die übrige Gesellschaft zwischen Bewunderung
seiner Flötenmusik und scharfer Ablehnung sei-
ner Freizügigkeit schwankte. Er führte das gefähr-
liche Leben eines Hofnarren. Als er schließlich

beim nächtlichen Besuch auf dem Landsitz des

Ehepaares Seguiran einen „Konkurrenten" im
Schlafzimmer der Madame Seguiran ersticht,
sehen seine Feinde in Aix mit Genugtuung end-
lich einen Grund zu seiner Verurteilung. Mon-
sieur de la Pejaudie wird auf die Galeere verbannt
und stirbt dort nach einem Gefecht.

Monsieur de la Pejaudie wird als ein „froher
und offener Gefährte" beschrieben, dessen Flö-

tenspiel nicht nur seinen Zuhörern, sondern auch
ihm selbst guttut. Es geht also auch hier nicht nur
um Musikmachen, sondern um eine Beziehung
zum Instrument, die sogar Einsamkeit und Un-
glück erträglich machte. Die Flöte wird nahezu
personifiziert. Bezeichnend ist in diesem Zusam-
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ten gefragt, dafür ein faszinierendes, ja betörendes
Spiel, das Identifikation fordert. So ermöglichen
die Flötentöne eine Kommunikation zwischen

Spieler und Hörer; durch das Spiel entsteht für
alle Beteiligten ein „Arkadien", das das anfangs
erwähnte „Mehr" einer Aussage bedeuten kann
und so dem Anliegen des Symbolismus gerecht
wird.

In der Vielseitigkeit seines Kompositionsstiles
verstand Roussel jedem einzelnen joueur de flute
sein Kolorit und seine Attribute in musikalischer

Form mitzugeben. So erinnern modale Skalen an
Pan, den einerseits unheimlichen, andererseits

sehnsüchtig klagenden Gott in Arkadien! Tityre
und seine Heiterkeit hüpfen einem buchstäblich
entgegen in einem „direkten" Stück mit scherzo-
haftem Charakter. Krishna wird mit den Tönen

des „Shri Rhägas" und dem exotischen 7/8-Takt
angedeutet, während Monsieur de la Pejaudie sehr
spannungsreich durch zwei entgegengesetzte
Themen assoziiert wird.

Hier können nur einige Grundzüge zu den
Joueurs de flute dargelegt werden, um die viel-
schichtigen Hintergründe zu eröffnen. Für Leser,

die über diese Skizzen hinaus sich eingehender mit
der Thematik beschäftigen möchten, abschlie-
ßend einige Hinweise:

Notenausgabe
Albert Roussel: Joueurs deflöte, op.27, Durand et
Cie, 1925.
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Roger Mather ähnlichen Situationen dazu neigen, ihre Instru-
mente nach dem Klang auszusuchen, den sie im
Wohnzimmer, im Unterrichtsraum oder im

Musikgeschäft hervorbringen.
Einige Flötisten wissen aber, daß der Klang, je

größer er in einem solchen Raum erscheint, im
Konzertsaal desto kleiner sein kann, oft auch

umgekehrt. Sie entscheiden sich für Flöten und
Spielweisen grundsätzlich erst nach einem Test
auch in einem großen Saal. Einen solchen Kon-
trast zwischen der Lautstärke in einem Zimmer

und der in einem Saal hat man nicht nur bei Flöten

festgestellt, sondern auch bei anderen Instrumen-
ten und der Singstimme. Dieses Phänomen ist so
überraschend, daß es nach einer Erklärung ver-
langt. Dies soll im folgenden versucht werden.

Der größte Teil des Klanges geht in gerader
Richtung vom Spieler zum Publikum, der Rest
nach allen anderen Richtungen. (Man kann dies
beobachten bei Spielern, die sich vom Zuschauer-

Aber wie klingt es fürs Publikum?

Auf der Tagung der National Flute Association
1982 fand eine Diskussionsrunde zum Thema

Flötenköpfe statt. Einer der Redner, ein bekann-
ter Flötenbauer, berichtete, wann immer er Kun-

den eine Reihe von Flötenkopfstücken zum Aus-
probieren anbiete, entschieden sich diese grund-
sätzlich für das Kopfstück, das in seinem kleinen,
ziemlich halligen Raum am lautesten klinge.

Aber wie klingen solche Kopfstücke für das
Publikum in einem Konzertsaal? Offensichtlich

glauben die Kunden, daß die Lautstärkeverhält-
nisse in einem Saal denen im Probierraum des

Herstellers entsprechen. Diese Meinung teilt
wahrscheinlich die Mehrheit der Flötisten, die in
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raum oder Mikrophon seitlich abwenden, wenn
sie ein Diminuendo erzeugen wollen.) Wenn der
Prozentsatz des Klanges, der geradlinig nach vorn
läuft, relativ groß ist, spricht man von einem
gebündelten Klang. Ist der Prozentsatz klein, so
nennt man den Klang „gestreut". (Ein Beispiel für
den gebündelten Klang ist etwa der Ruf durch die
zum Trichter vor dem Mund geformten Hände;
es wird mehr Klang nach vorn abgestrahlt und
weniger nach den Seiten.) Der Ton heutiger Flöti-
sten reicht vom stark gebündelten bis zum weitge-
hend gestreuten Klang. Letzterer ist verbreitet,
weil mehr Ton zum Spieler zurückkommt, der
deshalb glaubt, er spiele kräftiger als bei einem
gebündelten Klang. Dabei übersieht der Spieler,
daß beim gebündelten Klang aus zwei Gründen
weniger verlorengeht:

1. Beim gestreuten wird mehr Klang von Fuß-
boden, Wänden und Decken absorbiert und

weniger in den Saal zurück reflektiert.
2. Der Weg des von der Wand zurückgeworfe-

nen Klanges zu einem angenommenen Zuhörer
im Publikum ist weiter als der direkt ausgestrahlte
(vgl. Abb. ). Mit jedem Meter, den der Klang mehr
zurücklegen muß, geht ein gewisser Prozentsatz
in der Luft verloren.

Die Tonqualität ändert sich auch mit der Ent-
fernung. Das liegt daran, daß die höheren Ober-
töne eines Klanges wesentlich rascher absorbiert
werden - sowohl von den Wänden etc. als auch

auf ihrem Weg durch die Luft. Die Entfernung
macht deshalb den gestreuten Klang nicht nur
weicher, sondern auch stumpfer als den gebündel-
ten Klang.

Der gleiche durch die Entfernung bewirkte
Effekt entsteht auch noch auf eine andere Weise.

Anfang und Ende von gestreuten Klängen verlie-
ren nämlich viel von ihrer Kontur. Je mehr der
Klang gestreut wird, desto größer ist der Anteil,
der von den Wänden u. ä. reflektiert wird, bevor

er eine angenommene Person im Publikum
erreicht. Der reflektierte Klang hat daher unter-
schiedliche größere Entfernungen zurückzulegen
(vgl. Abb. ). Weil die Schallgeschwindigkeit kon-
stant ist, erreichen der direkte Klang und die ver-
schiedenen Echos den Hörer nicht gleichzeitig,
und die gesamte Größe des Tones wird allmählich
aufgebaut. Der Schluß eines Tones wird in gewis-
ser Weise verzerrt.
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Der direkte Weg des Schalls ist immer kürzer als der des
reflektierten Schalls. Er verläuft geradlinig vom Spieler
(A) zum Zuhörer (B).

Scharfe Tonanfänge und -abschlüsse sind aus
verschiedenen Gründen wichtig. Töne, die scharf
einsetzen, scheinen ihren Ursprung in der Nähe
des Zuhörers zu haben und fordern deshalb grö-
ßere Aufmerksamkeit. Dies erleichtert es, die

geringe Lautstärke der Flöte in der unteren
Oktave zu kompensieren. Wenn nur ein Teil des
Flötenklanges direkt den Hörer erreicht, kann
zudem der Ton in seiner vollen Lautstärke erst

dann gehört werden, wenn viele der Echos das
Ohr erreicht haben; es kann daher scheinen, als

beginne der Ton zu spät. Am Ende des Tones ver-
wischen die vielen Echos des Streuklanges die
Absichten des Spielers hinsichtlich eines plötz-
lichen oder allmählichen Tonendes wie auch die

präzise Trennung vom folgenden Ton. Das min-
dert den Ausdruck des Spielers und verschleiert
seine Phrasierung.

Auch in mittelgroßen Räumen verliert der
Klang an Glanz, und die Qualität von Tonanfän-
gen und -abschlüssen nimmt ab. Die Entfernun-
gen aber sind hier so gering, daß das Ohr diese
Auswirkungen nicht wahrnimmt. Ein in der Nähe
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zu den Seiten und nach hinten abgestrahlt.) Aus
dem gleichen Grund kann auch ein leichter Streu-
klang Vorteile haben, und zwar immer dann,
wenn der Flötist zur Seite des Saales hin spielen
muß, was in Orchester und Kammerensemble oft

genug der Fall ist. Aber im 20. Jahrhundert sind
nur wenige Flöten gebaut worden, deren Klang zu
stark gebündelt ist.

Der beste Ort, die Schallabstrahlung einer
Flöte zu testen, ist ein Konzertsaal, eine Kirche,
ein Ballsaal in einem Hotel usw. Dabei sollte ein

kenntnisreicher Zuhörer in unterschiedlichen

Entfernungen vom Spieler Eindrücke sammeln.
Der Spieler selbst sollte dabei immer genau an der-
selben Stelle stehen und immer genau in die
gleiche Richtung spielen. Voraussetzung ist ein
Instrument, dessen Klappen absolut dicht schlie-
ßen, denn Fehlerstellen wirken sich in einem Saal

stärker aus als in einem kleinen, halligen Raum.
Auch ohne Helfer ist ein Test im Saal möglich,

wenn der Spieler dem Echo seines Tons nach-
lauscht: der gebündelte Klang hat ein intensiveres
Echo als der Streuklang. Steht ein Helfer zur Ver-
fügung, so können Tests auch im Freien oder im
Zimmer durchgeführt werden. Im letzteren Fall
sitzt der Zuhörer bei geschlossener Verbindungs-
tür im Nebenzimmer.

Auch ein Tonbandgerät kann hilfreich sein,
wenn es ohne Diskantverstärkung arbeitet. Dabei
sollte das Mikrophon mindestens 1,80 m von der
Flöte entfernt aufgestellt werden, um Mundloch-
geräusche und Klappengeräusche auszuschalten
und eine Art Hörperspektive zu ermöglichen.
Entfernungen von 3 m und mehr sind nicht rat-
sam.

Wichtig ist auf jeden Fall ein Test im Ensemble,
denn man muß prüfen, inwieweit die Flöte auf
größere Entfernungen aus dem Gesamtklang der
anderen Instrumente herausragt. Ein brillanter
Flötenton schneidet sich gleichsam durch den
Klang der anderen Instrumente hindurch und
wirkt nicht wie das gewaltsame Vordrängen eines
im Prinzip Gleichwertigen. Andererseits würde
ein zu großer Kontrast den Eindruck erwecken,
als sei die Flöte im Ensemble fehl am Platze.

(Einige Dirigenten ziehen markante Kontraste
zwischen den Instrumenten vor, andere favorisie-

ren die Klangmischung.) Da Lautstärke und Ton-
qualität aller Instrumente sich bei wachsender

glänzend gefärbter Ton hat auch in einem großen
Saal „Präsenz". Bei guter Präsenz klingt die Flöte
so, als sei sie nur ein Drittel des tatsächlichen

Weges vom Hörer entfernt. Diese scheinbare
Nähe der Flöte hilft, die mangelnde Kraft bei tiefe-
ren Tönen zu überbrücken. Ein Ton ohne Bril-

lanz wirkt hingegen so weit entfernt, wie sein
Ursprung tatsächlich ist. Ein anderer Nachteil des
gestreuten Klanges ist, daß er häufiger als der
gebündelte von übermäßigen Nebengeräuschen
wie Zischen oder Rauheit begleitet wird. Man
betrachtet diese Geräusche oft als natürlich

aggressiv. Viele Flötisten mischen dem klingen-
den Teil ihres Tons unbewußt diese Geräusche

bei, wenn sie lauter werden wollen, doch das

Zischen führt selten zum gewünschten Resultat.
Die Rauheit trägt weiter, verschwindet aber auch
allmählich. Übrig bleibt oft nur eine glanzlose,
ineffektive Tonqualität. So ist die Lautstärke in
größerer Entfernung geringer als die des sauberen
Klanges, die für den Spieler gleich laut erscheint.

Einen gebündelten Klang erzielt man, wenn
man sich einer Flöte und einer Spielweise bedient,
die einen obertonreichen Klang ermöglichen:
Dies ist zum Beispiel der Fall, wenn eine Flöte ein
relativ leichtes Rohr und ein mäßig großes Mund-
loch hat und wenn der Spieler wenig Luft mit
hohem Druck präzise ins Mundloch bläst. Wegen
seines Obertonreichtums klingt ein gebündelter
Ton aus der Nähe brillant, intensiv und „kom-

pakt" (im Sinne von „konzentriert"). In größerer
Entfernung wirkt dieser Ton reich, warm und far-
big wegen des bereits erwähnten natürlichen Ver-
lustes an Obertönen. Im Gegensatz dazu hat der
gestreute Klang für eine zufriedenstellende Klang-
farbe nur dann genügend Obertöne, wenn man
ihn aus der Nähe hört. In einem großen Saal ist der
Höreindruck für das gesamte Publikum mit Aus-
nahme der Hörer in den ersten Sitzreihen glanz-
los, blaß, „wollig", sogar breiig.

Obwohl die Obertöne stark genug sein sollten,
um dem Ton Präsenz zu verleihen und den Klang
zu bündeln, ist es doch von Nachteil, wenn zu

viele Obertöne erzeugt werden, denn das macht
den Ton dünn. Bei zu starker Bündelung kann der
Flötist den Ton nicht adäquat hören, auch nicht
seine Kollegen im Ensemble, von denen viele
neben ihm oder hinter ihm sitzen. (Wie schon
erwähnt, wird beim gebündelten Klang nur wenig
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Entfernung unterschiedlich ändern, müssen
Balance und Kontrast vom Zuschauerraum aus

überprüft werden.
Wer ohne fremde Hilfe Tests vornehmen will,

muß sich in vielen Vergleichen üben. Am besten
probiert man in einem Raum mit gedämpfter
Akustik, denn dieser ist auch nützlich beim Einü-

ben eines brillanten, tragenden Tons - und das
sind schließlich die Qualitäten, auf die man achtet,
wenn man weiß, wie sehr sich der Klang einer
Flöte mit wachsender Entfernung ändern kann.

Richard Strauss sagte einmal: „Denken Sie
daran, daß Sie nicht zu Ihrem eigenen Vergnügen
Musik machen, sondern zur Freude Ihrer Zuhö-

rer". Schon viel zu lange haben viele Flötisten es
versäumt, sich darüber klar zu werden, daß es

einen Unterschied gibt zwischen den Klängen, die
sie selbst hören und jenen, die das Publikum hört.
Wir wollen hoffen, daß diese Spieler darangehen,
ihr Ohr,neu zu schulen.

Übers, aus dem Englischen: R. Quandt
Original: But how do you sound to the audience?" in: National Flute
Association's FGttist Quarterly, Herbst 1985

Bruce Haynes

Aufstieg und Fall der Solo-Oboe, 1650-1800'

Im Jahre 1777 machte der schottische Schrift-
steller und Verleger Robert Bremner (ca. 1713-
1789) die folgende interessante Unterscheidung
zwischen den Aufgaben von Solisten und Orche-
stermusikern:

Ein Solist ist während der Aufführung in erster Linie
Entertainer... Er hat die volle Freiheit, von allen tech-

nischen Fertigkeiten und von allen Ausschmückungen
Gebrauch zu machen, die er beherrscht, und das zu

Recht, denn ob erin der Publikumsgunst steigt oderfällt
- es trifft ihn allein.

Im Gegensatz dazu ist der Konzert- und Orchester-
musiker nur ein Mitglied einer Gruppe, welche die Auf-
gabe hat, eine gemeinsame Wirkung zu erzielen; und
wenn mehr als einer eine Stimme zu spielen hat, ist der
Orchestermusiker nur noch ein Teil eines Teils ... Sollte

irgendeiner vom Stimmführer an abwärts auch nur im
geringsten von dieser Uniformität abweichen, so kann
man sich leicht vorstellen, daß sein Spiel in diesem Falle
schlechter ist als irgend etwas anderes ... Der Gentle-
manmusiker aufder TraversJlöte wie auch aufder Oboe
sollte sich auch im Konzert jener Schlichtheit befleißi-
gen, die bereits an früherer Stelle empfohlen wurde...2

Seit der Zeit, in der die Oboe entwickelt
wurde, bis hin zur industriellen Revolution, in der

sie mit einem Klappensystem ausgestattet wurde,
machte ihre Rolle in der Musik eine spannende

Entwicklung durch. Die Oboe startete sozusagen
„aus dem Stand" und erreichte ihr „goldenes Zei-
talter" bereits in der dritten Generation, als ihre

Solo-Literatur sowohl hinsichtlich Quantität als
auch Vielfalt von Formen und Instrumentierun-

gen einen Höhepunkt erreicht hatte. Zu Bremners
Zeit aber war die Oboe im Niedergang begriffen
(obwohl noch hin und wieder Kompositionen für
das Instrument entstanden). Der Oboist Fran ois
Joseph Garnier (1755-ca.1825) schrieb im Jahre
1802:

Der Gebrauch, den große Meister... in ihren bedeu-
tenden Kompositionen von ihr [der Oboe] gemacht
haben, ist ein Beweis für die überragende Qualität des
Instruments und ein täglicher Tadel des gegenwärtigen
Geschmacks, der all dies zu leugnen scheint.}
Und die Allgemeine Musikalische Zeitung

bemerkte am 29. Januar 1912 (Spalte 70):
Gute neue Compositionen für die Hoboe jetzt so sel-

ten, ja fast gar nicht erscheinen...

Der Solo-Oboist (oft genug der Komponist
selbst) mußte offensichtlich dem Orchester-Obo-
isten das Feld räumen (wobei er leider oft seine
Illusionen dem Konformitätszwang opferte). Der

Anmerkungen am Schluß des Artikels.
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Orchester-Oboist war in den folgenden Genera-
tionen der Hauptvertreter des Instruments.

Im 18. Jahrhundert wurde in vier Hauptkate- 30.
gorien Literatur für das Soloinstrument Oboe

geboten4: 20
1. Solo-Sonaten mit Continuo,
2. Konzerte und andere Solowerke mit Orche-

sters, 10'

3. Obligate Soli für Oboe mit Singstimme und
Continuo oder Orchester,

4. Oboen-Quartette und -Quintetteb. I II III IV VAllgemein ist es so, daß man Geschichte besser
versteht, wenn man sie in Perioden einteilt. Dies

soll auch für die Oboe versucht werden. Es liegt
auf der Hand, daß jede Gliederung in gewisser
Weise zweideutig ist. Kriterien sollten neben den 300 III
unterschiedlichen Stilen und Besetzungen auch
die Funktion des Instrumentes, seine äußere Form 200
und seine Spieltechnik abgeben. Auf dieser Basis
ergibt sich eine fast natürliche Gliederung der
Geschichte der Oboe in Intervalle oder Genera- 100

tionen von 30 Jahren7:
I. 1650-1680: Eine Zeit der Entwicklung und

des Experiments, in der keine Solowerke entstan- I I III IV V
den.

II. 1680-1710: Erstes Auftreten und allmäh-

liches Anwachsen der Zahl von Solowerken.

III. 1710-1740: Das „goldene" Zeitalter des 300 IV
Oboen-Repertoires, sowohl hinsichtlich der

Quantität als auch der Qualität. 200
V. 1740-1770: I)ir Generation des Konierts.

V. 1770-1780: Die Generation des Oboen-

quartetts. 100

Nach diesem System habe ich das hier folgende
Material geordnet8.

II III IV V

900 1500

600 1000

300 500

1 II III IV V II III IV V
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ment wird in anderen europäischen Lindern ein-
geführt. Die ersten Soli tauchen auf, und ihre Zahl
wächst rasch, besonders die der Solo-Sonaten.

(Bei der Trio-Sonate verläuft, nebenbei bemerkt,
die Entwicklung nach dem gleichen Muster.) Das
Oboen-Ensemble reift heran, um jedoch in den
folgenden Generationen gleich wieder zu ver-
schwinden. Die Kompositionen für F-Oboe erle-
ben ihre Blütezeit.

Uie kurven 1-4 zeichnen die Entwicklung der
verschiedenen Formen von Werken für Solo-

Oboe durch die Generationen nach. Solo-Sona-

ten (1888 Werke, bei weitem die dominierende
solistische Ausdrucksform für die Oboe9) gibt es
in der ersten Generation nicht; ihre Zahl steigt in
der zweiten Generation und erreicht ihren Höhe-

punkt in der dritten. In der vierten Generation
geht die Zahl wieder drastisch zurück, und in der
fünften scheint die Solo-Sonate praktisch in Ver-
gessenheit zu geraten.

Die Solokonzerte (722 Werke) weisen eine
etwas weniger aufregende Entwicklung auf. Wie
die Zahl der Sonaten, nimmt auch ihre Zahl in der
dritten Generation rasch zu und bleibt während

der folgenden Generationen annähernd stetig,
wobei in der letzten ein absteigender Trend zu
beobachten ist.

Obligate Soli mit Singstimme und Continuo
oder Orchester (330 Werke) weisen im kleinen
die gleiche Verlaufskurve auf wie die Solo-Sona-
ten; sie spielen nur in der dritten Generation eine
entscheidende Rolle1°. Oboen-Quartette und
-Quintette (228 Werke) gibt es ausschließlich in
den letzten beiden Generationen. Ihre Zahl steigt
in der letzten Generation steil an. Diese Werke

erreichen die Bedeutung von Solo-Sonate und
obligatem Solo mit Singstimme aus den vorher-
gehenden Generationen".

Kurve 5 gibt den Gesamtverlauf aller Werke
für Solo-Oboe in den fünf Generationen an' z. Das

Gesamtbild ist dem Kurvenverlauf bei den einzel-

nen Instrumentalformen vergleichbar. Eine Aus-
nahme bilden die Konzerte und Oboen-Quar-
tette, deren Kurve gegenläufig zum allgemeinen
Abwärtstrend in der zweiten Hälfte des 18. Jahr-
hunderts ansteigt.

Solo-Sonaten (313)
Wenige Dutzend Solo-Sonaten tauchen in den

letzten fünf Jahren des 17. Jahrhunderts auf, sie
werden von deutschen, englischen und französi-
schen Komponisten geschaffen (J. Fischer, Mon-
teclair, Pez, Andre Philidor, Rebel und Tollet). Im
ersten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts wird aus
dem Tröpfeln eine Flut (269 Werke), zu der unter
anderem Freillon-Poncein, Hotteterre, de la

Barre, Händel, Heinichen, J.C. Pepusch, Tele-
mann und Schickhardt beitragen. Die größte Zahl
von Solo-Sonaten wird in dieser Generation von

den französischen Komponisten geschaffen.

Konzerte (37)

Der Start bei den Oboen-Konzerten erfolgt
wesentlich langsamer als bei den Solo-Sonaten.
Das erste bekannte Oboen-Konzert ist Charles

Dieuparts viersätzige „Sonate" in einer Manu-
skriptsammlung, die wahrscheinlich aus der Zeit
kurz vor 1700 stammt. Hauptkomponisten im
folgenden Jahrzehnt (meist schrieben sie, wie
Dieupart, in England) sind Corbett, Finger, Hän-
del, Keiser und D. Purcell."

Obligate Soli mit Singstimme und Continuo oder
Orchester (SS)

Die ersten Obligati mit Singstimme stammen
von Caldara, Keiser, Kusser, Purcell, A. Scarlatti
und Steffani. Das erste bekannte Oboen-Solo

überhaupt ist das Verset „Sustinuit anima mea"
aus dem De Profundis (1689) von M.R. Delalande
für Sopran, Oboe „seul" und Continuo. Nach der
Jahrhundertwende tauchen die ersten Werke die-
ser Form bei J.S. Bach und Händel auf. Daneben

gibt es unter anderem Werke von Graupner und
Osterreich. Keiser zeichnet sich durch besondere

Experimente wie die Kombination von Oboe
und Singstimme aus. Er beginnt damit schon 1697

Generation I. 1650-1680

In dieser Zeit des Experiments ist die Oboe auf
Orchester-Tutti, Doppelrohrblatt-Trios und
Blasorchester sowie regional auf ihr Ursprungs-
land Frankreich beschränkt. Eine Reihe von

Kompositionen schreibt F-Oboen vor. Solo-
werke sind nicht bekannt.

Generation II. 1680-1710 (405 Solowerke)
Äußere Foren und grundlegende Technik der

Oboe werden endgültig festgelegt. Das Instru-
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