
TIBIÄ

MAGAZIN FÜR FREUNDE ALTER UND NEUER BLÄSERMUSIK

3/90 INHALT

Rob van Acht

Niederländische Blasinstrumente, 1670-1820

Dörte Schmidt

Über Möglichkeiten - Zu Mauricio Kagels
Musik für Renaissanceinstrumente

Lucienne Rosset

Antonio Pasculli (1842-1924)

Das Porträt: Hans-Martin Linde wird 60

Berichte • Rezensionen • Informationen

MOECK VERLAG CELLE



Roh van Acht: Nieder-landische Blasinstrumente,

1670-1820 (169)

Uör-te Schmidt: Über Möglichkeiten -
Zu Mauricio Kagels Musik f ur Renaissance-
instrumente (186)

Lucienne Rosset: Antonio Pasculli (1842-1924)

(194)

Das Porträt: Hans-Martin Linde wird 60 (199)

Kleinere Beinrüge (201): Hermann Moeck: Was
soll's denn mit dem Holz? oder: •L'benholzkla-

rinette und Regenwald / Peter Thalheimer:
Aspekte zur Geschichte der- Blockflöte in c" /
Martin Nitz: G. B. 1'ontana: „6 Sonaten für
Violine (Sopranhlockflöte) und B. c. "- Über-
legungen zu den Temporelationen ihrer 2er-
und 3er-7aktahschnitte l Chatradari Dcv-

roop: Block/lote und Apartheid? - Aspekte der
llusiherziehun' in Sudafr-ika

Berichte (209): Erinnerung an Gaston Crunelle
(1898-1990) / S_1'rnposion: Rohrhlattinstru-
mente erwischen 1650 und 1800 in Graz / 4.

Köstritzer Arbeitstreffen zur /1uffiil)rungspra-
xis Alter Musik vom l0. - 18. Februar /990 /

Demonstrations-Matinee in Dür-en /Bodvhuil-

der / ir Flötisten und andere Bläser / %u guter
Letzt... oder: Wie man auf den Geschmack
kommt /Seminare am I7ötenliof ,4larkt Wald

I)as Letzte (216): f. Lautes hilfreiches Diffrnito-
rium. Tei13

Leitschriften/Perk)dica (220)

Biicher (220)

Noten (227)
TIBIA-Kunstbeilage:

Johann Georg Ziesenis (Kopenhagen 1716-1776
Hannover)

KURFÜRSTKARL THEODOR VON DER
PFALZ BEIM FLÖTENSPIEL

IN SEINEM KABINE"1'T IM

SCH WETZINGER SCIILOSS (1757)

OI aufLeimwand, 46 x 31,8 cm (Ausschnitt)
Bayerisches Nationahnruernn, 3/uneben

Schallplatten (219)

Leserforum (253)

Nachrichten (255)

Die Austiabc enthält Beilagen der Gesellschaft Iiir
Alte Musik e.V., der Musik-Akademie der Stadt

Basel sowie des Moeck Verlages.

/ii,iig»,. i»-n: J.thres.tbomnrrnrnt bit Inl.tnil 1)\1 '-6.00: im
:\u»l.tnd 1)\1 219,00:Iruiei1. iurüylich \'cnandki,'.trn

l uici,ue»r: erc ,tl(uug: Slueclc A'erl.tg, PS,.tt,ich 143.
1)-UOO (:eile I, IeIclt 05141 58530
I'elegr.unmc: `il cclctrrlag
7tn %cit gilt Preisliste Nr. II, 1)51 55.00 )' ,, Seite) hi'.
1)51 6(,0,00 Seite), 'ruziiglich \lel»rwcrtnteucr:
'/.u.chl:ige liir .tn rcchnittenc t\nicigen, Sat'npicgcliiber-
,cItreitungcn, I'lacierung.»i,nchriftcn. :\nLtllenilc ith„
bin. 5at/kt,titcl werden ge'.oiidert 111 Rec1117U1ig ge'.icllt.

\nirigcn.chluli: I. Dezember. I. \kirr, I. Juni, I. Srluem-
ber.

(IecimiI'era<llrr,%: 51'ccl: A'erlag + \lu,ikin,urumenten-
»»crk. 3)00 Celle

7Fie/e»,tu:n/: h,trl-I leim 1 ingncr. Celle

1990 h .\1„cck \'erlag und \ltnikin,u umentenwerk, Crlk.
I'rintcd in die cderal Kepuhlic u( Grrman
ISS N 0176-1,51l

l'lIlI \. \la azin für freunde alter unil neuer Bl,i ermu ik.

15. jaltr;.tn1;. Heft 3 1990

/Ier,tusteber: Nikolaus Urliu Gerh.tnl lüaun,
Ulrich Thiettte, 1lerntann \loecl:, (hrioi,tn Schneider

Si/' i/tleitrnrg: Keinltold Quandt
Posthtch 143, 1)-3100 (:3k 1, I'elchm 0 51 41 /85530

Gezeichnete 15eiir3i4e .tellen nicht unhedingt die Meinung der
I lerau ;;eher, der Srhriltlcitung oder Je \'erl.tge, dir. Alle
Rechte torbehalten. 'Nachdruclc -.wch iciln ci,c - nur mit

urheri er( enehmi;vngAle.\'erl.tge..I iiruncerlangtein-
yc arnlte \lanttskrihte und i,u+, ühernchmen \'erlag und
Redaktion keine I-1.iftunh. I)k Redaktion hrh31t .ich » ,r,

1 e.erbrie(e gekürzt iu verü(Ientlichen.

\'rrl.t,t und I crtrieb: \Ii,cck \'erlag und \lu,ikin+u umentcn-

werk, Inhaber: 1)r. I lerntann \1neck. Pu,tlach I43, 1)-3100

Celle I. Tclcfax-Nr. 885342

t:iaiJ •iuimg kei»': viermal j,ihrlich - fanu.tr, April, Juli,
Oktober. Rcdakti»msschluß jeweil. der I. de V»wmunat',.



Rob van Acht

Niederländische Blasinstrumente, 1670 - 1820

Einleitung

Die wirtschaftliche Entwicklung der Nieder-
lande im 17. und 18. Jahrhundert manifestierte
sich im Wachstum der Städte, was in erster Linie

durch die Bevölkerungszunahme sichtbar wurde.
Parallel dazu verlief eine Verbesserung der Infra-
struktur in den städtischen Regionen. In dieser
Situation war es nicht ungewöhnlich, daß ein
Land, welches eine Phase wirtschaftlichen Wohl-

standes erlebte, international an politischem Ein-
fluß gewann. Dies traf auch auf die Niederlande in
jener Zeit zu und ging Hand in Hand mit einer
breiten kulturellen Entwicklung. Ein Beweis dafür
ist auch die Tatsache, daß die niederländische

Malerei in jenem goldenen Zeitalter eine Blütezeit
erlebte. Nicht so bekannt ist die Tatsache, daß die

Niederlande im 17. und 18. Jahrhundert einige
bedeutende Komponisten hervorgebracht haben.
Jan Pieterszon Sweelinck und Cornelis Schuyt
waren um 1600 aktiv; ab etwa 1670-1770 waren

es Komponisten wie Van Blankenburg und De
Fesch, die dem Musikleben in Holland Glanzlich-
ter aufsetzten. Ihre Instrumentalmusik fand weite

Verbreitung, insbesondere in den Städten
Amsterdam, Den Haag und Utrecht.' In der
Musik der oben erwähnten Periode gibt es relativ
wenige Hinweise auf die Instrumente, für die sie
geschrieben wurde. Die Rolle, die den Instrumen-
ten in einer Komposition zugedacht war, kann
deshalb oft nicht exakt beschrieben werden.

Wenn man also etwas über den Stellenwert der

Blasinstrumente in den Niederlanden des 17. und

18. Jahrhunderts erfahren will, ist es notwendig,
die Instrumente selbst zu betrachten: Wie viele

wurden hergestellt, wo wurden sie gespielt, was
wissen wir über die Instrumentenmacher selbst,
wo können wir heute noch alte Blasinstrumente

finden? Der vorliegende Artikel versucht, einen
Einblick in die Aktivitäten der holländischen Blas-

instrumentenbauer jener Zeit zu ermöglichen und
sie in einen nationalen wie auch internationalen

Kontext einzuordnen. Zu diesem Zweck wurden

Informationen aus Archiven und andere Quellen
der Zeit zwischen 1670-1820 zu Rate gezogen,
Quellen, die bisher kaum bekannt waren. Hin-
sichtlich der zeitlichen Eingrenzung ist zu bemer-
ken, daß dasJahr 1670 als Ausgangspunkt gewählt
wurde, weil etwa in dieser Zeit die Produktion
von Blasinstrumenten in den Niederlanden

begann und weil wir eine ganze Reihe relevanter
Informationen aus der Zeit zur Verfügung haben;
die Untersuchung endet mit dem Jahr 1820, weil
zu diesem Zeitpunkt die Mechanisierung der Blas-
instrumentenherstellung begann, endgültigere
Formen anzunehmen, wodurch die Natur und
der Charakter der Instrumente grundsätzlich
beeinflußt wurden. Im 17. und 18. Jahrhundert
erlebte der Instrumentenbau in den Niederlanden

und insbesondere in Amsterdam eine bemerkens-

werte Blüte. Nach dem Fall von Antwerpen 1585
wanderten eine Reihe von Instrumentenherstel-

lern nach Norden und fanden hier neue Beschäfti-

gung. Die Produktion von Blasinstrumenten in
den Niederlanden kam mit der Ankunft von

Richard Haka endgültig in Gang. Haka war ein
Instrumentenbauer, der etwa um 1652 von Lon-

don nach Amsterdam kam. Er begründete eine
große Schule von Blasinstrumentenmachern,
welche von 1670 bis 1770 existierte. Daneben fand

man außerordentlich fähige Instrumentenmacher
mit hoher Produktivität in den Gebieten östlich

' Auch der Instrumentenbau war weitgehend in
Amsterdam, Den Haag und Utrecht konzentriert.
Über die Instrumentenbauer in Amsterdam haben

S.A.C. Dudok van Heel und M. Teutscher früher

schon publiziert:
„Amsterdam als centrum van ,Fluytenmakers` in de

17e en 18e eeuw". In: Historische blaasinstrumenten.

Katalog einer Ausstellung in Kasteel Ehrenstein in
Kerkrade, Den Haag 1974, S. 53-57; und „Van wiel-
draaiers en fluitenmakers tot fabrieken van blaasinstru-

menten". In: Ons Amsterdam, Nr. 32 (1980), S. 40-43.
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der IJssel und der Maas. Dort standen die Berufe
des Kunsttischlers und des Drechslers in hohem

Ansehen, und von den Instrumentenmachern
wurde erwartet, daß sie in diesen Berufen Erfah-

rung gesammelt hatten, bevor sie für eine Ausbil-
dung als Blasinstrumentenmacher angenommen
wurden. Eine Reihe von ihnen wanderte aus die-

sem Gebiet nach Amsterdam, besonders nach

1700, weil sich im 18. Jahrhundert das musika-
lische Leben dort besonders belebte. Die Blasin-

strumentenmacher dieser Zeit waren auch oft in

erster Linie Hersteller von Blockflöten und Tra-

versflöten. Dies geht vor allem auf die enorme
Popularität dieser Instrumente im Laufe derJahr-
hunderte zurück. Darüber hinaus wurden aber,

besonders unter dem Einfluß von Richard Haka,

viele Oboen (die Gebrüder Richter) und Fagotte
(Aardenberg, Boekhout und Wijne) in den Nie-
derlanden hergestellt.z

die sich zum Ziel gesetzt hatten, Antwerpen Kon-
kurrenz zu machen und später zu überbieten. In
der Tat übernahm Amsterdam nach der Blockade

von Antwerpen durch die Flotte der Sieben Ver-
einigten Holländischen Provinzen auf einer gan-
zen Reihe von Gebieten in Westeuropa die Füh-
rung vor Antwerpen.3 Dieser Zustrom von „Aus-
ländern" nach Amsterdam war um 1635 integriert
worden. Die bekanntesten Instrumentenbauer

sind Artus Burlon (vorwiegend Gamben und
Violinen) und Manen van der Biest (Cembali).
Die Qualität der Cembali und der Saiteninstru-
mente aus Antwerpen galt im Europa zwischen
1570 und 1650 als besonders hoch. Der franzö-

sische Einfluß ist wahrscheinlich auf diese Bezie-

hung zu Antwerpen zurückzuführen, im 18. Jahr-
hundert aber auch zu den späteren Verbindungen
zu Brüssel und Paris. In diesem Kontext haben wir

es aber offenbar weitestgehend mit Herstellern
von Saiteninstrumenten zu tun.

2. Zwischen etwa 1670 und 1770 gab es eine
erneute (Wieder-)Belebung des musikalischen
Lebens in Amsterdam. Zu den Komponisten von
Instrumentalmusik gehören in dieser Periode
Hacquart, Groneman, Locatelli, Van Blanken-
burg, De Fesch und Hellendaal. Diese Umstände
zogen Instrumentenbauer aus den verschieden-
sten Gegenden nach Amsterdam. Die Rolle als
Zentrum, welche diese Stadt eindeutig spielte,
bedeutete, daß es wirtschaftlich attraktiv war, sich

dort niederzulassen. Der erste und in gewisser
Weise bedeutendste Instrumentenmacher war

Richard Haka, geboren in London 1646, der 1705

Einwanderungsströme

Zwei Faktoren beeinflußten den holländischen

Holzblasinstrumentenbau besonders. In erster

Linie verdankten der Ausbildungsstand und die
Qualität der hergestellten Blasinstrumente vieles
den Anregungen und Einflüssen aus dem Aus-
land. Wenn man Amsterdam als Zentrum musi-

kalischer und kultureller Entwicklung in den Nie-
derlanden im 17. und 18. Jahrhundert betrachtet
(daneben natürlich auch Den Haag und Utrecht),
dann kann man etwa drei Einwanderungsströme
unterscheiden, die sich über eine Periode von

mehr als hundert Jahren erstreckten und insbe-
sondere den Blasinstrumentenbau beeinflußten.

So war der Instrumentenbau in den Niederlanden

und besonders in Amsterdam für eine recht lange
Zeit, von 1670 bis 1770, vergleichbar dem in
Frankreich, Deutschland und England.

1. Ein erster und sehr bedeutender Zuwande-

rerstrom begann nach dem Fall von Antwerpen,
als rund 30.000 Einwohner der Stadt in Richtung
Amsterdam flohen. Es handelte sich dabei zum

Teil um Protestanten, die vor den katholischen

spanischen Herrschern flohen. Aber es kamen
auch Kaufleute, Handwerker und Künstler nach
Amsterdam, weil sie rasch erkannten, daß der

Ruhm Antwerpens verblaßte. Es handelte sich
dabei oft um Leute mit besonderen Fähigkeiten,

2 Die Popularität der Blockflöte wird durch die
erhaltenen Musikinstrumente aus der Zeit zwischen

1670-1710 belegt. Im Falle der vier oder fünf genannten
Hersteller übersteigt die Zahl der Blockflöten die aller
anderen Instrumente; das ist zweifellos auf die musika-
lische Praxis der Zeit zurückzuführen. Nur Hendrik

und Frederik Richters machten (hauptsächlich) Oboen.
3 Eine Detailuntersuchung über die Emigranten aus

Antwerpen in die Republik und nach Amsterdam liegt
vor. Ein beträchtlicher Prozentsatz der „Antwerpener"
in Amsterdam war katholisch. Für diese Gruppe war
folglich der Glaube kein Grund für die Flucht vor der
spanischen Besetzung Antwerpens. Soziale, politische
und rein ökonomische Faktoren mögen hier eine Rolle
gespielt haben.
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in Amsterdam starb .4 Haka baute Blasinstru-

mente von außerordentlicher Qualität, aber er bil-
dete daneben auch eine Reihe von Schülern aus, so

daß sein Name bis weit ins 18. Jahrhundert hinein
in Erinnerung blieb. Zu seinen Schülern gehörte
zunächst sein Neffe Coenraad Rijkel (sein Vater
kam ebenfalls aus London), weiterhin Abraham
van Aardenberg aus Amsterdam, Jan Steenber-
gen, der in Heerde geboren wurde, und wahr-
scheinlich der Amsterdamer Michiel Parent, der

„Erfinder" der Doppelblockflöte oder Akkord-
blockflöte. Man kann vermuten, daß der große
Zuwachs in der Produktion von Musikinstru-

menten parallel zu dem sich ab 1670 entwickeln-
den musikalischen Leben in Holland verlief. In

dieser Periode musikalischer Blüte in den Nieder-

landen erreichte der Instrumentenbau sowohl bei

Saiten- wie auch bei Blasinstrumenten eine euro-

päische Führungsposition.
3. Ein (vorübergehender) letzter Zustrom

begann um 1690, als eine große Zahl von Instru-
mentenmachern aus der Gegend der IJssel und der
Maas nach Amsterdam wanderten: sie kamen

vorzugsweise aus Nijmegen, dem Achterhoek,
Twente sowie aus der Region um Münster und
aus anderen deutschen Orten. In diesen Regionen
waren die Berufe des Drechslers, des Kunst-

tischlers und des Schreiners hoch angesehen. Es
war ursprünglich ein Gebiet mit flachem, sandi-

V I

Abb. 1: Baß-Traverse vonJ. B. Beuker und Oboen von
C. Rijkel

4 Der Name Haka ist bislang in den Londoner
Archiven noch nicht entdeckt worden. Haka ist mögli-
cherweise eine phonetische Version des verbreiteten
Namens Harker. Der Name von Richard Hakas Mut-

ter wird in den Archiven von Amsterdam dreimal

erwähnt: am 4. August 1652 als Angenies Aecqui und
am 23. Januar als Agnietje Haca. Als der Name Agniene
Robbers 1664 auftaucht, war Thomas Haka bereits

gestorben.
5 Buchsbaum und Ebenholz waren, in dieser Rei-

henfolge, die wichtigsten Hölzer für den Blasinstru-
mentenbau im 18. Jahrhundert. Buchsbaum wurde
ohne Zweifel wegen seiner niedrigen Dichte bevorzugt;
Ebenholz war vermutlich ein exklusiveres Holz zu

jener Zeit, weil es importiert werden mußte. Erst nach
1820 wurde Ebenholz häufiger verwendet, vermutlich
wegen seiner größeren Stabilität; die beträchtliche
Zunahme der Klappenzahl an Blasinstrumenten bedeu-
tete auch, daß Schrauben im Holz verankert werden
mußten.

gern Untergrund, auf dem viele niedrige Kultur-
hölzer wuchsen wie z.B. Buchsbaum (buxus sem-
pervirens). Das Holz dieses Busches oder Baumes
ist wegen seiner Härte, der geringen Gefahr des
Reißens und seiner niedrigen Dichte besonders
geeignet für den Holzblasinstrumentenbau.5

Die Namen der bekanntesten Blasinstrumen-

tenbauer dieser Zeit sind (in alphabetischer Rei-
henfolge): Jan Barend Beuker- Dortmund/Men-
gede; Thomas Boekhout - Kampen; Johannes
Christiani - Warstein; Van Driel - Hamburg;Jan
Jurriansz van Heerde - Grol (Groenlo); Andries
Hillebrands - Nordhausen; Johannes Imandt -
Trier; Jan Jurriansz de Jager - Aken; Jan Steen-
bergen - Heerde; Engelbert Terton - Rijssen;
Willem Wijne & Robert Wijne - Nijmegen.
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Man kann annehmen, daß der Blasinstrumen-
tenbau, der sich vornehmlich auf Amsterdam
konzentrierte, bestimmten Einflüssen von außer-

halb ausgesetzt war. Diese Einflüsse erfolgten in
bemerkenswertem Ausmaß aus dem Süden (Bel-
gien und geringerem Umfang Frankreich), aus
dem Westen, besonders London, sowie aus dem

Osten (das Gebiet an Maas und IJssel bis in den
Raum Münster). Es waren gerade diese Einflüsse
von außerhalb, die eine Konstellation schufen, aus

der ein eigenständiger niederländischer Stil des
Instrumentenbaus hervorging.

seum), handelt es sich um Instrumente, die um
1700 entstanden. Außer der Vierteiligkeit der Tra-
verse von Van Heerde fallen an diesen Instrumen-

ten auch die weite Bohrung und die im Vergleich
zu den flütes d'amour ungewöhnliche Länge auf,
und der daraus resultierende dunkle Klang, in
dem die Grundtöne besonders gut ansprechen,
verleiht diesen Instrumenten einen besonderen

Charakter. Eine Reihe von Instrumentenmachern

aus Amsterdam behauptete um 1700, die Baßtra-
verse erfunden zu haben, ein Instrument, das sich

als mit der oben genannten Traversflöte identisch
herausstellen könnte. Als Abart nimmt diese hol-

ländische Traversflöte sicherlich einen selbständi-

gen Platz innerhalb der reichen Vielfalt des Instru-
mentenbaus im 17. Jahrhundert ein. Man sollte
jedoch vorsichtig sein, übereilte Schlüsse aus die-
ser Information zu ziehen; um ein vollständiges
Bild zu gewinnen, ist noch extensive Forschung
erforderlich.' Andererseits ist aber klar, daß dieser

Instrumententypus hier verwendet wurde und
daß er durchaus eine Rolle im normalen Musik-

leben jener Zeit spielte.
3. Ein dritter Instrumententypus, dem nachge-

sagt wird, er sei in den Niederlanden erfunden
worden, ist die Doppelblockflöte oder Akkord-
flöte. Eine Anzeige im Amsterdamse Courant und
später im Haagse Courant 1710 erwähnt die fol-
gende Tatsache:... Michiel Parent, in sijn leven
vermaert Fluytemaker en inventeur der dubbelde
Fluyt (... Michiel Parent, zu seinen Lebzeiten ein
gefeierter Flötenbauer und Erfinder der Doppel-
blockflöte). Die Doppelblockflöte findet sich

Die Entwicklung verschiedener Typen von
Blasinstrumenten

Ein zweiter bedeutender Faktor für die Ein-

schätzung des holländischen Blasinstrumenten-
baus ist die Rolle, welche die Niederlande oder die

Niederländer in der Entwicklung einer Reihe von
Typen von Blasinstrumenten spielten. In der
Ubergangsphase vom Früh- zum Spätbarock
kam den Niederlanden in Westeuropa eine wich-
tige Stellung zu.

1. An erster Stelle zu nennen ist die „Erfm-

dung" der deutschen Schalmei. Dieses Instrument
stellt eine Übergangsform zwischen der Schalmei
mit ihrer weiten und der Oboe mit ihrer engeren
konischen Bohrung dar. Die deutsche Schalmei
wurde wahrscheinlich von Richard Haka um

1670 eingeführt. Jan Jurriansz van Heerde gab
später an, daß er auch „Velt-scharmeyen" her-
stellte (möglicherweise der gleiche Instrumenten-
typus, vielleicht eine Schalmei, was durch die
Beschreibung „Velt" erklärt werden sollte). Das
Instrument ist oben eng und hat eine starke
konische Bohrung. Es existiert meist in Sopran-
lage, hat ein Daumenloch und eine hölzerne Fon-
tanelle über einem der Resonanzlöcher.b (vgl.
Abb. 3)

2. Eine zweite Neuerung, ebenfalls aus dieser
Übergangsphase, war die holländische Alt-Tra-
versflöte oder flute d'amour, obwohl diese

letztere Bezeichnung wohl weniger zutreffend ist.
Im Falle der Alt-Traversflöte von Richard Haka,

eines dreiteiligen Instruments aus Buchsbaum
(Sammlung Ehrenfeld, Utrecht) wie auch des
Instruments von Van Heerde, eines vierteiligen
Ebenholz-Instruments (Haags Gemeentemu-

6 An den Instrumenten von Richard Haka ist die

gesamte Entwicklung der Übergangsperiode abzulesen.
Der Pommer, Schalmeien mit Daumenloch, deutsche

Schalmei und die Oboe sind Typen, die er gebaut hat.
Christopher Addington vermutet, daß die

erwähnte Baßtraverse identisch sein könnte mit der

flute d'amour oder Alttraversflöte mit weiter Bohrung,
wie man sie in den Niederlanden antrifft. Vergleiche C.
Addington: „In search of the Baroque flute. The family
1680-1750". In: Early Music 12(1984), S. 34-37. Ver-
gleiche auch die Antwort von R.M. Laszewski: „The
Baroque Flute". In: Early Music 12(1984), S. 587-89. Es
ist jedoch noch weitere Forschung erforderlich, um die-
sen Typus von Blasinstrumenten in der Aufführungs-
praxis um 1700 einzuordnen und zu werten.
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meist in der Volksmusik als Hirtenflöte. Die

dvoynice aus Jugoslawien ist ein weithin bekann-
tes vergleichbares Instrument in der Vergangen-
heit wie in der Gegenwart. Ob dieses Instrument
von Michiel Parent und anderen in den Niederlan-

den kopiert worden ist, weiß man nicht. Aber ein
vergleichbares Instrument von Johann Walch
(Deutschland) ist auf jeden Fall erhalten; es wurde
1662 gebaut.$

Ein weiterer bemerkenswerter Aspekt des hol-
ländischen Instrumentenbaus ist die qualitativ wie
quantitativ hohe Produktion von Holzblasinstru-
menten, insbesondere in den Jahren 1685-1735.
Diese Periode bildet eindeutig den Zenith. Der
Beruf des ,Fluyttemakers`9 stand in hohem Anse-
hen; er wurde gut bezahlt, und die Produktivität
war groß. Der Oboenbauer Hendrik Richters war
gegen Ende seines Lebens ohne Zweifel einer der
reichsten Bürger von Amsterdam. Die Tatsache,
daß diese hohe Produktivität sich nicht in Kom-

positionen für Traversflöte und andere Holzblas-
instrumente (besonders für Oboen, von denen
ebenfalls viele gebaut wurden) widerspiegelte,
führt nicht unbedingt zu einem historischen
Dilemma. Wir haben bereits darauf hingewiesen,
daß das Instrument, auf dem die Musik zu spielen
war, in jener Zeit oft nicht genannt wurde. Dar-
über hinaus bedarf es noch vieler weiterer For-

schungen auf dem Gebiet der Besetzung in der
Zeit um 1700.

Instrumentenbauer: Produktion und geogra-
phische Verbreitung

Die Hersteller von Holzblasinstrumenten in

den Niederlanden kann man chronologisch in 3
Gruppen einteilen:

1. Eine erste Generation von Instrumenten-

bauern lebte von etwa 1640 bis 1710. Die Meister

waren Richard Haka, Michiel Parent, Jan Jur-
riansz van Heerde und Thomas Boekhout. Ihre

Hauptschaffensphase lag zwischen 1670 und 1710.
In diesem Zusammenhang ist interessant anzu-
merken, daß meines Wissens nur wenige hollän-
dische Instrumente des 17. Jahrhunderts aus der
Zeit vor 1670 erhalten sind. 10

2. Zur Generation von 1710 bis 1750 zählen

rund dreißig bis vierzig gute bis exzellente Instru-
mentenhersteller. Die bekanntesten Namen sind

Willem Beukers sen., Philip Borkens, Jan und
Albertus van Heerde, Hendrik Richters, Coen-

raad Rijkel, Jan Steenbergen und Engelbert
Terton. Holländische Instrumente aus der Zeit

von 1670 bis 1820 fanden Verbreitung bis nach
England, Frankreich, Süddeutschland und Skan-
dinavien (und heutzutage bis in die USA und
Japan). Es war eine Zeit, in der die Niederlande an
Einfluß gewannen, und dies förderte zweifellos
den Instrumentenbau. Gerade dort, wo die hol-
ländische Kultur und Wirtschaft stark von den

umgebenden Ländern beeinflußt worden war,
profitierten diese Länder umgekehrt wiederum
vom Kreislauf der Kunstwerke, welche als kultu-

reller Beitrag und als Erneuerung aufgenommen
wurden. Auch in dieser Hinsicht waren die

internationale Position und die integrative Kraft
der Niederlande in Europa offenkundig.

3. In der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts
waren drei bedeutende Blasinstrumentenbauer in

den Niederlanden aktiv: Willem Beukers jun.,

Die Behauptung, die Parent zu Recht oder
Unrecht aufstellt, nämlich, die Doppelblockflöte oder
Akkordflöte „erfunden" zu haben, wird kaum durch
die Tatsache beeinflußt, daß die Doppelblockflöte auch
anderswo auftauchte. Die Unterscheidung zwischen
Volksmusik und offizieller „Kunst-Musik" existierte

bereits. Auf holländischem, belgischem oder engli-
schem Boden ist kein vergleichbares Instrument
bekannt.

9 In einer Anzeige vom 16. Oktober 1698 im
Amsterdamse Courant stellt Richard Haka fest, daß er

Fluyttemaker, 15 jaren op 't Spuy, by de Oude
Lutersche Kerk gewoont hebbende verhuist is. (... Flö-
tenmacher sei und umgezogen ist, nachdem er 15 Jahre
lang am Spui in der Nähe der alten Lutherischen Kirche
gelebt hat.)

1° Drei Holzblockflöten aus früherer Zeit sind nun

in Holland bei Ausgrabungen ans Licht gekommen:
eine aus Dordrecht, datiert um 1400, eine aus Lisse aus

der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts und eine aus
Amsterdam, deren Alter nicht bekannt ist. Auch eine
Traversflöte wurde gefunden, und zwar im Behouden
Huys auf Nova Zembla; sie stammt aus der zweiten
Hälfte des 16. Jahrhunderts. Siehe dazu auch R. Weber
und C. von Gleich: „Recorder Finds from the Middle

Ages and Results of their Reconstruction". In: Galpin
Society Journal 29(1976), S. 35-41. Ferner: G. Velle-
koop: „Voorlopers van onze blokfluiten". In: 7NVM
20(1966), S. 178-85. Vergleiche auch J. Rimmer: „An
archeo-organological Survey of the Netherlands". In:
World Archaeology 12(1981), S. 233-45.
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Namen von Instrumentenbauern, die dem hollän-

dischen Blasinstrumentenbau zugeordnet werden
können. Betrachtet man den Höhepunkt der Pro-
duktion noch näher, so stellt man fest, daß im

Jahre 1705 alle 18 erwähnten Hersteller mit der
Ausnahme von Frederik de Jager, Peter Borkens,
Frederik Richters, Willem Beukers jun. und Jan
van Heerde vertreten sind. Die letztgenannten
waren im zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts
und in den Folgejahren bis 1780 aktiv. Die Tat-
sache, daß wir uns hier mit Instrumenten von

hoher Qualität im internationalen Vergleich
beschäftigen, bestätigt ebenfalls die großen hand-
werklichen Fähigkeiten der holländischen Instru-
mentenbauer der Zeit. Es wird sicher schwierig
sein, vielleicht sogar unmöglich, eine genaue Vor-
stellung von der wirklichen Zahl der Instrumente
zu erhalten, die sie produzierten. Nur ein kleiner
Anteil blieb erhalten. Ein Überblick ist qualitate
qua unvollständig, einige Instrumente liegen in
öffentlichen, andere in privaten Sammlungen,
deren Bestände permanent wechseln, viele sind
verschollen; eine Übersicht über Instrumente und
Hersteller folgt weiter unten. 111 Die großen
Namen im holländischen Blasinstrumentenbau in

der Zeit zwischen 1670 und 1780 sind hier noch-

mals im Überblick: Abraham van Aardenberg,
Willem Beukers sen. und jun., Thomas Boekhout,
Peter Borkens, F. Eerens, Richard Haka, Jan Jur-
riansz, Albertus undJan van Heerde, B. Hemsing,
Frederik de Jager, Michiel Parent, Hendrik und
Frederik Richters, Coenraad Rijkel, Jan Steenber-
gen, Engelbert Terton und Robert und Willem
Wijne. Über 184 erhaltene Instrumente stammen
aus den Werkstätten von rund 20 Herstellern. Die

meisten dieser Instrumente wurden von Richard

Haka und Hendrik Richters gebaut, gefolgt von

Abb. 2: Silberverzierung von Richters (Rebus)

Frederik Richters und Robert Wijne. Zu dieser
bedeutendsten Periode des holländischen Blasin-

strumentenbaus gehörten schließlich auch Jan
Barend Beuker, Johannes Christiani, Johannes
van de Knikker und Michel Duval, die alle bis ca.
1815 Instrumente herstellten. Sowohl hinsichtlich

der Zahl der Instrumentenhersteller als auch der

Zahl der Instrumente erreichten die Niederlande

in der Periode von 1685 bis 1735 den absoluten

Höhepunkt. Wenn man die Zahl der bekannten
Instrumente gleichmäßig über die Schaffenspe-
riode eines Instrumentenbauers (ab einem Alter
von 20-22 Jahren) verteilt, gewinnt man einen
Überblick über die Erweiterung der Produktion:
In der fünfzigjährigen Blütezeit von 1685-1735
gab es 18 Instrumentenbauer, von denen insge-
samt 176 Blasinstrumente erhalten sind. Aus der

Zeit zwischen 1690 bis 1730 kennen wir 11 bis 16

Da die Instrumente aus Privatsammlungen oft
versteigert werden oder auf andere Weise von Hand zu
Hand gehen, ist ein Überblick über die erhaltenen Blas-
instrumente nicht möglich. Eine Analyse auf der Basis
hauptsächlich von öffentlichen Sammlungen kann
daher nur einen allgemeinen Eindruck hinsichtlich
Zahl, Qualität und gegenseitiger Beeinflussung der
unterschiedlichen Typen vermitteln. Der vorliegende
Überblick verzeichnet auf jeden Fall alle öffentlichen
Sammlungen (Museen etc.) und eine Reihe von Privat-
sammlungen.
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Ubersicht: 37 hullündi-

sehe Blasinstrumenten-

macher in der Zeit von

1638 bis 1833
1650 1700 1750 1800

Thomas Boekhout, Jan Steenbergen, Robert
Wijne und Engelbert Terton. Die geographische
Verteilung dieser Hersteller in den Niederlanden
und angrenzenden Gebieten belegt die schon
oben erwähnte Wanderung aus den kleineren
Städten und vom Land nach Amsterdam, welche
zwischen 1680 und 1700 stattfand. Mehr als drei

Viertel aller Blasinstrumentenmacher fanden

schließlich den Weg dorthin.

Archivmaterial und andere Quellen zum hol-
ländischen Blasinstrumentenbau

Die Quellenforschung in den Archiven von
Amsterdam, Den Haag und Utrecht sowie Noti-
zen aus dem Amsterdamse und Haagse Courant
können uns ein klares Bild des Blasinstrumenten-

baus in den Niederlanden in der Zeit zwischen

1670 und 1820 vermitteln. Erste Forschungen die-
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Übersicht über die verschiedenen Arten von Holzblasinstrumenten von 30 holländischen Herstellern

aus der Zeit zwischen 1670 und 1820 in privaten und öffentlichen Sammlungen (soweit bekannt)

Hersteller Instrumente

210

Blockflöten

75

Traversen

38

Oboen

75
Fagotte

3

Klarinetten

10

andere

9

Aardenberg 15 10 5

Beuker 6 5 1

Beukers sen. & jun. 13 5 3 5

Boekhout 15 10 1 3 1

Borkens 6 1 2 1 2

Christiani 11 3 4 4

Duval 2 2

Eerens 4 1 3

Haka 33 15 1 8 1 8

Van Heerde 10 5 3 2

Hemsing 3 3

Van den Horn 2 2

Imandt 3 2 1

F. de Jager 1 1

Van de Knikker 4 3 1

Parent 5 5

Hendrik & Frederik

Richters 26 26

Roosen 1 1

Rijkel 5 3 2

Rijkstijn 2 2

Steenbergen 17 7 10

Terton 10 5 1 4

Weijdemuller 1 1

Robert Wijne 12 3 6 3

Willem Wijne 3 1 1 1

Stand: 1.1.90

ser Art wurden von dem Historiker und Sammler

A. Bredius zusammen mit dem Bankier und

Musikwissenschaftler D.F. Scheurleer vorgenom-
men. Letzterer besaß eine bedeutende Sammlung
holländischer Blasinstrumente, welche später,
1935, die Grundlage für die Instrumentensamm-
lung im Haags Gemeentemuseum bildete.

Der damalige Konservator des Museums, Dirk
Balfoort, setzte die Forschungsarbeit fort und ver-
öffentlichte 1949 seinen zweibändigen Index der
europäischen Blasinstrumentenmacher. Diese
maschinenschriftliche Publikation stellte den

Ausgangspunkt für L. G. Langwills An Index of
Musical Wind-Instrument Makers, Edinburgh
1960, dar. Neuere Forschungen wurden von
S.A.C. Dudok van Heel und J. Giskes in den
Archiven von Amsterdam und von J. Burgers in
Den Haag angestellt.

Abraham van Aardenberg wurde 1672 in
Amsterdam geboren und arbeitete zeitlebens
dort. Er war Schüler von Richard Haka. Ab 1698

war er selbständig und zog von der Herengracht
in die Nieuwe Spiegelstraat um. Aardenberg
stellte Flöten, Oboen und Fagotte her. Er starb
1717.

Jan Barend Beuker wurde 1737 in Mengede
(heute Dortmund) geboren und arbeitete in
Amsterdam. Ein Inventar von 1793 erwähnt Flö-

ten, Oboen, Klarinetten und „Ivoorgoed" (Waren
aus Elfenbein). Er lebte am Heiligeweg nahe dem
Singel und starb dort 1816.

Willem Beukers sen. wurde um 1669 in Utrecht

geboren. In Amsterdam wohnte er erst in der
Laurierstraat und später in der Korte Dijkstraat.
Er starb im Haus seines Sohnes in der Dijkstraat
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Oboen, Fagotte und Baßtraversen her. In den
Ausgaben des Amsterdamse Courant Nr. 68, 71
und 77 (8., 15. und 29. Juni 1713) wird erwähnt,
daß er ... maekt en verkoopt (...) BasFluyten die
al haar toonen geven als op een gemeene Fluyt, en
een nieuw soort van Bassons, beyde door hem
geinverteert. (Er baut und verkauft Baßtraversen,
auf denen man alle Noten spielt wie auf einer nor-
malen Traversflöte, und eine neue Art von Fagot-
ten, beide von ihm erfunden.) Auch eine Klari-
nette von Boekhout ist bekannt! Er starb 1715 in

Amsterdam.

Philip Borkens wurde 1693 in Amsterdam
geboren. Er erhielt die Bürgerschaft am 4. Januar
1724. Ursprünglich lebte Borkens in der Buiten
Bantammerstraat und später in der Goudsbloem-
straat. Flöten, Oboen und Klarinetten von seiner
Hand sind überliefert. Er muß um 1765 herum

gestorben sein.
Johannes Christiani stammte aus Warstein in

Westfalen und ist wohl um 1745 geboren. Er lebte
ab 1786 in der Kalverstraat in Amsterdam und

machte dort Flöten und Klarinetten. Er starb

daselbst 1816. Sein Sohn Franciscus und sein

Enkel Philip Franciscus setzten die Familientradi-
tion des Blasinstrumentenbaus fort.

Van Driel. Folgt man einer Annonce im
Amsterdamse Courant Nr. 109 vom 11. Septem-
ber 1714, so stammtVan Driel aus Hamburg. Man
weiß von ihm, daß er Blockflöten, Traversflöten

(einschließlich Baßtraversen), Oboen und Fagotte
in der Huydestraat verkaufte. Von den Baßtraver-
sen sagt er, sie seien op een nieuwe manier door
hem zelfuitgevonden, en nooit voor dezen [1714]
van niemand so gemaekt. (... sie seien auf neue
Art von ihm selbst gefertigt und zuvor [also vor
1714] noch nie und von niemandem in dieser Art
gemacht worden.)

Michel Duval wurde 1747 in der Normandie

geboren. Er kam nach Maastricht und lebte dort
achter de Molens (hinter den Mühlen). Von ihm
sind nur Traversflöten bekannt. Er starb 1815.

F. Eerens arbeitete zu Anfang des 18. Jahrhun-
derts sowohl in Utrecht und Den Bosch (letzteres
wird belegt durch ein Brandzeichen auf zwei
erhaltenen Traversflöten: Die Charakteristika des

Namens sind identisch, aber in einem Fall wird

Utrecht, im anderen Fall Bosch angegeben). Von
Eerens sind nur Flöten bekannt.

Abb. 3: Fagott von Willem Wijne sowie Oboe,
Deutsche Schalmei, Sopran und Alt, von Richard Haka

im Jahre 1750. Beukers stellte Flöten und Oboen
her. Es ist nicht immer klar, ob die Instrumente
von Vater oder Sohn stammen.

Willem Beukers jun. wurde 1703 in Amster-
dam geboren. Er war Schüler seines Vaters und
setzte dessen Tradition fort. Wahrscheinlich ver-

wendeten beide das gleiche Brandzeichen auf
ihren Instrumenten. Willem Beukers lebte in der

Korte Dijkstraat und starb im Jahre 1781.
Thomas Boekhout lernte bei Jan de Jager, mit

dem er durch seine Heirat mit Barbera de Jager
verwandt war (Jan deJager war ihr Onkel). Boek-
hout wurde 1666 in Kampen geboren. In Amster-
dam wohnte er zunächst in der Keizersgracht und
ab 1713 in der Kerkstraat. Er stellte Flöten,
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RichardHaka wurde 1646 in London geboren.
1676 heiratete er Grietje van den Bogaert und lebte
in der Kalverstraat. Sein Vater Thomas Haka war

von Beruf Spazierstockhersteller und kam 1652
oder etwas früher von London nach Amsterdam.

Richard Haka kann als Gründer der Amsterdam/

holländischen Blasinstrumentenmacherschule

angesehen werden. Aardenberg, Rijkel, Steenber-
gen und vielleicht auch Parent waren seine Schü-
ler. Haka zog mehrfach um, er wohnte nachein-
ander in der Kalverstraat, auf dem Spui In de ver-
gulde Basfluyt (in der vergoldeten Baßflöte), am
Singel und schließlich an der Keizersgracht. Nach
seiner Lehre bei Haka zog sein Neffe Coenraad
Rijkel in Hakas Haus und benutzte dessen Brand-
eisen, um seine eigenen Instrumente zu signieren.
Aus diesem Grunde kam es zwischen beiden zu

Streitigkeiten (siehe unter Rijkel). Auch einer von
Hakas Söhnen war zeitweilig als Instrumenten-
macher beschäftigt. Richard Haka stellte Schal-
meien, Deutsche Schalmeien, Flöten, Oboen und

Fagotte her. Er starb 1705.
Jan Jurriansz van Heerde wurde 1638 in Grol

oder Groenlo (Gelderland) geboren. Er wanderte
zunächst nach Naarden, später nach Amsterdam.
1663 wohnte er in der Bloemstraat und war von

Beruf Drechsler. 1670 war er bereits Flötenma-

cher und lebte in der Eerste Bloemdwarsstraat.

Schließlich verlegte er seinen Wohnsitz in die Lin-
degracht, wo seine Witwe und seine Söhne nach
seinem Tod 1691 das Geschäft weiterführten. Jan
Jurriansz van Heerde baute ... Fluyten [traver-
sos], Hoboen, Bassons, Velt-scharmayen [mög-
licherweise sog. Duytse Schalmey, eine Art Pom-
mer] und Fluyt Konststokken [Stockflöten]; diese
Angaben sind dem Amsterdamse Courant Nr. 52
vom 1. Mai 1691 zu entnehmen. Van Heerde starb

1691 in Amsterdam.

Albertus van Heerde wurde 1674 in Amster-

dam geboren. Er trat in die Fußstapfen seines
Vaters und verbrachte sein ganzes Leben als Blas-
instrumentenmacher in Amsterdam. 1698

wohnte er in der Warmoesstraat. Im Jahre 1699
erhielt er die Bürgerrechte als Flötenmacher. Er
arbeitete bis etwa 1720.

Jan van Heerde. Der Sohn von Albertus
wurde 1704 in Amsterdam geboren. Er führte das
Geschäft in der Warmoesstraat fort. Unter dem

Namen Johannes van Heerde, Flötenmacher,

erhielt er die Bürgerrechte zuerkannt. Im Amster-
damse Courant Nr. 54 vom 5. Mai 1742 findet

sich eine Anzeige, in der Jan van Heerde bekannt-
gab ... dat door hem is gemaekt en by hem te
bekomen, zekere Fluyt Travers, die men hoog en
laeg kan stellen, met het zelve gemak en accuraet-
heid als men een Fiool doet. (... daß er eine soge-
nannte Fluyt Travers herstelle und verkaufe, die
man mit der gleichen Leichtigkeit und Genauig-
keit wie eine Violine höher und tiefer stimmen

könne.) Jan van Heerde starb 1750.
B. Hemsing. Von ihm sind zwei Flöten aus

dem ersten Viertel des 18. Jahrhunderts bekannt.
Er war wahrscheinlich Schüler von Jan Jurriansz
van Heerde. Wie bei van Heerde, stellt das Brand-
zeichen auf den Flöten einen kletternden Löwen

und eineKroneum seinenNamenszug herum dar.
Andries Hillebrands wurde 1663 Bürger von

Amsterdam und lebte in der Voetboogstraat. Er
stammte aus Nordhausen und wird als Flötenma-

cher bezeichnet.

Hijd (?) van den Horn war um 1800 in Leiden
tätig. Bis heute ist von ihm nur eine 5-klappige
Klarinette bekannt.

Isaack Hutten arbeitete in der zweiten Hälfte

des 17. Jahrhunderts in Dordrecht. Einem Doku-
ment vom 30. März 1675 ist zu entnehmen, daß

Hutten 400 Gulden für die Lieferung eines accord
van fluyten zustehen - damit ist ein kompletter
Blockflötensatz von Sopran bis Baß gemeint.

Johannes Imandt wurde 1779 in Trier geboren
und arbeitete wie auch sein Bruder oder Neffe ab

etwa 1800 als Instrumentenmacher in Rotterdam.

Er starb dort 1833.

Jacobus Imandt wurde 1782 in Trier geboren.
Bis heute ist nur eine Terzflöte von seiner Hand

bekannt, die aber auch von seinem Bruder oder
Neffen stammen kann. Er starb 1833 in Rotter-

dam.

Jan de Jager wurde 1658 in Aachen geboren
und kam als Kaufmann nach Amsterdam. Er lebte

zunächst an der Herengracht und später an der
Keizersgracht. Thomas Boekhout heiratete eine
seiner Nichten, Barbera de Jager. Sohn Frederik
arbeitete eine Reihe vonJahren für Boekhout. Jan
de Jager starb 1692. In einer Anzeige im Amster-
damse Courant Nr. 142 vom 27. November 1694

(und dann noch einmal am 7. Dezember) gab
seine Witwe bekannt, daß ... aen de meest bie-
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dende verkogt stillen worden Blaes en Snaer-
Instrumenten [...] opgemaekt als onopgemaekt,
bestaende in Hoboys, Bassons, Fluyten, Dwars-
fluyten, en eene Muzelle, en andre soorten meer.
(... daß an den Meistbietenden Blas- und Streich-
instrumente zu verkaufen seien [...] fertige und
halbfertige, und zwar Oboen, Fagotte, Blockflö-
ten, Traversflöten, eine Musette und andere Arten

von Instrumenten).
Frederik de Jager wurde 1685 in Amsterdam

geboren und arbeitete eine Reihe von Jahren, von
1694 (mit einer Unterbrechung) bis 1707, für Tho-
mas Boekhout. Wir kennen heute nur noch das

Fragment einer Altflöte von seiner Hand. Er
arbeitete in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts
in Amsterdam.

Reindert Jansen war in der zweiten Hälfte des
17. Jahrhunderts in Amsterdam tätig. Der Ster-
beurkunde vom 7. Oktober 1691 ist zu entneh-

men, daß Reindert Jansen (van Bijlevelt, also aus
Bielefeld) Flötenmacher an der Prinsengracht
gewesen ist.

Johannes van de Knikker wurde 1731 in Til-
burg geboren. Neben seiner Tätigkeit als Instru-
mentenmacher reparierte er auch die Turmglok-
ken in Tilburg. 1810 wird er als horlogier erwähnt.
Man weiß von ihm, daß er Oboen und Fagotte
baute. Er starb 1815.

Caspar L (e)ijdeman lebte um 1700 in Amster-
dam. Am 12. Juli 1701 machte er sein Testament
als Flötenmacher.

Gerrit Ligthart war um 1700 in Amsterdam
aktiv. 1699 war er fluytemaker und lebte am
Botermarkt.

Johannes van Lints wurde 1677 in Amsterdam
geboren. Gemäß einem notariell beglaubigten
Vertrag vom 15. Februar 1692 soll ... Michiel
Parent, musycgmeester en fluytemaker Anthony
van Lints' zoon, Johannes, 15 jaer oud, instruee-
ren, leeren de musycq ende het fluytemaken vijf
jaren lang. (... soll Michiel Parent, Musikmeister
und Flötenmacher, Anthony van Lints' 15jähri-
gen SohnJohannes 5 Jahre lang in Musik und Flö-
tenbau unterrichten.) Van Lints war in der ersten
Hälfte des 18. Jahrhunderts aktiv.

Johannes van Nieuwenhoven lebte und arbei-
tete in Amsterdam in der zweiten Hälfte des 17.

und der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts. Er
wurde 1694 Bürger von Amsterdam. Ein Inserat

im Amsterdamse Courant Nr. 113 vom 20. Sep-
tember 1696 verkündet, daß er... Fluyten, Hobois
en Bassons [verkauft], en onderwijst de Liefheb-
bers op de voorsz. instrumenten. (Er verkauft also
Traversos, Oboen und Fagotte und unterrichtet
Liebhaber im Spiel dieser Instrumente). Van
Nieuwenhoven lebte an der Rozengracht; er starb
vor 1717.

Michiel Parent wurde 1663 in Amsterdam

geboren. Väterlicherseits stammte seine Familie
aus Doornik in Belgien. Parent war einer der füh-
renden Flötenmacher in Amsterdam während der

zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. Seinen
Ruhm verdankte er insbesondere der Erfindung
der Akkord- oder Doppelblockflöten. 1691/92
wohnte er in einem Haus In de vergolde Basson
(im vergoldeten Fagott), Kloveniersburgwal 117.
Michiel Parent war auch Interpret. Im Jahre 1697
gründete er zusammen mit anderen ein musijck-
collegie, das während des Winters in Den Haag
und während des Sommers in Amsterdam spielte.
In verschiedenen Anzeigen in Amsterdamer und
Den Haager Zeitungen bot nach seinem Tode
1710 die Witwe durch den Makler Raket zum Ver-

kauf an:... een quantiteit Musicale Blaes Instru-
menten, als Bassons, Hobois, Fluytedoes en dub-
blede Fluyten, Discanten en Octaven, Faseletten
en Fluytrottingen, van alles ettelijke van swart
Ebbenhout met Yvoor gemonteert, naergelaten
van wylen Michiel Parent, in sijn leven vermaert
Fluytemaker en inventeur der dubbelde Fluyt,
alles van den overleden selver gemaekt. (... eine
Anzahl von Blasinstrumenten, wie Fagotte,
Oboen, Blockflöten und Doppelblockflöten,
Sopran- und Sopraninoblockflöten, Flageolettes
und Stockflöten, einige aus Ebenholz mit Elfen-
beinringen, aus dem Nachlaß des verstorbenen
Michiel Parent, zu Lebzeiten ein gefeierter Flöten-
macher und Erfinder der Doppelblockflöte. Alle
Instrumente stammen von dem Verstorbenen

selbst.)
Hendrik und Frederik Richters stellten in der

ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts in Amsterdam
Oboen her. Die Familie Richters stammte aus

Deutschland; der Vater Frederik Richters (Rig-
ters) wurde in Laar im Münsterland geboren und
zog vor 1677 nach Amsterdam.

Hendrik Richters wurde 1683 in Amsterdam

geboren. Obwohl er bereits im Alter von 45 Jah-
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ren starb, hat Hendrik Richters dem Oboenbau in

Amsterdam doch seinen Stempel aufgeprägt. In
weniger als 30 Jahren baute er eine große Anzahl
von Instrumenten, die sich durch ihre perfekte
Formgebung und glänzende Elfenbeindrechslerei
auszeichneten. Seine Oboen standen durchweg in
der Tradition der Amsterdamer Fluyttemakers
(Haka, Rijkel, Aardenberg, Steenbergen etc.),
aber Richters brachte an der äußeren Form noch

eine Reihe von Verfeinerungen an. Es würde
kaum überraschen, wenn er spezielle Fachleute
herangezogen hätte, um die Instrumente zu ver-
silbern, silberne Paßstücke und Klappen anzufer-
tigen (wir finden das Silberzeichen von Hillebrand
van Flory) und um die delikaten Elfenbeindrech-
seleien an Fuß- und Kopfstücken herzustellen.

Wie Frederik, so lernte auch Hendrik sein
Handwerk beim Vater. Sein Name erscheint in

einer Liste, die 1716 von Abraham Joosten auf Bit-
ten des Altestenrates von Amsterdam zusammen-

gestellt wurde und welche die zehn prominente-
sten und qualifiziertesten Drechsler der Stadt ent-
hielt. Hendrik Richters setzte sein eigenes Motto
in die Tat um: Vat den Tijd en Leer de Wereld
Kenne (Erfasse die Zeit und lerne die Welt ken-
nen) - dieses Motto ist in einem Rebus auf einer
Reihe von Silberklappen an seinen Oboen darge-
stellt; er nutzte seine Zeit bestens und hatte keine

Angst vor Einflüssen von außerhalb, um Instru-
mente von außergewöhnlicher Qualität anzuferti-
gen. Besonders wegen ihrer äußeren Schönheit
wurden diese Instrumente von den reichen Bür-

gern von Amsterdam sehr bewundert. Die Rich-
ter-Brüder verdienten gut daran; nach ihrem Tod
hinterließen Hendrik und Frederik ein Vermögen
von mehr als 10.000 Gulden.

Neben der unterschiedlichen Signatur auf dem
Brandzeichen hatte Hendrik ein Kleeblatt mit

rechtsgebogenem Stiel unter seinem Namen,
während Frederik eines mit linksgebogenem Stiel
verwendete. Als 1727, nach dem Tode von Hen-

drik Richters, der Besitz aufgeteilt wurde,
erwähnte man im Nachlaß neben Geld und

Grundbesitz auch Musikinstrumente und Teile

davon. Gemäß den Archiven der Stadt Amster-

dam, Abteilung notarielles Archiv Nr. 9097, Akte
7, handelt es sich dabei um:... 4 oude kapotte
fluitrottingen, 24 moffe fluyten, 9 ivoren fluiten,
1 kwartfluit met ivoor, 7 fluyt doesen waarvan 1

Abb. 4: Klarinette von Philip Borkens, Sopranblock-
flöte von Willem Beukers, Doppelblockflöte
von Michiel Parent, Rankett von einem ano-

nymen holländischen Hersteller und eine
Deutsche Schalmei von Richard Haka.

oude, 2 fesellette fluyten, 2 dwarsfluiten, 3 oude
alt, 3 basfluiten en 1 niet opgemaakte basfluit, 1
oude basson, 3 nieuwe hobo 's en oude kleine
hobo, 1 hobo de moer, 9 salmooys, S oude violen.
(... 4 alte zerbrochene Stockflöten, 24 "moffe"
Blockflöten, 9 Elfenbeinblockflöten, 1 Quartflö-
ten mit Elfenbein, 7 flütes douces, davon eine alte,

2 Flageoletts, 2 Traversos, 3 alte Altflöten, 3 Baß-
traversen und 1 nicht fertiggestellte Baßtraverse,1
altes Fagott, 3 neue Oboen und 1 alte kleine
Oboe,1 Oboe d'amore, 9 Schalmeien, 5 alte Violi-

nen). Darüber hinaus werden folgende Gegen-
stände erwähnt:... 137 vioolkammen, 100 viool-

schroeven, 57 strijkstokken, snaren, 34 palmhou-
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ten stokken, ivoor, een partij prullen van horten,
een netje met een zilveren pijpje, 3 koperen rieten-
doosjes, 20 stukken letterhout, allerlei soorten
knopen en knoppen, netenkammen, koperen pij-
pen, onder- en bovenbanden...; (137 Violinstege,
100 Violinwirbel, 57 Bögen, Saiten, 34 Buchs-
baumbögen, Elfenbein, verschiedene c-Blockflö-
ten von schlechter Qualität, ein Rohrblatt mit Sil-
berhülse, 3 kupferne Rohrschachteln, 20 Stücke
Schlangenholz, verschiedene Knöpfe und Knäufe,
ein Läusekamm, Kupferrohre, Unter- und Ober-
bänder...). Das Inventar verzeichnet auch 11
Stoffluyters".

Frederik Richters wurde 1694 in Amsterdam

geboren. Nach dem Tode seines Bruders zog Fre-
derik zunächst in dessen Haus und übernahm

seine Werkstatt. Ab 1741 setzte er seine Tätigkeit
in einem Haus am anderen Ende der Stadt fort, in
der Nieuwe Leliestraat 11. Von Frederik sind nur

Oboen bekannt, wenn auch wesentlich weniger
als von der Hand seines Bruders. Er starb 1770.

CoenraadRijkel wurde 1664 in Amsterdam als
Neffe von Richard Haka geboren. Die verwandt-
schaftliche Beziehung ist wie folgt:

merkyser hy heeft Taten namaken, en drukt daer
rnede de naem van R. Haka op sijn Fluyten en
instrumenten, settende ook de naem van R. Haka

op de styl der voordeur, in schijn ofgemelde Haka
daer nog woond. (... daß jetzt eine andere Person
in besagtem Haus (am Spui) lebt, die von sich
behauptet, Richard Haka zu heißen, dessen
Marke und Brandeisen er imitiert hat. Er zeichnet

mit dem Namen R. Haka auf seinen Flöten und

Instrumenten und setzte auch den Namen über

seine Eingangstür, als wenn der genannte Haka
noch immer dort lebte.) Coenraad Rijkel wurde
gezwungen, dieses „Mißverständnis" im Amster-
damse Courant vom 31. Oktober 1699 aufzuklä-

ren. Er veröffentlichte eine Anzeige, in der er
erklärte, daß ... Coenraet Rykel nu omtrent 3
jaren het huys, winke[, gereetschappen &c. van
syn oom heeft overgenomen en de naem van
Haka op sijn instrumenten gebruykt: is van mee-
ning nu voortaen en in de toekomende sijn eygen
naem te gebruyken en op de instrumenten te drule-
ken C: Rykel. (... Coenraet Rykel hat vor etwa 3
Jahren Haus, Geschäfte, Werkzeuge etc. von sei-
nem Onkel übernommen und den Namen Haka

Thomas Haka + Agniene Robbers

Hendrik Rijkel + Maria Thomas Haka Richard Haka + Margrietje Bogaerts

Coenraad Rijkel + Anna Pasmooy

Coenraad Rijkel lebte kurze Zeit in England;
im Alter von 15 Jahren kehrte er nach Amsterdam
zurück und lernte 7 Jahre lang bei seinem Onkel
Richard Haka den Beruf des Flöten- und Holz-

blasinstrumentenmachers. In dieser Zeit wird er

auch mehrfach als Fagottspieler bei Theaterauf-
führungen erwähnt. 1696 zog Richard Haka vom
Spui zum Singe! um, während Coenraad Rijkel im
früheren Haus seines Onkels blieb. Später erga-
ben sich aus dieser Tatsache zahlreiche Unstim-

migkeiten zwischen den beiden, insbesondere
deshalb, weil Coenraad weiterhin den Namen sei-

nes Onkels auf eigene Instrumente setzte. In zwei
Anzeigen im Amsterdamse Courant vom 18.
Oktober und 4. November 1698 gab Haka fol-
gende Gegendarstellung ab:... (dat) nu een ander
persoon in 't voorsz. huys woont (op 't Spui), die
zeyt dat hy Richard Haka hiet, wiens stempel en

auf seinen Instrumenten weiter verwendet: er

beabsichtigt, in Zukunft seinen eigenen Namen
auf die Instrumente zu drucken C: Rykel.)

Im Jahre 1700 kaufte er ein weiteres Haus am
Spui, wo er bis zu seinem Tode 1726 seine Instru-
mente baute und verkaufte. Es ist bekannt, daß

Rijkel Flöten, Oboen und Fagotte herstellte, aber
es sind nur 2 Oboen und 3 Blockflöten erhalten.

H. Rijkstijn stammte wahrscheinlich aus Fries-
land und war in der Zeit um 1750 aktiv. Von ihm

sind 2 Oboen bekannt: eine mit dem Namen

Doue de Boer, die andere mit H. Richters; dar-

über steht der Name Rijkstijn.
Jan Steenbergen stammte aus Heerde, wo er

1676 geboren wurde. Er war Schüler von Richard
Haka und stellte verschiedene Arten von Blasin-

strumenten her. Dies ist einer Anzeige im Amster-
damse Courant vom 10. Juni 1700 zu entnehmen.
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Er lebte und arbeitete in der Kerkstraat nahe der

Amstel bis etwa 1730. Eine Reihe von Blockflöten

und Oboen von seiner Hand sind erhalten.

Engelbert Terton wurde 1676 in Rijssen (Over-
ijssel) geboren. Er kam vor 1710 nach Amsterdam;
in diesem Jahr erhielt er die Bürgerschaft als
Instrumentenmacher. 1711 lebte er in der War-

moesstraat, 1731 kaufte er ein Haus am Nieuwe-

zijds Achterburgwal in der Nähe des Korte Lijn-
baanssteeg waar Hamburg in de gevel Staat (wo
Hamburg am Giebel steht). Er blieb dort bis zu
seinem Tode. Terton war wahrscheinlich Schüler

von Albertus van Heerde. Von ihm sind Blockflö-

ten, Oboen und eine Traversflöte erhalten. Ohne

Zweifel gehörte Engelbert Terton zu den führen-
den Holzblasinstrumentenmachern, nicht nur
national sondern auch international. Daß er ein

erfolgreicher Mann war, geht auch daraus hervor,
daß er die letzten zehnJahre seines Lebens vor sei-
nem Tod im Jahre 1752 als Pensionär mit einem
Jahreseinkommen von 1.000 Gulden unabhängig
leben konnte.

Robert Wijne wurde 1698 in Nijmegen gebo-
ren, wo er als Holzblasinstrumentenmacher lebte
und arbeitete. Seine Familie stammte entweder

aus Nijmegen oder aus Hees. Zwei seiner Söhne,
Wilhelmus (1730-1816) und Johannes (1743-
1807), waren ebenfalls Instrumentenmacher. Von
Robert Wijnes Instrumenten sind Blockflöten,
Traversen und Oboen erhalten. Er starb 1774.12

Willem Wijne war wahrscheinlich ein Onkel,
Sohn oder ein Neffe von Robert. Er arbeitete ent-

weder in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts
oder im 18. Jahrhundert in Nijmegen. Weitere
Informationen liegen nicht vor, außer daß drei
Blasinstrumente in Museen von Den Haag, Berlin
und Lautlingen liegen. Insbesondere das Barock-
rankett aus der Sammlung der Staatlichen Hoch-
schule für Musik in Berlin weist deutliche Kon-

struktionsmerkmale des 17. Jahrhunderts auf.

12 Vgl. H. Feldhaus: Über den Instrumentenbauer
Robert Wijne und seine zuletzt aufgefundene Sopran-
blockflöte. Münster 1977.

Anhang A

a) Blasinstrumente von 30 niederländischen Her-
stellern sind in der Sammlung von Haags
Gemeentemuseum zu finden. Die Inventarnum-

mer ist hinter der Bezeichnung des Instruments
angegeben. 31 von 76 Instrumenten sind Leinga-
ben vom Rijksmuseum Amsterdam. Sie sind
durch ein x in der Inventarnummer gekennzeich-
net.

Oboe Ea 10-x-1952

Oboe Ea 1017-1933

Oboe Ea 1-1978

Traverse Ea 414-1933"

Thomas Boekhout

Altblockflöte Ea 27-x-1952

Oboe Ea 24-1937

Oboe Ea 16-x-1952

Philip Borkens
Traverse Ea 39-x-1952

Klarinette Ea 306-1933

Johannes Christiani
Traverse Ea 44-x-1952

Traverse Ea 290-1933:.

Traverse Ea 460-1933

Stockflageolett Ea 299-1933

B-Klarinette Ea 677-1933

C-Klarinette Ea 300-1933

Abraham van Aardenberg
Sopranblockflöte Ea 29-x-1952

Sopranblockflöte Ea 29a-x-1952"

Sopraninoblockfl. Ea 581-1933"

Altblockflöte Ea 23-x-1952'`

Altblockflöte Ea 24-x-1952"

Altblockflöte Ea 32-x-1952*

Oboe Ea 438-1933

Oboe Ea 444-1933

Jan Barend Beuker
Baßtraverse Ea 32-1936

Oboe Ea 285-1933

Willem Beukers sen. & jun.
Sopranblockflöte Ea 25-x-1952'

Sopranblockflöte Ea 278-1933*

Altblockflöte Ea 26-x-1952*

* Von diesen Instrumenten liegen technische Zeichnun-
gen in der Dokumentationsabteilung von Haags
Gemeentemuseum. Von diesen Instrumenten werden

technische Zeichnungen im Museum verkauft.
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F. Eerens Altblockflöte Ea 978-1933'

Stock-Blockflöte Ea 475-1933 Traverse Ea 49-x-1952*

Richard Haka
Oboe Ea 437-1933'f

Stock-Blockflöte Ea 532-1933 Weijdemuller

Deutsche Schalmei, Sopr. Ea 18-x-1952 Traverse Ea 1-1943

Deutsche Schalmei, Sopr. Ea 21-x-1952 Willem Wijne
Deutsche Schalmei, Alt Ea 19-x-1952 Fagott Ea 585-1933
Schalmei Ea 20-x-1952»

Robert Wijne
Oboe Ea 6-1952

Sopranblockflöte Ea 323-1933'
Jan Jurriansz, Albertus & Jan van Heerde Traverse Ea 11-1935'

Altblockflöte Ea 33-x-1952' Traverse Ea 22-1981

Traverse Ea 68-1983' Tenoroboe Ea 77-x-1952

Alttraverse Ea 292-1933*
Anonym

B. Hemsing Ranken Ea 65-x-1952

Alttraverse Ea 38-x-1952*

Hijd (?) van den Horn
C-Klarinette Ea 53-x-1952 b) Blasinstrumente von niederländischen Herstel-

Johannes Imandt lern in anderen bedeutenden Sammlungen
Traverse Ea 47-x-1952

Abraham van Aardenberg
Frederik de Jager Blockflöten: Geldrop, Paul Bogaarts (Sopra-

JohanAnletsblocockkflötöte
Ea 279-1933 ""

nino); Zwolle, Guido Klemisch (Alt); Niemwe-
Knikker

gil, Greta Isings (Alt); Vermillion, Shrine to
Oboe Ea 14-x-1952

Music (Sopran).
Fagott Ea 64-x-1952

Michiel parent Jan Barend Beuker

Doppelblockflöte Ea 82-x-1952
Baßtraverse: Paris, Mus& du Conservatoire

Doppelblockflöte Ea 1-1985 National de Musique. Traverse: Utrecht, Ehren-
feld; Lippenhuizen, Dolstra.

Hendrik & Frederik Richters

Oboe Ea 4-x-1952 Willem Beukers sen. & jun.
Oboe Ea 5-x-1952 2 Oboen: London, Victoria and Albert Museum.

Oboe Ea 7-x-1952 sen. & jun. Blockflöten: Berlin, Instrumentenmu-
Oboe Ea 8-x-1952* seum der Staatlichen Hochschule für Musik;

Oboe Ea 15-x-1952 Washington, Library of Congress. Traverse:
Oboe Ea 17-x-1952 Utrecht, Fiscalini (Alt); Utrecht, Ehrenfeld.

Oboe Ea 284-1933 Thomas Boekhout
Oboe Ea 286-1933

Blockflöten: New York, Metropolitan Museum
Oboe Ea 436-1933

of Art (Sopr.); München, Deutsches Museum für
Oboe Ea 439-1933

Technik und Naturwissenschaft (Baß); Lenin-
Oboe Ea 442-1933

grad, Eremitage (Baß); A. van Zuylen (Baß);
Oboe Ea 548-1933

Brüssel, Instrumentenmuseum van het Konin-
Oboe Ea 624-1933

klijk Conservatorium (2 Baß). Traverse: Berlin.
J. Roosen Klarinette: Brüssel.

Baßblockflöte Ea 22-x-1952*
Philip Borkens

Coenraad Rijkel Sopranblockflöte, A. van Zuylen. Traverse und
Oboe Ea 6-x-1952* Klarinette: London, Horniman Museum. Oboe
Oboe Ea 440-1933 (Fragment): London, Horniman

Jan Steenbergen Johannes & Franciscus Christiani
Oboe Ea 3-x-1952

Blockflöte, Klarinette und Stock-Flageolett: Ber-
Oboe Ea 7-1952

lin. Traverse: Washington, Dayton C. Miller
Engelbert Terton Collection in der Library of Congress. Pfeife:

Sopranblockflöte Ea 374-1933' Amsterdam, Jaap Frank. Klarinette: Stichting
Altblockflöte Ea 31-x-1952'' Behoud Cultuurbezit.
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Abb. 5: Traverso von Robert Wijne, Nijmegen ca. 1740

Michel Duval

Traversen: Washington, Dayton C. Miller collec-
tion; Berlin.

F. Eerens

Traversen: Amsterdam, Jaap Frank; Delft, Hildo
Schuunnan; Groningen, L. Snieders.

Richard Haka

Blockflöten: Nürnberg, Germanisches National-
museum (Sopranino); Berlin (2 Sopran, 1 Alt);
Leipzig, Musikinstrumentenmuseum der Karl-
Marx-Universität (Sopran); Amsterdam, Frans
Brüggen (Sopran); Edinburgh (Sopran); Paris
(Alt); Sigmaringen, Fürstliches Hohenzolleri-
sches Museum (Alt); Florenz, Istituto Musicale
(Alt); A. van Zuylen (Tenor); Paris; Göteborg,
Historisk Museet (Baß); Berlin (Flageolett).
Pommer oder Deutsche Schalmei: Stockholm;

Berlin; Kopenhagen, Musikhistorisk Museum;
New Haven, Yale University; Oxford, Univer-
sity, Music Facuky. Oboen: Stockholm; Berlin
(Fragment); Bremen, R. Müller; Leefdaal, Paul
Dombrecht; Amsterdam, Han de Vries; Wien,

Musikabteilung des Kunsthistorischen Museums
(2 Tenor-Oboen). Alt-Traverse: Utrecht, Samm-
lung P. Ehrenfeld. Fagott: Schloß Wimmershau-
sen (DDR).

Jan Jurriansz, Albertus & Jan van Heerde
Alt-Blockflöten: Stockholm; Edinburgh, Uni-
versity and Galpin Society Collection; Leipzig.
Baß-Blockflöte: Paris. Oboe: Brüssel. Traverse:

Alkmaar, Verhoef.

B. Hemsing
Traverse: Hastings Museum; Amsterdam,
Scheepvaart Museum (Fragment)

J. van de Knikker
Oboe: Edgware, Boosey & Hawkes Ltd. Oboe
d'amore: Oxford (Fragment).

Michiel Parent

2 Doppelblockflöten: Berlin

Hendrik & Frederik Richters

Oboen: Amsterdam, Han de Vries; Washington,
Library of Congress; Wien; New York; London,
Horniman Museum; Brüssel; Bonn, Beethoven-

haus; Basel, Michel Piguet; London, Guy Old-
ham; Vermillion. Oxford. Tenor-Oboe: Paris.

Coenraad Rijkel
Alt-Blockflöten: Paris (Fragment); Berlin; Stock-
holm; Sigmaringen (dieses Instrument ist teils mit
Haka, teils mit Rijkel signiert - siehe auch Haka).

H. Rijkstijn
Oboen: Leeuwarden, Frysk Museum; Berlin
(Name über dem Brandzeichen von H. Richters).

Jan Steenbergen
Blockflöten: Berlin (3 Sopran); Stockholm,
Amsterdam, Frans Brüggen; Uithuizen (Alt).
Oboen: Berlin (2); Brüssel (3); Waverveen, Kei-
zer.

Engelbert Terton
Alt-Blockflöten: Brüssel; Washington, Library of
Congress. Oboen: Berlin (2); Washington,
Smithsonian Institution.

Robert Wijne
Blockflöten: Amsterdam, Frans Brüggen
(Sopran); Oxford (Alt). Traversen: Ede,
Museum Oud Ede; Vlaardingen, Ton Stolk; Nij-
megen, Museum Commanderie van St. Jan.
Oboe: New Haven. Tenor-Oboe: Alkmaar, J.
van der Grinten.

H. van den Horn

Klarinette: Alkmaar, Verhoef.
Willem Wijne

Rankett: Berlin.J. Imandt
Klarinette: Glashütten, Johan van Kalkar. Pfeife:
Amsterdam, Jaap Frank. Stand: 1.10.89
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Anhang B

Brandzeichen der verschiedenen Hersteller, wie sie auf den Blasinstrumenten erscheinen.
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Dörte Schmidt

Über Möglichkeiten -

Zu Mauricio Kagels Musik für Renaissanceinstrumente

Der Mensch ist das fragende Tier. An dem Tag, an
dem wir zu fragen verstehen, wird es einen Dialog
geben. Vorläuifg entfernen uns die Fragen in atembe-
raubender Weise von den Antworten.

Julio Cortäzar, Rayuela: Himmel und Hülle.

Ich traf eine Auswahl aus kammermusikalischen
Werken von 1900 bis 1960, die am prägnantesten cha-
rakteristische Klangideale dieses Zeitraumes verwirk-
lichen, um damit eine Art von »musikgeschichtlichem
Formantn aufzubauen. Es ging nicht um die Montage
von Zitaten verschiedenster Herkunft, sondern um die
Aufstellung einer ,Registerdisposition` (wie bei der
Orgel): ich konnte daher mit präformierten Klangfar-
bengemischen arbeiten, die eine klanghistorische
Bedeutung hatten und auf morphologische Zusammen-
hänge hinwiesen.2

Für die Musikfür Renaissanceinstrumente gilt
diese Vorstellung eines „musikgeschichtlichen
Formanten" auf dem Hintergrund der Diskussion
der Zeit in noch komplexerem und vor allem
polemisch aufgeladenerem Maße. Zum einen lie-
fen die Entwicklungsprozesse der Avantgarde-
Komponisten und der Musiker, die sich um histo-
rische Aufführungspraxis - und damit auch um
den Nachbau historischer Instrumente - bemüh-

ten, nahezu voneinander isoliert ab.3 Zum ande-
ren wurde die weitgehende „Nicht-zur-Kenntnis-
nahme", besonders seitens der Avantgarde - was
immer sich hinter diesem ambitionierten Schlag-
wort auch verbergen mag -, in vielfältiger Weise
polemisch gerechtfertigt. Man erinnere sich an die
zahlreichen „Kanonenschläge" Adornos gegen
die Blockflöte, die er geradezu zum Paradigma der
Spielmusik und damit des entfremdeten Umgangs
mit Geschichte erhob.4 In seiner Hörertypologie

I.

In einem Interview für die Zeitschrift Melos

antwortete Kagel 1966 auf die Frage, ob er glaube,
starken Einflüssen ausgesetzt gewesen zu sein:

Natürlich! Doch die Einflüsse waren mehr ideologi-
scher Natur als technisch-dsthetischerArt. Meine Lehr-

meisterwaren: intellektueller Anti-Chauvinismus und

die Agrupaciön Nueva Müsica« ('Verein für neue
Musikre) von Buenos Aires. Anti-Chauvinismus, weil
die wirkenden Persönlichkeiten der argentinischen
Intelligenz, denen ich mich schon in jungen Jahren
anschloß, nationale Kultur nicht im Gegensatz zu euro-
päischer Kultur verstanden (...). Die Werke von Jorge
Luis Borges oder Julio Cortäzar sind gute Beispiele
dafür. Als ich das Fehlen einer homogenen kulturellen
Tradition in meinem Heimatland entdeckt hatte, war

ich von der unfruchtbaren europäisch-amerikanischen
Antinomie frei geworden. DerAusspruch »La tradiciön

soy yom (Ich bin die Tradition/ hatte damals große
Bedeutung für mich gewonnen.

Der hier beschriebene Hintergrund führte
Kagel in eine ganz spezifische Situation innerhalb
der Diskussion besonders im Rahmen der Darm-

stidter bzw. der deutschen Avantgarde, die in
weiten Teilen auf seinen besonderen Umgangs-
möglichkeiten, wenn nicht -notwendigkeiten, mit
Tradition beruht. Das Vorhaben, eine Musik für
Renaissanceinstrumente zu schreiben - das, wie

er in der Werkeinführung für das_Uraufführun-
pro rammhe schreibt, schon während der Stu-
dienzeit in Argentinien erwogen worden war -,
mußte deutlich die Züge dieser vielschichtigen
Reflexion mit verarbeiten.

Anfang der 60er Jahre hatte Kagel mit Hetero-
phonie ein Werk vorgestellt, das auf einem
Ensemble mit fast allen Intrumentalkombinatio-

nen der Kammermusikliteratur basiert:

` Mauricio Kagel, FünfAntworten auffünfFragen ".
In: Melos 10/1966, S. 306.

Z Programmheft zu Uraufführung WDR Musik der
Zeit, 22.5.1962; Hervorhebung im Original.

3 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Hans Martin
Linde, „Neue Musik für alte Instrumente". In: Alte

Musik. Praxis und Reflexion, hrsg. von Peter Reidemei-
ster und Veronika Gutmann, Winterthur 1983, S.
395 ff.

4 Etwa in den Aufsätzen Kritik des Musikanten

(1956) und Zur Musikpädagogik (1957).
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- entstanden als Vorlesung an der Frankfurter
Universität Anfang der 60er Jahre - ordnet er gar
die Sphäre der Aufführungspraxis dem „Ressenti-
menthörer" zu:

Diskussion der 60er Jahre - besonders auch bei
Adorno - noch einmal anklingt. Mit deutlicher
Bitterkeit wird hier - unter diesem besonderen

Aspekt - die Regressivität im vermeintlich Neuen
der durch historische Authentizität verjüngten
„alten Musik" an die Seite gestellt dem „Altern der
Neuen Musik", als weiteres Indiz für das Schei-

tern der Emanzipation der Musik: „Ein Bewußt-
sein, das sich absoluter Tonkunst, wie Eduard

Hanslick sie genannt hat, gewachsen zeigt, hat
sich, wie es scheint, nicht entwickeln können. Die

Hoffnung, daß es sich noch entwickeln wird, ist
heute, da die Autonomie der Kunst selbst als

etwas Veraltetes gilt, gering."7
Vor diesem Hintergrund ergeben sich vielfäl-

tige Fragemöglichkeiten im Blick auf die Musikfür
Renaissanceinstrumente, die uns vielleicht
zunächst „in atemberaubender Weise von den

Antworten entfernen" mögen, aber dennoch -
oder vielleicht gerade deswegen - eine produktive
Auseinandersetzung mit dem Werk ermöglichen.

Der Ressentiment-Hörer, im Protest gegen den
Musikbetrieb scheinbar nonkonformistisch, sympathi-
siert dabei meist mit Ordnungen und Kollektiven um
ihrer selbst willen, mit allen sozialpsychologischen und
politischen Konsequenzen (...). Das Bewußtsein dieses
Typus ist präformiert durch die Zielsetzungen ihrer
Bünde, die meist kraß reaktionären Ideologien anhän-
gen, und durch den Historismus. Die Werktreue, die sie

dem bürgerlichen Ideal musikalischer showmanship
entgegenhalten, wird zum Selbstzweck; es geht ihnen
nicht so sehr darum, den Sinn der Werke adäquat dar-
zustellen und zu erfahren, als eifernd darüber zu
wachen, daß um kein Tüttelchen von dem abgewichen
wird, was sie, anfechtbar genug, für die Aufführungs-
praxis vergangener Zeiten halten.s

Der Musikwissenschaftler Rudolf Stephan
sprach in einem Vortrag zum Berliner Germani-
stentag 1968 über „Sichtbare Musik". Mauricio
Kagels Idee des instrumentalen Theaters führte er
als einen der herausragenden Gedanken zu diesen
„vielen Musikern unernst erscheinenden Proble-
men"6 an. Direkt anschließend an die Rekursion

auf Kagel widmete sich Stephan mit einem ganzen
Abschnitt dem Problem der Aufführungspraxis
alter Musik, in dem der Zusammenhang mit der

II.

Ohne direkte Verbindung oder Stringenz des
kompositorischen Denkens suggerieren zu wol-
len, sollen die Darmstädter Diskussionsbeiträge
Kagels aus den Jahren 1964 und 19658 zum Anlaß
für einige Beobachtungen an der Partitur der
Musik für Renaissanceinstrumente genommen
werden. Innerhalb der 19. Internationalen Ferien-

kurse für Neue Musik 1964 befaßte sich ein Kon-

greß mit dem Thema „Notation Neuer Musik".

Die Idee dieses Kongresses entsprang zunächst rein
praktischen Erwägungen: Das Notenbild Neuer Musik
ist teilweise so unübersichtlich, unklar, ja widerspruchs-
voll geworden, daß sich selbst für die unentwegtesten
Interpreten kaum zu überwindende Hindernisse in der
Aufführungspraxis ergeben haben. Darmstadt mit sei-
ner Verbindung von Komposition- und Interpreta-
tionskursen mußte daher der geeignete Ort sein, diese
Probleme anzurühren und obendrein Kontakte her-

zustellen: zur Wissenschaft, die schiefe Vorstellungen
von Historie und Tradition zurechtrücken konnte (...).9

Mauricio Kagels Beitrag zu diesem Thema
trägt den Titel „Komposition - Notation -
Interpretation". Kagel weist gleich zu Beginn auf
eine - ihm zentral erscheinende - in der

geschichtlichen Entwicklung deutliche Paradoxie
der Bemühungen um das Aufzeichnen musikali-
scher Sachverhalte hin; die mit den Problemen des

5 Th. W. Adorno, Einleitung in die Musiksoziolo-
gie, Frankfurt 1975, S. 24; dieses Buch war für die Dis-
kussion der 60erJahre so wichtig, daß es 1968 innerhalb
der Reihe Rowohlts dt. Enzyklopädie eine Neuausgabe
der 1962 erstmals publizierten Sammlung gab.

6 Zit. nach: Rudolf Stephan, Vom musikalischen
Denken. Gesammelte Vorträge, hrsg. von Rainer
Damm und Andreas Traub, Mainz 1985, S. 307.

A.a.O., S. 308; zum Problem des Begriffes
Authentizität vgl. auch: Authenticity in Early Music. A
Symposion, hrsg. von Nicholas Kenyon, Oxford/New
York 1988, für unseren Zusammenhang besonders die
Beiträge von Howard Mayer Brown und Robert P.
Morgan.

s Seit 1964 gab es sowohl eine thematische Orientie-
rung der Diskussion als auch die Beteiligung seitens der
Musikwissenschaft in Darmstadt.

9 Ernst Thomas, „Vorwort des Herausgebers," In:
Darmstädter Beiträge zur Neuen Musik, Bd. 9, Darm-
stadt 1965.
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könnte - womit wieder über das Werk in seiner

Gesamtheit nichts gesagt wäre ...
In der Spielanweisung zur Partitur heißt es zur

„Kammerfassung":
In der KAMMERMUSIK FÜR RENAIS-

SANCEINSTRUMENTE dürfen die Spieler:
(a) (kurze) Partien von Instrumenten gleicher oder
ähnlicher Klangfarbe übernehmen;
(...)

(c) einzelne Passagen mit Renaissanceinstrumenten
uminstrumentieren, die in der Originalaufstellung
nicht vorkommen (z.B.: Rauschpfeifen, Rankett,
Trumscheit, usw.). In solchen Fällen bleibt der Noten-
text unverändert; 11

1

Diese Anweisungen legen eine traditionelle
Klangnotation grundsätzlich nahe. In der Partitur
findet sich diese Notationsform jedoch gemischt
sowohl mit Formen traditioneller Aktionsnota-

tion, die historisch mit den jeweiligen Instrumen-
ten verbunden sind - beispielsweise Tabulaturen
für Laute und Theorbe in einigen Abschnitten -
als auch mit neuen Aktionsbezeichnungen, die die
traditionelle Notation modifizieren. Bei der

Behandlung der Bläser zeigt sich dies in verschie-
denen Zusammenhängen:

Durch zusätzliche Anmerkungen zum Noten-
text wird „sprechen" oder „singen" verlangt,
sowohl genau fixiert in Tonhöhe und -dauer als
auch frei (Bsp. 1).

Mediums Schrift, dem Verhältnis von Zeichen

und Bezeichnetem, unlösbar verknüpft sind:

„Die musikalische Notation brauchte eine lange
Entwicklung, um von der Undeutlichkeit und der
Mehrdeutigkeit zur Genauigkeit und zu einer immer
einprägsameren Klarheit zu gelangen ", schreibt Willy
Tappolet 1949 in seinem Buch La Notation Musicale.
Wie wir heute sehen, hat die musikalische Notation
eine kurze Entwicklung gebraucht, um zum Undeutli-
chen, Vagen und Mehrdeutigen zurückzuifnden.

Die Evolution der musikalischen Sprache und die
ständige Einführung anderer Kompositionsmethoden
erforderten ein immer deutlicheres, präziseres, eindeu-
tigeres Zeichensystem. Dieser gegenseitige Einfluß von

kompositorischer Vorstellung und graphischer Darstel-
lung zeigte sich am deutlichsten in einer Reihe von
Werken, die - im letzten Jahrzehnt entstanden - das
Mehrdeutige in die Komposition, Notation und In-
terpretation einzubeziehen begannen.1°

In der Partitur der Musik für Renaissancein-
strumente findet sich diese Ambivalenz, das Spiel
mit Eindeutigkeit und Mehrdeutigkeit, in vielfälti-
ger Weise ausgeformt. Kagel hält die Besetzung
der Musik für Renaissanceinstrumente variabel,
sie bildet sozusagen ein Arsenal an Möglichkeiten,
das sowohl in seiner Gesamtheit als auch in Teilen

- reduzierbar bis auf zwei Spieler, dann mit dem
Titel Kammermusik für Renaissanceinstrumente
- denkbar ist. Alles, was sich über damit zusam-

menhängende Aspekte der Partitur sagen ließe,
wird so von vornherein zum Potentialis, zum spe-
kulativen Sprechen über Mögliches in Ermange-
lung schriftlich fixierter Unveränderbarkeiten.
Mit der Betrachtung des schriftlich Fixierten
befinden wir uns direkt im Zentrum der Unwäg-
barkeiten, die letztlich nur die Entscheidung der
Interpreten für eine Klanggestalt aufheben

1° Mauricio Kagel, „Komposition - Notation -
Interpretation." In: Darmstädter Beiträge zur Neuen
Musik, Bd. 9, Darmstadt 1965, S. 55.

Partitur, Universal Edition, Wien. UE
13 555 LW.
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Bsp. 3: Partitur S. 26

Die traditionelle Notation bezeichnet in eini-

gen Fällen nur noch die zeitliche Dimension, die
klangliche Realisation wird als Anmerkung ver-
balisiert und nähert sich als „Spielanweisung" der
Aktionsnotation (Bsp. 2).

Dabei werden instrumentenspezifische Beson-
derheiten einbezogen, etwa die Möglichkeit,
große Portamenti über den Atem oder - bei den
Posaunen - über den Zug zu machen (Bsp. 3).

Bemerkenswert an dieser Stelle ist auch, daß
bei identischer Notation je nach Instrument
unterschiedliche Klangergebnisse erzielt werden
können, da die technischen Möglichkeiten, Porta-
menti zu spielen, sich unterscheiden und so die
Mischung von Chromatik und Portamento je
nach Instrument verschieden ausfallen kann - ob

man dieses Potential an der Stelle nutzt, liegt
jedoch wieder in der Entscheidung des Interpre-

ten. Wieder und wieder stößt man auf die gleiche
Situation: fragt man nach dem, „was vorliegt",
findet man quasi eine in der Partitur festgeschrie-
bene Frage.

Durch Anweisungen wie „unterblasen" und
„überblasen" (die Partitur sieht hierfür auch die
Zeichen pp! undff! vor) wird die klangliche Fixie-
rung quasi zur Aktionsnotation, indem hier der
notierte Klang eben nur Ausgangspunkt der
„Aktion" ist, mit dem klanglichen Resultat aber
eben auf einer der Ebenen, die diese Notation

eigentlich fixiert hat, der Tonhöhe, nicht mehr
übereinstimmt (Bsp. 4).

Besondere Anpassungsfähigkeit zeige die her-
kömmliche Notation durch Verbalisierung, so
Kagel in seinem Darmstädter Beitrag, im Blick auf
jene „Spielvorgänge, in denen eine komplexe bzw.
ungewöhnliche Verwendung des Instruments
verlangt wird, die dazu dient, die kontinuierliche
Veränderung des Klanges zu erzeugen.u12 Dabei1Z A.a.O., S. 56.
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Kagel nennt dies ,,,polyphone` Verwendung
von Spielmöglichkeiten", durch die „der gewöhn-
liche Klang der Instrumente allmählich aufhört,
bekannt zu sein."14

Deutlich wird in diesen „Andeutungen" in
jedem Fall, daß es in der Musik für Renaissancein-
strumentekeineswegs eindimensional um die Ent-
faltung von neuen Klangmöglichkeiten alter
Instrumente geht. Symptomatisch stellt man
immer wieder das Aufbrechen einer am Klang
orientierten Notationsform durch Aspekte einer
Aktionsnotation fest. Über das klangliche Ergeb-
nis entscheidet in vielen Fällen letztlich nicht die

Notation. Kagel entwickelt hier eine äußerst kom-Bsp. 4: Partitur S. 27
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Bsp. 5a: [Abschn. A., S. 5, Gamben]

weist Kagel im Zusammenhang mit der Möglich-
keit einer „mehrschichtigen Artikulation" des
Klanges auf einen Effekt hin, bei dem diese an sich
am Klang orientierte Notation (Bsp. 5) (Kagel
spricht von „analytischer Notationsform")
Aspekte einer Aktionsnotation bekommt:

Wenn die Anzahl der unabhängig voneinander
(aber gleichzeitig geschehenden) Abläufe zu hoch ist,
verliert der Spieler die Gesamtübersicht und somit die
Möglichkeit, zur vollkommenen Synthese der Noten-
schrift zu gelangen. So entsteht die ruckartige Zerlegung
in ineinander übergehende Teilkombinationen.

plexe Wechselwirkung zwischen kompositori-
scher Idee, den Bedingungen der Schriftlichkeit
bzw. Notation, den Klangmöglichkeiten der
Instrumente und den Bedingungen der Ausfüh-
rung, die nur in der Entscheidungssituation einer
Aufführung zu jeweils einer spezifischen klangli-
chen Gestalt führen. Einige Aspekt des so entste-
henden Spiels sieht er im Denken der Renaissance

13 A.a.O., S. 57.
14 A.a.O., S. 58.
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Bsp. 56: [Abschn. B, S. 9, Pommern]

vorgeprägt, so kann er die Anweisung formulie-
ren:

Sowohl in der Musik für Renaissanceinstrumente

wie in den kammermusikalischen Fassungen könnten
die Mitwirkenden ihren Partien außer den vorgeschrie-
benen auch andere Klangfarbenveränderungen hin-
zufügen. Der Notentext soll dann klangfarbenmäßig
verziert werden, ähnlich wie bei derAufführungspraxis
mancher Musik der Renaissance und des Barocks.'s

Formenlehre der neuesten Musik noch nicht gelungen
ist: weder in den mit dem Fortschritt noch in den mit der

Verachtung des Fortschritts kokettierenden Musikideo-
logien. Das Denken in Abschnitten, welches den Form-
aufbau beherrschte, das yBaukastensystem', wurde
noch nicht durch ein anderes Prinzip ersetzt (...). In der
Interpretation von Werken mit Einbeziehung des tota-
len, gelenkten oder gezügelten Zufalls werden fast alle
Bearbeitungen hemmungslos in Abschnitten formuliert

Eine lange Liste von Ersatzdeifnitionen hat sich im
Verlauf der letzten Jahre angesammelt. So z.B. der
Begriff Struktur. Schon die Wahl dieses beliebten Ter-
minus verrät, daß man an formale Grenzen dachte.
Anfang und Ende einer Struktur konnten in der Regel
klar wahrgenommen werden (...).17

Zurück zur Musik für Renaissanceinstru-
mente. Dieses Werk ist geprägt von einem Den-
ken in Abschnitten, die verschiedene Aspekte des
Werkes ausprägen können - aber nicht müssen,
da sie etwa durch die Variabilität der Besetzung in
der Kammerfassung nicht eindeutig festliegen. In
den Erläuterungen zur Partitur heißt es:

Das Werk ist in 11 Abschnitte gegliedert (A, B, C,
.K). Mit einem beliebigen Abschnitt kann begonnen

werden und der zyklischen Reihenfolge nach bis zum
fetten Doppelstrich vor dem Anfangsabschnitt gespielt
werden (z.B.: G, H, 1, J, K, A ...F). Wenn nicht aus-
drücklich vermerkt, sind Pausen zwischen den

Abschnitten zu vermeiden: sempre attacca!
Einer oder mehrere Abschnitte können übersprun-

gen werden.

Es stellt sich im Blick auf den Formaspekt
zunächst die Frage nach dem, was außerhalb der
Verfügbarkeit des Interpreten steht: Hat er sich
einmal für den Anfangspunkt seiner Fassung ent-
schieden, steht der Endpunkt fest. Damit bekom-
men die Nahtstellen zwischen den Abschnitten

doppelte Funktionsmöglichkeiten. Zum einen
fungieren sie als Übergänge, zum anderen sind sie

III.

Wesentlich für die Betrachtung (...) dürfte sein, daß
das Thema Notation - zwar nicht ganz unerwartet -
doch überraschend gradlinig in ein Generalthema der
Neuen Musik einmündet: in das Thema ,Form`, das

Gegenstand eines Kongresses innerhalb der 20.Interna-
tionalen Ferienkurse 1965 sein wird.'b

Ernst Thomas' Feststellung kann hier ebenfalls
gefolgt werden. Der Beitrag Kagels zum Thema
„Form" ist schon äußerlich gekennzeichnet von
einem deutlichen Mißtrauen gegen „eindeutige
Formen". Er gliedert sich in Abschnitte, die zu
verschiedenen möglichen „Formen" des Aufsat-
zes führen können: verschiedene Fassungen von
„Expositionen", „Übergängen" etc. bieten sich
an. Diese Vieldeutigkeit und deren Bedingungen
und Funktionsweisen sind dann auch Kagels
Thema. In dem Abschnitt .,2. Variation und

Durchführung des Übergangs (1. Fassung)" stellt
er fest:

Es ist nicht unbegreiflich, daß der erwartete große
Schritt nach vorn, der rhetorische Durchbruch zu einer

IS Partitur, o.S.
16 Ernst Thomas, „Vorwort des Herausgebers." In:

Darmstädter Beiträge zur Neuen Musik, Bd. 9, Darm-
stadt 1965.

17 „Mauricio Kagel". In: Darmstädter Beiträge zur
Neuen Musik, Bd. 10, Darmstadt 1966, S. 55.
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aber auch so, wie sie aneinanderstoßen, mögliche
Anfänge und Schlüsse. Dieses Doppelmoment ist
für das Formwerden des Werkes konstitutiv. Ein

zyklisch angelegtes Werk mit determiniertem
Beginn und Ende kann zurückkehren in seinen
Ausgangspunkt, es kann aber auch gerichtet von
diesem Ausgangspunkt wegführen, sich auf ein
Ziel hin folgerichtig entwickeln oder ziellos quasi
ins Unendliche führen. Je nachdem, welche dieser
Möglichkeiten an einer der Nahtstellen verwirk-
licht werden kann, funktioniert sie auch als Über-
gang verschieden: Übergänge lassen sich ebenfalls
gestalten zum einen als Weiterführung eines
Aspekts des Vorangegangenen (was analog wäre
zu einem Schluß, der zyklisch in den Ausgangs-
punkt zurückkehrt), zum anderen als Kontrast in
zweifacher Weise. Kontrast kann auch hier

bedeuten ein zielgerichteter Weg, im Extremfall in
ein dialektisches Gegenteil, aber auch nicht logisch
zwingende Reihung von Stufen einer Sukzession.
Es zeigt sich, daß die Möglichkeiten der Schlußbil-
dung in zyklischen Werken denen der Über-
gangsbildung strukturell gleichen. Ihre Funktion
erhalten sie durch die Stellung im Werk, durch das
Werden der Form. Beispiele aus der Partitur kön-
nen die Vielfältigkeit der Möglichkeiten der
Formbildung nur andeuten (Bsp. 6).

Das eindeutigste verbindende Element dieser
Nahtstelle ist der ausgehaltene Ton im Becken.
Auch wenn die Aufführung hier endet, ist dieser
Ton der letzte, der noch zu hören ist. Auch die

Blockflötenpassage verbindet die Abschnitte,
jedoch wechselt der Sopranblockflötist, in dessen
Stimmen die Weiterführung liegt, nach diesem
ersten Einsatz zum Sopran-Krummhorn. In die-
sen beiden Fällen - wie in vielen anderen denkba-

ren - kann durch bestimmte Entscheidungen
über die Besetzung das verbindende Element die-
ser Nahtstelle verschleiert, wenn nicht sogar ganz
zum Verschwinden gebracht werden. Diese Ent-
scheidungen - im konkreten Fall etwa das Weg-
lassen des Beckens oder der Sopranblockflöte -
haben dann jedoch auch Auswirkungen auf
andere Aspekte der so entstehenden Fassung, es
wird dadurch quasi das gesamte System verscho-
ben ... Deutlich wird in diesem Zusammenhang,
welche Kriterien für die Entscheidungen des
Interpreten von Belang sein werden, deutlich wird
ebenfalls, daß die die Form betreffende Grundin-

tention des Werkes letztlich nicht in die Entschei-

dung des Interpreten gestellt ist. Das Doppelmo-
ment der Nahtstellen - Anfang und Ende einer-
seits, Übergang andererseits -, das in diesem
Werk so grundlegend entfaltet ist, entspricht
Kagels Einschätzung, die Dimension, die ihm als
die charakteristischste erscheine, sei

die des stetigen Übergangs als Formprinzip (...).
Übergang alsformales Prinzip ist zeitgemäß und unzeit-
gemäß. Die Form, welche aus Ubergängen besteht, ist
notwendig dem Moment des Geschmacks verbunden
(...). Es scheint ein Widerspruch zu bestehen zwischen
dem Willen, alles mit allem verbinden zu wollen und

der Form, die danach strebt, sich aus der Eintönigkeit
vorfabrizierter Zusammenhänge zu emanzipieren.
Denn im echten Zustand des Übergangs ist eine Form
Verwandlungsprinzipien unterworfen, die sie dauernd
erneuern und jede Festlegung unterdrücken und auf-
lösen. '88

Die zweite Frage wäre nun die nach dem Stel-
lenwert der Aspekte des Werkes, die in die Ent-
scheidung des Interpreten gestellt sind. Sowohl
was die Instrumentation als auch was die Ausfüh-

rung anbetrifft, sind den Ausfuhrenden größte
Freiheiten eingeräumt, die jedoch, wie sich bei den
vorangegangenen Überlegungen angedeutet hat,
einige grundlegende Bedingungen des Werkes
nicht berühren. Es zeigt sich, daß auch für den
Formaspekt gilt, was im Zusammenhang mit der
Notation festgestellt wurde: Wenn man sieht,
was in der Partitur gegeben ist, findet man sich
sozusagen am Ausgangspunkt wieder mit der
neuerlichen Frage nach der konkreten Gestalt des
Werkes. In diesem Sinne haben wir hier gleichsam
ein Gegenmodell zur Musizierpraxis der Renais-
sance vor uns, wo etwa ein einstimmiges Stück
gegeben ist, das dann erst durch Instrumentation,
improvisatorische Einwürfe und Auszierungen
zu dem Werk wird, das dann auch tatsächlich

erklingt. Das war sozusagen „Musik zum Aus-
einanderfalten" - in der Musik für Renaissancein-
strumenteliegt nun eine Werkidee vor, die man
dazu dialektisch gewendet und so darauf zurück-
verweisend als „Musik zum Einfalten" ansehen

könnte: Die Totalität der Möglichkeiten scheint in
der Partitur gegeben. Die Entscheidungssituation
der Interpreten ist jedoch hier wie dort zumindest

18 A.a.O., S. 56.
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Bsp. 6: Partitur S. 17

vergleichbar. In beiden Fällen betreffen die Ent-
scheidungen der Ausführenden das Entstehen,
nicht das Sein des Werkes.

Es gibt in diesem Werk weder Verkündigung,
zukunftsweisende Zeigeifnger, noch vergangenheitsbe-
zogenen Trost: Die Einbeziehung von Renaissancein-
strumenten folgt hier keiner programmatischen
Absicht, die sich verallgemeinern ließe. Entscheidend
allein war die Tatsache, daß der leicht beschädigte Ton
dieser Instrumente meiner Klangvorstellung mehr ent-
sprechen konnte als die Streicher und Bläser heutiger

IV.

Im Kommentar zur Uraufführung schreibt
Mauricio Kagel:
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