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Chatradari Devroop

Monologe eines Blockflötenspielers. Anmerkungen zu den
Kompositionen für Blockflöte solo von Gerhard Braun. -
Zum 60. Geburtstag des Komponisten

In alten Zeiten waren diese beiden Künste,

Musik und Poesie, samt allem, was die

Klänge und Worte betrifft, gleichsam unzer-
trennlich.

Johann Mattheson,

Der vollkommene Kapellmeister (1739)

Die Personalunion von Interpret und Kompo-
st ist eine gerade bei Flötisten häufig anzutref-

fende Erscheinung. Man denke etwa im histori-
schen Bereich an Flötisten wie Jacob van Eyck,
Jacques Hotteterre, Johann Joachim Quantz,
Pierre Gabriel Buffardin, Friedrich II., später dann
an Anton Bernhard Fürstenau, Franz Doppler,
Theobald Böhm u.a., wobei einige dieser Flötisten
und Komponisten gleichzeitig auch noch im Flö-
tenbau herausragende und wegweisende Leistun-
gen vollbracht haben.

Auch in der Gegenwart gibt es mehrere Bei-
spiele von Blockflöteninterpreten, die die Klang-
möglichkeiten ihres Instruments auch mit eigenen
Kompositionen vorstellen wollen: z. B. Hans-
Martin Linde, Winfried Michel, Patric Blanc,
Michael Barker und Amico Dolci. Die Erfor-

schung und die Systematisierung dieser Klang-
möglichkeiten ist (nach Gerhard Braun) heute
eine wichtige Aufgabe eines an der Weiterent-
wicklung von Instrument und Spieltechnik inter-
essierten Blockflötenspielers. Auf diese Weise
kann auch für andere Komponisten neues Klang-
material bereitgestellt werden. Diese können über
die durch neue Spieltechniken gewonnenen
neuartigen Ausdrucksmöglichkeiten des Instru-
ments informiert und dadurch vielleicht auch
motiviert werden.

Die eigenen Kompositionen sind dann meist
gute Beispiele dafür, wie neue Klangmöglichkei-
ten in einen kompositorischen Zusammenhang
integriert werden können. Daneben stellt sich für

progressiv denkende Flötenspieler auch die Auf-
gabe, durch Kompositionen für den pädagogi-
schen Bereich Schüler undJugendliche an die neue
Klangwelt der Blockflöte heranzuführen. Ger-
hard Braun hat diese Aufgabe durch viele kleinere,
aber stets originelle Werke erfüllt.

Beispiele sind hier etwa:
- Meditationen und Tanzstücke für Sopran-

blockflöte solo,

- Abbreviaturen für Sopranblockflöte und
Klavier (Heinrichshofen's Verlag, Wilhelms-
haven) und die

- Acht Spielstücke für Sopranblockflöte und
Schlagwerk (Moeck Verlag, Celle)
Bereits in seiner Schulzeit hatte Braun - noch

völlig unbeeinflußt von Matthesons „Klangrede"
und ohne Wissen um die musikalische Rhetorik
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Blatt aus Gerhard Brauns

Zyklus „Klanglandschaften"

des 18. Jahrhunderts - die vage Idee einer Kom-
position für Flöte und Sprecher - vielleicht in
Form eines „Melodrams".

Die enge Verbindung von Sprache und Musik,
häufig auch noch Bezüge zur bildenden Kunst (in
den grafischen Anteilen zahlreicher Partituren
und in seinen musikalischen Grafiken), zeigt sich
heute in fast allen seinen Werken.

Insbesondere setzt sich die Reihe Monologe für
einen Blockflötenspieler (Monologe I-IV, Carus
Verlag, Stuttgart) mit den verschiedenartigen
Verbindungsmöglichkeiten von Musik und
Sprache auseinander. Der Begriff Monologe als
„Selbstgespräch" - auch „Selbstanalyse" -, allen-
falls als der nach innen gerichtete Vortrag eines
Schauspielers-, fungiert hier als Brücke zwischen
der Musik und sprachlichen und szenischen Ele-
menten. Neben semantischen Partien, d.h. ver-

ständlichen und sinnvollen Textpassagen, wird
dabei die Sprache oft rein phonetisch - als pures
Klangelement - eingesetzt. Durch die öfters ange-
wandte „Filterwirkung" von Flöte bzw. Flöten-
rohr werden aber semantische Passagen häufig
auch in phonetische umgewandelt. Durch diese
Technik entsteht eine interessante Mischung von
teils verständlicher, teils unverständlicher

Sprache. Überlagerungen dieser verschiedenen
Mischformen verhalfen bereits dem Portrait 1 für

vier Querflöten (Bosse Edition) aus dem Jahre
1969 zu einer faszinierenden Schlußwirkung.

Die aus den Artikulationssilben des Flötenspie-
lers entwickelte Silbensprache (tere, dü, türü,
toketeke etc.), Zungenschnalzen und eine Art
„Schlagzeugsprache" (dong-dige-dige bong-tsch
-) bilden eine weitere Klangebene, die in zahlrei-
chen Kompositionen eingesetzt wird (Monologe
11, minimal music II, Triptychon für Blockflöte
und Schlagzeug, spectacle für vier Schlagzeuger).

Schließlich wird Sprache als Poesie auch
getrennt von der musikalischen Komposition -
häufig mit programmatischer Zielrichtung - ver-
wendet (Schattenbilder, Nachtstücke, Abbrevia-
turen). So wird auch in Monologe laus demJahre
1968 (überarbeitet 1970) das „Programm" des
Absinkens vom realen Flötenton bis zum reinen

Luftgeräusch durch die in das Rohr der Flöte
gesprochene Textzeile verdeutlicht:

Töne geraten in Bewegung - steigen auf- gleiten
ab - deformieren sich -finden sich wieder- stürzen ab
ins Geräusch - kehren zurück zum Ursprung: Wind der
Tiber Halme streicht.

Formal bieten die Monologe 1 dem Interpreten
einen variablen (quasi „aleatorischen") Formver-
lauf an, der allerdings stufenmäßig vom normalen
Ton in zunehmend geräuschhafte Aktionen füh-
ren muß (dem „programmatischen" Text ent-
sprechend). Instrumentaltechnisch werden alle
Spielarten der avantgardistischen Flötenliteratur
verlangt: Flatterzunge, Flageolett, Glissando,
Mehrklänge, Summtöne, Luftgeräusche, „Cor-
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nettansatz" am Flötenrohr etc. Da durch die alea-

torische Anlage gegebenenfalls zunächst tech-
nisch schwierige Passagen ausgespart werden
können, ergibt sich durch die Möglichkeit der
Erstellung einfacher und zunehmend schwieriger
werdender Fassungen auch ein nicht zu unter-
schätzender pädagogischer Aspekt.

Obwohl eine Fortsetzung der Monologe von
Anfang an geplant war, sind Monologe 11 erst 1980
aus Anlaß des tragischen Todes eines Freundes,
des Flötisten Sebastian Kelber, entstanden. Diese

Totenklage (nach japanischem Glauben vermag
der transparente Flötenton bis ins Reich der Toten
vorzudringen) vermischt den Klang der Baßflöte
mit Textzitaten aus den Sonetten von Shake-

speare. Der Vergänglichkeit des Lebens wird die
Unsterblichkeit der Schönheit gegenübergestellt:

daß nie erstirbt der Schönheit rosige Blüte
(Übersetzung).

Das Zitat aus demLamento di Tristano - einer

anderen Totenklage - zu Beginn des Werkes
bezieht sich auch auf die von Sebastian Kelber

noch vorbereitete Edition Mittelalterliche Spiel-
mannstänze, deren letzte Manuskriptseiten bei
seinem Unfall mit verbrannt sind.

In umgekehrter Weise wie in Monologe I ent-
wickeln sich in Monologe II (where late the sweet
birds sang) Sprache und Musik aus einem rudi-
mentären Ton-Text-Gemisch, wobei beide Ele-

mente sich gegenseitig stören: Der Ton wird
durch die gesprochenen Silben „aufgerauht", und
die Silben werden durch die geblasenen Töne so
gut wie unverständlich. Die Textworte entstehen
allmählich aus einem aus den Artikulationssilben

herausgebrochenen „Silben-Gestammel" und
gewinnen dann zunehmend semantische Bedeu-
tung (Bsp. 1).

Schließlich werden Sprache und Musik
getrennt: ... that thereby beauty's rose might
neuer die, und mit einer großen ausdrucksvollen
Flötenkantilene schließt das Werk.

Die Monologe 111 für Tenorblockflöte „mit
verschiedenen Anweisungen für das Flötenspiel"
sind dann fast eine reine Sprachkomposition.
Texte verschiedener Autoren (Charles Burney,
J. J. Quantz, J. Hotteterre, J. Mattheson, A.
Dürer) zur Musik und zum Flötenspiel werden in
verschiedenen Sprachen (Deutsch, Englisch,
Französisch, Latein) und in unterschiedlichen
Verfremdungsgraden mit Musikbeispielen (z. T.
historische Stilkopien) kombiniert. Die Tenor-
blockflöte (man benötigt für eine Aufführung
zwei Instrumente) wird sowohl normal als auch
mit Trompetenansatz am Flötenrohr (ohne Kopf-
stück) geblasen. Die Text-Zitate werden in drei
verschiedenen Tonhöhen, in drei verschiedenen

Geschwindigkeiten z. T. in die Flöte oder ins Flö-
tenrohr, einmal auch bei quergehaltener Flöte ins
Labiumfenster gesprochen und dadurch teilweise
stark verfremdet.

Da bestimmte Anweisungen durch entspre-
chende Körperbewegungen unterstrichen werden
sollen, ist die Ausweitung in den szenischen
Bereich gegeben. Diese Komponente ist in neue-
ren Kompositionen von Gerhard Braun (in
Hexentanz für drei Blockflötenspielerinnen oder
in den vier NO-Stücken für Blockflötenspieler
und Tänzerin) noch sehr viel stärker ausgeprägt.

Während die MonologellundIVeinen norma-
len Formverlauf aufweisen, sind in die Monologe
III wieder aleatorische Partien eingebaut, wobei
die Reihenfolge, - hier aber auch die Spielart bzw.
Sprechweise - der einzelnen Formsegmente den
Intentionen des Interpreten überlassen bleibt. Da

t•t•t. t. t. tr t• t•l .Y.i1. '_ .s- _.

K 7f t__'.f`

thal li ' ne of yen . - _ r(froh)
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die instrumentaltechnischen Anforderungen rela-
tiv gering sind, eignet sich dieses Werk gut für den
Einstieg in gestisch-szenische Bereiche der zeitge-
nössischen Blockflötenliteratur.

Eine Sonderform der Verbindung von Musik
und Sprache stellen die Monologe IV (Untertitel
„Atembogen") dar. Hier bildet der sowohl dem
Flötenton als auch der Sprache zugrundeliegende
Atemstrom das Grundelement der Komposition.
Die sprachlichen Außerungen sind auf Atemvor-
gänge reduziert: gleichmäßiges, aber auch stok-
kendes Ein- und Ausatmen, Atemstau, hektisches

und nervöses Atmen und Stöhnen ergänzen bzw.
veranlassen die entsprechenden Aktionen auf den
verschiedenen Flöteninstrumenten (Baß / Alt /
Sopranino). Atem als rhythmisches Element bis
hin zum endlosen, durch Permanentatmung
erreichten Atemstrom. Die Töne verdichten sich

aus Tongruppen und Repetitionsmotiven bis zur

„zwölftönigen" Linie, die sich dann wieder in
Gruppen und Einzeltöne auflöst (Bsp. 2).

Das vom Flötisten selbst auf unterschiedliche

Weise anzuschlagende Tam-Tam setzt formale
Akzente und erleichtert durch seinen langen
Nachklang den Flötenwechsel. Flöte und Schlag-
instrument beeinflussen sich im Verlauf des lan-

gen „Dauertones" gegenseitig. Die Pausenspan-
nung gewinnt zunehmend an Bedeutung.

Auch im „Perpetuum mobile" der Schattenbil-
der (Moeck Verlag) vervollständigt sich das aus
neun Tönen bestehende Anfangsmotiv durch
Hereinnahme der restlichen Töne (gewisserma-
ßen als Störfaktor der ständigen Bewegung) zum
chromatischen Total (Bsp. 3).

Im dritten Satz dieses Werkes („Choral") ent-
steht durch Abnahme des Fußstückes und gleich-
zeitige durchgehende Flatterzunge eine neue Ton-
und Farbskala, in die „fensterartig" Choralzitate
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integriert sind. Die Flöte mit abgenommenem
Fußstück (meines Wissens erstmals von Konrad
Lechner in Cantica II zur Imitation einer Balkan-

flöte verwendet) wird in den Flötenkompositio-
nen von Gerhard Braun mehrfach eingesetzt: so
z.B. im „Dreikönigsmarsch" seiner Weihnachts-
liedersammlung Inmitten derNacht (als „orienta-
lische" Klangfarbe) oder als gleichsam „zerbro-
chene Flöte" in einem Satz seiner Spielstücke für
Sopranblockflöte und Schlagwerk; hier in Verbin-
dung mit Schlaginstrumenten aus „Abfallproduk-
ten" (Autobremstrommeln und Blechbüchsen).

Streng zwölftönig sind dann die Meditationen
für Tenorblockflöte (Universal Edition) - in
memoriam Helmut Bornefeld - gearbeitet. Dabei
wurden aber immer wieder die in den jeweiligen
Reihen a priori angelegten Vertauschungsmög-
lichkeiten genutzt (Bsp. 4).

Die in Meditation IV auftretenden rhythmi-
schen Sprachelemente - gewissermaßen eine

psalmodierend vorzutragende lateinische Litanei
ohne konkrete Wortbedeutung (siehe Notenbei-
spiel 5) - lösen das strenge Tonsystem auf und
leiten über zu einem mit äußerster klanglicher
Sensibilität zu spielenden Schlußsatz, der durch
die verschlossene Ausblasöffnung mit äußerst zer-
brechlichen und transparenten Klängen an der
unteren Grenze der Hörschwelle dann eine neue

Dimension erreicht.

Diese Stücke mit ihren subtilen Farbschattie-

rungen und den geschickt eingesetzten Pausen-
spannungen verdeutlichen besonders eindringlich
das Meditativ-Transzendente der Braunschen

Blockflötenmusik. Und in den Skizzen zu diesem

Werk steht am Rande irgendwo der Satz:
„Musikmachen erfordert nicht nur spiel-
technische Fähigkeiten, sondern ist immer
auch geistige Anstrengung."
Eine Forderung, die wohl für alle Komposi-

tionen von Gerhard Braun Gültigkeit haben wird.

Werke von Gerhard Braun im Moeck Verlag

Acht Spielstücke, für Sopranblockflöte und Schlag-
instrumente. Spielpartitur. (Ed. Moeck Nr. 2502)

12 Etüden, für Altblockflöte solo. (Ed. Moeck
Nr. 2533)

Fragmente. Nach Texten von F. Hölderlin aus der Zeit
der Entrückung, für Mezzosopran, Flöte (auch Alt-
flöte in G), Violoncello, Klavier und Schlagzeug.
Spielpartitur. (Ed. Moeck Nr. 5188)

Gärten der Nacht. Vier Canzonen nach Texten von

R. Freier für Sopran, Blockflöte und Klavier. (Ed.
Moeck Nr. 1541)

Inmitten der Nacht. Zwölf weihnachtliche Impres-
sionen, für Sopranblockflöte. (ZfS 461)

Klangsplitter, für vier Blockflöten. (Ed. Moeck 2550)
Lightnings, für Blockflöte und Gitarre. (Ed. Moeck

Nr. 2544)
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Minimal music II, für einen Blockflötisten. (Ed.
Moeck Nr. 1523)

Nachtstücke, für einen Blockflötisten und einen Piani-

sten. Spielpartitur. (Ed. Moeck Nr. 1530)
Rezitative und Arien, für Tenorblockflöte. (Ed.

Moeck Nr. 1521)
Schattenbilder, für Altblockflöte. (Ed. Moeck

Nr. 2507)

TIBIA gratuliert mit „Capriccio und Ständchen" auf S. 133.

Sgraffiti in a, für Altflöte in G, Violoncello und Kla-
vier. (Ed. Moeck Nr. 5296)

Strophen, für Cembalo und kleines Schlagwerk. Spiel-
partitur. (Ed. Moeck Nr. 5152)

Triptychon, für Blockflöte und Schlagzeug. (Ed.
Moeck Nr. 1540)

12 Aphorismen, für Flöte solo. (Ed. Moeck Nr. 5141)

Pete Rose

Zum Stand der modernen amerikanischen Blockflötenmusik.

Eine subjektive Betrachtung

werke, die überhaupt existieren, verlangen, daß
die eingereichten Werke möglichst leicht spielbar
sein sollen. Auch die Verleger sind sehr zurück-
haltend gewesen, wenn es darum ging, etwas
anderes als die leichteste Musik zu veröffentli-

chen. Es hat Aufträge für substantiellere Kompo-
sitionen gegeben, und einige dieser Werke sind
auch veröffentlicht worden, aber sie sind doch

eher die Ausnahme als die Regel. Nur wenige tap-
fere Seelen haben es gewagt, sich extensiver mit
dem Spiel moderner Blockflötenwerke und der
Schaffung eines neuen Blockflötenrepertoires zu
beschäftigen. Sie sind Propheten ohne Würdi-
gung. Damit ist auch schon der Status quo der
letzten vierzig Jahre beschrieben.

Im vorliegenden Artikel will ich versuchen,
eine Auswahl der besten und/oder interessan-

testen nord- und südamerikanischen Komposi-
tionen vorzustellen. Ich nehme an, daß eine voll-

ständige Auflistung aller Werke fairer wäre, aber
ich habe weder die Geduld noch das Interesse,

eine umfassende Liste zusammenzutragen, und
die meisten Stücke sind es ohnehin nicht wert, daß
man darüber redet.

Aus organisatorischen Gründen habe ich
meine Darstellung in sechs Abschnitte gegliedert,
die sich jeweils auf eine bestimmte Besetzung kon-
zentrieren. Die ersten vier Abschnitte behandeln

Werke ausschließlich für Blockflöten, vom Solo

bis hin zu vier- und mehrstimmigen Werken (ein-
geschlossen sind Werke, bei denen Elektronik ein-

Der Autor

Pete Rose, Jahrgang 1942, ist ein inzwischen
über die Grenzen der USA hinaus bekannt

gewordener Blockflötist der Avantgarde-
Szene. Ausgebildet als Musikerzieher und
aktiv als Jazz-Saxophonist, kam er erst im
Alter von 30 Jahren als Autodidakt zur
Blockflöte. Sein Interesse galt von Beginn an
weniger der Alten Musik als vielmehr den
heutigen Möglichkeiten des Instruments:
moderne Spieltechniken, Mehrklänge, Zir-
kuläratmung und immer wieder Jazz und
Improvisation. Aus Mangel an Stücken, die
seinen Interessen gerecht wurden, begann er
selbst zu komponieren; Werke wie „Limits",
in dem Zirkuläratmung bis zur physischen
Erschöpfung des Spielers gefordert wird, und
Tal! P.", ein jazziges Werk für das Amster-
dam Loeki Stardust Quartet, sind als heraus-
ragende Beispiele zu nennen.

Gemessen an der Größe der Vereinigten Staa-
ten von Amerika und, noch weiter gefaßt, an der
übrigen westlichen Hemisphäre, ist es überra-
schend, daß in diesem Teil der Welt so wenig
Musik von erwähnenswerter Qualität für die
Blockflöte geschrieben worden ist. Der größte
Teil der amerikanischen Werke für die Blockflöte

ist recht konservativ - man könnte sogar sagen,
akademisch -, geschrieben in einem Idiom, das
auf die spieltechnischen Fertigkeiten von Amateu-
ren zugeschnitten ist. Liebhaberinteresse an der
Blockflöte gibt es in den USA reichlich, und die
wenigen Wettbewerbe für neue Blockflöten-
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gesetzt wird, aber kein zusätzlicher Nicht-Block-
flötist erforderlich ist.) Der fünfte Abschnitt
beschäftigt sich mit Werken für Blockflöte mit
Begleitung von Tasteninstrumenten und der
letzte mit Werken, in denen die Blockflöte mit
verschiedenen anderen Instrumenten kombiniert

wird. Darüber hinaus ist jeder Abschnitt so geord-
net, daß zunächst die konventionellen und am

Ende die in ihrer Progressivität herausragenden
Werke beschrieben werden.

doch insgesamt formlos zu sein scheint, oder
auch, daß es zu viele Ideen und zuwenig Entwick-
lung aufweise. Diese Kritikpunkte sind jedoch nur
so lange gültig, wie man das entscheidene
Moment ignoriert: Die Musik stimmt einfach!

Leider kann man dies von Mrs. Tuckers späte-
ren Solostücken nicht sagen. Sie leiden unter ihrer
Entdeckung der Prinzipien von Rückwärtsgang
und Umkehrung. Ganze Abschnitte werden ent-
weder rückwärts oder gespiegelt wiederholt,
scheinbar ohne Rücksicht auf das musikalische

Resultat. Die langatmige Hypertonic Sonata
(undatiert und unveröffentlicht) für Altblockflöte
ist ihre ambitiöseste Komposition in dieser Rich-
tung.

Drei Werke, die im Grunde konventionell
sind, aber doch eine Reihe von besonderen Effek-

ten aufweisen, sollen hier noch erwähnt werden.

Zohar für Altblockflöte (1973, Edition Peters),
das der New Yorker Komponist David Amram
ebenfalls für Ralph Zeiten komponierte, ist eine
hübsche und gut geschriebene kleine melodische
Fantasie. Die neoprimitiven Tres Movimentos
(1960, Barry) von dem argentinischen Komponi-
sten Carlos Roque Alsina sind exotisch, einzigar-
tig und für ihre Zeit recht fortschrittlich. Das
Werk ist konzipiert für eine Blockflöte mit deut-
scher Griffweise und umspannt einen Tonumfang
von nur anderthalb Oktaven. Schließlich gibt
es da die elektrisierende und höchst effektvolle

Fanfare des New Yorker Komponisten Bob Mar-
golis (1975, ursprünglich veröffentlicht in The
American Recorder, aber jetzt auch erhältlich bei
Manhattan Beach Music, Brooklyn, New York).
In diesem Werk müssen zwei Blockflöten gleich-
zeitig gespielt werden.
Von den eher der Avantgarde zuzurechnenden

Werken, die ihre Inspiration aus dem großen
europäischen Repertoire herleiten, seien hier zwei
genannt. In Meadow, Hedge, Cuckoo (1978,
Galaxy Music, New York) verwendet der aus
Pittsburgh, Pennsylvania, stammende Blockflötist
Colin Sterne quasi-serielle Techniken, um ein
Lied von John Dowland in ein modernes, poin-
tillistisches Werk mit dem üblichen Aufgebot von
Effekten umzuformen. Das beste amerikanische

Stuck dieser Gattung ist das einfühlsame und gut
konstruierte Werk Aphorisms für Altblockflöte
von dem kalifornischen Komponisten Robert

Blockflöte solo

Das verbreitetste amerikanische Solostück ist

Edward Millers kurioser kleiner Song für Alt-
blockflöte (1964, McGinnis & Marx, New York).
Es wurde von Bernard Krainis für das Album The

Virtuoso Recorder (Columbia) eingespielt und
war wenigstens für die meisten amerikanischen
Blockflötisten der Zeit das erste Werk dieser Art,
das sie hörten. Zwei weitere durchweg konventio-
nelle moderne Stücke verdienen es, erwähnt zu

werden: Arlequin Triste, ein gut geschriebenes
neoklassisches Werk für Altblockflöte des argen-
tinischen Komponisten Eduardo Alemann (1978,
Barry, Buenos Aires), und die energische Sonata
für Tenorblockflöte von dem kubanisch-amerika-

nischen Blockflötisten Rodolfo Guzman (1978,
unveröffentlicht), der jetzt in Virginia lebt.

Die wirklich einzigartigen Solowerke der New
Yorker Komponistin Tui St. George Tucker ver-
dienen eine separate Betrachtung. Am bekannte-
sten und bedeutendsten ist die Bullfinch Sonata,
die 1960 für den New Yorker Blockflötisten

Ralph Zeitlin komponiert, aber erst zehn Jahre
später veröffentlicht wurde (Anfor, Brooklyn,
New York). Das Werk entfaltet ein breites Spek-
trum musikalischen Materials von der histori-

schen Parodie bis zur Mikrotonalität und zu

Avant-garde-Effekten, die für ihre Zeit bemer-
kenswert fortschrittlich waren. Das Stück belegt
sowohl die fehlende Ausbildung der Komponistin
auf der einen als auch die hohe Ebene der Inspira-
tion, der Intuition und der Individualität auf der

anderen Seite. Unterschiedliche Kritikpunkte
wurden gegen das Werk vorgebracht, wie zum
Beispiel die Tatsache, daß es auf formaler Ebene
stellenweise höchst akademisch vorgehe und

91



Strizich (1988, American Recorder Society, New
York).

Besondere Beachtung verdienen die zahlrei-
chen Solowerke, die der mexikanische Blockflö-
tist Horacio Franco für sich hat schreiben lassen.

Sie alle scheinen Mr. Francos Glauben an die duale

Erbschaft der Blockflöte als Instrument der

westeuropäischen klassischen Musiktradition auf
der einen und der Tradition von Folk-Musik und

primitiven Kernspakflöten auf der anderen Seite
zu reflektieren. Er glaubt auch, daß die heutige
Blockflötenmusik beide Abstammungslinien inte-
grieren müsse. Das beste und bislang einzig ver-
öffentlichte dieser Werke ist Ofrenda für Tenor-
blockflöte von Mario Lavista (Ediciones Mexica-
nas de Musica, A.C.). Bemerkenswert gute Ele-
mente finden sich auch in vielen anderen Werken,

insbesondere im Song of the Arleguin für Voice-
flute von Antonio Navarro, in Encantamiento für
zwei Altblockflöten von Daniel Catan und in

Huiztzitl für Renaissance-Sopranblockflöte von
Gabriela Ortiz.

Ich komme nun zu meinen eigenen Versuchen,
ein spezifisches Solo-Repertoire zu schaffen.
Dabei gilt es, drei Phasen meiner Tätigkeit näher
zu betrachten. Zunächst gab es da meinen kurzen
Versuch einer Verbindung mit der New Yorker
„Downtown"-Szene, die in den späten siebziger
Jahren so sehr von der Philosophie des Unbe-
stimmten und der umgreifenden Absurdität
bestimmt war, wie dies vornehmlich von John
Cage formuliert wurde. Dort wirkte sich auch der
unerwartete kommerzielle Erfolg der endlos repe-
titiven „Minimal Music" aus. Drei Werke, die ich

für die Blockflöte adaptierte, fanden im Kreis um
Cage und in der Minimalisten-Szene Beachtung.
Sprouting, ein Werk von Philip Corner, für ein
beliebiges Soloinstrument oder eine Singstimme
(1976, Edition Peters) ist eine große Sammlung
von Stückchen kleiner Transparent-Filme, auf die
in japanischem Stil schwarze Pinselstriche gemalt
sind. Eine Partitur mit glissando-ähnlichen Gebil-
den entsteht, wenn der Spieler diese Filme auf
leeren Manuskript-Seiten (Notenpapier) anord-
net. Dies geschieht während der Vorführung als
szenischer Aspekt des Stückes. Die Aufführung
erfolgte 1971 in einer einstündigen Tenorblockflö-
ten-Session im Experimental Intermedia Center.
Vocabulary Gatha für Pete Rose (1978, unveröf-

fentlicht) von dem Klangdichter Jackson Mac
Low, besitzt eine generative Improvisationsparti-
tur, die eher wie ein Kreuzworträtsel denn wie
Musik aussieht. Das Stück ist oft und auf unter-

schiedliche Art gespielt worden, meist aber von
mir selbst in Versionen für Baßblockflöte solo.

Schließlich sei erwähnt The Thrush aus Upper
Dunakyn von Daniel Goode (1974, unveröffent-
licht), eine halbstündige Transkription der ver-
langsamten Tonbandaufnahme eines Vogelgesan-
ges. Ursprünglich für eine moderne Altflöte
gedacht, wurde das Stück auf Wunsch des Kom-
ponisten auch für Baßblockflöte eingerichtet.

Während der zweiten Phase, die mit den oben

genannten Aktivitäten einherging, arbeitete ich
mit einem wenig bekannten New Yorker Kom-
ponisten namens Jude Quintiere, der daran inter-
essiert war, Stücke für Blockflöte und Tonband
zu schreiben, in denen ich meine Technik der Zir-

kuläratmung erforschen konnte. Das erste seiner
Stücke mit dem schlichten Titel MusicforRecor-
der and Tape wurde 1977 im Museum of Modern
Art uraufgeführt. Das wesentliche Material wird
zunächst in einer Solokadenz auf derTenorblock-

flöte exponiert, dann wird es erweitert durch Hal-
ten oder durch fortwährende Wiederholung
sowohl auf dem Tonband - das mit Klängen eines
Moog Synthesizers arbeitet - als auch auf seiten
der Blockflöte durch Zirkuläratmung des Spielers.
Roseland, das zweite Stück, das Quitiere für mich
geschrieben hat, erfordert einen Spieler, der live
auf einer verstärkten Sopranblockflöte spielt und
wie in Berios Gesti übereinstimmende oder nicht

übereinstimmende Mund- und Fingerbewegun-
gen ausführt. Dazu läuft ein vierspuriges Tonband
mit Trillern, die durch Zirkuläratmung auf Block-
flöten (SATB) gedehnt werden. Das Stück wurde
1978 in der New School for Social Research urauf-

geführt; der Komponist erhielt dafür den großen
Preis des New York State Council of the Arts.

Inder dritten Phase, die 1980 begann, beschloß
ich, eigene Solostücke zu schreiben. Ich hatte zu
dem Zeitpunkt das starke Gefühl - nicht einmal
so sehr die Idee -, daß ich nun so weit war, mich

auf musikalischem Gebiet sehr persönlich zu
äußern. Ich griff auf zwei Quellen zurück: meine
improvisatorischen Kenntnisse und Erfahrungen
als Jazz-Saxophonist in den Sechzigern und mein
starkes Interesse an der Ethno-Musikologie. Die
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Stücke, die ich in dem Jahr schrieb, Right Hand
Pentachord Variation für präparierte Sopran-
blockflöte, das ohrenbetäubende Medley:
Signals-Limits und die 28 Textpartitur-Stücke in
Music for Non-Western Instruments, die ich dem
Publikum entweder vorlese oder auf verschiede-

nen ethnischen Kernspaltflöten realisiere, wurden
damals praktisch ignoriert, finden aber nun
zunehmend Beachtung.

Nach einer Periode der Untätigkeit in der Mitte
der achtziger Jahre, die auf familiäre und gesund-
heitliche Probleme zurückzuführen war, begann
ich 1988 wieder mit musikalischen Aktivitäten.

Transition, komponiert 1989, geht in die gleiche
Richtung wie meine früheren Arbeiten, ist aber
vielfältiger und widmet der Form größere Auf-
merksamkeit. Mein jüngstes Werk, einJazz-Solo,
basierend auf John Coltranes Blues for Bessie,
markiert vielleicht den Beginn einer neuen Phase.
Zum Abschluß dieses Abschnittes muß ich

noch kurz die Technik der Zirkuläratmung in
elektronischen Werken des kanadischen Block-

flötisten Peter Hannan erwähnen, von denen ich

bislang nur weiß, daß sie einen guten Ruf haben.

zwischen ebenfalls kurzen und fragmentarischen
Erzählungen. Die Musik ist widersprüchlich, aber
einige wenige dieser Miniaturen sind echte Perlen.

Trios

Russell Woolens Sonatina (1965, BMI Canada
Limited, Toronto, Ontario, Canada) ist ein soli-
des Werk im Stile Hindemiths und das meist-

gespielte amerikanische Blockflötentrio. Three
Pieces von Alvin Eder (1962, Galaxy) ist ähnlich,
aber weniger in die Tiefe gehend und leichter zu
spielen. Ganz anders die Three Pieces von dem
großen amerikanischen Komponisten Henry
Cowell (1955, Associated Music Publishers, New
York), der in den zwanziger Jahren auf dem
Gebiet der experimentellen Musik Bedeutung
erlangte. Sein Werk ist ein wenig sonderbar, aber
nichtsdestoweniger interessant. Die Sätze vieler
von Cowells Kompositionen sind, wie bei Charles
Ives, sehr unterschiedlich und vollkommen

unvergleichbar. Das trifft auch in diesem Fall zu.
Der einzigartige, aber leicht zugängliche Eröff-
nungssatz, „Pelog", ist beeinflußt durch die Musik
des indonesischen Gamelan. Satz zwei, „Birthday
Piece" genannt, nähert sich stilistisch der Kam-
mermusik von Brahms, während der dritte Satz

eine Art neoklassischer Komposition darstellt, die
auf eine irische, gigue-ähnliche Melodie zurück-
greift. Ein weiteres ungewöhnliches und zudem
unterhaltsames Werk ist das Prelude and Bluefor
Erich von Tui St. GeorgeTucker (1974, American
Recorder). Es ist beeinflußt durch den Jazz der
Dixieland- und Swing-Periode und bezieht im
Gegensatz zu allen anderen Werken von Mrs.
Tucker Theater und kreative Nutzung des Auf-
führungsraumes mit ein.

Blockflöten-Duette

Hier gibt es nicht viel zu sagen. Die Sonata
Canonica für zwei Altblockflöten von Jack
Beeson (1967, Galaxy) ist ein handwerklich gut
gemachtes, neoklassisches Stück. Beim selben
Verleger gibt es eine Ausgabe mit dem Titel Five
New Duos, die Werke von Linde, Staeps und drei
amerikanischen Komponisten enthält. Von den
amerikanischen Stücken ist Invention (1969) von
Ivan Wiener bei weitem das interessanteste. Der

verstorbene Erich Katz, Gründer der American

Recorder Society, hat zwei ordentliche Duett-
stücke hinterlassen: die neoklassische Sonatina

für zwei Altblockflöten (1947, Hargail Music
Press, New York) und die eklektischere Minia-
ture Suite, ebenfalls für zwei Altblockflöten (1968,
Anfor). Ungewöhnlich ist ein großes Werk mit
dem Titel There are Different Kinds of Writing:
Part II, ein Gemeinschaftswerk für zwei Blockflö-

tisten und Sprecher, von Tui St. George Tucker
und Textautor Spencer Holst (unveröffentlicht).
Kleine Musikfragmente bilden objektive Brücken

Vier oder mehr Blockflöten

Unter den konventionellen Werken ist die

Toccata von Erich Katz (1972, Associated) als
gutkonstruiertes neoklassisches Quartettstück zu
nennen. Der kalifornische Blockflötist Andrew

Charlton hat eine ganze Reihe von Kompositio-
nen geschrieben, von denen viele Einflüsse des
Jazz aufweisen. Sein populärer Blues in Retrospect
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für Blockflötenquartett (1972, Anfor) ist das beste
Werk dieser Art.

Zwei überraschend kühne Avantgarde-Quar-
tette sind in den USA veröffentlicht worden.

Spectra (Galaxy) von Eduardo Aleman wurde
1970 geschrieben und ist damit eine Art Pionier-
werk. Sein interessantester Aspekt besteht darin,
daß es im Ensemble sinnvoll Gebrauch macht

vom Schwanken der Tonhöhe, wie sie auftritt,
wenn die Blockflöte immer lauter oder immer lei-

ser gespielt wird, ohne daß dabei eine ausgleichen-
de Blaskorrektur erfolgt. Die Fantasia von Robert
Strizich (1988, American Recorder Society) ist
ein weiteres empfehlenswertes Avantgarde-Quar-
tett.

In völlig andere Richtung bewegt sich das
gänzlich improvisatorische Blockflötenquartett
von Bob Margolis (1976, unveröffentlicht), wel-
ches entgegen seinem Titel von einer beliebigen
Spielerzahl von vier an aufwärts realisiert werden
kann. Die Partitur besteht lediglich aus einer Liste
vager Richtungsangaben und präziser koordinie-
render Hinweise. DieDetails müssen letztlich von

den Spielern festgelegt werden.
Werfen wir zuletzt einen Blick auf meineJazz-

Komposition Tall P, ein Auftragswerk anläßlich
der Welttournee des Amsterdam Loeki Stardust

Quartets 1991. Seine Besonderheit besteht darin,
daß es weder eine leicht zugängliche jazz-beein-
flußte Gebrauchsmusik nach der Art von Charl-

ton und Dorough ist noch kreative programma-
tische Musik mitJazz-Färbung, wie Mrs. Tuckers
Prelude and Blue for Erich. Abgesehen von der
Tatsache, daß dieJazz-Soli- die normalerweise in
einer echten Jazz-Situation improvisiert würden
- hier vollständig ausgeschrieben sind, handelt es
sich bei Tall P um authentischen, modernen Jazz.
Ziel des Werkes ist es, sowohl das ästhetische als
auch das virtuose Potential der Blockflöte im Rah-

men ihrer eigenen Idiomatik hervorzuheben.

strukturellen Färbungen asiatischer Musik auf,
insbesondere der japanischen und der indonesi-
schen. Das einzige noch nennenswerte amerika-
nische Stück konventioneller Art ist das sehr

leichte Canticle für Sopranblockflöte und Klavier
von Laurence Powell (1951, Hargail), einem briti-
schen Komponisten, der seit vielen, vielen Jahren
in den USA lebt.

Ein wichtiges unveröffentlichtes Werk ist
Orbits * 2 für Altblockflöte und Klavier von dem

großen amerikanischen Komponisten Alan
Hovaness. Dieses wunderbare atmosphärische
Stück, das 1952 geschrieben wurde, ist vermutlich
das erste, in dem eine spezielle Griffweise für die
Erzeugung von Vierteltönen auf der Blockflöte
verlangt wird.

Im vergangenen Sommer traf ich im Amherst
Early Music Festival Institute in Massachusetts
Aldo Abreu, einen großartigen jungen Blockflöti-
sten aus Venezuela. Nachdem ich ihm die Partitur

von Tall P gezeigt hatte, beauftragte er mich, ein
ähnliches Werk für Blockflöte und Klavier zu

schreiben, das er mit seiner Frau Patricia anläßlich
eines Festivals in Caracas im Dezember 1990 auf-

führen wollte. Das Stück heißt The Kid from
Venezuela und macht, wie Tall P, Spaß, ist aber
sehr kompromißlos.

Blockflöte mit anderen Instrumenten

Rodolfo Guzmans MusicforSoprano Recorder
and Timpani (1978, unveröffentlicht) ist ein
ansprechendes kleines Werk, das Atonalität und
Pointillismus mit neo-primitivem latino-amerika-
nischen Feeling kombiniert. Inder jazz-beeinfluß-
ten Richtung gibt es das ausgezeichnete Eons Ago
Blue für Blockflötenquartett, Baßgambe und
Schlagzeug von Bob Dorough (1964, Aral Music
Co.), ein Pionierwerk dieser Strömung. Jakugo
für eine nicht festgelegte Zahl von Männerstim-
men und zwei Blockflötisten von Tui St. George
Tucker, wahrscheinlich schon 1958 geschrieben
(veröffentlicht im Kunstmagazin 1-Kon), ist ein
packendes und effektvolles Werk. Stark beein-
flußt von Idiomen traditioneller japanischer
Musik, nimmt es eine Ausnahmestellung unter all
ihren Blockflötenkompositionen ein. Wahr-
scheinlich ist es auch das erste Stück, das von

Blockflöte und Tasteninstrument

Colin Sternes dreisätzige Sonata für Altblock-
flöte und Cembalo (1970, Galaxy) ist eines der
besten konventionellen Stücke für Blockflöte und

Tasteninstrument. Im wesentlichen neoklassisch,

weist das Werk die modalen, rhythmischen und
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späten 70er Jahren nahm ich mit Jackson Mac
Low und auch mit Philip Corner an mehreren
Ensemble-Aufführungen dieser An teil. Der New
Yorker Fagottist Johnny Reinhard, Gründer und
Präsident des American Festival of Microtonal

Music, hat im Rahmen seiner Improvisations-
gruppe Chromagnon Ensemble auch die Block-
flöte eingesetzt. Diese einzigartige Gruppe bringt
Musiker völlig unterschiedlicher Orientierung
zusammen: Jazz, Klassik, ethnische und experi-
mentelle Music, etc.

einem Blockflötisten das Spiel auf zwei Blockflö-
ten gleichzeitig verlangt. Nine Branches of the
Olive Tree von Yahuda Yannay (1984, unveröf-
fentlicht), einem Komponisten, der an der Uni-
versität von Wisconsin lehrt, ist ein überzeugen-
des Werk, das die Blockflöte mit Gitarre, Baß-

klarinette und Schlagzeug kombiniert. Hier
verbinden sich Avantgarde-Effekte des Block-
flötenspiels mit repetitivem minimalistischem
Figurenwerk.

Im Auftrag des Komitees für die Durchfüh-
rung des fünfzigsten Jubiläums der American
Recorder Society entstand unlängst ein Werk für
Blockflöte und Streichquartett mit dem Titel
Talkin' - Lovin' - Leavin'. Es wurde von Ezra

Laderman komponiert und erlebte 1990 seine Pre-
miere im Metropolitan Museum of Art, New
York City, wo es von Michala Petri und dem New
York String Quartet aufgeführt wurde. Ich hatte
keine Gelegenheit, das Werk zu hören, und kann
deshalb keinen Kommentar dazu abgeben.

Im Laufe derJahre gab es eine Reihe von Gele-
genheiten, bei denen die Blockflöte als Teil von
gemischten ad-hoc-Ensembles im Zusammen-
hang mit improvisatorischen Werken eingesetzt
wurde; z.T. war ich selbst an solchen Aufführun-

gen beteiligt, z.T. habe ich davon gehört. In den

Coda

Es hat bislang sehr wenige Versuche gegeben,
Informationen darüber zu verbreiten, wer in die-
sem Land Interessantes oder Bedeutendes im

Rahmen der modernen Blockflötenmusik leistet.

In einem Versuch, diese Situation zu ändern,

werde ich künftig eine besondere Kolumne für
The American R ecorder schreiben, in der ich über

Aufführungen und verdienstvolle Kompositionen
berichten will. Ich hoffe auch, daß dieser Artikel in

Europa neues Interesse an oder wenigstens Neu-
gier für moderne amerikanische Werke wecken
wird. Deutsch von Reinhold Quandt

Alfredo Bernardini

Zwei Klappen für Rossini?
Zur Geschichte der Oboe in Bologna vor 1850'

Die Oboe in Bologna vor der Zeit von
Baldassare Centroni

die Oboe kannte. Bereits 1666, zur Gründungs-
zeit der Accademia Filarmonica, war dort ein

gewisser „Giovanni della Rue" französischer
Nationalität bekannt. Einem Musiker aus der

Gegend Bolognas, Bartolomeo Bismantova di
Ferrara, wird das erste didaktische Werk für

Oboe, das wir heute kennen, zugeschrieben. Seine
„Regola generale per suonare 1'oboe" von 1688-89
wurde kürzlich wiederentdeckt und besteht im

wesentlichen aus einer Grifftabelle und einer

Bologna scheint eines der ersten und wichtig-
sten Musikzentren Italiens gewesen zu sein, das

` Dieser Beitrag ist die überarbeitete und ergänzte
Fassung eines Artikels, der bereits auf italienisch in der
Zeitschrift Il Flauto Dolce Nr. 17-18, Oktober 1987 -

April 1988, S. 18-32, erschien.
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Zeichnung von einer Oboe mit zwei Klappen
(s. Abb. 1).Z Tatsächlich wurde die Oboe jedoch
erst zu Beginn des 18. Jahrhunderts im musikali-
schen Leben Bolognas verwendet.

Padre Martini berichtet, daß Giuseppe Torelli
im Jahre 1701 auf einer Deutschlandreise von sei-
nem Freund, dem Geiger Pietro Lodovico Betti-
nozzi (gest.1742), begleitet wurde, der ihn Flöte,
Oboe und Fagott spielen lehrte.' Erst von diesem
Zeitpunkt an begannen Torelli, Peni und andere
Komponisten in ihrer Vokal- und Instrumental-
musik auch Oboen zu verwenden. In diesen Wer-

ken wurden Oboen fast immer im Dialog mit
Trompeten eingesetzt und blieben in ihren Partien
weit unter der gesamten Palette ihrer Ausdrucks-
möglichkeiten, die eben noch nicht bekannt war.

In der Basilika von S. Petronio wurden Obo-

isten nur selten beschäftigt (z.B. zum Patronats-
fest, d. 4. Oktober) und kamen oft von außerhalb
Bolognas. Auch Bettinozzi war von 1701-1741 in
der dortigen Kapelle ausschließlich als Geiger
angestellt.4 Der aus Lucca stammende Francesco

Abb. 2: Sante Aguilar, Ölgemälde von unbekannter
Hand, 1767

2 Edward H. Tarr: „Bartolomeo Bismantova und
die früheste bekannte Grifftabelle für Oboe". In: TIBIA

2/87, S. 413-420.

3 Francesco Vatielli: Arte e vita musicale a Bologna,
Bologna 1927, S. 200.

4 Anne Schnoebelen: »Performance practice at S.
Petronio in the baroque". In: Acta musicologica, Nr. 41
(1969), S. 52; s. a.: Osvaldo Gambassi: La cappella
musicale di S. Petronio, Firenze 1987, S. 114.

5 Luigi Nerci: Storia della musica in Lucca, Bologna
1879, S. 340.

6 Gambassi: Zitat aus einem seiner Werke. Die

genauen Sterbedaten von Racha und Mancinelli wur-
den aus den Testamenten ermittelt, die sich im Staatli-

chen Archiv von Bologna befinden. Notarielles Archiv,
Montignani 1777, 4-6-7 für Racha; Mazzoni 1804, 30.
April für Mancinelli. Seinem Testament zufolge wäre
Mancinelli im Alter von 83 Jahren gestorben und daher
also 1721 geboren.

In der Biblioteca dell'Archiginnasio di Bologna
befindet sich eine Handschrift - »Alberi genealogici
delle famiglie bolognesi" - die den Stammbaum der
Familie Mancinelli, geführt von Baldassare A. Carrati,
beinhaltet und sein Geburtsjahr mit 1724 angibt (Band
XXXII, B. 728, S. 86).

In der Privatsammlung Ricardi aus Udine.
S Einige von Mancinellis gedruckten Werken sind in

der British Library in London zu finden.

Barsanti, Komponist, Flötist, Oboist und Geiger,
lehrte und arbeitete in Bologna zwischen 1717 und
1735.5

Von 1760 an wurden die Blasinstrumente im

Orchester von S. Petronio regelmäßig verwendet,
die Oboisten waren Antonio Racha (oder Racca,
Best. 6.5.1777) und Domenico Mancinelli (1721
oder 1724 - 16.10.1804).6 Von Racha, der wahr-
scheinlich deutscher Abstammung war, existieren
noch einige für Flöte geschriebene Werke.?
Domenico Mancinelli veröffentlichte zwischen

1770 und 1780 mindestens neun Sammlungen von
Sonaten, Duos und Trios für Querflöte, die auf-
grund ihres geringen Schwierigkeitsgrades ver-
mutlich für Laien komponiert worden waren.

In einigen Nachschlagewerken steht geschrie-
ben, daß Mancinelli sich in London niedergelassen
habe, wo er 1802 gestorben sei. Aus dem Register
von S. Petronio zeigt sich jedoch, daß er seine
Stelle nie aufgab und von auswärtigen Aufenthal-
ten immer so schnell wie möglich nach Bologna
zurückkehrte. Auch aus seinem Testament geht
hervor, daß er in seiner Heimatstadt gestorben
ist.8
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Es ist unmöglich festzustellen ob Mancinelli ein
Flötist war, der auch Oboe gespielt hat, oder ob er
ein Oboist war, der aus wirtschaftlichen Gründen

auch Stücke für Flöte komponieren mußte.
Der erste hervorragende Oboist in Bologna

war Sante Aguilar (ca. 1734 - gest. in Bologna
5.10.1808). Als Sohn des spanischen Fagottisten
Giuseppe (o. Jose) Aguilar wurde er in Neapel
geboren, wo der Vater arbeitete. Nachdem er ver-
mutlich in seiner Heimatstadt studiert hatte, kam

er 1761 nach Bologna und arbeitete als Oboist im
Teatro Comunale. 1776 ersetzte er Antonio

Racha in S. Petronio und wurde Mitglied der
Accademia Filarmonica. Als 1804 das Liceo musi-

cale gegründet wurde, erhielt Aguilar den Lehr-
auftrag für Oboe. Außerdem spielte er bei zahlrei-
chen Anlässen in Bologna und anderen Städten
wie Lucca und Venedig. Seine Frau Maria Girelli
war eine bekannte Sängerin, seine Söhne Carlo
und Raffaele spielten ebenfalls Oboe.9

Ein Porträt Aguilars hängt im „Civico museo
bibliografico" von Bologna und ist ein wichtiges
Zeugnis für die Oboe aus dieser Zeit.1° Das Bild
zeigt mit großer Genauigkeit eine Oboe mit zwei
Klappen in natürlichem Maßstab, ähnlich den
Instrumenten von Panormo, Neapel, bzw. von
Palanca, Turin, und gibt einen guten Eindruck
von dem gespielten Mundstück. Außerdem kann
man auch das erste Blatt eines Werkes mit dem

Titel „Originale Concerto d'oboe con W. e basso
di Sante Aguilar, Napoli Xbre 1767" erkennen
(s. Abb. 2).

Nachfolger von Aguilar wurde 1808 Giuseppe
Casa aus Parma, der verantwortlich wurde für alle

wichtigen Aktivitäten in Bologna. Erstmals unter-
richtete er neben Oboe auch Englischhorn. Casa,
seit 1798 tätig in Emilia, wurde 1811 wegen Nach-
lässigkeit entlassen," nachdem er eine Unter-
richtsstunde versäumt hatte, um sich privaten
Interessen zu widmen.1z Somit wurde 1811 Bal-

dassare Centroni als Lehrer für Oboe in Bologna
berufen.

In jungenJahren kam er in Offida, in der Nähe
von Ascoli Piceno (Marken), mit einer Gruppe
von fahrenden Musikern zusammen. Hier traf er

den Böhmen Giuseppe Sieber (1754-1801), der
sowohl Geige als auch Englischhorn spielte und
unterrichtete und sich 1780 in dem kleinen Ort

niedergelassen hatte. Dieser kümmerte sich um
die musikalische Erziehung Centronis, der sich in
Offida immer mehr zu Hause fühlte und dort

auch seine Frau fand. Offida druckte später seine
Erinnerung an Centroni darin aus, daß ihm ein
kleiner Platz in der Nähe des Rathauses gewidmet
wurde, der auch heute noch Largo Centroni
heißt.' 4

Bereits als junger Mann wurde er so hoch
geschätzt, daß er zu der Congregazione di Santa
Ceci ia in Rom am 17.2.1809 zugelassen wurde.' 5
Als er 1811 nach Bologna kam, wurde er gleichzei-
tig Mitglied der philharmonischen Akademie,
erster Oboist am städtischen sowie der umliegen-
den Theater, der Kapelle von S. Petronio und Pro-
fessor für Oboe und Englischhorn am Liceo musi-
cale.16 Trotz seines guten Rufes und der Persön-

' Siehe „Aguilar Sante", im DBI. Die Sterbeurkunde
Aguilars, der wir das exakte Todesdatum entnehmen
und ungefähre Rückschlüsse auf sein Geburtsdatum
und sein Alter ziehen können, befindet sich im I-Bas,

Standesamt, dipartimento del Reno, Sterbeverzeichnis
1808, sign. 210, S. 269. Hier steht ebenfalls geschrieben,
daß er aus dem neapolitanischen Raum stammte.

1° Christian Schneider: „Ein Oboisten-Portrait von
1767". In: TIBIA 3/80 (5. Jg.), S. 205ff.

" Gaetano Gaspari: „Miscellanea", Manuskript
beim Civico museo bibliograico musicale von Bologna
(I-Bc), Band I, S. 248.

12 I-Bas, städtisches Archiv, öffentliches Unter-
richtswesen, tit. X, 1811, Register 9.

13 Die genauen Geburts- und Sterbedaten lassen
sich aus Centronis Testament schließen, welches sich

notariell hinterlegt im I-Bas, Stagni Cesare, 43, Band
264, befindet.

'4 Antonio Marchionni: Notizie storiche e sta-

tistiche di Offida,Offida 1889, S. 371. Luigi Francesco
Valdrighi: Nomocheliurgografia, 5e Ergänzung,
Modena 1894, S. 48.

15 (Pietro Maria Alfieri ?): Catalogo dei maestri
compositori, dei professori di musica e socii d'onore
della Congregazione ed Accademia di Santa Cecilia di
Roma, Rom 1842, S. 55.

Baldassare Centroni

Centroni wurde um 1784 in der Gegend von
Neapel geboren und starb am 13.10.1860 in
Bologna.' 3
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Er verließ das Liceo musicale 1855, S. Petronio

1859, entfernte sich aus Bologna jedoch immer
nur für seltene Auftritte in anderen Städten (z.B.
Modena, Rimini, Pesaro, Bergamo). Im Septem-
ber 1813 hatte er eine Position am „Regio teatro
alla Scala" von Mailand abgelehnt. Centroni war
von dem bekannten Mailänder Hornisten Luigi
Belloli vorgeschlagen worden, der mit ihm
sowohl über eine Anstellung am Theater als auch
am Konservatorium verhandelt hatte. Letztend-

lich bekam er aber vom Theaterunternehmer

einen Vertrag vorgelegt, den er nicht unterschrei-
ben konnte: „(...) da spricht man nur über meine
Einstellung im Theater, keine Sicherheit für den
Erhalt der Professur am Konservatorium, und

noch dazu wird geschrieben, daß dafür schon
jemand anderes berufen worden ist" [(Giuseppe
Buccinelli), der bis 1817 Oboe, Fagott und Flöte
unterrichten wird]. Er fühlt sich nicht verpflich-
tet, den Vertrag zu unterschreiben, da das Gehalt
von 1.842 Lire im Jahr nicht ausreicht, seine große
Familie zu ernähren, und niedriger ist als das, was
er in Bologna am Liceo musicale und sonst noch
verdient. Alles in allem ist er froh, sich in Bologna
niedergelassen zu haben, und jeder Gedanke, von
dort wegzugehen, bedarf einer sehr gründlichen
Abwägung aller Vor- und Nachteile (...).t'
Ebenso schlug Centroni Angebote der Theater
von Neapel, Lucca und Rom aus.

Die längste Abwesenheit Centronis von
Bologna reicht von 1824 bis zum Frühjahr 1825.
Er verbrachte die Zeit in London, da es dort nach

dem Tod von J. Friedrich A. Griesbach nur
wenige Musiker gab, die Oboe spielen konnten,
und so rief ihn Gioacchino Rossini in die englische
Hauptstadt. Aus einer kurzen Reise wurde ein fast
einjähriger Aufenthalt. Seine Lehrtätigkeit in
Bologna wurde in dieser Zeit von seinem Schüler
Giuseppe Berti (gest. 1825) übernommen. Die
Professur wurde jedoch für ihn freigehalten.18

Die Freundschaft zwischen Centroni und Ros-

sini wird durch Briefe belegt, die Rossini an den
gemeinsamen Freund Giovanni Vitali, einem Cel-
listen aus Ascoli, geschickt hatte.19 Rossini zitiert
regelmäßig „seinen lieben Freund" Centroni.
Wenn sich in den Briefen, außer über ihre gemein-
same Liebe zu Trüffeln und Oliven, die Vitali ihm

geschickt hatte, wenig zu dessen Biographie fin-
det, so wird doch deutlich, daß sich Rossini und

Abb. 3: Baldassare Centroni, Ölgemälde von unbe-
kannter Hand, um 1815

lichkeit, die er für viele Musiker in ganz Europa
darstellte, blieb er seinen Verpflichtungen in
Bologna fast bis zu seinem Tode treu.

6 Gaspari: a.it. Werke, Band I, S. 258 und Band III.
Gambassi: zit. Werke, S. 216. Die Informationen über

seine Tätigkeit am „Teatro Comunale" stammen aus
diversen Ordnern verschiedener Jahre des I-Bas, der
Stadt Bologna, der Abteilung für öffentliche Veranstal-
tungen, Titel II, 7. Rubrik.

t Undatierter Brief (evtl. vom 11.9.1813) Baldassare
Centronis an den Bürgermeister von Bologna Bian-
chetti, aufbewahrt mit den Briefwechseln Centronis
bezüglich seiner Anstellung an der „Scala" beim städti-
schen Archiv Mailand, Abt. Öffentliche Veranstaltun-
gen, Ordner 45. In der Korrespondenz gibt es auch
zwei Briefe von demselben Bürgermeister an Innenmi-

ster Capitani von Mailand nebst zweier Antwort-
briefe. Ich bedanke mich bei meinem Freund Renato

Meucci, der diese Dokumente entdeckt und zur Ver-

fügung gestellt hat.
18 Federico Vellani: Elenchi degli aluni inscritti alle

scuole del Liceo musicale da! 1804 al1904, zusammen-

gestellt in Programmzetteln (einer pro Jahr) im I-Bc.
19 G. Mazzatinti und G. Manis: Lettere di G. Ros-

sini, Florenz 1902.
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Centroni tatsächlich gut kannten. Dies belegt
auch der Aufenthalt des Opernkomponisten in
Bologna von 1835 bis 1848.
Am 23. März 1830 berichtet die „Gazzetta di

Bologna" von einem Galaabend am 19. März:
,,...Ein rossinianischer Abend in Bologna, mit
Professor Centroni und dem Laien Herrn Zoboli

(Antonio, einem weiteren Freund Rossinis), die
ihr großes Können in einem Konzert für Oboe
und Fagott unter der Leitung des lobenswerten
Maestros Rossini zeigten."-

Auch wenn Rossini sein Studium in Bologna
bereits 1810 beendet hatte (ein Jahr bevor Gen-
troni Lehrer am Liceo wurde), ist es möglich, daß
die beiden sich schon zu Beginn des 2. Jahrzehnts
des 19. Jahrhunderts kannten, als Rossini zahl-
reiche Opern mit interessanten Instrumentalpar-
tien schrieb.

Leider ist die Dokumentation über die italie-

nische Opernmusik in der ersten Hälfte des 19.
Jahrhunderts zu ungenügend, als daß man darauf
schließen könnte, daß Rossini seine Oboenpartien
Centroni zugedacht hätte.

Der Ruf Centronis spiegelte sich auch in eini-
gen Berichten der internationalen Presse wider. So
schrieb die Leipziger „Allgemeine Musikalische
Zeitung", die gemeinsame Abreise von Centroni,
Puzzi (Hornist) und Dragonetti (Kontrabassist)
aus England sei ein großer Verlust für das Land
gewesen. Das gleiche Magazin bezeichnet im
April 1835 Centroni als den „Leiter der gesamten
Bolognesischen Schule für Blasinstrumente". Eine
der interessantesten Kritiken aus seiner Zeit in

London schrieb das „Quarterly Musical Maga-
zine" über das erste Konzert in der „Philharmonic

Society" (1824), in welchem u. a. L. v. Beethovens
Eroica gespielt wurde:

Die einzige Neuigkeit war die Einführung von Gen-
troni, der den Platz von Griesbach einnahm. Der

Künstler kam kürzlich nach England und ist sicherlich
ein Musiker von hohem Rang und großem Können auf
seinem Instrument, der Oboe. Sein Ton ist nicht so reich

und sanft wie der seines Vorgängers, aber auch die
stärksten Befürworter ausländischer Talente bestreiten
nicht, daß Musiker eine höhere klangliche Perfektion
erreichen, nachdem sie erst einmal die Londoner

Orchestergehört haben, die sich durch ihre Klangquali-
tät auszeichnen.

Im Augenblick ist die größte Stärke Herrn Centronis
gleichzeitig seine größte Schwäche: er besitzt eine spie-

Abb. 4: Baldassare Centroni. Lithographie von V.
Pizzoli, Bologna 1833.

lerische Leichtigkeit, die ihn dazu verführt, mehr
Ornamentierungen zu machen, als die großen Meister
und der gute Geschmack es verlangen. Derartige Über-
treibungen sind jedoch mit Geduld und guten Beispie-
len zu korrigieren. '2 1

Das Magazin „Harmonicon" schrieb am 26.
April 1824 über eine Fantasie für Oboe und
Orchester, die Centroni am gleichen Ort gespielt
hatte:

Herr Centroni ist ein sehr guter Oboist, wenngleich
nicht so gut wie Griesbach (...). Die Solostellen seines
Werkes sind jedoch sehr arm komponiert, ganz im
Gegensatz zu den Tuttipassagen.

Wir können nur hoffen, daß er irgendwann die
nötige Geradlinigkeit ifndet.

Noch ausführlicher - und zynischer - ist die
Bemerkung von Ricordano De Stefani (1839-
1904) in seiner „Scuola di Oboe in Italia" über
Centronis Art, Oboe zu spielen.

20 Giuseppe Radiciotti: „Gioacchino Rossini". In:
Vita documentata, opere ed inßuenza sull'arte, z. Band,
Tivoli 1928, Bd. II, S. 180.

21 Adam Carse: The orchestra from Beethoven to
Berlioz, New York 1949, S. 215, 216.
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waren seine Schüler (Giuseppe Berti, Raffaele
Parma), die ihm ihre didaktischen Werke für
Oboe widmeten (verlegt bei Lucca und
Ricordi24), und der Geiger Nicola Petrini-Zam-
Rico, der ein Trio für Oboe, Violine und Violon-
cello (Ricordi, Milano 1819) für ihn schrieb.

Ein Grund, warum der große Oboist in Ver-
gessenheit geraten ist, ist die Tatsache, daß keines
seiner Werke erhalten ist. Man kann aber wohl

annehmen, daß er nicht nur Lernmittel geschrie-
ben und komponiert hat, sondern auch Konzerte
und Sonaten für den eigenen Gebrauch. Aber wie
so oft, ist das Notenmaterial verlorengegangen.
Von Baldassare Centroni kennt man heute zwei

Bilder. Das erste ist von besonderer musikalischer

und ikonographischer Bedeutung und hängt im
„Civico museo bibliografico musicale" in
Bologna. Geht man vom ungefähren Alter des
Oboisten aus und der Tradition, daß jedes Mit-
glied der Accademia Filanmonica ein Bild von sich
besorgen mußte (ein großer Teil davon befindet
sich heute im oben genannten Museum), so kann
man dieses Bild ca. auf 1815 datieren. Centroni

wird dargestellt mit Noten von großer Virtuosi-
tät, einem Brief- es sind jedoch nur wenige Buch-
staben zu entziffern - und einer zweiklappigen
Oboe mit einem Rohrblatt, über das wir später
noch sprechen werden (s. Abb. 3).

Das zweite Bild ist eine Lithographie aus der
Druckerei Zannoli aus Bologna von 1833, signiert
von V. Pizzoli.25 Hier ist Centroni lediglich mit
einem unlesbaren Notenbuch zu sehen und ohne

Oboe, was das Bild für unsere Forschung uninter-
essant macht (s. Abb. 4). Schließlich finden wir
unter den Kindern Centronis ebenfalls Musiker,

die zwar keine großen Karrieren machten, aber in
Berichten ihrer Zeit Erwähnung fmden.26

Ich veränderte das Rohrblatt, nachdem ich gesehen
hatte, welch peinliches Gefühl der bekannte Centroni
erweckte, als bei seinem Spiel Backen und Hals
anschwollen und ihm die Augenfast aus dem Kopfher-
vortraten.

De Stefani, ein bekannter Oboist aus Parma,

war der Autor der wichtigsten Oboenschule, die
in dieser Zeit geschrieben wurde (ca. 600 Seiten in
drei Bänden, handgeschrieben22) und war ein Ver-
fechter weicher und leichter Rohrblätter.

Alles in allem wurde Centroni zu Recht immer

als einer der führenden Musiker Italiens geschätzt;
manche verglichen ihn sogar mit Paganini.23 Es

ZZ „Gran metodo pratico per Oboe e corno inglese
diviso in tre parti, premiato all' Esposizione Musicale di
Milano, contenente ancora un metodino per appren-
dere la costruzione delle ancie per l'oboe: corno inglese
e fagotto, composto da Ricordano De Stefan oboista,
prof. insegnante ne! R. Istituto Musicale di Parma, acca-
demico flarmonico di Roma, Firenze, Ferrara, socio

onorario dell'Accademia rossiniana pesarese." Hand-
schrift aus der Bibliothek des Conservatoriums von

Parma. (Al IV 46-48).
23 Gaspari, zit. Werke: Centroni wurde von Gel-

trude Rigletti-Giorgi mit Paganini verglichen, in:
„Cenni di una donna gia cantante sopra il maestro
Rossini" (komplett übernommen in Luigi Rognonis
Gioacchino Rossini, Turin 1977).

24 G. Berti: X Vlll capricci per oboe composti e dedi-
cati all'ornatissimo sig. professore B. Centroni (...),
Litografia Cipriani, Bologna ca. 1825; R. Parma: Sei
capricci per oboe composti e dedicati all'esimio profes-
sore B. Centroni (...). G. Ricordi, Mailand.

25 Exemplare des gedruckten Portraits von Cen-
troni gibt es im I-Bc und im Druckkabinett im „Archi-
ginnasio Bibliothek zu Bologna".

zb Angelina Centroni studierte Gesang am bologne-
sischen Liceo von 1819 bis 1822 und Klavier von 1820

bis 1822. Sie wurde bis zu ihrem frühzeitgen Tod am
20.10.1826 für verschiedene Opernproduktionen in
Florenz, Bergamo und Ferrara engagiert. (Nachweis:
Vellani, zit. Werke und Allgemeine musikalische Zei-
tung, XXIX, Januar 1823 und 1825-1827).

Carolina Centroni studierte Gesang am gleichen
Liceo von 1821 bis 1823 und von 1825 bis 1827. (Nach-
weis, Vellani, ...) Die Allgemeine musikalische Zeitung
vom November 1837 beschreibt sie als „korpulent und
hübsch" und schreibt aufregende Berichte über ihre
Auftritte, bis auf eine Nachricht über eine Tournee nach
Mexico (September 1832).

Die Schule von Centroni

Eines der größten Verdienste Centronis ist,
daß er sich dem Lehrberuf gewidmet und Schüler
ausgebildet hat, deren Ruf nicht geringer war als
sein eigener. Von 55 Schülern seien hier nur die
bekanntesten erwähnt (in Klammern die Daten
ihrer Studienzeit)27: Giovanni Cattolfi (1814-17)
aus Faenza. Ihm widmete Gaetano Donizetti,Fußnote fortgesetzt auf S. 102.
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während seiner eigenen Studienzeit am gleichen
Institut, sein Konzert für Englischhorn und
Orchester.28 Von Clemente Salviani (1815-1818)
ist wenig bekannt, wohl aber seine überlieferte
Oboenschule29, die heute noch in zahlreichen
italienischen Konservatorien, wenn auch ohne

Originaltext, gebraucht wird.
Diese Schule, die erst 1848 von F. Lucca (Mai-

land) und später von Ricordi in verschiedenen
Neuauflagen verlegt wurde, kann als die erste
fortlaufende und vollständige Methode für Oboe
angesehen werden, die von einem Italiener
geschrieben wurde. Der Grundtext, der das Ler-
nen begleitet und jeden technischen Aspekt
getrennt behandelt, muß jedoch unter Berück-
sichtigung des Stils und der eingeschränkten tech-
nischen Möglichkeiten der damaligen Zeit
betrachtet werden.

Der Einfluß der Oboenschule von Joseph Sell-
ner aus dem Jahre 1825 auf die Methode Salvianis
ist eindeutig. Auf den ersten Seiten findet man,
verbunden mit einigen wenig brillanten und
nichtssagenden Texten, Abbildungen einer Oboe
des Wiener Typs und eines sehr großen und brei-

Luigi Centroni, vermutlich der einzige Sohn Baldas-
sares, studierte Klavier und Orgel von 1816-1823 sowie
Kontrapunkt von 1822-1824. Für die Aufführungen
von Rossinis Opern Sigismondo (1827) und Semira-
mide (1828) war er als Chorleiter am „Teatro comu-
nale" tätig. Laut Allgemeine musikalische Zeitung
spielte Luigi in dem Orchester des mexikanischen
Theaters, in dem seine Schwester 1832 gesungen hatte,
Oboe. In Südamerika blieb er noch lange Zeit. Aus den
Briefen des Vaters geht hervor, daß er noch 1851 in Peru
war. Luigi hinterließ ein Trio für Oboe, Fagott und Kla-
vier (in dieser Besetzung waren sein Vater, Zoboli und
Rossini an dem „rossinianischen Abend" des 19.3.1830

aufgetreten) sowie ein Quartett für Oboe, Klarinette,
Fagott und Klavier, beides herausgegeben von Cipriani
in Bologna. Außerdem komponierte er für sein Diplom
eine Symphonie für großes Orchester, die lediglich
handschriftlich erhalten ist. Das Trio und die Sympho-
nie sind im I-Bc zu finden, das Quartett am Liceo musi-
cale von Modena.

27 Alle Daten aus: Vellani, zitierte Werke, passim.
28 H. Weinstock: Donizetti, London 1963.
29 Metodo completo per oboe contenente nozioni

preliminari, modo di costruire la piva (ancia), principi
elementari di musica, intavolatura, scale, Salti, esercizi
e duetti, F. Lucca, Milano pre-1848, n. 8897.

Abb. 5: Titel und erste Notenseite der 18 Oboen-

capricci von G. Berti
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ten Rohrblattes. Salviani übernimmt komplette
Übungen und Etüden aus Sellners Schule, ohne
den Komponisten zu erwähnen.3°

Einigen Heften der ersten Ausgabe ist ein selt-
samer „handgeschriebener Brief" beigelegt, den
wir hier genau zitieren möchten:

Handgeschriebener Brief von C.M.Rossini,
Bologna, 17 April /848

Au /lernt Cclemente Salviani

Ich null Ihnen gratulieren zu der ton Ihnen komnpo-
nierten MethodefürOboe, die ich übemprüft undfiirsehr
schon und nützlich befunden habe. .4leine.Stimme gilt
ZL enig, ut aber ehrlich. Habe die Ehre ...

K.

Ihr ergebener Diener
Giovacchino Rossini

Rossini schrieb diesen Brief 10 Tage, bevor er
Bologna aus politischen Gründen verließ, auf-
grund seiner Feindschaft gegen die Liberalen, die
ihn für reaktionär hielten. Findet der Brief sich

auch sicherlich aus geschäftlichen Gründen in den
ersten Ausgaben von Salvianis Schule wieder, so
ist er andererseits doch als offenes und ehrlich

gemeintes Lob anzusehen.
Schon 1825 hatte F. Lucca aus Mailand 12 Etü-

den Salvianis herausgegeben, die dieser dem Mai-
länder Oboisten Carlo Yvon gewidmet hatte. Es
stellt sich die Frage, ob Salviani neben Centroni
auch Yvon zum Lehrer hatte.

Giuseppe Berti (1817-21) aus Bologna, 1802
geboren und 1825 sehr jung gestorben, war wahr-
scheinlich einer der begabtesten Schüler Centro-
nis. Im Alter von 22Jahren übernahm er die Auf-
gabe seines Lehrers, wenn dieser z.B. in London
war.3' Von Berti sind heute 18 Capricci für Oboe

h

Abb. 6: Giuseppe Berti, 1802-1825

bekannt, zunächst von Cipriani in Bologna (n.
897) und später von Ricordi (n.9071) herausgege-
ben, die er Centroni gewidmet hatte (s. Abb. S).
Von ihm kennt man auch ein Bild, auf dem er

ebenfalls eine zweiklappige Oboe in Händen hält
(s. Abb. x.32

Giuseppe Vianesi (1818-21), 1799 in Pistoia
geboren, starb 1883 in Lucca. Er studierte am
Liceo in Bologna nicht nur Oboe, sondern auch
Klavier und Gesang. Er lebte lange in Livorno,
pflegte enge Freundschaft mit Donizetti und Bel-
lini, unterrichtete Gesang und spielte außerdem
noch als Solo-Oboist im „Teatro Massimo".33

Raffaele Parma (1831-37) aus Bologna, geboren
1815, gestorben im Mai 1883, war der letzte
bedeutende Schüler Centronis. Er übernahm

nach dem Tod seines Lehrers sämtliche Tätigkei-
ten, die dieser bis dahin ausgeübt hatte.34

Der Verlag Ricordi hat einige Kompositionen
Parmas herausgegeben, darunter sechs Capricci
für Oboe - Centroni gewidmet - (s. Abb. 7) und
einige Bearbeitungen und Variationen für Oboe
und Klavier über Themen aus Opern Giuseppe
Verdis. Die Capricci von Parma haben mit denen
Bertis mehr gemeinsam als ihre Widmung an
Centroni. Von großer technischer Virtuosität,
haben sie doch nur geringen musikalischen Inhalt,
ihr motorischer Stil, Seiten voll mit Sechzehntel-

noten und Registersprüngen, scheint nur auf Arti-

30 Das Werk Sellners ist auch in italienischer

Sprache erschienen unter dem Titel: Metodo teorico-
pratico per oboe, Mendriso, bei C. Pozzi (alias Ricordi),
n. 363.

31 Vellani: zit. Werke und I-Bas, Stadt Bologna,
Abteilung öffentliche Veranstaltungen, Titel 11, Heft 7
aus demJahre 1825: Notiz über die Professoren, die im
Orchester am Karneval 1825 teilnahmen; Oboen: Berti
und Lelli.

32 Sammlung Berta relli (Zeichnungen und Drucke)
der Stadt Mailand.

33 Carlo Schmidl: Dizionario dei musicisti, Mailand
1926.

34 Ebda.
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Abb. 7: Titel und erste Notenseite aus »Sei Capricci per oboe" von R. Parma

kulation, Finger- und Ansatztechnik hinzuzielen.
Auch von Parma existiert heute noch ein Bild, das

aber leider nicht zeigt, was für eine Oboe er
spielte.

Obwohl wir eine erhebliche Anzahl von Kom-

positionen und Schulen kennen, die von Centro-
nis Schülern stammen, so kennen wir doch sehr

wenig von den Werken des Urhebers dieser
Schule. Es sollte noch erwähnt werden, daß die

Druckerei Cipriani aus Bologna ca. 1830 eine ita-
lienische Ausgabe der Garnier-Methode (für
zweiklappige Oboe) herausgab, basierend auf der
zweiten Ausgabe von J. Andre in Deutsch und
Französisch. Diese ausgezeichnete fortschrittliche
Methode lieferte wahrscheinlich den Text, mit

dem einige Jahre am Liceo musicale von Bologna
unterrichtet wurde.3s

Belegmaterial aus dieser Zeit ist sehr gering und
läßt nur indirekte Vermutungen zu.

In Centronis Fall haben wir eine ikonogra-
phische Quelle, die Vermutungen über das von
ihm gespielte Instrument zuläßt: sein erstes Bild
von ca.1815. Hier hält er eine zweiklappige Oboe
in den Händen. Zwar verdeckt die linke Hand den

Mittelteil des Instruments, aber die offensichtliche

Abwesenheit der Cis-, H-, As-, B- und Oktav-

klappe läßt die Folgerung zu, daß diese Oboe nur
die zwei üblichen Klappen für C und Es hatte. Die
Oboe scheint aus Buchsbaumholz zu sein, leicht

gefärbt, mit Ringen aus Horn an den Verbin-
dungsstellen sowie Messingklappen mit quadrati-
schen Klappenlöffeln. Die letzten beiden Kenn-
zeichen sind typisch für italienische Instrumente
aus dieser Zeit, insbesondere für das Gebiet um

Bologna.

Die Instrumente und Rohrblätter

Festzustellen, welches Instrument ein

bestimmter Musiker gespielt hat, ist, besonders im
Bereich der Blasinstrumente, sehr schwierig. Das

35 Eine italienische Ausgabe von Garniers Methode
liegt in der Bibliothek des Konservatoriums „G. Verdi"
in Mailand.
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zweite ist im Laufe der Zeit zu stark verändert

worden, als daß man Rückschlüsse auf ihr

ursprüngliches Aussehen ziehen könnte. Die
dritte ist ebenfalls verändert worden, jedoch kann
man davon ausgehen, daß sie im Originalzustand
bereits fünf Klappen hatte. Wir kennen von
Magazzari drei gewinkelte Englischhörner mit
zwei Klappen und einem eigenartigen Becher in
Flaschenform, aber nur eines, welches gebogen
ist, sechs Klappen hat (vermutlich nicht original)
und einen Becher, der sehr der einer Oboe gleicht,
obwohl er innen konkav ist.

Noch unterschiedlicher und sonderbarer ist

Lestis Produktion, von der wir zweiklappige
Oboen kennen, Oboen mit zusätzlichen Klappen
(B und tiefes Cis) und eine Oboe mit zehn origina-
len Klappen, die bis zum tiefen A erweitert ist. Sie
wurde deswegen fälschlicherweise Oboe d'amore
genannt.

Die wahrscheinlich erstaunlichsten Instru-

mente Lestis sind in der Accademia di S. Cecilia

aufbewahrt. Es handelt sich um zwei Oboen, die

bis auf die Anzahl ihrer Klappen - eine hat zwei,
die andere zehn - absolut identisch sind. Die

Klappen sind authentisch, zumal sie noch auf
Holzwülsten montiert sind. Dieser merkwürdige
Unterschied ist ein Zeichen für die Unsicherheit in

der Entwicklung der Blasinstrumente in der
ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts. Als Gemein-
samkeit der beiden Instrumente zeigt sich ein Ein-
schnitt im obersten Teil der Zwiebel (ohne Metall
in der Seele), der möglicherweise als „Stimmzug"
oder „Register" diente, um Intonationswechsel zu
vollziehen, sowie halbkreisförmige Klappenlöffel
statt der sonst üblichen quadratischen.

Die Oboe, die auf dem ersten Bild Centronis

zu sehen ist, sieht der Oboe Lestis sehr ähnlich,
die im „Museo teatrale" der Mailänder Scala aus-

gestellt ist (s. Abb. 8). Die Englischhörner Lestis
sind, wie fast alle Modelle Magazzaris, mit Winkel
gebaut und unterscheiden sich somit von denen,
die der Venezianer Andrea Fornari baute, bzw.

von denen des Wiener Typs. Sie besitzen außer-
dem entweder zwei oder vier Klappen (s. Abb. 9).
Wenn wir uns alle Instrumente anschauen,

sehen wir, daß sich die Technik der Oboe, gerade
zu Centronis Zeit in Bologna (also zwischen 1825
und 1845), erheblich weiterentwickelte. Basierend
auf der Schule Salvianis, vermuten wir, daß diese

In Bologna arbeiteten zu Anfang des 19. Jahr-
hunderts die Holzblasinstrumentenbauer Magaz-
zari, Berti und G. Brusa, deren Arbeitsweise mit

der von Lesti aus Ancona (einer Stadt in der Nähe
von Offida ) vergleichbar ist.36 Über Berti und
Brusa wissen wir heute recht wenig, doch sind aus
der Produktion von Lesti und Magazzari einige
interessante und beachtliche Exemplare erhalten,
über die es sich zu schreiben lohnt.

Francesco Ermenegildo Antonio Magazzari,
geboren am 2. Juli 1767 in Bologna, war sehr
wahrscheinlich der erste seiner Familie, der

Instrumente gebaut hat. Als Sohn eines Drechs-
lers und Vater von Musikern, wurde er bei seiner

Arbeit von seinem Bruder Vincenzo (geb. 1776)
unterstützt.37 Von den beiden Brüdern gibt es
nach 1808 kaum noch Informationen; vermutlich

bestand das Geschäft aber noch einige Jahre.
Noch geringer sind die Auskünfte über die

Familie Lesti, von der man jedoch weiß, daß sie
sich sehr um Blasinstrumente verdient gemacht
hat. Es gibt Hinweise auf zwei Klarinettisten
namens Pietro und Giovanni Lesti sowie eine Kla-

rinette, die mit ,Joseph Lesti" signiert ist. Aus den
Archiven der Stadt Ancona geht hervor, daß ein
Giuseppe Lesti 1758 geboren wurde, es fehlt
jedoch jeder Hinweis auf seinen Beruf.38

Die Produktionen Magazzaris und Lestis wei-
sen sehr viele Ähnlichkeiten auf, und es ist zu ver-
muten, daß die beiden sich kannten. Abgesehen
von den Hornringen und den quadratischen
Klappenlöffeln sind besondere Gemeinsamkeiten
in der Weiterentwicklung ihrer Instrumente zu
beobachten (z.B. Anzahl und Verbesserung der
Klappen). Von drei Oboen, die von Magazzari
signiert sind, hat nur eine zwei Klappen. Die

16 Lindsay G. Langwill: An Index of musical wind
Instrument makers, 5th edition, Edinburgh 1977.

37 Die Dokumentation über Magazzari stammt aus
dem I-Bas, dem Erzbischöflichen Archiv von Bologna
und dem Pfarrarchiv von SS. Trinitä und S. Biagio. In
den meisten Unterlagen wird der Name Magazzari mit
doppel zz verzeichnet, während sein Zeichen auf den
Instrumenten jeweils ein einfaches z aufweist.

3s Ancona, StaatlichesArchiv: „Rubricella Generale
per lo stato di popolazione del comune di Ancona fatto
nell'anno 1812".
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Abb. 8:

Lesti Oboe,
Mailand

ser sich weigerte, seine Oboenpartien einem Engländer
anzuvertrauen. Man bemerkt sofort, daß es sich um die
Nachbildung des Rohrblattes eines Piffarospielers han-
delt. Ein sehr ähnliches Blatt wurde sogar von so
modernen Musikern wie Grattan Cooke benutzt.

Die Dimensionen dieses Rohrblattes sind im

Vergleich zum Original erheblich übertrieben
(Breite an der Spitze ist 16 mm) und so verschie-
den von dem, was auf dem Bild Centronis zu

sehen ist (wenige Jahre vor Groves Rohrblatt),
daß wir uns fragen müssen, ob der Artikelschrei-
ber nicht ein Englischhornblatt hatte darstellen
wollen oder bei der Verkleinerung den Maßstab
nicht beibehalten hatte und somit das Bild des

Entwicklung der Oboe in der Annahme des Wie
ner Systems gipfelte. Der bekannteste Hinweis
auf das Mundstück Centronis findet sich in den

ersten Ausgaben des „Grove's Dictionary of
Music and Musicians" (London 1897, Bd. II, S.
487) unter dem Begriff „Oboe", geschrieben von
William H. Stone. Um den Unterschied hervor-

zuheben, illustriert der Autor ein Rohrblatt aus

dem Anfang des 19. Jahrhunderts sowie eines aus
der „modernen" Zeit (ca. 1897) im Maßstab 1:2.

Das Rohrblatt aufder rechten .Seite ist eine Nachbil-
drntg eines modernen Ißlattes von 7ricbert aus hink'-
reich. Das Rohrblatt auf der linken Seite ist eines von

vielen, die ein verstorbener Herr Waddell dem Autor

geschenkt hatte. Sie gehörten dem Oboisten, der G.
Rossini aufseiner ersten Englandreise begleitete, da die-

Abb. 9: Englischhorn mit 2 Klappen Magazzari,
Bologna
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Abb. 11: Hommage von Rossini, 1866

Philadelphia, Boston und New York kehrte er
1843 wieder nach Europa zurück. Hier wechselte
sein Wohnsitz ständig zwischen Rom, Paris, Lon-
don und Liverpool. Seine letzten Spuren finden
sich 1878 in Southport, nachdem er seine Karriere
als Oboist aufgegeben und eine neue als Tenor
und Gesangslehrer begonnen hatte. Die Musik
Paggis verlangte eine meisterliche Virtuosität und
machte ihn zu einem Wegbereiter für Antonio
Pasculli. Es reicht aus, sich Rossims „Hommage"
anzuschauen (in wenigen Takten wird der
gesamte Tonumfang der Oboe verlangt h - g"),
um zu verstehen, daß sich die Oboe in der Zwi-
schenzeit zu einem Instrument, vermutlich Wie-

ner Typs, mit dreizehn Klappen weiterentwickelt
hatte.4° Übersetzung: Fabiana Trani-Ludemann,

Frank Ludemann

Abb. 10:. 3 Rohre

Oboisten aus Bologna dem eines Piffarospielers
angleicht. Die Maße von Centronis Rohrblatt sind
vermutlich auf dessen Bild von ca. 1815 realisti-

scher dargestellt (s. Abb. 10).39

Giovanni Paggi

1866, zwei Jahre vor seinem Tode, widmete
Rossini in Paris dem Oboisten Giovanni Paggi als
Geschenk eine „Hommage" für Oboe solo (s.
Abb. 11). Paggi, geb. 1806 in Jesi bei Ancona,
zeigte bereits in jungenJahren ein bemerkenswer-
tes Talent und wurde, nach großen solistischen
Erfolgen in ganz Italien, 1833 zu Lorenzo da Pon-
tes Theaterkompanie für italienische Opern in die
Vereinigten Staaten geholt. Nach Aufenthalten in

Jetzt lieferbar!
Die Auftragskompositionen des Moeck Verlages

für das Blockflötensymposion Calw
vom 5.- 12. Juli 1992

für den Solowettbewerb
Maki Ishii: tenor-recorder piece
Ed. Moeck Nr. 1551, DM 13,-

für den Ensemblewettbewerb
Mischa Käser: DUPUY TREN,

für 3 - 6 Blockflöten

Ed. Moeck Nr. 1550, DM 35,--

39 Für zusätzliche Informationen über die alten

Rohrblätter s. Artikel von Geof rey Burgess in TIBIA
2/90, S. 81 f£ Außerdem in Oboe-Klarinette-Fagott,
März 1990, S. 30-42, Artikel „Vier Oboistenporträts als
Quelle zum Studium der Zwei-Klappen-Oboe" von
Alfredo Bernardini, der einen Vergleich liefert zwi-
schen verschiedenen Oboisten bzw. deren Rohrblät-

tern, Aguilar und Centroni eingeschlossen.
40 Noten, Kritiken und Briefwechsel Paggis werden

in der Städtischen Bibliothek von Jesi aufbewahrt. Ich
bedanke mich bei Christian Schneider, der mich mit der

„Hommage" von Rossini bekannt gemacht hat, sowie
bei Frau Dr. Rosalia Bigliardi von der oben genannten
Bibliothek für ihre herzliche Hilfsbereitschaft.

Fordern Sie bitte auch unser neues

Gesamtverzeichnis 1992 an. Fragen Sie Ihren
Musikalienhändler oder schreiben Sie an:

MOECKVERLAG+MUSIKINSTRUMENTENWERK
POSTFACH 143 D-3100 CELLE
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SUMMARIES FOR OUR ENGLISCH READERS

Chatradari Devroop Publishers also have been quite reluctant to put
out anything but the easiest music. There have
been commissions for more substantial composi-
tions, an3 some of these works have been publish-
ed, but they are the exception rather than the rule.
Only a few brave souls have dared to devote
themselyes to the extensive performing of
modern recorder works and the creation of a new

recorder repertoire. They are prophets without
honor. This has been the Status quo of the past
forty years.

In this article I will attempt to introduce a
selective sampling of the best and/or most inter-
esting North and South American works.

Monologue of a Recorder Player.
Comments an the Compositions for Recorder
Solo by Gerhard Braun. - On the Occasion of
the Composers' 60th Birthday

The article demonstrates through six examples
(Monologues 1-IV, Schattenbilder, Meditations)
the mixture of tonal and verbal elements which are

characteristic of Braun's compositional style. Ver-
bal sounds are variously employed in the struc-
ture of a work, for example in semantic-phonetic
form (e.g. through „fiter effects), in programma-
tic fashion (before and within the compositions
Schattenbilder, and Monologue 1) and in a lan-
guage of verbal sounds developed out of the arti-
culation syllables. In the case of Monologue IV
("breath ares"), the breath forms the common
basis for both language and flute-tones which
comprise the interchanging effect between breath
and Sound actions. In some of the works, twelve-

tone passager are pointed out, which usually are
employed so as to create a "chromatic totality".

English by Sidney Corbett

Alfredo Bernardini

Two Keys for Rossini.
On the History of the Oboe in Bologna before
1850.

The oDoe entered the musical life in Bologna in
1701. From this date onwards composeres as
Torelli and Perti wrote many pieces for this new
instrument. The ferst outstandig oboist in Bologna
was SanteAguilar (ca. 1734-1808). Born in Naples
as son of a Spanish bassoonist, he settled in
Bologna in 1761. Interesting are his portrait and
his oboe concerto (both in I-Bc).

The oboist Baldassarre Centroni (1784-1860)
was a close friend to Gioacchino Rossini. Born

near Naples, he was educated in Offida near
Ascoli Piceno by the bohemian musician Giu-
seppe SieDer. He lived in Bologna from 1811 to bis
death. In 1824 Rossini called him to London as the

death ofJ. F. Griesbach had left no capable oboists
in that town. Among the reviews an Centroni
performances, one mentions his excess of orna-
mentation while playing Beethoven's Eroica,
another reports that when he played "he filled out
bis cheeks and his neck in such a way that his eyes
seemed to burst out of their sockets". No music

Pete Rose

The State of Modern American Recorder

Music

Considering the vast size of the United States
of America, and, by further extension, the rest of
the Western Hemisphere, it is surprising that so
little music of notable quality has been written for
the recorder in this part of the world. The great
majority of modern American recorder works are
quite conservative - one might even say academic
- in idiom and are geared to amateur playing
skills. Amateur interest in the recorder is flourish-

ing well in the USA and the few competitions for
new recorder works that do exist usually specify
that the pieces entered are to be fairly easy to play.
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by Baldassarre Centroni is left today. However,
some of his students (Giuseppe Berti, Clemente
Salviani, Raffaele Parma) left extended pedagogic
works and other compositions.

Centroni's portrait dating from ca. 1815 is
interesting as it still Shows a two-keyed oboe. This
instrument strongly resembles the specimens left by
Magazzari of Bologna and Lesti of Ancona. These
makers made oboes varying form 2 to 10 keys, from
which we assume that such developement
happened between 1815 and 1850 and culminated
with the adoption of the Viennese system.

In 1866 Rossini wrote a short "hommage" (8
bars for solo oboe) for the virtuoso Giovanni
Paggi from Jesi. Paggi (1806-after 1878) had an
adventurous life, as he lived and performed in
Italy, the U.S., Paris, the Netherlands, London
and Liverpool. The Music for oboe he wrote
demands an impressive technical command of the
instrument and forecomes the brillant pieces by
Antonino Pasculli. From the "hommage" by
Rossini it is evident that by that time the oboe was
developed into a key-system instrument,
probably of the Viennese type.

Musikliteratur von ffl O E C H
Günter Dullat

Holzblasinstrumentenbau. Entwicklungsstufen und
Technologien. 332 Seiten, Format 23 x 30,5 cm, Hard-
cover. Ed. Nr. 4040.

ISBN 3-87549-032-0. DM 166,--

Mit der vorliegenden Arbeit wurde der Versuch unternommen,
den Holzblasinstrumentenbau in seiner Gesamtheit darzustel-

len.... und die Vielschichtigkeit des gesamten Gebietes ,Holz-
blasinstrumentenbau einem interessierten Leserkreis nahe-

zubringen.

und Notationsbeispielen, Grafiken, Tabellen und
Fotoreproduktionen (farbig). 236 Seiten, Format 23 x

30,5 cm, Halbleinen. Ed. Nr. 4015.
ISBN 3-87549-005-3. DM 148,00

Walter Gieseler / Luca Lombardi /

Rolf-Dieter Weyer
Instrumentation in der Musik des 20. Jahr-
hunderts. Akustik, Instrumente, Zusammenhänge.
Mit zahlreichen Notenbeispielen und Instrumenten-
atlas. 332 Seiten, Format 23 x 30,5 cm, Halbleinen.
Ed. Nr. 4025. ISBN 3-87549-018-5. DM 148,00Johannes Fischer

Die dynamische Blockflöte. 48 Seiten, Format 22 x
29,7 cm, Fadenheftung. Ed. Nr. 4048.
ISBN 3-87549-041-X. DM 38,00

J. F. hat ... mit Griffexperimenten in zahlreichen Versuchs-
reihen dynamische Möglichkeiten entdeckt, die das Klang-
spektrum des Instrumentes wesentlich erweitern ...

Gerhard Braun

Erhard Karkoschka

Das Schriftbild der Neuen Musik. Bestandsauf-

nahme neuer Notationssymbole. Anleitung zu deren
Deutung, Realisation und Kritik. Mit über 700 Sym-
bolen, 89 Partiturbeispielen und drei Tabellen. 186 Sei-
ten, Format 17 x 24 cm, Klebebindung. Ed. Nr. 4010.
ISBN 3-87549-002-9. DM 27,50

Niederländische Blockflöten des 18. Jahr-
hunderts in der Sammlung von Haags Gemeentemu-
seum, mit 21 vierfarbigen sowie 37 schwarz/weiß
Abbildungen und detaillierten Bauzeichnungen, hrsg.
von Rob van Acht / Vincent van den Ende / Hans

Schimmel. 164 Seiten, Format 29,7 x 42 cm, Leinen mit

Schutzumschlag. Ed. Nr. 4045. ISBN 3-87549-038-X.
DM 260,--

Dieses Buch enthält eine allgemeine historische Übersicht über
den Blockflötenbau im Holland des 18. Jahrhunderts, biogra-
phische Daten über Instrumentenbauer, technische Beschrei-
bungen über jedes einzelne instrument der Sammlung von

Haags Gemeentemuseum mit Röntgenfotos, Farbfotos sowie
detaillierten Zeichnungen. Jedes Instrument wird mit sämt-

lichen Bohrungsmaßen. Tonhöhentabellen und technischen
Beschreibungen vorgestellt.

Helmut Segler
Tänze der Kinder in Europa. Mit einer Analyse
des sozialen Kontextes von Günther Batet. 2 Bände.

Band 1: Die Untersuchung, 1962 bis 1988. 74 Seiten,
Format 23 x 30,5 cm, mit zahlreichen Abbildungen,
Notenbeispielen und Tabellen. Ed. Nr. 4041a.
ISBN 3-87549-033-9. DM 84,00

Band 2: Dokumentation und Kurzkommentare. Ca.

250 Seiten, Format 23 x 30,5 cm, mit zahlreichen

Notenbeispielen und Liedtexten aus ganz Europa.
Ed. Nr. 4041b. ISBN 3-87549-046-0. DM 160,00

(i.V.)

Walter Gieseler

Komposition im 20. Jahrhundert. Details-Zusam-
menhänge. Eine Übersicht mit über 200 Noten-

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK • D-3100 CELLE
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