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William Waterhouse

Das Doppelflageolett - made in England

Das Doppelflageolett ist eine Besonder-
heit — ein in England erfundenes Musikinstru-
ment, das internationalen Erfolg genoff. Um
1805 entstanden, wurde es wihrend der nich-
sten 50 Jahre sowohl in Deutschland als auch
in London und Dublin gebaut. Instrumente
befinden sich in jeder groflen Musikinstrumen-
tensammlung. Dr. Hermann Moeck schrieb im
Jahre 1974: Doppel- und Tripelflageolette, die
besonders mit dem Namen Bainbridge verbun-
den sind, sollen einer Sonderstudie vorbehalten
bleiben'. Dennoch ist bis heute keine solche
Studie erschienen, weder von ithm verfafit noch
von jemand anderem. Eine Wiirdigung des In-
struments und seines genialen Erfinders ist
langst tberfillig.

Das Standard-Doppelflageolett wurde in
zwei Groflen hergestellt: das groflere in D-
Stimmung und das kleinere eine Quart hoher
in G. Als Liebhaber-Instrument geplant, genti-
gen die Finger einer Hand, um die Technik ei-
nes einzelnen Flageolett-Rohrs zu bedienen
und einfachere Melodien in Terzen bzw. Sex-
ten zu spielen. Greift man mit beiden Hinden
denselben Fingersatz, erklingt ein Terz-Inter-
vall. Greift man z.B. mit den beiden Zeigefin-
gern, so bringt die rechte Pfeife die untere To-
nika hervor und die linke die Oberterz. Sexten
werden gespielt, indem man den unteren Ton
um eine Oktave hoher spielt.

Das Instrument (normale Ausstattung: hel-
ler Buchs mit Elfenbeinringen und Klappen
aus Silber) weist einige besondere Eigenschaf-
ten auf (siche Abb. 1):

— Ein Schnabelmundstiick aus Elfenbein lost
das Ansatzproblem.

! Hermann Moeck: ,Spazierstockinstrumente, Czakane,
Englische und Wiener Flageolette® in Studia instrumen-
torum nms:cm’pnpm"ms 111 (Stockholm 1974), S. 162,
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— Der obere Teil (‘“Windverteiler’) ist mit bis zu
sechs Seitenkanilen durchbohrt; der entste-
hende Widerstand dosiert den Atem, so dafl ei-
ne unstete Atemfithrung unhorbar bleibt.

— In der Windkapsel befindet sich eine Kam-
mer mit Schwamm als Kondenswasser-Auf-
fangvorrichtung.

— Der dritte Korper hat zwei gegeniiberliegen-
de Aufschnitte. Zwei ‘wind-cutters’ (Wind-
blenden), die zwischen Kernspalt und Schnei-
de durch Hebeldruck geschaltet werden kon-

Abb.I: (von links nach rechts) a) Tripel-Flageolett in D
von William Bainbridge, London. Sammlung William
Waterhouse. b) Doppel-Flageolett in D von John Simp-
son, London, Sammlung Tony Bingham. ¢) Doppel-Fla-
geolett in G von William Bainbridge, London. Samm-
lung Tony Bingham. d) Delecta Harmonia von Scott &
Purkis, London, Sammlung William Waterhouse, Foto:
Tony Bingham
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nen, ermoglichen es, die Tonbildung zu unter-
brechen und das Instrument als einfaches Fla-
geolett zu benutzen, wobei dann zweihindig
auf dem linken Rohr gespielt wird.
- Die beiden Réhren sind mit Knopfen aus El-
fenbein (Ziernigeln) zwischen den Griff-
I6chern versehen, um die Finger dorthin zu
dirigieren.
— Die Grifflécher werden mit Tonbuchstaben
und Lochnummern, die Klappen mit Namen
bezeichnet.
— Um die Skala auf die geforderten Intervalle
zu stimmen, sind bestimmte Grifflécher mit
Pflockchen aus Ebenholz zu einem Teil ge-
schlossen.
- Eine klangliche Differenzierung zwischen
den beiden Réhren wird durch die unter-
schiedliche Mensurierung erzeugt, um groflere
Intervalle besser spielbar zu machen.
Zusitzlich findet man oft ein Fuflstiick am
rechten Rohr, das die untere Terz gestattet,

und weitere Klappen am oberen Kérper, um
den Umfang in der Hohe zu erweitern. Der
Anfinger lernte zuerst die Hauptskala in Form
ciner Sequenz von Terzen bzw. Sexten (siche
Notenbeispiel I). Auf diese Weise konnte er,
ohne jegliche theoretische Kenntnisse, einfache
Melodien bereits harmonisiert vorspielen. Ei-
nige Tone allerdings sind nur jeweils auf einer
Seite vorhanden. Beim Spielen ist es deshalb
nicht so, dafl die eine Hand die Oberstimme
und die andere die Unterstimme iibernimmt,
sondern die Rolle der Hinde wechselt stindig,
je nachdem, auf welchem Rohr die gewiinsch-
ten Tone eben zu finden sind. Doch wenn man
dieses System einmal verstanden hat, wird die
Grifftechnik erstaunlich einfach.

Das Prinzip eines Doppel-Holzblasinstru-
ments reicht bis zur Antike zuriick. Wihrend
der Doppel-Aulos des antiken Griechenlands
im wesentlichen aus zwei separaten Réhren
bestand, die gemeinsam geblasen wurden, fin-
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den wir spater Varianten, bestehend aus einem
Korpus mit zwei Windkanilen. Solche Instru-
mente (,Akkordfléten®) sind oft in mittelal-
terlichen und Renaissance-Bildquellen darge-
stellt. Beispiele aus dem mittleren 18. Jh. von
bekannten Erbauern wie Thomas Lot (Paris)?,
Anciuti (Mailand) und Christian Schlegel (Ba-
sel) sind ebenfalls erhalten. Ahnliche Volksmo-
delle sind noch heute verbreitet, besonders in
den Balkanlindern.

Der friitheste Hinweis auf das Doppel-Fla-
geolett in England befindet sich im Tagebuch
von Samuel Pepys’. Am 20. Januar 1668 be-
richtete er iiber einen Besuch in dem Geschift
seines Blockflotenmachers Drumbleby: he
doth show me... a fashion of having two pipes
of the same note fastened together, so as I can
play of one and then echo it upon the other;
which is mighty pretty. Leider wissen wir nicht
mehr Giber dieses sonderbare Instrument.

Um 1800 galt England als das fortschritt-
lichste Land, mit einem Biirgertum, das so-
wohl iiber Zeit als auch Geld vertiigte. Es wur-
de viel privat zu Hause musiziert, und teure
Salon-Instrumente wie Harfe und Pianoforte
wurden Mode. Das Lieblings-Holzblasinstru-
ment war die Flote, deren fiihrender Virtuose
Nicholson den Ruhm und Wohlstand eines
heutigen Popstars genofl. Wihrend viele Di-
lettanten sich im Flotenspiel versuchten (dieses

2 Vgl. William Waterhouse: The New Langwill Index
(London 1993) fiir biographische Angaben iber alle
Erbauer.

3 Samuel Pepys (1633-1703), englischer Staatsmann und
Diplomat.

* Britisches Patent Nr. 2693 (1803): Improvements on
the flageolet or English flute.

2 John Parry (1776-1851), frither Klarinettist in einer
Militirkapelle, 1807 bis um 1810 in London als Inter-
pret und Lehrer des Doppel-Flageoletts; sein Exercises
and Duetts... for Bainbridge’s Double Flageolet (Lon-
don um 1810) war cines der ersten Schulwerke, die fiir
das Instrument herausgegeben wurden; spiter war er als
Komponist, Singer und Musikschriftsteller titig, vgl.
auch MGG.

% Vgl. ,On Flageolets* von John Parry in The Har-
monicon (1830), S. 199; auch (Sainsbury), A Dictionary
of Musicians I1 (London 1824), sv Parry.

TIBIA 1/95

Instrument wurde vornehmlich von Gentle-
men gespielt), bestand offenbar auch Bedarf
an einem ,Dameninstrument® mit leichtem
Ansatz und unkomplizierter Grifftechnik. Es
war der erfolgreiche Instrumentenbauer Bain-
bridge, der diese Marktliicke erkannte und
ausnutzte.

William Bainbridge war ab 1803 als Holz-
blasinstrumentenbauer in London titig. Als
gelernter Holzdreher war er frither auch als
Oboe-, Flote- und Flageolett-Spieler an zwei
Londoner Theatern verpflichtet. Als Erbauer
spezialisierte er sich zuerst auf Flageoletts. Das
,English flageolet (oder ,English flute®) war
ein beliebtes Modeinstrument. Im Jahre 1803
lief sich Bainbridge ein neues ,octave flageo-
let“-Modell patentieren.' Durch einen neuen
Fingersatz (Tonika mit drei anstatt mit sechs
Fingergriffen), wurden einige Gabelgriffe ver-
mieden. Damit wurde nicht nur die Spieltech-
nik vereinfacht: die Grundskala lief sich im
wesentlichen mit nur einer Hand spielen. Im
folgenden Jahr nutzte der Militairmusiker John
Parry® diese Moglichkeit, als er ein Duett auf
zweien dieser Instrumente fixed in a frame
spielte; kurz danach spielte er mit denselben
Mitteln sogar auf dreien. 1805 wiederholte er
diese Tricks am Covent Garden Theater, in-
dem er ,All's well® zweistimmig und ,Viva
Tutte“ dreistimmig mit Erfolg vorfiihrte.

Kurz danach baute Bainbridge das Doppel-
Flageolett aus einem Stiick Holz.* Bei diesem
frithen Modell wurden beide Windkanile in
einen einzigen zylindrischen Holzkorper ge-
bohrt. Ein anonymes Olgemilde, der Schule
von Sir Thomas Lawrence zugeschrieben (sie-
he Titelbild), zeigt dieses Doppel-Flageolett.
Ein seltenes Beispiel wird im Museum zu
Brighton aufbewahrt.

Sollte Bainbridge beabsichtigt haben, seine
Erfindung durch Patent zu schiitzen, war ihm
offenbar der Londoner Erbauer Thomas Scott
zuvorgekommen. Dieser meldete im Dezem-
ber 1805 ein Patent an fiir a musical instrument
called a flageolette, English Flute, or an instru-
ment on the flageolette principle, so constructed
as a single instrument that two parts of a musi-
cal composition can be played thereon at the
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same time by one person.” Mit dem blinden
Komponisten John Purkis als Partner etablier-
te er die Fa. ,,Scott & Purkis®, um die neue Er-
findung herzustellen und zu vermarkten. In
ithrem Schulwerk, das kurze Zeit spiter erschien,
wird das Instrument mit dem launigen Namen
»Delecta Harmonia® versehen; die Autoren
behaupteten, daff alle ungeschickten Bemii-
hungen, abnliche Effekte mit zwei single flage-
olets zu erzielen durch dieses Instrument iiber-
fliissig wurden.®

Das fiinfklappige Instrument in Buchsbaum
mit Elfenbein hat zwei in einen einfachen zy-
lindrischen Korper gebohrte Kanile (siche
Abb. 1). Einige Eigenschaften wurden von
fritheren verbesserten Flageolett-Modellen
tibernommen, darunter ein ,, Windverteiler-Sy-
stem®, um den Atemvorrat zu dosieren, eine
Schwammkammer, um die Atemluft zu trock-
nen, Ziernigel, um die Finger zu dirigieren,
und mit entsprechenden Tonnamen bezeichne-
te Klappen. Das Hauptrohr hat sechs Griff-
locher an der vorderen Seite und eins hinten
fir den linken Daumen. Wie bei Bainbridges
Flageolett von 1803 ist das oberste Loch teils
mit Ebenholz gefiillt, das verkleinerte Loch
dient zusitzlich als Uberblasloch. Die Griffta-
belle schligt ein ziemlich kompliziertes System
von Gabelgriffen vor. Drei sonst unbean-
spruchte Finger (linker Kleinfinger, rechter
Daumen und Kleinfinger) betitigen den zwei-
ten Windkanal: eine Klappe fiir den rechten
Kleinfinger bedient einen genialen Hebel, der
entlang der Innenbohrung zur Kammer oben
fiihrt und ein Ventil 6ffnet und schliefit. Ob-
wohl die Autoren behaupteten, dafl to learn to
play this instrument well will be found very
simple and within the power of the humblest
performer, zeigt sich das Griffsystem im Ver-
gleich zu dem von Bainbridge als unlogisch
und verwirrend.

Ungeachtet dessen, daf} Scott thm zuvorge-
kommen war, verbesserte Bainbridge seine In-
strumente weiter. Um 1806 war die Entwick-
lung seines Standard-Modells eines Doppel-
Flageoletts abgeschlossen, auf dem alle seine
weiteren Modelle und die seiner Nachahmer
fufliten. Das Instrument, das wie jenes von
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Scott fir Amateure gedacht war, konnte
schnell seinen Rivalen an Beliebtheit tiberfli-
geln. Schon 1807 konnte John Parry sich als
Lehrer dieses neuen Instrumentes etablieren.
Bald erschienen zahlreiche Anweisungen fiir
das Instrument’ ebenso wie eine grofle Menge
an Musikstiicken. Die meiste Musik, die Bain-
bridge und andere fiir das Instrument verof-
fentlichten, bestand weitgehend aus aktuellen
Melodien fiir Liebhaberkreise; ein Kénner war
jedoch in der Lage, mit dem vollchromatischen
Instrument mit zusitzlichen Klappen kom-
pliziertere Musik zu spielen (siche Notenbei-
spiel 2). In der darauffolgenden Zeit verbesser-
te er sein Instrument durch die Erweiterung
des Ambitus, nach oben durch Hinzufiigung
zusitzlicher Klappen am Oberstiick und nach
unten durch Anbringung eines lingeren Fufi-
stiickes.

Der Erfolg seiner Modelle bewirkte, dafl sie
von anderen Instrumentenbauern in London

7 Britisches Patent Nr. 2995 (1806).
§ John Purkis: Scott & Purkis’s Delecta Harmonia or
Patent Double-Flageolet... a complete Tutor for the abo-
ve Instrument (London um 1806), S.1

Die folgenden Schulwerke sind erhalten: Anon.,
Complete Instructions for the Improved Patent Double
Flageolet (London ca. 1826). Bainbridge & Wood: The
Preceptor, or a Key to the Double Flageolet, for
Learning that Fashionable and Sweet-toned Instrument
(London um 1810). William Bainbridge: Bainbridge’s
Preceptor for the Patent Double Flute & Double
Flageolet (London nach 1819). John Briggs: Briggs’
Introduction to the Art of Playing on the Patent Double
Flageolet (London um 1816)). F. Egan: The Single &
Double Flageolet Preceptor, dedicated to Mr Bainbridge
(Dublin 1817/20). John Parry: Exercises & Duetts, with
the fingering accurately marked, composed and expressly
arranged for Bainbridge’s Double Flageolet... (London
um 1823). John Simpson: John Simpson’s complete
Preceptor for the Improved Patent Single & Double
Flageolet (London um 1829). Vgl. auch Barra Boydell:
» The Flageolet in Ireland: Aspects of the Repertoire, the
Instrument and its Makers® in Irish Musical Studies
(Dublin 1990).
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und Dublin hiufig kopiert wurden.' Bain-
bridge unternahm verschiedene vergebliche
Versuche, seine Vormachtstellung zu behaup-
ten. So verklagte er 1810 vergeblich den Kon-
kurrenten Charles Wigley, sein patentiertes
Flageolett kopiert zu haben. 1817 verklagte er
wegen Patentverletzung seinen fritheren Ar-
beiter John Briggs. Dieser hatte eine Schule fiir
ein sogenanntes ,Patent Double Flageolet®

' Signierte Instrumente von den nachstehenden Erbau-
ern bzw. Hindlern sind erwihnt. London: William
Bainbridge, Bainbridge & Wood, John Briggs, Clementi
& Co., Henry Hastrick, Henry Hill, T. Garlick, Henry
Journet, Metzler & Co., Henry Potter, John Simpson
and John Turner. Dublin: Wilkinson & Corcoran, Isaac
Dollard, Andrew Ellard.

" William Bainbridge: A Letter to the Right Honour-
able Lovd Eldon, Lord High Chancellor... respecting the
Invasion of the Copy-Right to his Book of Instructions
& &¢, (London 1819).

121969 versteigert bei Sotheby’s, London.

" Erwihnt in AMZ XXI, (1819), 446.

" Signierte Instrumente der nachstehenden Erbauer
sind erwihnt. Deutschland: Gerhard Hanniecke
(Oldenburg), Jacob David Helwert (Stuttgart), Johann
Andreas Mollenhauer (Fulda), Reichel (Deutschland?),
Carl August Schaufler (Stuttgart). USA: Heinrich
Christian Eisenbrandt (Baltimore).
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Notenbeispiel 2: John Parry: Exercises & Duetts (Lon-
don um 1823), S.15.

herausgegeben, die sowohl die Grifftabelle als
auch die Musik aus ,Bainbridges Preceptor®
enthielt. Der Richter verwies den Fall an einen
Experten, der spater gegen Bainbridge ent-
schied. Bainbridge beklagte sich in einem Pam-
phlet gegen dieses abschligige Urteil". Falsifi-
kate wurden hergestellt und verkauft: eine Fil-
schung mit der verballhornten Signatur ,Bane-
brigs, London® ist sogar erwihnt". Die Tatsa-
che, dafl allein Scotts Modell ein rechtskrifti-
ges Patent besaf}, hielt Bainbridge und seine
Nachahmer nicht davon ab, ihre Instrumente
mit Stempeln wie ,Inventor® oder ,Improved
Patent® zu versehen.

Der Ruf von Bainbridges Doppel-Flageolett
verbreitete sich auch im Ausland. Obwohl er
es in Frankreich vorsichtshalber patentieren
lieR", wurde es von verschiedenen auslindi-
schen (vorwiegend deutschen) Holzblasinstru-
mentenmachern nachgebaut." Eine zeitgenos-
sische Zeichnung und eine Grifftabelle, die in
Markneukirchen erhalten sind, bildeten ver-
mutlich eine Vorlage fiir vogtlandische Instru-
mentenbauer: ein Doppel-Flageolett ist in der
Preisconrant von 1. Kimpffens Sohne, die als
Hindler um 1830 in Neukirchen titig waren,
abgebildet. Der erfindungsreiche Gottinger In-
strumentenbauer Streitwolf verdffentlichte ei-
ne Grifftabelle fiir ein von thm entwickeltes
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Abb.2 ,Double flute-flageolet von William Bainbridge,
London. Sammlung William Waterhouse, London,
Foto: Tony Bingham

Modell". Heinrich Christian Eisenbrandt, der
von Gottingen nach Baltimore emigrierte,
stellte es in den USA her.

Nach dem Erfolg seiner Erfindung ent-
wickelte Bainbridge zwei weitere Flageolett-
Modelle. Nach seinem 1807 patentierten Flo-
ten-Flageolett', d.h. einem normalen, aber
quergeblasenen Flageolett, erfand er 1819 ein
Doppel-Floten-Flageolett'” (siche Abb. 2).
Dabei wurden zwei Floten-Flageoletts durch
ein Verbindungsstiick gekoppelt. Eine Klappe
— einzigartig im Instrumentenbau -, die der
Spieler mit der Oberlippe betitigt, kontrolliert
den ,wind-cutter”. Das Titelbild seines Schul-
werkes zeigt dieses Instrument zusammen mit
einem normalen Doppel-Flageolett (siehe

Abb. 3).

. g 0] BT

Abb.3: Novelty! A Quartetto by Two Performers®
(Neuheit! Ein Quartett fiir zwei Ausfiihrende): Titel
bild zu Bainbridge’s Preceptor for the Patent Double
Flute & Double Flageolet (London nach 1819)
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In den frithen 1820er Jahren fiithrte er sein
Tripel- (oder Trio-) Flageolett ein (diese Idee
hatte urspriinglich schon Parry gehabt, s.o.).
Bei diesem Instrument — ein wahrer Genie-
streich — fiigt Bainbridge ein drittes Rohr hin-
zu, das der sonst untitige linke Daumen be-
dient (s. Abb. I). Auf den Prinzipien der Oka-
rina basierend, kann durch Betitigung der vier
Klappen eine chromatische Skala von nahezu
einer Oktave Umfang erreicht werden. Eine
fiinfte Klappe bedient einen ,wind-cutter*.
Um ein Doppel- in ein Tripel-Instrument um-
zuwandeln, werden die drei Oberstiicke durch
ein einzelnes grofles Oberstiick mit Schnabel-
mundstiick ersetzt. Die dritte Rohre ist mit
einem holzernen Fufl verschen.

Im Vergleich zu den Doppel-Flageoletts,
die noch in groferer Menge vorhanden sind,
sind die Tripel-Flageolette (die nur von Bain-
bridge und seinem Nachfolger Hastrick herge-
stellt wurden'®) eher selten. Bei einer Verstei-
gerung in England im Jahre 1927 kostete ein
Exemplar £7. 15s., damals sicher sehr teuer im
Vergleich zum Preis von £2. 2s. 6d., der am sel-
ben Tage fir eine zweiklappige Oboe von
Denner bezahlt wurde!

Bainbridge arbeitete mit John Wood von
1808 bis 1821 als ,Bainbridge & Wood*“ zu-
sammen'’, Nach seinem Tod 1831 {ibernahm

3 G. Streitwolf: Tabelle nebst 14 Uebungsstiicken fiir
das Doppel-Flageolet (Hannover um 1830).

'8 Britisches Patent Nr. 3043 (1807): improvements on
the flageolet or English flute.

'7 Britisches Patent Nr. 4399 (1819): improvements on
the double and single flageolet, or English flute.

" Ein Tripel-Flageolett, signiert von Andrew Ellard,
Dublin, und ein zweites (nur Windkapsel), signiert
Wilkinson & Corcoran, Dublin, ist erwihnt.

" Auferdem hat Bainbridge einc interessante Bro-
schiire Observations on the cause of Imperfections in
Wind Instruments, particularly of German Flutes... also
remarks on Oboe, Clarionet, & Bassoon Reeds (London
1823) herausgegeben, worin er behauptet, alle diese
Instrumente beruflich gespielt und Rohre fiir verschie-
dene erstklassige Profis verfertigt zu haben. Um diese
Zeit fiihrte er auch die ‘Patent Chromatic Albion Flute’,
eine Art von Czakan-Flote, ein,
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seine Witwe Harriet die Firma, die 1835 an
Henry Hastrick ging und die er bis 1855 be-
hielt. Um diese Zeit hatte zumindest in Eng-
land die Nachfrage nach diesen Instrumenten
weitgehend nachgelassen.

Die vielen erhaltenen Exemplare legen
Zeugnis ab von threm bemerkenswerten Erfin-
der. Bainbridge war vielleicht der erste Blasin-
strumentenbauer, der die vielfiltigen Fihigkei-
ten besafl, die erforderlich waren, ein solches

Ardal Powell

Produkt erfolgreich auf den Markt zu bringen,
da er verschiedene Begabungen als Erfinder,
Spieler, Lehrer, Hersteller, Autor, Verleger und
Publizist in sich vereinte. Fiir den Spieler in
heutiger Zeit bildet das Doppel-Flageolett im-
mer noch eine Herausforderung, die durchaus
lohnen kann.

Der Verfasser dankt Tony Bingham, Dr.
Hermann Moeck und Prof. Christian Schnei-
der fiir ihre Hilfe.

Die Eichentopf-Flote: Die alteste erhaltene vierteilige Traversflote?

1. Einleitung

Johann Heinrich Eichentopf (1678-1769)
war ein Blasinstrumentenbauer, der von 1710
bis 1749 in Leipzig arbeitete. Es existieren
mehrere Hinweise auf eine Verbindung zwi-
schen ihm und J. S. Bach, u.a. die Tatsache,
dafl er mindestens fiinf Instrumente an musik-
interessierte Kreise des Kothener Hofes liefer-

' Bruce Haynes: Bach’s pitch standards: the woodwind
perspective, JAMIS XI (1985), S. 101.

2 Phillip T. Young: Twenty-Five Hundred Historical
Woodwind Instruments, New York 1982 (Pendragon
Press), s.v. ].H. Eichentopf

? Eichentopf kénnte auch Instrumente hergestellt ha-
ben, die vom Leipziger Hindler Hirschstein verkauft
wurden (siche Paul Hailperin: Three oboes d’amore
from the time of Bach, Galpin Society Journal XXVII
(April 1975), S. 26.). Demnach kénnten drei andere Flo-
ten, alle aus Elfenbein, von Eichentopf stammen: die
Hirschstein Nr. 13 im Musikhistoriska Museet, Stock-
holm, die Hirschstein flite d’amounr in der Dayton C.
Miller-Sammlung (DCM 1267) sowie eine ihnliche Fla-
te, die Sachs in Sammlung alter Musikinstrumente bei
der Staatlichen Hochschule fiir Musik zu Berlin, Julius
Bard, Berlin 1922, Nr. 256 aufgelistet hat. Das Instru-
ment aus der Miller-Sammlung ist weniger fein gearbei-
tet als die Leipziger Flote, weist aber einige der im fol-
genden genannten charakteristischen Bohrungseigen-
schaften auf.
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te — wahrscheinlich einige Zeit, nachdem Bach
dort den Dienst quittiert hatte." Die Liste er-
haltener Instrumente von Eichentopf zeigt,
dafl seine Werkstatt eine Vielzahl unterschied-
licher Instrumente herstellte - alle Instrumente
der Oboen- und Fagottfamilie, Blockfloten
und Blechblasinstrumente.” Es ist aber nur ei-
ne Traversflote mit dem Werkstattzeichen
I.H.Eichentopf bekannt.’ Es handelt sich hier-
bei um eine Elfenbeinflote in der Sammlung
der Universitit Leipzig (Nummer 1244), die
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sich im Bachmuseum am Thomaskirchhof in
Leipzig befindet. Sie wurde von Catherine
Folkers und dem Autor im Mai 1992 und im
Mirz 1993 untersucht und vermessen. Unser
Dank gilt dem Museumsdirektor, Herrn Dr.
Winfried Schrammek, und dem Museumsper-
sonal fiirr den Zugang zum Instrument und die
Erlaubnis, diesen Bericht veroffentlichen zu
diirfen.

Laut Museumskatalog® stammt die Flote
aus der Zeit von 1730 bis spitestens 1749. Thr
oberes Mittelstiick sei um etwa 18 mm gekiirzt
und die Zapfen dieses sowie des unteren Mit-
telstiickes (oder Herzstiickes) seien verindert
worden. Obwohl das Instrument sich nicht im
Originalzustand befindet, verdient es Beach-
tung aufgrund seiner ungewdohnlichen Propor-
tionen, seines einzigartigen Zeugnisses von Ei-
chentopfs Arbeit als Flotenbauer und natiirlich
seiner moglichen Nihe zu Bach. Weiterhin
spricht, wie ich zu zeigen versuchen werde,
vieles dafiir, daf} das Instrument zu den ilte-
sten existierenden vierteiligen Traversfloten
gehort.

2. Beschreibung

Die Flote weist einige Besonderheiten auf.
Die sehr fein gedrechselte Kappe enthilt einen
Stimmkorken, dessen mit einem Gewinde ver-
sechene Spindel durch den Deckel ragt. Die
Kappe ist auf einem Zapfen am oberen Ende
des Kopfstiickes drehbar. Dieser Zapfen weist
Rillen auf. Die Wiilste Gber den Herzen sind
auf das Rohr aufgesteckt, so dafl im Quer-
schnitt zwei konzentrische Materiallagen
sichtbar sind. Die Ausfiihrung der elfenbeiner-
nen Drechselarbeiten an den Zapfenherzen des
Kopf- und Herzstiickes ist zwar fachkundig,
aber nicht von derselben Qualitit wie die sehr
feine Arbeit der originalen Partien an Kappe
und Fuflende. An der Ausfiihrung des Fufles
kann man ziemlich leicht die beiden verschie-
denen Handschriften der fiir den heutigen Zu-
stand der Flote Verantwortlichen erkennen:
Der Wulst tiber dem Zapfenherz, wiederum
aufgesteckt bis hin zu dem Ring, der die Klap-
pe trigt, steht nicht im richtigen Groflenver-
hiltnis zum Rest des Stiickes, und seine Ver-
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zierung pafit in Grofle und Form nicht zu den
Verzierungen am oberen und unteren Ende
der Flote. Diese Diskrepanzen im Stil der
Drechselarbeiten sowie die geringe Tiefe des
Zapfenherzens des unteren Mittelstiickes legen
die Vermutung nahe, dafl das Instrument cher
— oder zumindest auch - an den Wiilsten
gekiirzt wurde anstatt an den Zapfen, wie der
Katalog feststellt, und dafl diese Arbeiten von
einem Handwerker ausgefithrt wurden, der
weniger Geschick und Kunstfertigkeit besafl
als der urspriingliche Hersteller.

In der Tat scheinen alle die Verbindungen
gekiirzt worden zu sein. Am Herzstiick wurde
nicht nur der Zapfen, sondern auch das Rohr
selbst am unteren Ende des Teils verandert:
Die Oberfliche ist am Ansatz des Zapfens
nicht perfekt bearbeitet worden, und da das
sechste Tonloch somit niher am Fuf liegt,
wurde die Klappe (die ihrerseits moglicherwei-
se gar nicht original ist) gekiirzt, um genug
Platz fiir den Finger zu schaffen, der das sech-
ste Loch bedeckt. Das obere Mittelstiick gibt
keinerlei Hinweise auf eine Verinderung.

Das urspriingliche Mundloch, dessen Mit-
telpunkt sich ungefihr 199,7 mm vom derzeiti-
gen unteren Kopfende befand, ist ausgebohrt
und mit einem Pfropfen verschlossen worden.
Laut Katalog war ein silbernes Wappen in das
Elfenbein eingelassen, um den Pfropfen zu
verdecken. Es ging zwischen 1903 und 1925
verloren. In der Riickseite des Kopfstiickes
wurde in einem Abstand von 167,6 mm ein
neues, ovales Loch angebracht.

Das vielleicht interessanteste Merkmal der
Flote ist ihre ungewdhnliche Bohrung (siche
Diagramm 1). Im allgemeinen weisen Traver-
so-Bohrungen im frithen 18. Jahrhundert ein
mehr oder weniger zylindrisches Kopfstiick
auf (obwohl auch zylindrische, sich erweitern-
de oder sich verjlingende Kopfstiicke existie-
ren), ein generell sich konisch verjiingendes

* Herbert Heyde: Floten, Musikinstrumenten-Museum
der Karl-Marx-Universitit Leipzig, Katalog, Band 1,
Leipzig 1978 (VEB Deutscher Verlag fiir Musik), S. 84
und die Abbildung in Tabelle 9.
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Mittelstiick (oder, im Fall einer vierteiligen
Flote, zwei derartige Mittelstiicke) sowie einen
konischen Fufi, der sich normalerweise erwei-
tert.

Die Verjiingung der Bohrung der Eichen-
topf-Flote ist im Vergleich mit den meisten an-
deren Floten der Zeit insgesamt schr gering.
Ungewohnlich, wenn auch nicht einzigartig,
ist auch die Tatsache, daf} sie zwei vorsprin-
gende Stufen aufweist, an denen sich die Boh-
rung erweitert, anstatt sich allmahlich zu ver-
jingen, wie dies normalerweise der Fall ist.’
Die erste Stufe befindet sich an der Verbin-
dungsstelle zwischen oberem und unterem
Mittelstiick, wo eine starke Erweiterung statt-
findet. Die zweite Stufe ist oben am Fufi, des-
sen Bohrung sich mit derselben Konizitit ver-
jiingt wie die beiden oberen Teile, anstatt sich
wie gewohnlich wieder zu erweitern.

3. Rekonstruktion

Gangz sicher klingt das Instrument in seinem
gegenwirtigen, verinderten Zustand nicht so,
wie Bach es gehort haben mag. Jedoch lief} die
Neugier auf seine urspriinglichen Spielqualita-
ten den Versuch wert erscheinen, das Instru-
ment zu rekonstruieren.

Die Anderungen wurden offensichtlich in
der Absicht vorgenommen, die Stimmung des
Instrumentes anzuheben. Die klingende Lan-
ge des Kopfes wurde durch das neue Mund-
loch um mehr als 30 mm gekiirzt. Die Ande-
rungen an den Verbindungen verkiirzen das
Rohr ebenfalls. Der Spielraum fiir die Ori-
ginaldimensionen eines jeden der verinderten

® Einige andere Instrumente, die eine Stufe zwischen
dem oberen Mittelstiick und dem Herzstiick aufweisen:
Beukers aus Elfenbein, Haags Gemeentemuseum EA
414 (1933); Bizey aus Elfenbein, Paris, Conservatoire
439; Schuchart aus Buchsbaum, im Besitz von Stephen
Preston; Denner aus Buchsbaum, siche TIBIA 2/93, S.
461ff. Die beiden erstgenannten Instrumente weisen
auflerdem eine Stufe vom unteren Ende des Herzstiicks
zum Beginn des Fufles auf. Mein Dank gilt Rod Came-
ron, der grofiziigig Daten aus seinen Studien an diesen
Floten zur Verfiigung stellte.
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Diagramm 1I: Eichentopf-Bohrung

Merkmale ist ziemlich groff und verbunden
mit entsprechend grofien Einflufmoglichkei-
ten auf die Spieleigenschaften, wenn man da-
von ausgeht, daf Anderungen an Bohrung,
Lochgrofie, -plazierung und -unterschnitt von
0,1 mm oder weniger einen verindernden Ef-
fekt haben konnen. Da keine andere Travers-
fléte von Eichentopf bekannt ist, kann man
keine direkten Vergleiche ziehen, und Floten
mit im groflen und ganzen dhnlichen Propor-
tionen sind extrem selten. Aber zumindest
hilft uns Eichentopfs Arbeitsperiode (1710 -
1749), die Bandbreite der Moglichkeiten zu re-
duzieren, indem wir alle Eigenschaften, die ty-
pisch fiir spatere Floten sind, ausschlieflen
konnen. Die ungewohnliche Lange des Kopf-
stiickes, die sich anscheinend von den Propor-
tionen der dreiteiligen Flote ableitet, legt zu-
dem den Vergleich mit Modellen aus dem
frithen Abschnitt dieser Zeitspanne nahe.

Das urspriingliche Mundloch muf sich
mehr oder weniger genau an derselben Stelle
befunden haben wie das Loch fiir den Pfrop-
fen, der es ersetzte, als das neue Mundloch ge-
fertigt wurde. Wenn beide denselben Mittel-
punkt hatten, wire dieser 199,7 mm vom jetzi-
gen Ende des Kopfstiickes entfernt. Aber vom
dufleren Profil zu urteilen, scheint der Wulst
um ungefihr 8 mm verkiirzt und das Zapfen-
herz zum Ausgleich vertieft worden zu sein.
Damit betriige die klingende Lange des rekon-
struierten Kopfstiickes 207,7 mm. Wir wiir-
den ein ovales Mundloch, wie es die Flote ge-
genwirtig aufweist, nicht bei einer Traversflote
aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts er-
warten, wir konnen ziemlich sicher sein, daf}

Diagramm 2: Rekonstruierte Bohrung
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das urspriingliche Mundloch mehr oder weni-
ger rund und nicht mehr als ungefihr 0,2 mm
grofler von Seite zu Seite als von vorne nach
hinten war. Bei gut erhaltenen Exemplaren aus
der Zeit vor 1750 iibersteigt die Grofle des
Mundlochs kaum 8,9 mm von vorne nach hin-
ten. Auch sind 7 mm grofle Mundlécher bei
frithen Exemplaren nicht uniiblich. Die wahr-
scheinlichste Originalgrofie lige in der Mitte
dieses Spielraumes (um 8,2 mm) bei abneh-
mender Wahrscheinlichkeit fiir Abmessungen,
die bis zu einem halben Millimeter dartiber
oder darunter liegen. Der Unterschnitt sollte
wahrscheinlich dem der Tonlocher entspre-
chen, die die Flote im Originalzustand auf-
wies. Das erste Loch kionnte gut als Beispiel
herangezogen werden, da es dem Mundloch
am nichsten liegt und daher seine Grundton-
hohe stirker als die durch irgendein anderes
Griffloch bestimmte Tonhohe anstieg, als die
Flote gekiirzt wurde. Somit bestand wohl kei-
ne Notwendigkeit, es zu erweitern, und es be-
findet sich wahrscheinlich im Originalzustand.
Der Unterschnitt der Grifflécher ist, allgemein
gesagt, leicht bis mittelmiflig und ziemlich
konkav, besonders dort, wo die Seitenwan-
dung auf die vordere und hintere Wandung
trifft, mit geringfiigig stirkerem Unterschnitt
auf der einen als auf der anderen Seite. Das
zweite Loch hat zur Unterseite hin wenig Un-
terschnitt. Das dritte und fiinfte Loch schei-
nen, wenn auch vorsichtig, erweitert worden
zu sein, und das von der Klappe bedeckte
Tonloch ist sehr wenig unterschnitten. Die
Grofe und der Unterschnitt des fiinften Lo-
ches sollten mehr oder weniger dem vierten
ihneln. Grofle und Unterschnitt des dritten
Loches konnen durch das Stimmen der Tone

& Anmerkungen zu diesem Thema finden sich in Ardal
Powell, Science, Technology and the Art of Flutemaking
in the 18th Century, The Flutist Quarterly XIX.3
(Frithjahr 1994), S. 33ff.

346

Eichentopf-Flote (Leipzig
1224) Foto 1

A und Gis in allen drei Oktaven sowie des To-
nes E'"" bestimmt werden — wenn wir zunichst
davon ausgehen, dafl die Bohrung nicht verin-
dert wurde. Es ist unvorstellbar, da die Ori-
ginalkappe einen Stimmzug enthielt. Die ur-
spriingliche Position des Mundloches lifit
kaum Raum fiir den Korken selbst, um so we-
niger fiir irgendeine Hilfskonstruktion, um ihn
zu bewegen - und es gibt kein Anzeichen
dafiir, dafl das Mundstiick oben gekiirzt wor-
den wire. Was wir iiber die Erfindung und den
Zweck des Stimmzuges® wissen, liflt es un-
wahrscheinlich erscheinen, dafl dieses Hilfs-
mittel Eichentopf bekannt war oder bei einer
Flote verwendet wurde, die nicht tiber alterna-
tive obere Mittelstiicke verfiigte. Die Rillen im
Zapfen sprechen fiir eine Fadenwicklung, die
die Kappe fest an ihrem Platz hielt - auch dies
paflt nicht zu deren Gebrauch als Stimmkon-
struktion. Obwohl es so aussicht, als ob beide
Zapfen des oberen Mittelstiicks gekiirzt wor-
den wiiren, scheint die klingende Linge dieses
Teils nicht reduziert worden zu sein. Das Zap-
fenherz des Kopfstiickes wurde wahrschein-
lich vertieft, um ihm nach dem Kiirzen des
Teiles Halt zu geben, also hat wahrscheinlich
der zugehorige Zapfen, der bereits 28, 5 mm
lang ist, nur einen oder zwei Millimeter seiner
urspriinglichen Linge verloren. Im Gegensatz
dazu lassen beim Herzstiick die weite Boh-
rung und die geringe Wandstarke unterhalb
des Herzens eine starke Vertiefung, die man
erwarten wiirde (bis zu 10 Millimeter), nicht
zu. Dementsprechend ist der passende Zapfen
ziemlich unproportioniert 16,1 mm lang. Der
urspriingliche Wulst des Herzstiickes konnte
bis zu 30 mm lang gewesen sein anstatt der
derzeitigen 18,5 mm; ein erster Rekonstrukti-
ons-versuch zeigt, daf} ein Wulst dieser nor-
malen Linge eine Skala ergibe, deren tiefe T6-
ne nicht befriedigend wiren. Weitere Versuche
legten nahe, da der Wulst des Herzstiickes
nur um 8 mm gekiirzt worden ist; wenn man
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diese Linge wieder herstellt, erhilt das Instru-
ment eine ausgewogene Skala und ein Zapfen-
herz von 20,5 mm Tiefe. Die vergleichsweise
Kiirze des daraus resultierenden Wulstes (26,5
mm) der Rekonstruktion wird durch den Ver-
gleich mit dem entsprechenden Stiick einer an-
deren anscheinend frithen Elfenbeinflote ge-
stiitzt, und zwar der von Scherer (Y14) in der
Sammlung von Nicholas Shackleton, Cam-
bridge.” Die Klappe, auf einen Bruchteil iiber
52 mm gekiirzt, kann urspriinglich nicht kiir-
zer als 56,6 mm gewesen sein, und wenn sie
bis zur Unterkante des sechsten Loches ge-
reicht hat (ihre hochstmogliche praktikable
Linge), mufl das Herzstiick am unteren Ende
mindestens 4 mm linger gewesen sein als heu-
te. Also betriige die gesamte Langenzunahme
des Herzstiickes ungefihr 12 mm, was eine
neue klingende Lange von 140,9 mm ergibe.
Nun, da die Flote annihernd ihre Ori-
ginallinge wieder erhalten hat, so daf} sie auf
oder leicht tiber der Tonhohe erklingt, fiir die
sie gebaut wurde, wollen wir uns der Bohrung
zuwenden. Befindet sie sich in threm Original-
zustand oder wurde sie verindert, als die Ton-
héhe angehoben wurde? Spuren vom Riumen
oben am Herzstiick oder im Fufl konnten dar-
auf hinweisen, aber es gibt kein Zeichen einer

7 Abgebildet in Phillip T, Young: The Schereres of Butz-
bach, Galpin Society Journal XXXIX (September 1986),
Tafel VIII

¥ Das Modell, das fiir diese Studic hergestellt wurde, be-
stand aus einem kiinstlichen Elfenbeinmaterial aus ge-
gossenem Polyesterharz. Elfenbein wurde aus zwei
Griinden gemieden: Unter der Konvention tiber den in-
ternationalen Handel mit vom Aussterben bedrohten
Tierarten (CITES) wire der Transport des Modells von
New York nach Leipzig zwecks Vergleichs mit dem
Original im Mirz 1993 illegal gewesen, und man hitte,
wenn auch in geringem Mafle, dem Elfenbeinhandel in
einer Weise Vorschub geleistet, die verantwortungsbe-
wufite Holzblasinstrumentenbauer heutzutage zu ver-
meiden suchen.
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Rekonstruktion  Foto 2

Unregelmifigkeit: Die Bohrung ist ziemlich
fein poliert und zeigt immer noch ein gleich-
mifliges Muster winziger Kratzer, wie sie ein
Grat oder eine kleine Kerbe an der Schneid-
kante eines Riumers hinterlassen wiirden. An-
sonsten besteht der einzige Hinweis darauf, ob
die Bohrung sich in threm Originalzustand be-
findet oder nicht, darin, ob unsere Rekon-
struktion der Flote so gut funktioniert, wie ein
Instrument, das mit solch offensichtlichem
Konnen und solcher Behutsamkeit hergestellt
wurde, funktionieren sollte.

Zumindest bei einem Merkmal handelt es
sich um eine offensichtliche Verinderung. Die
Bohrung des oberen Zapfens des oberen Mit-
telstiickes ist mit einem Messer oder Schaber
roh erweitert worden. Hier und an den Stellen,
wo Zapfen verkiirzt worden sind, konnte sich
die Bohrung in der Tendenz ungefihr im sel-
ben Verhiltnis wie vorher erweitern oder ver-
engen. Eine ,rekonstruierte® Bohrung zeigt
Diagramm 2,

Mit den hier erliuterten Maflen klingt unse-
re Rekonstruktion® auf einer Tonhéhe von 392
bis 400 Hz, abhingig vom Spieler. Das Instru-
ment weist eine allgemein gute Intonation in
allen Tonarten auf (abgesehen davon, dafl das
Loch unter der Klappe cher ein Dis als ein Es
produziert), eine gute, gleichmiflige Klang-
qualitit und recht auflergewéhnliche Méglich-
keiten im hochsten Register. Hinweise darauf,
dafl das Instrument mit seinen wiederherge-
stellten Dimensionen im urspriinglichen Sinne
funktioniert, geben das F'', ein Ton, der auf
verinderten Instrumenten oft schwer zu spie-
len ist und hier gut stimmt und leicht an-
spricht, sowie das A'"' (auch ein Ton, der
manchmal schlecht anspricht), das sogar im pi-
ano angeblasen und mit einem crescendo oder
diminuendo gespielt werden kann. Vom G' ab-
wiirts ist die erste Oktave stark und ausgegli-
chen in ihrer Qualitit, so dafl sogar die unge-
wohnlich tiefe Stimmlage der G-Dur-Trioso-
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nate (BW'V 1027) nicht deplaziert erscheint.
Die Spielqualititen unserer Rekonstruktion
machen s:e sicherlich genauso geeignet fiir die
Partien ir Kantaten und Solomusik wie jeden
anderen vor 1750 gebauten Instrumententyp.’
Die ungewohnliche Linge des Kopfstiickes,
die geringe Konizitit der Bohrung und das all-
gemeine Erscheinungsbild, der Klang und die
Ansprache unserer Rekonstruktion dieses In-
strumentes sind der Flote von [.H. Rotten-
burgh, Briissel (Conservatoire-Museum Nr.
2001, gestimmt auf ungefihr a’ = 400 Hz),
ziemlich dhnlich, die manche Spieler heute in
Kopie benutzen, um Bach zu spielen. Dagegen
gibt es ausgesprochene Unterschiede in der
Weite und dem Bohrungsprofil der Tonlocher
ebenso wie in der Dicke der Wandungen - sie
sind aus verschiedenen Materialien gefertigt —,
welche die beiden Instrumente voneinander
unterscheiden, ungeachtet dessen, wie ihnlich
sie sich auflerlich sein mdgen.'

4. Datierung

Ob man dies nun als akkurate Methode und
eine iiberzeugende Rekonstruktion des Ori-
ginalzustandes der Eichentopf-Flote betrachtet
oder nicht, so bestitigt das Modell zumindest,
dafl die Bohrung insgesamt unverindert ist
und die Originalproportionen dhnlich gewesen
sein miissen wie hier vorgeschlagen. In Anbe-
tracht dessen wird man die Datierung des In-
strumentes im Katalog auf 1730 oder spiter
tiberdenken miissen.

Quantz stellte fest, dafl die dreiteilige Flote
um 1710" in vier Teile geteilt wurde, um Ver-
inderungen an der Tonh6he mit Hilfe von cor-
ps de rechange vornehmen zu kénnen. Darin
stimmten ihm alle spiteren Autorititen zu.
Aber wenn wir Floten in Betracht zichen, die
wie die Eichentopf- und I.H.Rottenburgh-
Flote proportioniert sind, scheint diese Erkli-
rung nicht vollig Giberzeugend. Das obere Mit-

348

L. H. Rottenburgh-Flote
(Brussel 2001) (Kopie von
Folkers & Powell) Foto 3

telstiicke dieser Floten ist schon sehr kurz,
wenn sie auf der tzeferen zweier gebriuchli-
cher Kammermusikstimmungen spielen."
Obere Mittelstiicke, die mehr als einige Milli-
meter kiirzer wiren, wiirden die iufleren Pro-
portionen des Instruments verderben und das
erste Tonloch dem Zapfen unangenchm nahe
bringen. Selbst wenn die Stimmung der Ei-
chentopf-Flote einen ganzen Ton angehoben
wurde, vermied der Instrumentenbauer, der
die Arbeit ausfiihrte, das tibliche Vorgehen, bei
dem das obere Mittelstiick gekiirzt wurde. Es
gibt keinen Hinweis darauf, daf} lingere alter-
native Teile existieren — wenn es sie gibe, wire
ithre Stimmung in der Tat auflergewdhnlich
tief. Damit scheint es unwahrscheinlich, dafl
dieser Instrumententyp, der die allgemeinen
Proportionen des dreiteiligen Instrumentes
tibernimmt und somit sechr nah verwandt zu
sein scheint, mit Hinsicht auf die Verwendung
von corps de rechange entwickelt wurde,

Der einzig praktikable Weg, die klingende
Linge einer solchen Flote um mehr als einige
Millimeter zu kiirzen, lige in der Verinderung

? Siche Ardal Powell und David Lasocki: ,Bach and the
Flute: The Players, the Instruments, the Music*, Early
Music XXIILI (Februar 1994),

1° Eine andere Flote mit ihnlichen Proportionen, in El-
fenbein, von Johannes Scherer jr. (Butzbach 1664-
1772) oder moglicherweise von Georg Henrich Scherer
(Butzbach 1703-1778) ist die Nr. 153 des Vleeshuis Mu-
seum, Antwerpen, abgebildet in [J. Lambrechts-Douil-
lez], Catalogus von de Muziekinstrumenten uit de ver-
sameling von het Museum Vleeshuis, Ruckers Genoot-
schap, Antwerpen 1981, S. 63.

1 Quantz, 1752 Versuch 1.9. Die ilteste mir bekannte
datierbare vierteilige Traversflote ist heute leider niche
mehr erhalten: ein Elfenbeininstrument von Thomas
Boekhout (Flandern 1665-1715) wurde 1922 von Sachs
als die Nr. 2678 des heutigen Staatlichen Instituts fir
Musikforschung in Berlin katalogisiert, ist aber in der
Zwischenzeit verlorengegangen.

120 Bruce Haynes, 2.a.0.
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der Proportionen der oberen Hilfte des In-
strumentes, so dafl das Kopfstiick kiirzer und
das obere Mittelstiick, auf die derzeitige Ton-
hohe oder geringfiigig tiefer gestimmt, linger
wiirde. Somit wiirde die Flote ihre derzeitige
Tonhohe mit dem lingsten Mittelstiick erhal-
ten, und kiirzere Mittelstiicke wiirden hohere
Stimmungen ergeben. Bei erhaltenen Instru-
menten, die nach 1720 entstanden, und bei al-
len bekannten Exemplaren mit corps de
rechange sind genau diese Verinderungen der
Proportionen zu finden. Der Instrumenten-
bauer, der die Stimmung der Eichentopf-Flote
anhob, folgte demselben Prinzip, indem er ein
neues Mundloch bohrte und das Kopfstiick in
Relation zum Rest der Floten effektiv ver-
kiirzte. Wenn also Quantz irrte und die drei-
teilige Flote nicht in vier Teile geteilt wurde,
um corps de rechange zu ermoglichen, warum
geschah es dann? Die ungewdhnliche Bohrung
der Eichentopf-Flote liefert eine plausible,
wenn auch etwas iiberraschende Antwort auf
diese Frage. Eichentopf (oder der Flotenbauer,
der fiir ihn arbeitete) wollte offensichtlich die
Bohrung im Bereich des vierten und fiinften
Loches erweitern, wihrend sie unter dem drit-
ten Loch unverindert bleiben sollte. Bei einer
dreiteiligen Flote wire dies unmaglich, weil
ein Riaumer zur Erzielung eines gegebenen
Durchmessers nicht tiber einen Punkt im Rohr
hinaus benutzt werden konnte, der cinen ge-
ringeren Durchmesser aufweist. Die einzig ef-
fektive Methode, eine solche Bohrung zu er-
zielen, wiirde darin bestehen, das Mittelstiick
der dreiteiligen Flote in zwei Teile aufzuteilen,
die Verjiingung am Ende des ersten so entstan-
denen neuen Stiickes umzukehren und das
zweite mit einer weiteren Bohrung zu begin-
nen. Eine solche Innovation hitte natiirlich je-
dem Instrumentenbauer einfallen kénnen, aber
einem Instrumentenbauer mit einer Werkstatt,
die auf Oboen spezialisiert war (welche zwei
Hauptteile haben, die durch einen Zapfen und
ein Zapfenherz in der Mitte verbunden wer-
den), muf dies nicht unbedingt als besondere
Neuheit erschienen sein.

Wir miissen auch die Moglichkeit in Erwi-
gung ziehen, dafl die Bohrung der Eichentopf-
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10. INTERNATIONALE

HANDEL-AKADEMIE KARLSRUHE
in Zusammenarbeit mit der Staatlichen

Hochschule fiir Musik
und dem
Badischen Staatstheater Karlsruhe

17. Februar - 3. Marz 1995
Kiinstlerische Leitung:

Generalintendant Giinter Kénemann

KURSE

Bob van Asperen e Cembalo /
GeneralbaBpraxis

Gloria Davy e Meisterklasse Gesang

Gerhart Darmstadt e Barock-Violoncello
Paul Esswood e Countertenor
Hartwig Groth e Viola da gamba

Friedemann Immer e Barock-Trompete/

Trompete
Hiro Kurosaki e Barock-Violine
Barbara Schlick e Barock-Gesang
Han Tol e Blockflote

SYMPOSIUM
~Parodie und Entlehnung
in der Barockoper"

25. Februar 1995

Die 11. Handel-Festspiele des Badischen
Staatstheaters Karlsruhe finden in der Zeit

vom 17. Februar bis 1. Marz 1995 statt.

— Anderungen vorbehalten —

Prospekte und Auskinfte:

INTERNATIONALE
HANDEL-AKADEMIE KARLSRUHE

Geschéftsfihrer Wolfgang Sieber
BaumeisterstraBe 11 - D-76137 Karlsruhe
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Flote als Resultat der Teilung des dreiteiligen
Instrumentes in ein vierteiliges entstand, nicht
als dessen Grund, und dafl Instrumentenbauer
nur die Gelegenheit beim Schopf packten, die
Verjiingung in der Mitte des Instrumentes um-
zukehren und grofle Stufen in der Bohrung zu
schaffen, nachdem vierteilige Floten (mit corps
de rechange) schon gebriuchlich waren. Aber
diese Hypothese wiirde die Annahme voraus-
setzen, daf} die dreiteilige Flote entweder aus
einem Grunde geteilt wurde, den wir fiir un-
verniinftig halten, oder aus einem dritten
Grunde, den wir nicht kennen.

Erhaltene Exemplare mit den Proportionen
der Eichentopf- und Rottenburgh-Flote sind
extrem selten. Obwohl es riskant ist, aus der
zufilligen Auswahl von Instrumenten, die die
Jahrhunderte iiberdauert haben, Schliisse zu
zichen, konnte die Seltenheit dieses speziellen
Typs anzeigen, daf} nicht viele davon gefertigt
wurden und dafl die Idee, austauschbare Mit-
telteile zur Verinderung der Tonhohe zu pro-
duzieren, kurze Zeit spiter und als direktes
Resultat des Auftauchens der ersten vierteili-
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Altflote, tiefe Stimmung
Modell Stanesby sen.
Gerd Melchers
Veilchenholz mit Elfenbeinausstattung
zu verkaufen

Telefon: 0211/247 178

gen Floten aufkam. Dies wire eine verlockend
cinfache Erklirung fiir die Teilung der dreitei-
ligen Flote in eine vierteilige, und das Zwi-
schenstadium mit seinem langen Kopfstiick
und dem kurzen oberen Mirttelstiick wire
schnell iiberfliissig geworden.

5. Fazit

Unsere Erfahrungen mit der Eichentopf-
Flote legen nahe, dafl es sich um den einzigar-
tigen Uberlebenden eines kurzlebigen, aber
wichtigen Entwicklungsstadiums des Instru-
mentes handeln kénnte: Die dreiteilige Flote
war in vier Teile aufgeteilt worden, um dem
Instrumentenbauer Zugang zum Mittelteil der
Bohrung zu verschaffen, aber ein corps de
rechange wurde noch nicht hergestellt, zumin-
dest nicht von diesem Instrumentenbauer.
Wenn man den einzigen Beweis am Instrument
selbst bedenkt, der sich durch die Konstrukui-
on cines funktionierenden Modells als unver-
indert erweist, gibt es Grund zu der Annah-
me, dafl die Eichentopf-Traversflte zu den al-
lerersten vierteiligen Floten gehort, die bis
heute {iberlebt haben. Wahrscheinlich entstand
sie kurz vor Bachs Ankunft in Leipzig.

FinGER-HAASE

Komplettes Moeck-Blockfidten-Sortiment
Alle Modelle sofort lieferbar

. Auswahlsendung moglich
Blockflotennoten

fur den Anfanger bis zum Solisten

—  Musikhaus

Posttach 1162
29332 Nienhagen
Telefon (0 51 44) 22 32

Inh. Helga-M. Finger-Haase
Staatl. gepr. Musikpadagogin
Rhythmik - BlockfiGte - Klavier

W - -
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DAS PORTRAT

Dolce ed acerbo

Gerhard Braun im Gesprich mit Michael
Vetter

Gerbard Braun: Michael, in deiner leicht iro-
nischen Biographie, die sich in den Programmbef-
ten deiner Konzerte befindet, schreibst du zum
Jahr 1949: ,Beginn der Hafliebe zur oft nur hal-
ben Blockflote. ©

Michael Vetter: Wirklich kann ich mich nicht
erinnern, als Kind die Blockflote geliebt zu haben.
Ich litt von Anfang an unter jeder schulisch orga-
nisierten Art des Lernenmiissens — im Grunde ist
mein verzweifeltes Verhiltnis zur Schule die
Inspiration fiir meine diversen Versuche gewor-
den, Schulwerke fiir Blockflote und andere
Instrumente zu schreiben, die das Lernen sach-
lich, schopferisch, existentiell motivieren. Ich litt
aber auch von Anfang an unter dem Image und
der Imagepflege meines Instrumentes als eines
musikalischen Kinderspielzeugs. Gerade Kindern
ist Kindertiimelei ein Graus.

Aber wieso war deine Blockflite schon damals
oft nur eine halbe?

Wenn ich mal wieder nach einer Woche des
Nichtiibens zur Flotenlehrerin trottete, verlor ich
gelegentlich iiber der Faszination am nichtver-
blockfloteten Rest der Welt den inzwischen allzu
locker sitzenden Kopf aus der allzu halbherzig
zugeknopften Flotentasche.

Deine spatere, beinahe zum Markenzeichen
avancierende Neigung, Mustk zu machen, in wel-
cher es nur selten ohne Blockflotenzerstiickelung
abging — hat sie ibre Wurzel mebr in der erwihn-
ten HafSliebe oder mehr in der frithkindlichen
Erfabrung mit halben Blockfloten?

Mein Vater lehrte mich durch sein Beispiel
rechtzeitig einen tiefen Respekt vor dsthetischen
Schmerzen und den sie auslosenden experimen-
tell-musikalischen Schauerlichkeiten. So hat mich
die scheinbare Hifllichkeit eines nicht erlaubten
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Un-Klanges am Rande artigen Ubens nicht in die
Grenzen des Gehorigen zuriickzuscheuchen ver-
mocht, sondern meine Neugierde auf das Uner-
horte und dessen musikalische Bedeutung hervor-
gelockt.

Die Grenzen des Geharigen. Ich vermute, die
natiirliche, aber eben auch musikgeschichtliche
und vollenmaflige Begrenztheit der Blockflote
mufite fiir ein Wesen wie dich eine Herausfor-
derung sein.

Auch im Spiel klassischer Blockflotenmusik:
Ein Blockfl6tenspieler sieht sich von Verbots-
schildern umstellt: nicht zu laut, nicht zu leiden-
schaftlich, nicht zu dynamisch, nicht vibrieren!
Und all diese Verbote treffen die Vitalitit des Spie-
lers.

Die Blockflite, Inbegriff des Kinder-Musik-
instrumentes, des Instrumentes, mit welchem den
Kindern eine aktive Beziehung zur Mustk vermit-
telt werden soll, ist gleichzeitig ein Instrument zur
Drosselung, zur biedermannisch ordnungsgemd-
flen Beschneidung menschlicher Vitalitat. Man
iberlege sich, was fiir ein Menschenbild — und
was fiir ein Musik-Bild — auf diese Weise unanf-
fallig unterstiitzt wird...

Fiir mich selbst loste ich das Problem, indem
ich rechtzeitig zum Autodidakten ausscherte. Im
iibrigen wurde mir sehr bald klar: Behauptete,
also nicht eigentlich naturgegebene Grenzen,
kann man nur wirklich ausfiillen, wenn man sie
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von auflen erforscht. Ohnehin handelt es sich
meist nur um iibersteigbare Ziune, nicht um
haushohe Betonierungen. Grenzen bedeuten:
von hier an gelten Gesetze, fiir deren Erfiihlung
du selbst verantwortlich bist. Ansonsten verdanke
ich es dem soziologisch-psychologischen Pro-
blem des Blockflstismus, der Vitalititsdrosselung
unter dem Deckmantel der Musikliebe, meinen
pidagogischen Eros geweckt zu haben. Alles, was
ich neben meiner kiinstlerischen Titigkeit an
Pidagogischem losliefl, hatte irgendwo mit
Grenziiberschreitung zu tun, mit schopferischer
Eigenverantwortung, mit Integration und Subli-
mation von Lust und Eros.

Vielleicht ist das auch der Grund, warum man
dir nie irgendeinen Lebrstubl angeboten hat.
Oder hattest du an so etwas grundsitzlich kein
Interesse und hast diesen Hafen absichtlich

umschifft?

Anf;mg der 7Qer hatte ich ja kurzzeitig die Lei-
tung eines von mir gegriindeten Laboratoriums
fiir experimentelle Musikpidagogik inne. Leider
huldigte der Chef des Institutes dem genau gegen-
teiligen pidagogischen Ansatz. Das hat mich
bewogen, trotz begeisterter Resonanz seitens der
Schiiler und trotz meiner eigenen Freude bereits
nach einem Jahr abzudanken.

Neulich sah ich die Ausschreibung einer
Blockfloten-Dozentenstelle in Karlsruhe. Fast
hitte ich mich beworben. Tatsichlich beworben,
leider ohne Erfolg, habe ich mich um eine Malerei-
Professur an der Kunstakademie in Karlsruhe.
Einem Kunstakademie-Professor steht es wun-
derbarerweise frei, die Kunst sozusagen von Tag
zu Tag neu zu definieren, wozu eine ungenierte
Entgrenzung des Mediums gehort, unter wel-
chem man pro forma firmiert. So einen Posten
innezuhaben, das wiirde ich zu schitzen wissen.
Schade, daf} es dergleichen nicht an Musikhoch-
schulen gibt: eine Professur fiir Zukunftsmusik
sozusagen.

Deine , Thesen zur Zukunft der Musik* hatte
Pro Musica Nova Bremen bereuts 1980 veriffent-
licht. Was ist die These dieser Thesen?

»Musik ist die Kérpersprache des reflektieren-
den Geistes.“ Auch die Wolke ist Geist, aber
reflektiert sie? Auch die Wolke ist durch und
durch Kérpersprache: Jede ihrer Bewegungen
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spricht von dem, was in ithrem ,Kérper* vor sich
geht. Aber kann sie das wissen? Im Wesen seines
verbalen Sprechenkénnens offenbart sich dem
Menschen das Reflektieren des Geistes.

Geist nicht im Sinne des franzésischen ,esprit©,
sondern des englischen spirit”.

Genau. Man konnte sagen, es handelt sich bei
meiner These um eine spirituelle Vision. Im Mit-
telalter symbolisiert Musik im hochsten Sinne die
Spracheder Engel, der Boten Gottes. Musik ist die
Sprache, darin die Schépfung unmittelbar von
sich selbst spricht, darin sie sich sprechend ereig-
net. Die Zukunft der Musik, also das, was der
Musik eigentlich zukommt, ist, das Wesen des
Schopferischen zum Ausdruck zu bringen.

War das nicht immer so?

Klar! Goethe sagt iiber Bachs Musik: ,Es ist,
als ob sich die ewige Harmonie mit sich selber
unterhielte. So etwa muf es sich in Gottes Busen
zugetragen haben, unmittelbar bevor er die Welt
erschuf.”

Und was ist dann der futurologische Aspekt
dieser Zukunftsmusik?

In einem progammatischen MELOS-Artikel
schrieb ich 1973: ,Die Uberwindung der babylo-
nischen Sprachverwirrung wird nicht die eng-
lische Sprache sein, sondern die Sprache der
Engel.“ Mehr und mehr wird sich der Mensch auf
seine Qualititen als homo musicalis, als angelus,
als Fiir-Sprecher der Schopfung besinnen: die
Schopfung oder das Wesen des bdlopfu ischen
zur Sprache bringen und damit auch in sich aufs
vielfiltgste kommunizieren lassen. Am Horizont
dieser Vision steht wirklich die Idee, daff es neben
den vielen sachbezogenen Sprachen der Welt
noch eine andere Sprache gibt und darum mehr
und mehr geben muff, welche die Schépfung
selbst als Sprachereignis versteht und die darum
ganz unmittelbar um des Sprechens willen von
sich selbst spricht. Mehr und mehr, stelle ich mir
vor, wird bewufit werden, dafl alles, jeder kleinste
Gedanke, jeder kleinste Handgriff, jedes Rascheln
im Laub, jede Knautschzone zertretener Cola-
Dosen, Musik ist inmitten eines unendlichen viel-
stimmigen musikalischen, oder sagen wir schop-
ferischen, Ereignisses. Der Musiker ist gewisser-
maflen der Priester, der dieses Bewufitsein zu
reprisentieren hat.
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So wverfiihrerisch es ist, diesen philosophischen
Rundumschlag jetzt weiterzudenken, der Orien-
tierung unserer Zeitschrift zuliebe machte ich die
simple Frage stellen: Welche Konsequenzen
haben diese Gedanken fiir dich als Blockfloten-

spieler?

Erstens: Im eben erwihnten Artikel nannte
ich das, was uns die Geschichte an Musik prisen-
tiert, Antizipationen musikalisch-sprachlichen
Bewufltseins. Wie Sprache iiberhaupt, so kann
auch die musikalische Sprache nicht aus Gedich-
ten allein bestehen. So wichtig die Poeten als Ver-
Dichter des Geistes sind: es mufl eine Alltags-
sprache geben. Im Sinne meiner besagten Thesen
begann ich spitestens Anfang der 70er Jahre mit
tiglichen Ubungen in musikalischen Monologen,
sprich improvisierten Solostiicken, deren Inhalt —
wie gesagt — die instrumentalen wie auch die
bewufltseinsmifligen Facetten des Schopferischen
sind.

Das ware also wohl auch deine erste Empfeh-
lung an jeden Musiker, ob Blockflotist, Singer
oder Pianist: Improvisiere taglich ein Solostiick,
das dir selbst deine musikalische Einsicht
umschreibt und weitertreibt.

Dazu kommt dann natiirlich auch der Dialog,
denn Sprache ist ihrem Wesen nach kommunika-
tiv. Improvisatorische Dialoge in musikalischer
Sprache, iiber einen langen Zeitraum prozeflhaft
sich entwickelnd, das ist eine vollig neue Dimen-
sion menschlichen Existierens.

Hat die musikalische Sprache einen Stil? Gibt
es nicht sebr viele musikalische Sprachen, und wie
ist es mit der Verstandigung unter thnen?

Die drei wichtigsten musikalischen Sprach-
bereiche in meinem praktischen Musikerleben
waren fiir mich: zunichst der klassische der
Musik zwischen 1300 und 1750. Dann die
Sprache der Avantgarde, in welche alles integriert
zu werden verlangt, was sich irgendwie horen
lilt. Dann die Sprache des Toninneren, also der
Obertone, daraus sich wiederum eine neue Per-
spektive des Melodischen ergibt, womit sich der
Kreis schliefit.

Diese Unterscheidung ist grob. Ich will vor
allem sagen: Mir selbst ist es wichtig, alles einmal
Erfahrene zum Neuerfahrenen in Beziehung zu
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setzen. Wenn ich heute improvisierend kompo-
niere, dann spielen alle Sprachen ineinander, die
sich je in mich auch nur andeutungsweise hinein-
begeben haben.

Ich glaube, das ist auch die besondere Fihigkeit
der Musik. Noch vor 15 Jahren haben wir eifer-
stichtig auf stilistische Reinheit geachtet. Ein
Avantgardist schliefit seine Passio nicht im Dur-
Dreiklang! In den 70er Jahren haben die Minimali-
sten und die New-Age-Musiker auf die Kakopho-
nie der Avantgarde mit einer Verklirung des
Schonklanges reagiert. Ich fithle mich weder der
einen noch der anderen Richtung zugehorg,
indem es mir um die Verbindung von schén und
hiflich, von zart und wild, von Sprache und
Musik, von Klassizitit und Wildwuchs geht...

M flauto dolce ed acerbo® hiefl dein Ende der
60er bei Moeck erschienener Erstling. Es hort sich
so an, als seist du deiner Devise tren geblieben.

Tatsichlich, ich wundere mich selbst. Anderer-
seits: ich hitte nie gedacht, auf welche Weise mich
diese Devise noch herausfordern wiirde!

Deine Platten ZEN-FLOTE und WIND ent-
halten Aufnahmen melodischen Fantasierens, die
vielen Horern einfach zu schion sind.

Vielleicht ist das die wichtigste Lehre, die ich
aus meiner Erfahrung als Obertonsinger gezogen
habe: Wie schon ist das wahrhaft Schone! Schon-
heit bedeutet Rilke im Falle des von ihm besunge-
nen apollinischen Torsos: Da ist keine Stelle, die
dich nicht sicht. Du mufit dein Leben indern.
Gelegentlich und vielleicht immer wieder letzten
Endes kann es mir gar nicht schén genug sein.
Dreiflig Jahre lang aufs strengste improvisierend,
erkannte ich Gott sei Dank erst sehr spit, daff ich
spielen darf, was ich will — das heifit, dafl mir die
Sprache elementarer Melodik genauso zusteht
wie die Zerreiflprobe sich anschreiender Disso-
nanzen. Bei den erwihnten Platten kamen inspi-
rierend die Riume hinzu, in welchen ich spielte.
Die Kathedralen von Senanque und Thoronet
sind wahrhaft Ohren des Himmels. In ihnen sin-
gend oder fléteblasend Musik sich erfinden zu las-
sen, das brachte jedenfalls in mir erst einmal nichts
weiter als elementarste melodische Gedanken
zum Klingen. Zugleich bedeutete mir das: Ich
kehre zum Wesen des ,Flautando“ zuriick. Ich
steche im unmittelbaren Gesprach mit meiner
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Flote und mit der Erinnerung an die Melodie ihrer
Geburtsstunde.

Was bei diesen Aufnabmen anffallt, ist eine fiir
unsere westlichen Obren verbliiffend lebendige
Vibratotechnik.

Das Thema Vibrato hat mich immer ganz
besonders interessiert. Einerseits hat mich die
Askese historisch-kritischer Non-Vibratisten nie
tiberzeugen konnen. Andererseits langweilte
mich nicht minder der gleichmiflige Wellenschlag
des Tremolos von der Stange. Aufgrund japani-
scher und indischer Musizierpraxis lieff ich mich
im Laufe der Jahre zu dem inspirieren, was ich
jetzt als polyphon-dynamisches Vibrato bezeich-
nen wiirde: Ein in sich ruhender Ton beginnt
Wellen zu schlagen, die Wellen, in sich hochst
beweglich und vielschichtig, setzen ins Toniuflere
tiber, setzen Triller aus sich heraus, die, verlangsa-
mend, sich wandelnde Motive gebiren, aus denen
Melodisches hervorgeht, darin unversehens lange,
in sich ruhende Téne vorkommen. Spiel mit allen
anderen Erscheinungen des Vibrierens. Musik:
ein einziges grofles Ineinander von Vibrationen.
Aus diesem Gedanken ergibt sich eine grund-
legend neue Einsicht auch in das Wesen der Flo-
tenmusik.

Das dnitte Stiick der CD WIND konfrontiert
den Horer dieser so klassisch anmutenden melodi-
schen Meditationen aufs iibervaschendste mit der
JKlangschmelze*®, einem Stiick, das fiir mein Obr
das, was du in den sechziger Jahren mit Stockhan-
sen und Bussotti gemacht hast, an Unerhirtheit
noch iiberbietet.

Damals habe ich meine Unerhértheiten mehr
oder weniger auf die Blockflte beschrinkt.
Inzwischen ist einiges dazugekommen. In der
Klangschmelze* ist es das Spiel mit dem univer-
salen Klangspektrum des Gongs und vor allem
mit der integrativen Vielfalt und Wendigkeit der
Stumme.

Extreme, beinah folkloristische Klassizitat und
unerbittliche Avantgarde steben sich auf dieser
Platte kraf gegeniiber. Im Hannover-Konzert am
30. Januar 1994 war das anders. Hier hatte ich
wirklich das Gefiihl, die Grenzen zwischen den
Stilen werden transparent.

Ich selbst fiihlte mich musikalisch am wohl-
sten, wenn die diversen Welten musikalischen
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Geistes gewissermafien ineinanderruhen und aus
dieser Ruhe in ein Wandlungsspiel aufbrechen,
das zu allem fihig ist — und das in einer Schnellig-
keit, die der eigentlichen Synchronizitit all dieser
Aspekte entspricht. Die ganze Vielfalt des Avant-
garde-Rezitativs ereignet sich im Kontext mehr
oder weniger harmonischer Melodik. Die disso-
nante Welt der Blockfléten-Akkorde schillert im
Inneren harmonisch modulierender Prozesse.
Tonalititen verschiedenster Herkunft, Rhythmen
zweifelnden Denkens in Spannung mit solchen
ungenierten Umherspringens, das Drama der
Meditation inmitten friedlicher Empérung...: Ich
erlebe meine Musik als Divina Commedia.

Was st

Commedia? musikalischerweise

komisch¢

Musik ist eine ernste Angelegenheit. Aber es ist
komisch, ein Bengel zu sein und die Sprache der
Engel zu sprechen. Komisch ist es, so ernsthaft auf
Identifikation abzuheben und schlieflich und
endlich doch einen entscheidenden Rest Distanz
zuriickzubehalten, einfach aus dem tieferen Wis-
sen: Was immer ich da gerade mache, es ist nicht
alles, es ist nicht DAS. Das Vertrauen in die
Komik des Ernstes schafft die Leichtigkeit zum
Weitergehen.

Lafi uns noch schnell einen Blick in deine
Hexenkiiche werfen, Michael. Was heckst du
gerade wieder aus?

Zum einen bin ich gerade mit einer umfassen-
den Sammlung musikalischer Kochrezepte
beschiftigt. Nein nein, es geht nicht um Eat-art, es
geht um die Methode, Musik in Gang zu setzen.
In den 60ern glaubte ich als Malermusiker noch an
die Idee ,musikalischer Grafik. Schon damals
allerdings schrieb ich am liebsten meine Musik
verbal auf. Wichtig wurde mir in diesem Zusam-
menhang nicht zuletzt Stockhausens Textsamm-
lung , Aus den sieben Tagen®, die mir zeigte, wie
wenig verbal notig ist, musikalische Prozesse zu
inspirieren. Immer wieder denke ich auch an
Fichendorffs Gedicht: ... und die Welt hebt an zu
singen, triffst du nur das Zauberwort.*

In den letzten 20 oder 25 Jahren habe ich dieses
Thema, Musik ohne weitere Hilfsmittel allein
durch Worte in Gang zu setzen, pausenlos
bedacht und bearbeitet. Endlose, hochkompli-
zierte Konzeptgebiude entstanden — zum Teil
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Blockflote

Georg Friedrich Handel

4 Sonaten fir Blockfléte und Basso cont.
Noten: EP 4552 DM 28,50 CD: MP 4552
Wolfgang Amadeus Mozart
2 (Wiener-) Sonatinen KV 439b

flr Blockfléte und Klavier

Noten: EP 4555 DM 22,50 CD: MP 4555
Francesco Maria Veracini
Sonaten F, G, d (aus "12 Sonaten")
fur Blockfléte und Basso continuo
Noten: EP 4965a DM 32,— CD: MP 4965-1

Flote

Johann Sebastian Bach
Brandenb. Konzert Nr. 5 BWV 1050
MNoten: Solo EP 4414FL DM 9,50 CD: MP 4414
Suite h BWV 1067 fir Fléte und Orchester
Noten: EP 4921 DM 28,50 CD: MP 4921
Sonaten fir Fléte und Cembalo

Bd. | BWV 1030/1/2

Noten: EP 4461a DM 28,50 CD: MP 4461a
Bd. || BWV 1033/4/5

Noten: EP 4461b DM 28,50 CD: MP 4461b
Triosonate ¢ aus dem
"Musikalischen Opfer" BWV 1079,8
fir Fléte, Violine und Basso continuo
Noten: EP 237a DM 18,50 CD: MP 237-1
Gaetano Donizetti

Sonate C fur Fldte und Klavier

Noten: EP 8044 DM 24,50 CD: MP 8044

Georg Friedrich Handel

3 Hallenser Sonaten

fiir Fiéte und Basso continuo

Noten: EP 4554 DM 28,50 CD: MP 4554
Scott Joplin

6 Ragtimes flr Fiéte und Klavier
Noten: EP 8846 DM 25,— CD: MP 8846
Wolfgang Amadeus Mozart
Flétenkonzert G KV 313

Noten: EP 9030 DM 32,— CD: MP 9030
Flétenkonzert D KV 314

Noten: EP 9029 DM 32— CD: MP 9029

3 Quartette fUr Flote, Violine, Viola
und Violoncello KV 285b, 285, 298
Nolen: EP 177a DM 28,— CD: MP 17a
Johann Joachim Quantz
Fldtenkonzert G QV 5:174

Noten: EP 8771 DM 24,50 CD: MP 8771
Francesco Maria Veracini
Sonaten F, G, d (aus "12 Sonaten")
fur Flote (Blockfléte) und Basso continuo
Noten: EP 4965a DM 32,— CD: MP 4965-1

Oboe

Johann Sebastian Bach
Konzert ¢ BWV 1060

flir Oboe, Violine und Klavier
Nolen: EP 3722 DM 36,— CD: MP 3722

Robert Schumann
Drei Romanzen op. 94 fir Klavier und Oboe
Noten: EP 2387 DM 24,50 CD: MP 2387

EP = Notenausgabe EDITION PETERS,
MP = CD MusicPartner

Weitere Werke auch in anderen Besetzungen sind im Katalog MusicPartner aufgefihrt

C. F. PETERS - FRANKFURT

LEIPZIG - LONDON - NEW YORK
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verdffentlicht in meinem nur in Japan erschiene-
nen Buch ,Des Schweigens Ton®. Jetzt endlich
glaube ich einen Punkt erreicht zu haben, wo ich
diese Konzepte ganz leicht und spielerisch — eben
wie Kochrezepte — hinwerfen kann. Mein Kla-
vier-Buch ,pianissimo® ist der erste Schrit.
Andere Instrumente und Medien werde ich
bestimmt in ihnlicher Weise bedenken. Wieder
ein Schritt auf dem Weg der musikalischen Welt-
revolution, denke ich mir: Musik fiir alle, von
allen, durch alle, auf allen Ebenen, ohne Differen-
zierungsbeschrinkung.

Praktisch gesehen: Man erspart sich die Umset-
zung der Notation. Das ist gerade angesichts der
komplexen Strukturen zeitgendssischen musikali-
schen Denkens ein sebr folgenreiches Entgegen-
kommen. Aber fiirchtest du nicht dabei um eine
Verwdsserung deiner kompositorischen Ideen?

Das ist die grofle Herausforderung emerseits
an die Kunst der verbalen Formulierung, und
andererseits an den musikalischen Eigensinn:
Wenn es darum gehen soll, schopferische Pro-
zesse in Gang zu setzen, mufl man da groflziigig
sein. Im iibrigen: Fiir meine Ideen kann ich mich
ja immer noch umittelbar als Spieler einsetzen.
Und gerade da merke ich, daf8 sich meine Ideen
mit mir zusammen derart schnell wandeln und
dafl mir dieser Wandlungsprozef8 derart wichtig
ist, dafl ich sie gar nicht unbedingt festhalten
mochte.

Zum einen, sagtest du. Und zum anderen?

Das andere betrifft die Malerei, meinen heim-
lichen Hauptberuf. Hier beschiftigt mich seit eini-
gen Jahren ein Zyklus von Symphonien. Jedes

Flautino traverso
Kleine Querflote in F
Die neue kindgerechte Querfléte
fiir den frithen Unterricht
etwa ab dem 8. Lebensjahr

Nihere Informationen und
Einfihrungskurse bei:

Sabine Stegmiiller

Angerweg 4, D-83098 Brannenburg
Telefon 08034/7950

Bild hat eine Gruppe klar voneinander abgesetzter
Klang-Farben, jede Klang-Farbe formuliert sich
zu einem Zeichen-Komplex, der einerseits in sich
geschlossen ist, andererseits punctus contra punc-
tum mit den anderen Klang-Farben in all ihren
Bewegungen kommuniziert.

Polyphon musikalische Malerei, kann man das
auffithrens

Die Auffithrung ereignet sich im Prozefl des
Malens und in dem der Betrachtung. Andererseits
stelle ich mir solche Kompositionen durchaus als
Kulisse aufs Podium projiziert vor, auf welchem
ein Ensemble sitzt und spielt. Allerdings nicht
unbedingt das ,Notierte“. Die Polyphonie zwi-
schen dem Sichtbaren und dem Horbaren wird so
zu einer zusitzlichen Ebene sinnlicher Inter-
aktion.

Das mochte ich erleben!

KOMPETENZ IM BLOCKFLOTENBAU

BLOCKFLOTEN MIT UNGEWOHN-
LICHEM GESICHT UND
ERSTAUNLICHEN VORZUGEN

KONTRABASSBLOCKFLOTE IN F UND
GROSSBASSBLOCKFLOTE IN C.

Wir schicken Ihnen gern aus-
fithrliches Informationsmaterial.

I

BLOCKFLOTENBAU
PAETZOLD
PAETZOLD, HERBERT UND HELMUT
BLOCKFLOTENBAU GDBR
GARTENSTR 6 - 8939 MARKT WALD
TELEFONOB262 /1550
TELEFAXOB262/2334
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Julia Whybrow

Eine Einfithrung in das Blockflotenstiick ,, Weeds in Ophelia’s Hair von Rolf Richm

Der Untertitel Ballade einer zerfallenden Erinne-
rung ist - so Richm - ,eine poetische Formulierung
der kompositorischen Arbeitsweise des Stiickes: im-
mer wieder Aufgriffe von eben Vergangenem.“' Das
stindige Wiederaufgreifen von zuvor exponiertem
Material, das variiert, aufgebliht oder bekriftigt und
zu einem dichten Netz von Beziigen gekniipft wird,
bildet die kompositorische Anlage des Stiickes und
ist zugleich die musikalische Umsetzung eines
»Kampfes ums Uberleben mit Hilfe der Erinne-
rung®.? Das Grundkonzept des Komponisten basiert
auf der Idee, mit dem ,flexiblen innerkorperlichen
Reaktionsapparat zu komponieren, der beim Blasen
aktiviert wird.“* Auf diese Weise entstehen Klinge
im unfixierten Tonbereich, die an und sogar unter
der Wahrnehmungsgrenze liegen. Einzelne Teile des
Stiickes sind in einem dynamischen duferst differen-
zierten ,Mikrobereich® komponiert: ,in einem Arti-
kulationsraum weit vor einem gestiitzten, kernigen
Ton.** Die Vorstellung eines kontinuierlichen Ver-
falls veranlaffit Riehm, auf fixierte Tonhohen zu ver-
zichten. Vorrang hat der notierte Griff. Die Ton-
héhenverliufe sind komponierte Finger- bzw. Griff-
bewegungen. So kann Richm die dynamischen Mog-
lichkeiten des Instrumentes auf eine ganz neue Weise
erschlieflen und, ohne den Einschrinkungen der In-
tonation Folge zu leisten, voll ausschopfen. Aufler-
dem wird der Ausdrucksbereich in die kaum wahr-
nechmbare , Luftunterdruckregion® ausgeweitet.

Den Hintergrund des Stiickes bildet ein poeti-
sches Thema: Wihrend der Arbeit an dem Stiick hat
Riehm die kompositorische Idee in die Metapher der
ertrinkenden Ophelia eingebunden: ,Die Haare der

Sonderpreis
fur
KUNG - Altblockfléten
Kopien nach Rippert
ab DM 900,--

Johannes Adams
Schubertstr. 4 - 40724 Hilden

Tel.: 02103/4 3261 oder
02102/22812
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Ertrunkenen schwemmen nach oben, sinken ab, ver-
klumpen sich mit Algen und Modrigem.“* Dieses
Thema wird in eine nuancierte musikalische Sprache
iibersetzt, die sich in einer Fiille bislang ,ungehor-
ter” Klange ausdriickt und neue, spieltechnisch hohe
Anforderungen stellt.

Die poetische Dimension verlangt lyrisches Ein-
fithlungsvermogen der Ausfiihrenden. Um Anwei-
sungen wie z.B. ,iberraschend zurickgenommen,
melancholisch® oder ,Herausplatzen, sich verlie-
rend® oder ,vollig iberraschend in der Tiefe Ruhe
suchend* darstellen zu kénnen, mufl man eine starke
und sichtbar konzentrierte Korperhaltung einneh-
men. So Riehm: ,Zur Verdeutlichung formaler Zu-
sammenhinge sollte man auch durchaus die Hal-
tung, Gestikulation und Mimik beim Spielen einset-
zen."* Die einzelnen musikalischen Gesten sind wie
unmittelbar vom Atem geformte, innere Auflerun-
gen, in denen der ganze Bewegungsapparat mit ein-
geschlossen sein soll. An manchen Stellen ist eine
Korperbewegung bewuft miteinkomponiert, wie
z.B. bei Glissandopassagen oder in den ,Schlieren-
teilen®: Eine sichtbar gleitende Fingerbewegung soll
den schleifenden, ,klebrigen® Charakter mit hervor-
bringen.

Die Vielfalt der Expressivitit erstreckt sich von
feinsten Regungen bis hin zu heftig ausladenden,
rhapsodischen Ausbriichen. Bei den unterschiedlich-
sten Graden des Ausdruckes haftet an fast allen Klangen
ein Moment des Verfalls. Bestimmte ,,insisticrende®
(durch Emphase hervorgehobene) Tonhéhen, die in
threr Plastizitit wie Inseln fiir Momente im Raum
verharren, erinnern an die ,Placken von Hoffnung,
Lust, Freude, Schmerz, die auf dem Wasser herum-
treiben.“” Ein weiteres Ausdrucksmittel emotionaler
Zustinde sind Tone mit haptischer Qualitit (vehe-

! Aus dem Vorwort zu Weeds in ... von R. Richm. Ricordi,
Miinchen 1993.

2 P . . -
Aus den personlichen Arbeitsnotizen zur Genese des Werkes
von R. Richm, unveroffentlichtes Manuskript

? ¢bd.
4 Aus demVorwort, s. Anm. 1.
% ebd.
® Aus dem Vorwort, s. Anm. 1.
7 ebd.
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ment in den Raum geschleuderte Klinge). Oft wer-
den bestimmte Tonfolgen, die Klinge dieser Art ent-
halten, in ,Empfindungsdauern® notiert, d.h. Rhy-
thmen, deren einzelne Tondauern jeweils subjektiv
metrisch gewichtet sind (s. Notenbeispiele 1 und 2)

Notenbeispiel 1 allcn .

5 ;”I-)l
| ? :=-- Y }" ‘I{:_
boL

VLIRS
Empfhdmgfdaucm.-- A

Ein wesentliches Element der Komposition ist die
dertailliert ausgearbeitete dynamische Anlage. Richm
entwickelte dazu eine spezielle Notation, um auch
subtilste Nuancen zu veranschaulichen:

V so wenig Luft, dal die Tonhohe eben ahnbar ist.
Funktioniert nur im nicht iiberblasenen Bereich.
as little air as possible, so that the pitch is only just
discernible. This only works with pitches in the
first vegister - g

N\, noch weniger Luftals v , kernloser Ton
even less air then v, bodyless pitch

7 ctwas mehr Druck als v , so dafl iiberblasen wer-
den kann erwa bis
d I'flff!{’ more prl‘.’ss“?’l' f;}ﬂn v » I‘n ﬂrd('r o b{' db,l’.'
to play up to
Dazu die ersten acht Takte der Komposition, die

in den zuvor beschriebenen dynamischen Graden

Notenbeispiel 4 o
e )
a b3
r m'f] "if o )
3 J.f=] fi—’*f 41 {-t ¥
:?F[ = -~ T -’b‘;%
430

Die Tone ( a, b, ¢, d) dieser Ausdrucksgestalt stel-
len in sich jeweils durch ihre individuelle Ausfor-
mung hiochst belebte Einzelgebilde dar. Ton ,d* hat
z.B. eine dynamische Entwicklung von fff zu pppp.
Auch dient diese kurze Phase gut als Beispiel fiir die
grofie dynamische Bandbreite des Stiickes insgesamt.

Die ,Ballade ciner zerfallenden Erinnerung® hat
folgende formale Bereiche (die Bezeichnungen ent-
stammen der Komposition):

wuchernde Figuren - unterbrochenes Glissando -

Paraphrase 1 — as-Elegie (auf as"" beharrend) -

Refrains — Rhapsodien (Genrestiicke in rucklaufi-

ger Anlage: Seufzer, Gehen, Zungenschlige, Puf-

ferteil, Zungenschlige, Gehen, Seufzer) — Para-

phrase 2 - Girlandenmelodik — Toccata - Epitaph.
Einige Stellen seien nur kurz analysiert, um Aspekte
der Kompositionstechnik zu beleuchten:

Der Begriff ,wuchernde Figuren® beschreibt den
organischen Prozef der Vermehrung und Ausbrei-
tung. In den anfanglich exponierten ,Stammfiguren®
— kompositorische Keimzellen — birgt sich ¢in Po-
tential an Variationsmoglichkeiten. Durch ihre Ver-
inderung tritt das Innenleben dieser Stammfiguren
nach auflen.

Die erste Stammfigur:

gehalten ist (s. Notenberspiel 3, nichste Seite). Wei- mbeispiel § o —
terhin veranschaulicht Richms Notation bestimmte Nounbespist N 14— Y o
dynamische Verliufe cinzc]nc_r Tiﬁnc (a, d, ¢, d) am ]V » — i___i _|v
Notenkopf selbst (s. Notenbeispiel 4). J 30 o
Notenbeispiel 2
UIrs .|
: o Uberra scheme]
- = L f e SN
oY) L = b %b‘t ba" ?‘dm“
: n > A SEIEECE WL
I[.‘\ -f‘\rp — ,l —— :
= z - m_,_‘w#ﬂ
v ? '& % F
( ((*MMIJ!-\“}B)
F ‘fF - fFF P ff ¢ meere
-limlud'mda«bur
Beweaung des Inntru~
et s
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