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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 genoß. Um
1805 entstanden, wurde es während der näch-

sten 50 Jahre sowohl in Deutschland als auch
in London und Dublin gebaut. Instrumente
befinden sich in jeder großen 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 ihm verfaßt noch

von jemand anderem. Eine Würdigung des In-
struments und seines genialen Erfinders ist
längst überfällig.

Das Standard-Doppelflageolett wurde in
zwei Größen hergestellt: das größere in D-
Stimmung und das kleinere eine Quart höher
in G. Als Liebhaber-Instrument geplant, genü-
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 Händen
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 höher spielt.

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

das Ansatzproblem.

- Der obere Teil (`Windverteiler') ist mit bis zu
sechs Seitenkanälen durchbohrt; der entste-
hende Widerstand dosiert den Atem, so daß ei-

ne unstete Atemführung unhörbar bleibt.
- In der Windkapsel befindet sich eine Kam-
mer mit Schwamm als Kondenswasser-Auf-

fangvorrichtung.
- Der dritte Körper hat zwei gegenüberliegen-
de Aufschnitte. Zwei `wind-cutters' (Wind-
blenden), die zwischen Kernspalt und Schnei-
de durch Hebeldruck geschaltet werden kön-

Abb.l: (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. c) 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

1 Hermann Moeck: „Spazierstockinstrumente, Czakane,
Englische und Wiener Flageolette" in Studia instrumen-
torum musicae popu/aris III (Stockholm 1974), S. 162.
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nen, ermöglichen es, die Tonbildung zu unter-
brechen und das Instrument als einfaches Fla-

geolett zu benutzen, wobei dann zweihändig
auf dem linken Rohr gespielt wird.
- Die beiden Röhren sind mit Knöpfen aus El-
fenbein (Ziernägeln) zwischen den Griff-
löchern versehen, um die Finger dorthin zu
dirigieren.
- Die Grifflöcher werden mit Tonbuchstaben

und Lochnummern, die Klappen mit Namen
bezeichnet.

- Um die Skala auf die geforderten Intervalle
zu stimmen, sind bestimmte Grifflöcher mit

Pflöckchen aus Ebenholz zu einem Teil ge-
schlossen.

- Eine klangliche Differenzierung zwischen
den beiden Röhren wird durch die unter-

schiedliche Mensurierung erzeugt, um größere
Intervalle besser spielbar zu machen.

Zusätzlich findet man oft ein Fußstück am

rechten Rohr, das die untere Terz gestattet,

und weitere Klappen am oberen Körper, um
den Umfang in der Höhe zu erweitern. Der
Anfänger lernte zuerst die Hauptskala in Form
einer Sequenz von Terzen bzw. Sexten (siehe
Notenbeispiel 1). Auf diese Weise konnte er,
ohne jegliche theoretische Kenntnisse, einfache
Melodien bereits harmonisiert vorspielen. Ei-
nige Töne allerdings sind nur jeweils auf einer
Seite vorhanden. Beim Spielen ist es deshalb
nicht so, daß die eine Hand die Oberstimme

und die andere die Unterstimme übernimmt,

sondern die Rolle der Hände wechselt ständig,
je nachdem, auf welchem Rohr die gewünsch-
ten Töne 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 zurück. Während

der Doppel-Aulos des antiken Griechenlands
im wesentlichen aus zwei separaten Röhren
bestand, die gemeinsam geblasen wurden, fin-
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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 Marktlücke erkannte und
ausnutzte.

William Bainbridge war ab 1803 als Holz-
blasinstrumentenbauer in London tätig. Als
gelernter Holzdreher war er früher auch als
Oboe-, Flöte- 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
ließ 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 ließ sich im

wesentlichen mit nur einer Hand spielen. Im
folgenden Jahr nutzte der Militärmusiker John
Parrys diese Möglichkeit, 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 vorführte.

Kurz danach baute Bainbridge das Doppel-
Flageolett aus einem Stück Holz.b Bei diesem
frühen Modell wurden beide Windkanäle in

einen einzigen zylindrischen Holzkörper ge-
bohrt. Ein anonymes Ölgemälde, 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 schützen, war ihm
offenbar der Londoner Erbauer Thomas Scott

zuvorgekommen. Dieser meldete im Dezem-
ber 1805 ein Patent an für a musical instrument

called a flageolette, English Flute, or an instru-
ment an the flageolette principle, so constructed
as a single instrument that two Parts of a musi-
cal composition can be played thereon at the

den wir später Varianten, bestehend aus einem
Korpus mit zwei Windkanälen. Solche Instru-
mente („Akkordflöten") sind oft in mittelal-
terlichen und Renaissance-Bildquellen darge-
stellt. Beispiele aus dem mittleren 18. Jh. von
bekannten Erbauern wie Thomas Lot (Paris)Z,
Anciuti (Mailand) und Christian Schlegel (Ba-
sel) sind ebenfalls erhalten. Ahnliche Volksmo-
delle sind noch heute verbreitet, besonders in
den Balkanländern.

Der früheste Hinweis auf das Doppel-Fla-
geolett in England befindet sich im Tagebuch
von Samuel Pepys3. Am 20. Januar 1668 be-
richtete er über einen Besuch in dem Geschäft

seines Blockflötenmachers 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 über dieses sonderbare Instrument.

Um 1800 galt England als das fortschritt-
lichste Land, mit einem Bürgertum, das so-
wohl über Zeit als auch Geld verfügte. Es wur-
de viel privat zu Hause musiziert, und teure
Salon-Instrumente wie Harfe und Pianoforte

wurden Mode. Das Lieblings-Holzblasinstru-
ment war die Flöte, deren führender Virtuose
Nicholson den Ruhm und Wohlstand eines

heutigen Popstars genoß. Während viele Di-
lettanten sich im Flötenspiel versuchten (dieses

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

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

4 Britisches Patent Nr. 2693 (1803): Improvements an
the flageolet or English flute.
5 John Parry (1776-1851), früher Klarinettist in einer
Militärkapelle, 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 eines der ersten Schulwerke, die für
das Instrument herausgegeben wurden; später war er als
Komponist, Sänger und Musikschriftsteller tätig, vgl.
auch MGG.

6 Vgl. „On Flageolets" von John Parry in The Har-
monicon (1830), S. 199; auch (Sainsbury), A Dictionary
of Musicians II (London 1824), sv Parry.
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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
ihrem Schulwerk, das kurze Zeit später erschien,
wird das Instrument mit dem launigen Namen
„Delecta Harmonia" versehen; die Autoren

behaupteten, daß alle ungeschickten Bemü-
hungen, ähnliche Effekte mit zwei single flage-
olets zu erzielen durch dieses Instrument über-

flüssig wurden.$

Das fünfklappige Instrument in Buchsbaum
mit Elfenbein hat zwei in einen einfachen zy-
lindrischen Körper gebohrte Kanäle (siehe
Abb. 1). Einige Eigenschaften wurden von
früheren verbesserten Flageolett-Modellen
übernommen, darunter ein „Windverteiler-Sy-
stem", um den Atemvorrat zu dosieren, eine
Schwammkammer, um die Atemluft zu trock-

nen, Ziernägel, um die Finger zu dirigieren,
und mit entsprechenden Tonnamen bezeichne-
te Klappen. Das Hauptrohr hat sechs Griff-
löcher an der vorderen Seite und eins hinten

für den linken Daumen. Wie bei Bainbridges
Flageolett von 1803 ist das oberste Loch teils
mit Ebenholz gefüllt, das verkleinerte Loch
dient zusätzlich als Überblasloch. Die Griffta-

belle schlägt ein ziemlich kompliziertes System
von Gabelgriffen vor. Drei sonst unbean-
spruchte Finger (linker Kleinfinger, rechter
Daumen und Kleinfinger) betätigen den zwei-
ten Windkanal: eine Klappe für den rechten
Kleinfinger bedient einen genialen Hebel, der
entlang der Innenbohrung zur Kammer oben
führt und ein Ventil öffnet und schließt. Ob-

wohl die Autoren behaupteten, daß 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, daß Scott ihm 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

fußten. Das Instrument, das wie jenes von

Scott für Amateure gedacht war, konnte
schnell seinen Rivalen an Beliebtheit überflü-

geln. Schon 1807 konnte John Parry sich als
Lehrer dieses neuen Instrumentes etablieren.

Bald erschienen zahlreiche Anweisungen für
das Instrument9 ebenso wie eine große Menge
an Musikstücken. Die meiste Musik, die Bain-

bridge und andere für das Instrument veröf-
fentlichten, bestand weitgehend aus aktuellen
Melodien für Liebhaberkreise; ein Könner war

jedoch in der Lage, mit dem vollchromatischen
Instrument mit zusätzlichen Klappen kom-
pliziertere Musik zu spielen (siehe Notenbei-
spiel 2). In der darauffolgenden Zeit verbesser-
te er sein Instrument durch die Erweiterung
des Ambitus, nach oben durch Hinzufügung
zusätzlicher Klappen am Oberstück und nach
unten durch Anbringung eines längeren Fuß-
stückes.

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

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

9 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 und 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 an 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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Noteubeispiel 2: John Parry: Exercises & Duetts (Lon-
don um 1823), 5.15.

und Dublin häufig kopiert wurden.1° 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 früheren Ar-
beiter John Briggs. Dieser hatte eine Schule für
ein sogenanntes „Patent Double Flageolet"

herausgegeben, die sowohl die Grifftabelle als
auch die Musik aus ABainbridges Preceptor"
enthielt. Der Richter verwies den Fall an einen

Experten, der später gegen Bainbridge ent-
schied. Bainbridge beklagte sich in einem Pam-
phlet gegen dieses abschlägige Urteil". Falsifi-
kate wurden hergestellt und verkauft: eine Fäl-
schung mit der verballhornten Signatur „Bane-
brigs, London" ist sogar erwähnt'2. Die Tatsa-
che, daß allein Scotts Modell ein rechtskräfti-

ges Patent besaß, 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
ließt;, wurde es von verschiedenen ausländi-

schen (vorwiegend deutschen) Holzblasinstru-
mentenmachern nachgebaut.'4 Eine zeitgenös-
sische Zeichnung und eine Grifftabelle, die in
Markneukirchen erhalten sind, bildeten ver-

mutlich eine Vorlage für vogtländische Instru-
mentenbauer: ein Doppel-Flageolett ist in der
Preiscotsrant von I. Kämpffens Söhne, die als
Händler um 1830 in Neukirchen tätig waren,
abgebildet. Der erfindungsreiche Göttinger In-
strumentenbauer Streitwolf veröffentlichte ei-

ne Grifftabelle für ein von ihm entwickeltes

1° Signierte Instrumente von den nachstehenden Erbau-
ern bzw. Händlern sind erwähnt. 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 Lord Eldon, Lord High Chancellor... respecting the
Invasion of the Copy-Right to his Book of Instructions
&c &c, (London 1819).

12 1969 versteigert bei Sotheby's, London.
13 Erwähnt in AMZ XXI, (1819), 446.

Signierte Instrumente der nachstehenden Erbauer
sind erwähnt. 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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In den frühen 1820er Jahren führte er sein
Tripel- (oder Trio-) Flageolett ein (diese Idee
hatte ursprünglich schon Parry gehabt, s.o.).
Bei diesem Instrument - ein wahrer Genie-

streich - fügt Bainbridge ein drittes Rohr hin-
zu, das der sonst untätige linke Daumen be-
dient (s. Abb. 1). Auf den Prinzipien der Oka-
rina basierend, kann durch Betätigung der vier
Klappen eine chromatische Skala von nahezu
einer Oktave Umfang erreicht werden. Eine
fünfte Klappe bedient einen „wind-cutter".
Um ein Doppel- in ein Tripel-Instrument um-
zuwandeln, werden die drei Oberstücke durch

ein einzelnes großes Oberstück mit Schnabel-
mundstück ersetzt. Die dritte Röhre ist mit

einem hölzernen Fuß versehen.

Im Vergleich zu den Doppel-Flageoletts,
die noch in größerer Menge vorhanden sind,
sind die Tripel-Flageolette (die nur von Bain-
bridge und seinem Nachfolger Hastrick herge-
stellt wurden18) 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 für eine zweiklappige Oboe von
Denner bezahlt wurde!

Bainbridge arbeitete mit John Wood von
1808 bis 1821 als „Bainbridge & Wood" zu-
sammen19. Nach seinem Tod 1831 übernahm

Abb.2 Double flute-flageolet" von William Bainbridge,
London. Sammlung William Waterhouse, London,
Foto: Tony Bingham

Modell15. Heinrich Christian Eisenbrandt, der
von Göttingen 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 Flö-
ten-Flageolett", d.h. einem normalen, aber
quergeblasenen Flageolett, erfand er 1819 ein
Doppel-Flöten-Flageolett" (siehe Abb. 2).
Dabei wurden zwei Flöten-Flageoletts durch
ein Verbindungsstück gekoppelt. Eine Klappe
- einzigartig im Instrumentenbau -, die der
Spieler mit der Oberlippe betätigt, kontrolliert
den „wind-cutter". Das Titelbild seines Schul-

werkes zeigt dieses Instrument zusammen mit
einem normalen Doppel-Flageolett (siehe
Abb. 3).

15 G. Streitwolf: Tabelle nebst 14 Uebungsstücken für
das Doppel-Flageolet (Hannover um 1830).

'b Britisches Patent Nr. 3043 (1807): improvements an

the flageolet or English ftute.

'7 Britisches Patent Nr. 4399 (1819): improvements an

the double and single flageolet, or English flute.

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

19 Außerdem hat Bainbridge eine interessante Bro-
schüre Observations an the cause of Imperfections in
Wind Instruments, particularly of German Flutes... also
remarks an Oboe, Clarionet, & Bassoon Reeds (London
1823) herausgegeben, worin er behauptet, alle diese
Instrumente beruflich gespielt und Rohre für verschie-
dene erstklassige Profis verfertigt zu haben. Um diese
Zeit führte er auch die `Patent Chromatic Albion Flute',
eine Art von Czakan-Flöte, ein.

Abb.3: „Novelty! A Quartetto by Two Performers"
(Neuheit! Ein Quartett für zwei Ausführende): Titel-
bild zu Bainbridge's Preceptor for the Patent Double
Flute & Double Flageolet (London nach 1819)
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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 ihrem bemerkenswerten Erfin-
der. Bainbridge war vielleicht der erste Blasin-
strumentenbauer, der die vielfältigen Fähigkei-
ten besaß, die erforderlich waren, ein solches

Produkt erfolgreich auf den Markt zu bringen,
da er verschiedene Begabungen als Erfinder,
Spieler, Lehrer, Hersteller, Autor, Verleger und
Publizist in sich vereinte. Für 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 für ihre Hilfe.

Ardal Powell

Die Eichentopf-Flöte: Die älteste erhaltene vierteilige Traversflöte?

1. Einleitung te - wahrscheinlich einige Zeit, nachdem Bach
dort den Dienst quittiert hatte.' Die Liste er-
haltener Instrumente von Eichentopf zeigt,
daß seine Werkstatt eine Vielzahl unterschied-

licher Instrumente herstellte - alle Instrumente

der Oboen- und Fagottfamilie, Blockflöten
und Blechblasinstrumente .2 Es ist aber nur ei-

ne Traversflöte mit dem Werkstattzeichen

I.H.Eichentopf bekannt.' Es handelt sich hier-
bei um eine Elfenbeinflöte in der Sammlung
der Universität Leipzig (Nummer 1244), die

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,
daß er mindestens fünf Instrumente an musik-

interessierte Kreise des Köthener Hofes liefer-

t 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. J.H. Eichentopf
3 Eichentopf könnte auch Instrumente hergestellt ha-
ben, die vom Leipziger Händler Hirschstein verkauft
wurden (siehe Paul Hailperin: Three oboes d'amore
from the time of Bach, Galpin Society Journal XXVII
(April 1975), S. 26.). Demnach könnten drei andere Flö-
ten, alle aus Elfenbein, von Eichentopf stammen: die
Hirschstein Nr. 13 im Musikhistoriska Museet, Stock-

holm, die Hirschstein fl&te d'amour in der Dayton C.
Miller-Sammlung (DCM 1267) sowie eine ähnliche Flö-
te, die Sachs in Sammlung alter Musikinstrumente bei
der Staatlichen Hochschule für 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 Flöte, weist aber einige der im fol-
genden genannten charakteristischen Bohrungseigen-
schal tcn auf.

Zahle Spitzenpreise für alte

Musikinstrumente.

Dipl.-Ing. Winfried Schmitz • Rotdornweg 16
50189Elsdorf• Telefon: 02271/ 64080

Joachim Rohmer
Block- und Travenflötenbau

Breite Straße 39
D-29121 Celle

05141/217298
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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

März 1993 untersucht und vermessen. Unser

Dank gilt dem Museumsdirektor, Herrn Dr.
Winfried Schrammek, und dem Museumsper-
sonal für den Zugang zum Instrument und die
Erlaubnis, diesen Bericht veröffentlichen zu
dürfen.

Laut Museumskatalog4 stammt die Flöte
aus der Zeit von 1730 bis spätestens 1749. Ihr
oberes Mittelstück sei um etwa 18 mm gekürzt
und die Zapfen dieses sowie des unteren Mit-
telstückes (oder Herzstückes) seien verändert
worden. Obwohl das Instrument sich nicht im

Originalzustand befindet, verdient es Beach-
tung aufgrund seiner ungewöhnlichen Propor-
tionen, seines einzigartigen Zeugnisses von Ei-
chentopfs Arbeit als Flötenbauer und natürlich
seiner möglichen Nähe zu Bach. Weiterhin
spricht, wie ich zu zeigen versuchen werde,
vieles dafür, daß das Instrument zu den älte-

sten existierenden vierteiligen Traversflöten
gehört.

zierung paßt in Größe und Form nicht zu den
Verzierungen am oberen und unteren Ende
der Flöte. Diese Diskrepanzen im Stil der
Drechselarbeiten sowie die geringe Tiefe des
Zapfenherzens des unteren Mittelstückes legen
die Vermutung nahe, daß das Instrument eher
- oder zumindest auch - an den Wülsten

gekürzt wurde anstatt an den Zapfen, wie der
Katalog feststellt, und daß diese Arbeiten von
einem Handwerker ausgeführt wurden, der
weniger Geschick und Kunstfertigkeit besaß
als der ursprüngliche Hersteller.

In der Tat scheinen alle die Verbindungen
gekürzt worden zu sein. Am Herzstück wurde
nicht nur der Zapfen, sondern auch das Rohr
selbst am unteren Ende des Teils verändert:

Die Oberfläche ist am Ansatz des Zapfens
nicht perfekt bearbeitet worden, und da das
sechste Tonloch somit näher am Fuß liegt,
wurde die Klappe (die ihrerseits möglicherwei-
se gar nicht original ist) gekürzt, um genug
Platz für den Finger zu schaffen, der das sech-
ste Loch bedeckt. Das obere Mittelstück gibt
keinerlei Hinweise auf eine Veränderung.

Das ursprüngliche Mundloch, dessen Mit-
telpunkt sich ungefähr 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 Rückseite des Kopfstückes
wurde in einem Abstand von 167,6 mm ein

neues, ovales Loch angebracht.
Das vielleicht interessanteste Merkmal der

Flöte ist ihre ungewöhnliche Bohrung (siehe
Diagramm 1). Im allgemeinen weisen Traver-
so-Bohrungen im frühen 18. Jahrhundert ein
mehr oder weniger zylindrisches Kopfstück
auf (obwohl auch zylindrische, sich erweitern-
de oder sich verjüngende Kopfstücke existie-
ren), ein generell sich konisch verjüngendes

z. Beschreibung

Die Flöte weist einige Besonderheiten auf.
Die sehr fein gedrechselte Kappe enthält einen
Stimmkorken, dessen mit einem Gewinde ver-

sehene Spindel durch den Deckel ragt. Die
Kappe ist auf einem Zapfen am oberen Ende
des Kopfstückes drehbar. Dieser Zapfen weist
Rillen auf. Die Wülste über den Herzen sind

auf das Rohr aufgesteckt, so daß im Quer-
schnitt zwei konzentrische Materiallagen
sichtbar sind. Die Ausführung der elfenbeiner-
nen Drechselarbeiten an den Zapfenherzen des
Kopf- und Herzstückes ist zwar fachkundig,
aber nicht von derselben Qualität wie die sehr
feine Arbeit der originalen Partien an Kappe
und Fußende. An der Ausführung des Fußes
kann man ziemlich leicht die beiden verschie-

denen Handschriften der für den heutigen Zu-
stand der Flöte Verantwortlichen erkennen:

Der Wulst über dem Zapfenherz, wiederum
aufgesteckt bis hin zu dem Ring, der die Klap-
pe trägt, steht nicht im richtigen Größenver-
hältnis zum Rest des Stückes, und seine Ver-

4 Herbert Heyde: Flöten, Musikinstrumenten-Museum
der Karl-Marx-Universität Leipzig, Katalog, Band 1,
Leipzig 1978 (VEB Deutscher Verlag für Musik), S. 84
und die Abbildung in Tabelle 9.
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Mittelstück (oder, im Fall einer vierteiligen
Flöte, zwei derartige Mittelstücke) sowie einen
konischen Fuß, der sich normalerweise erwei-
tert.

Die Verjüngung der Bohrung der Eichen-
topf-Flöte ist im Vergleich mit den meisten an-
deren Flöten der Zeit insgesamt sehr gering.
Ungewöhnlich, wenn auch nicht einzigartig,
ist auch die Tatsache, daß sie zwei vorsprin-
gende Stufen aufweist, an denen sich die Boh-
rung erweitert, anstatt sich allmählich zu ver-
jüngen, wie dies normalerweise der Fall ist .5
Die erste Stufe befindet sich an der Verbin-

dungsstelle zwischen oberem und unterem
Mittelstück, wo eine starke Erweiterung statt-
findet. Die zweite Stufe ist oben am Fuß, des-

sen Bohrung sich mit derselben Konizität ver-
jüngt wie die beiden oberen Teile, anstatt sich
wie gewöhnlich wieder zu erweitern.

1
10 o 2 0 2 0 3 0 ] o oho a 0 5b0 5 0 6 0 6.0 a 0

Diagramm 1: Eichentopf-Bohrung

Merkmale ist ziemlich groß und verbunden
mit entsprechend großen Einflußmöglichkei-
ten auf die Spieleigenschaften, wenn man da-
von ausgeht, daß Änderungen an Bohrung,
Lochgröße, -plazierung und -unterschnitt von
0,1 mm oder weniger einen verändernden Ef-
fekt haben können. Da keine andere Travers-

flöte von Eichentopf bekannt ist, kann man
keine direkten Vergleiche ziehen, und Flöten
mit im großen und ganzen ähnlichen Propor-
tionen sind extrem selten. Aber zumindest

hilft uns Eichentopfs Arbeitsperiode (1710 -
1749), die Bandbreite der Möglichkeiten zu re-
duzieren, indem wir alle Eigenschaften, die ty-
pisch für spätere Flöten sind, ausschließen
können. Die ungewöhnliche Länge des Kopf-
stückes, die sich anscheinend von den Propor-
tionen der dreiteiligen Flöte ableitet, legt zu-
dem den Vergleich mit Modellen aus dem
frühen Abschnitt dieser Zeitspanne nahe.

Das ursprüngliche Mundloch muß sich
mehr oder weniger genau an derselben Stelle
befunden haben wie das Loch für den Pfrop-
fen, der es ersetzte, als das neue Mundloch ge-
fertigt wurde. Wenn beide denselben Mittel-
punkt hätten, wäre dieser 199,7 mm vom jetzi-
gen Ende des Kopfstückes entfernt. Aber vom
äußeren Profil zu urteilen, scheint der Wulst

um ungefähr 8 mm verkürzt und das Zapfen-
herz zum Ausgleich vertieft worden zu sein.
Damit betrüge die klingende Länge des rekon-
struierten Kopfstückes 207,7 mm. Wir wür-
den ein ovales Mundloch, wie es die Flöte ge-
genwärtig aufweist, nicht bei einer Traversflöte
aus der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts er-
warten, wir können ziemlich sicher sein, daß

3. Rekonstruktion

Ganz sicher klingt das Instrument in seinem
gegenwärtigen, veränderten Zustand nicht so,
wie Bach es gehört haben mag. Jedoch ließ die
Neugier auf seine ursprünglichen Spielqualitä-
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 Län-
ge des Kopfes wurde durch das neue Mund-
loch um mehr als 30 mm gekürzt. Die Ande-
rungen an den Verbindungen verkürzen das
Rohr ebenfalls. Der Spielraum für die Ori-
ginaldimensionen eines jeden der veränderten

5 Einige andere Instrumente, die eine Stufe zwischen
dem oberen Mittelstück und dem Herzstück 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, siehe TIBIA 2/93, S.
461ff. Die beiden erstgenannten Instrumente weisen
außerdem eine Stufe vom unteren Ende des Herzstücks

zum Beginn des Fußes auf. Mein Dank gilt Rod Came-
ron, der großzügig Daten aus seinen Studien an diesen
Flöten zur Verfügung stellte.

0 ,o 100 1b0 zho zso obo ooa aoo 4h0 soo sho soa 6bo Abu

Diagramm 2: Rekonstruierte Bohrung
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Eichentopf-Flöte (Leipzig
1224) Foto 1

das ursprüngliche Mundloch mehr oder weni-
ger rund und nicht mehr als ungefähr 0,2 mm
größer von Seite zu Seite als von vorne nach
hinten war. Bei gut erhaltenen Exemplaren aus
der Zeit vor 1750 übersteigt die Größe des
Mundlochs kaum 8,9 mm von vorne nach hin-

ten. Auch sind 7 mm große Mundlöcher bei
frühen Exemplaren nicht unüblich. Die wahr-
scheinlichste Originalgröße läge in der Mitte
dieses Spielraumes (um 8,2 mm) bei abneh-
mender Wahrscheinlichkeit für Abmessungen,
die bis zu einem halben Millimeter darüber

oder darunter liegen. Der Unterschnitt sollte
wahrscheinlich dem der Tonlöcher entspre-
chen, die die Flöte im Originalzustand auf-
wies. Das erste Loch könnte gut als Beispiel
herangezogen werden, da es dem Mundloch
am nächsten liegt und daher seine Grundton-
höhe stärker als die durch irgendein anderes
Griffloch bestimmte Tonhöhe anstieg, als die
Flöte gekürzt wurde. Somit bestand wohl kei-
ne Notwendigkeit, es zu erweitern, und es be-
findet sich wahrscheinlich im Originalzustand.
Der Unterschnitt der Grifflöcher ist, allgemein
gesagt, leicht bis mittelmäßig und ziemlich
konkav, besonders dort, wo die Seitenwan-

dung auf die vordere und hintere Wandung
trifft, mit geringfügig stärkerem Unterschnitt
auf der einen als auf der anderen Seite. Das

zweite Loch hat zur Unterseite hin wenig Un-
terschnitt. Das dritte und fünfte Loch schei-

nen, wenn auch vorsichtig, erweitert worden
zu sein, und das von der Klappe bedeckte
Tonloch ist sehr wenig unterschnitten. Die
Größe und der Unterschnitt des fünften Lo-

ches sollten mehr oder weniger dem vierten
ähneln. Größe und Unterschnitt des dritten

Loches können durch das Stimmen der Töne

A und Gis in allen drei Oktaven sowie des To-

nes E" bestimmt werden - wenn wir zunächst

davon ausgehen, daß die Bohrung nicht verän-
dert wurde. Es ist unvorstellbar, daß die Ori-

ginalkappe einen Stimmzug enthielt. Die ur-
sprüngliche Position des Mundloches läßt
kaum Raum für den Korken selbst, um so we-

niger für irgendeine Hilfskonstruktion, um ihn
zu bewegen - und es gibt kein Anzeichen
dafür, daß das Mundstück oben gekürzt wor-
den wäre. Was wir über die Erfindung und den
Zweck des Stimmzuges' wissen, läßt es un-
wahrscheinlich erscheinen, daß dieses Hilfs-

mittel Eichentopf bekannt war oder bei einer
Flöte verwendet wurde, die nicht über alterna-

tive obere Mittelstücke verfügte. Die Rillen im
Zapfen sprechen für eine Fadenwicklung, die
die Kappe fest an ihrem Platz hielt - auch dies
paßt nicht zu deren Gebrauch als Stimmkon-
struktion. Obwohl es so aussieht, als ob beide

Zapfen des oberen Mittelstücks gekürzt wor-
den wären, scheint die klingende Länge dieses
Teils nicht reduziert worden zu sein. Das Zap-
fenherz des Kopfstückes wurde wahrschein-
lich vertieft, um ihm nach dem Kürzen des

Teiles Halt zu geben, also hat wahrscheinlich
der zugehörige Zapfen, der bereits 28, 5 mm
lang ist, nur einen oder zwei Millimeter seiner
ursprünglichen Länge verloren. Im Gegensatz
dazu lassen beim Herzstück die weite Boh-

rung und die geringe Wandstärke unterhalb
des Herzens eine starke Vertiefung, die man
erwarten würde (bis zu 10 Millimeter), nicht
zu. Dementsprechend ist der passende Zapfen
ziemlich unproportioniert 16,1 mm lang. Der
ursprüngliche Wulst des Herzstückes könnte
bis zu 30 mm lang gewesen sein anstatt der
derzeitigen 18,5 mm; ein erster Rekonstrukti-
ons-versuch zeigt, daß ein Wulst dieser nor-
malen Länge eine Skala ergäbe, deren tiefe Tö-
ne nicht befriedigend wären. Weitere Versuche
legten nahe, daß der Wulst des Herzstückes
nur um 8 mm gekürzt worden ist; wenn man

6 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
(Frühjahr 1994), S. 33ff.
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Rekonstruktion Foto 2

Unregelmäßigkeit: Die Bohrung ist ziemlich
fein poliert und zeigt immer noch ein gleich-
mäßiges Muster winziger Kratzer, wie sie ein
Grat oder eine kleine Kerbe an der Schneid-

kante eines Räumers hinterlassen würden. An-

sonsten besteht der einzige Hinweis darauf, ob
die Bohrung sich in ihrem Originalzustand be-
findet oder nicht, darin, ob unsere Rekon-

struktion der Flöte so gut funktioniert, wie ein
Instrument, das mit solch offensichtlichem

Können und solcher Behutsamkeit hergestellt
wurde, funktionieren sollte.

Zumindest bei einem Merkmal handelt es

sich um eine offensichtliche Veränderung. Die
Bohrung des oberen Zapfens des oberen Mit-
telstückes ist mit einem Messer oder Schaber

roh erweitert worden. Hier und an den Stellen,

wo Zapfen verkürzt worden sind, könnte sich
die Bohrung in der Tendenz ungefähr im sel-
ben Verhältnis wie vorher erweitern oder ver-

engen. Eine „rekonstruierte" Bohrung zeigt
Diagramm 2.

Mit den hier erläuterten Maßen klingt unse-
re Rekonstruktion$ auf einer Tonhöhe von 392

bis 400 Hz, abhängig vom Spieler. Das Instru-
ment weist eine allgemein gute Intonation in
allen Tonarten auf (abgesehen davon, daß das
Loch unter der Klappe eher ein Dis als ein Es
produziert), eine gute, gleichmäßige Klang-
qualität und recht außergewöhnliche Möglich-
keiten im höchsten Register. Hinweise darauf,
daß das Instrument mit seinen wiederherge-
stellten Dimensionen im ursprünglichen Sinne
funktioniert, geben das F", ein Ton, der auf
veränderten 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-
wärts ist die erste Oktave stark und ausgegli-
chen in ihrer Qualität, so daß sogar die unge-
wöhnlich tiefe Stimmlage der G-Dur-Trioso-

diese Länge wieder herstellt, erhält das Instru-
ment eine ausgewogene Skala und ein Zapfen-
herz von 20,5 mm Tiefe. Die vergleichsweise
Kürze des daraus resultierenden Wulstes (26,5
mm) der Rekonstruktion wird durch den Ver-
gleich mit dem entsprechenden Stück einer an-
deren anscheinend frühen Elfenbeinflöte ge-
stützt, und zwar der von Scherer (Y14) in der
Sammlung von Nicholas Shackleton, Cam-
bridge.' Die Klappe, auf einen Bruchteil über
52 mm gekürzt, kann ursprünglich nicht kür-
zer als 56,6 mm gewesen sein, und wenn sie
bis zur Unterkante des sechsten Loches ge-
reicht hat (ihre höchstmögliche praktikable
Länge), muß das Herzstück am unteren Ende
mindestens 4 mm länger gewesen sein als heu-
te. Also betrüge die gesamte Längenzunahme
des Herzstückes ungefähr 12 mm, was eine
neue klingende Länge von 140,9 mm ergäbe.

Nun, da die Flöte annähernd ihre Ori-

ginallänge wieder erhalten hat, so daß sie auf
oder leicht über der Tonhöhe erklingt, für die
sie gebaut wurde, wollen wir uns der Bohrung
zuwenden. Befindet sie sich in ihrem Original-
zustand oder wurde sie verändert, als die Ton-

höhe angehoben wurde? Spuren vom Räumen
oben am Herzstück oder im Fuß könnten dar-

auf hinweisen, aber es gibt kein Zeichen einer

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

8 Das Modell, das für diese Studie hergestellt wurde, be-
stand aus einem künstlichen Elfenbeinmaterial aus ge-
gossenem Polyesterharz. Elfenbein wurde aus zwei
Gründen gemieden: Unter der Konvention über den in-
ternationalen Handel mit vom Aussterben bedrohten

Tierarten (CITES) wäre der Transport des Modells von
New York nach Leipzig zwecks Vergleichs mit dem
Original im März 1993 illegal gewesen, und man hätte,
wenn auch in geringem Maße, dem Elfenbeinhandel in
einer Weise Vorschub geleistet, die verantwortungsbe-
wußte Holzblasinstrumentenbauer heutzutage zu ver-
meiden suchen.
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I. H. Rottenburgh-Flöte

(Brüssel 2001) (Kopie vonJj Folkers & Powell) Foto 3
nate (BWV 1027) nicht deplaziert erscheint.
Die Spielqualitäten unserer Rekonstruktion
machen sie sicherlich genauso geeignet für die
Partien in Kantaten und Solomusik wie jeden
anderen vor 1750 gebauten Instrumententyp.'
Die ungewöhnliche Länge des Kopfstückes,
die geringe Konizität der Bohrung und das all-
gemeine Erscheinungsbild, der Klang und die
Ansprache unserer Rekonstruktion dieses In-
strumentes sind der Flöte von I.H. Rotten-

burgh, Brüssel (Conservatoire-Museum Nr.
2001, gestimmt auf ungefähr a' = 400 Hz),
ziemlich ähnlich, die manche Spieler heute in
Kopie benutzen, um Bach zu spielen. Dagegen
gibt es ausgesprochene Unterschiede in der
Weite und dem Bohrungsprofil der Tonlöcher
ebenso wie in der Dicke der Wandungen - sie
sind aus verschiedenen Materialien gefertigt -,
welche die beiden Instrumente voneinander

unterscheiden, ungeachtet dessen, wie ähnlich
sie sich äußerlich sein mögen.1°

telstücke dieser Flöten ist schon sehr kurz,
wenn sie auf der tieferen zweier gebräuchli-
cher Kammermusikstimmungen spielen.12
Obere Mittelstücke, die mehr als einige Milli-
meter kürzer wären, würden die äußeren Pro-

portionen des Instruments verderben und das
erste Tonloch dem Zapfen unangenehm nahe
bringen. Selbst wenn die Stimmung der Ei-
chentopf-Flöte einen ganzen Ton angehoben
wurde, vermied der Instrumentenbauer, der

die Arbeit ausführte, das übliche Vorgehen, bei
dem das obere Mittelstück gekürzt wurde. Es
gibt keinen Hinweis darauf, daß längere alter-
native Teile existieren - wenn es sie gäbe, wäre
ihre Stimmung in der Tat außergewöhnlich
tief. Damit scheint es unwahrscheinlich, daß

dieser Instrumententyp, der die allgemeinen
Proportionen des dreiteiligen Instrumentes
übernimmt und somit sehr nah verwandt zu

sein scheint, mit Hinsicht auf die Verwendung
von corps de rechange entwickelt wurde.

Der einzig praktikable Weg, die klingende
Länge einer solchen Flöte um mehr als einige
Millimeter zu kürzen, läge in der Veränderung4. Datierung

Ob man dies nun als akkurate Methode und

eine überzeugende Rekonstruktion des Ori-
ginalzustandes der Eichentopf-Flöte betrachtet
oder nicht, so bestätigt das Modell zumindest,
daß die Bohrung insgesamt unverändert ist
und die Originalproportionen ähnlich gewesen
sein müssen wie hier vorgeschlagen. In Anbe-
tracht dessen wird man die Datierung des In-
strumentes im Katalog auf 1730 oder später
überdenken müssen.

Quantz stellte fest, daß die dreiteilige Flöte
um 171011 in vier Teile geteilt wurde, um Ver-
änderungen an der Tonhöhe mit Hilfe von Cor-
ps de rechange vornehmen zu können. Darin
stimmten ihm alle späteren Autoritäten zu.
Aber wenn wir Flöten in Betracht ziehen, die

wie die Eichentopf- und I.H.Rottenburgh-
Flöte proportioniert sind, scheint diese Erklä-
rung nicht völlig überzeugend. Das obere Mit-

9 Siehe Ardal Powell und David Lasocki: »Bach and the
Flute: The Players, the Instruments, the Music", Early
Music XXIII.I (Februar 1994).

1° Eine andere Flöte mit ähnlichen Proportionen, in El-
fenbein, von Johannes Scherer jr. (Butzbach 1664-
1772) oder möglicherweise 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.
" Quantz, 1752 Versuch I.9. Die älteste mir bekannte
datierbare vierteilige Traversflöte ist heute leider nicht
mehr erhalten: ein Elfenbeininstrument von Thomas

Boekhout (Flandern 1665-1715) wurde 1922 von Sachs
als die Nr. 2678 des heutigen Staatlichen Instituts für
Musikforschung in Berlin katalogisiert, ist aber in der
Zwischenzeit verlorengegangen.
12 s. Bruce Haynes, a.a.O.
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der Proportionen der oberen Hälfte des In-
strumentes, so daß das Kopfstück kürzer und
das obere Mittelstück, auf die derzeitige Ton-
höhe oder geringfügig tiefer gestimmt, länger
würde. Somit würde die Flöte ihre derzeitige
Tonhöhe mit dem längsten Mittelstück erhal-
ten, und kürzere Mittelstücke würden höhere

Stimmungen ergeben. Bei erhaltenen Instru-
menten, die nach 1720 entstanden, und bei al-

len bekannten Exemplaren mit corps de
rechange sind genau diese Veränderungen der
Proportionen zu finden. Der Instrumenten-
bauer, der die Stimmung der Eichentopf-Flöte
anhob, folgte demselben Prinzip, indem er ein
neues Mundloch bohrte und das Kopfstück in
Relation zum Rest der Flöten effektiv ver-

kürzte. Wenn also Quantz irrte und die drei-
teilige Flöte nicht in vier Teile geteilt wurde,
um corps de rechange zu ermöglichen, warum
geschah es dann? Die ungewöhnliche Bohrung
der Eichentopf-Flöte liefert eine plausible,
wenn auch etwas überraschende Antwort auf

diese Frage. Eichentopf (oder der Flötenbauer,
der für ihn arbeitete) wollte offensichtlich die
Bohrung im Bereich des vierten und fünften
Loches erweitern, während sie unter dem drit-
ten Loch unverändert bleiben sollte. Bei einer

dreiteiligen Flöte wäre dies unmöglich, weil
ein Räumer zur Erzielung eines gegebenen
Durchmessers nicht über einen Punkt im Rohr

hinaus benutzt werden könnte, der einen ge-
ringeren Durchmesser aufweist. Die einzig ef-
fektive Methode, eine solche Bohrung zu er-
zielen, wurde darin bestehen, das Mittelstück
der dreiteiligen Flöte in zwei Teile aufzuteilen,
die Verjüngung am Ende des ersten so entstan-
denen neuen Stückes umzukehren und das

zweite mit einer weiteren Bohrung zu begin-
nen. Eine solche Innovation hätte natürlich je-
dem Instrumentenbauer einfallen können, 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), muß dies nicht unbedingt als besondere
Neuheit erschienen sein.

Wir müssen auch die Möglichkeit in Erwä-
gung ziehen, daß die Bohrung der Eichentopf-

10. INTERNATIONALE

HÄNDEL-AKADEMIE KARLSRUHE

in Zusammenarbeit mit der Staatlichen

Hochschule für Musik

und dem

Badischen Staatstheater Karlsruhe

17. Februar - 3. März 1995

Künstlerische Leitung:
Generalintendant Günter Könemann

KURSE

Bob van Asperen .Cembalo /
Generalbaßpraxis

Gloria Davy . Meisterklasse Gesang
Gerhart Darmstadt • Barock-Violoncello

Paul Esswood .Countertenor

Hartwig Groth Viola da gamba

Friedemann Immer . Barock-Trompete/
Trompete

Hiro Kurosaki • Barock-Violine

Barbara Schlick • Barock-Gesang
Han Tol • Blockflöte

SYMPOSIUM

„Parodie und Entlehnung
in der Barockoper"

25. Februar 1995

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

vom 17. Februar bis 1. März 1995 statt.

- Änderungen vorbehalten -

Prospekte und Auskünfte:

INTERNATIONALE

HANDEL-AKADEMIE KARLSRUHE

Geschäftsführer Wolfgang Sieber
Baumeisterstraße 11 D-76137 Karlsruhe
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Flöte als Resultat der Teilung des dreiteiligen
Instrumentes in ein vierteiliges entstand, nicht
als dessen Grund, und daß Instrumentenbauer

nur die Gelegenheit beim Schopf packten, die
Verjüngung in der Mitte des Instrumentes um-
zukehren und große Stufen in der Bohrung zu
schaffen, nachdem vierteilige Flöten (mit corps
de rechange) schon gebräuchlich waren. Aber
diese Hypothese würde die Annahme voraus-
setzen, daß die dreiteilige Flöte entweder aus
einem Grunde geteilt wurde, den wir für un-
vernünftig halten, oder aus einem dritten
Grunde, den wir nicht kennen.

Erhaltene Exemplare mit den Proportionen
der Eichentopf- und Rottenburgh-Flöte sind
extrem selten. Obwohl es riskant ist, aus der

zufälligen Auswahl von Instrumenten, die die
Jahrhunderte überdauert haben, Schlüsse zu
ziehen, könnte die Seltenheit dieses speziellen
Typs anzeigen, daß nicht viele davon gefertigt
wurden und daß die Idee, austauschbare Mit-

telteile zur Veränderung der Tonhöhe zu pro-
duzieren, kurze Zeit später und als direktes
Resultat des Auftauchens der ersten vierteili-

Altflöte, tiefe Stimmung
Modell Stanesby sen.

Gerd Melchers

Veilchenholz mit Elfenbeinausstattung
zu verkaufen

Telefon: 0211/247178

gen Flöten aufkam. Dies wäre eine verlockend
einfache Erklärung für die Teilung der dreitei-
ligen Flöte in eine vierteilige, und das Zwi-
schenstadium mit seinem langen Kopfstück
und dem kurzen oberen Mittelstück wäre

schnell überflüssig geworden.

5. Fazit

Unsere Erfahrungen mit der Eichentopf-
Flöte legen nahe, daß es sich um den einzigar-
tigen Überlebenden eines kurzlebigen, aber
wichtigen Entwicklungsstadiums des Instru-
mentes handeln könnte: Die dreiteilige Flöte
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.

\Vcnn man Dirn cinri; cn RcvVcis am Instrumcnt

sclkt bedenkt, der sich durch dir kon,u-ukti-
1,n cinc 1unktiunicrrndrn \lu{rlls als un\cr-

.indcrt erweist, gibt es Grund zu der Annah-
me, daß die Eichentopf-Traversflöte zu den al-
lerersten vierteiligen Flöten gehört, die bis
heute überlebt haben. Wahrscheinlich entstand

sie kurz vor Bachs Ankunft in Leipzig.

i MusikhAus 1 2
,i FINGER-HAASE
= Komplettes Moeck-Blockflöten-Sortiment

Alle Modelle sofort lieferbar

Auswahlsendung möglich
Blockflötennoten

' für den Anfänger bis zum Solisten

e Inh. Helga-M. Finger-Haase Postfach 1162
Staatl. gepr. Musikpädagogin 29332 Nienhagen
Rhythmik Blockflöte Klavier Telefon (051 44) 2232
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DAS PORTRÄT

Dolce ed acerbo

Gerhard Braun im Gespräch mit Michael
Vetter

Gerhard Braun: Michael, in deiner leicht iro-

nischen Biographie, die sich in den Programmhef-
ten deiner Konzerte befindet, schreibst du zum
Jahr 1949: »Beginn der Haßliebe zur oft nur hal-
ben Blockflöte."

Michael Vetter: Wirklich kann ich mich nicht

erinnern, als Kind die Blockflöte geliebt zu haben.
Ich litt von Anfang an unter jeder schulisch orga-
nisierten Art des Lernenmüssens - im Grunde ist

mein verzweifeltes Verhältnis zur Schule die

Inspiration für meine diversen Versuche gewor-
den, Schulwerke für Blockflöte und andere
Instrumente zu schreiben, die das Lernen sach-

lich, schöpferisch, existentiell motivieren. Ich litt
aber auch von Anfang an unter dem Image und
der Imagepflege meines Instrumentes als eines
musikalischen Kinderspielzeugs. Gerade Kindern
ist Kindertümelei ein Graus.

Aber wieso war deine Blockflöte schon damals
oft nur eine halbe?
Wenn ich mal wieder nach einer Woche des

Nichtübens zur Flötenlehrerin trottete, verlor ich
gelegentlich über der Faszination am nichtver-
blockflöteten Rest der Welt den inzwischen allzu

locker sitzenden Kopf aus der allzu halbherzig
zugeknöpften Flötentasche.

Deine spätere, beinahe zum Markenzeichen
avancierende Neigung, Musik zu machen, in wel-
cher es nur selten ohne Blockflötenzerstückelung
abging - hat sie ihre Wurzel mehr in der erwähn-
ten Haßliebe oder mehr in der frühkindlichen
Erfahrung mit halben Blockflöten?

Mein Vater lehrte mich durch sein Beispiel
rechtzeitig einen tiefen Respekt vor ästhetischen
Schmerzen und den sie auslösenden experimen-
tell-musikalischen Schauerlichkeiten. So hat mich

die scheinbare Häßlichkeit eines nicht erlaubten

Foto: Astrid Stock

Un-Klanges am Rande artigen Übens nicht in die
Grenzen des Gehörigen zurückzuscheuchen ver-
mocht, sondern meine Neugierde auf das Uner-
hörte und dessen musikalische Bedeutung hervor-
gelockt.

Die Grenzen des Gehörigen. Ich vermute, die
natürliche, aber eben auch musikgeschichtliche
und rollenmäßige Begrenztheit der Blockflöte
mußte für ein Wesen wie dich eine Herausfor-
derung sein.

Auch im Spiel klassischer Blockflötenmusik:
Ein Blockflötenspieler sieht sich von Verbots-
schildern umstellt: nicht zu laut, nicht zu leiden-

schaftlich, nicht zu dynamisch, nicht vibrieren!
Und all diese Verbote treffen die Vitalität des Spie-
lers.

Die Blockflöte, Inbegriff des Kinder-Musik-
instrumentes, des Instrumentes, mit welchem den

Kindern eine aktive Beziehung zurMusik vermit-
telt werden soll, ist gleichzeitig ein Instrument zur
Drosselung, zur biedermännisch ordnungsgemä-
ßen Beschneidung menschlicher Vitalität. Man
überlege sich, was für ein Menschenbild - und
was für ein Musik-Bild - auf diese Weise unauf-
fällig unterstützt wird...

Für mich selbst löste ich das Problem, indem

ich rechtzeitig zum Autodidakten ausscherte. Im
übrigen wurde mir sehr bald klar: Behauptete,
also nicht eigentlich naturgegebene Grenzen,
kann man nur wirklich ausfüllen, wenn man sie
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von außen erforscht. Ohnehin handelt es sich

meist nur um übersteigbare Zäune, nicht um
haushohe Betonierungen. Grenzen bedeuten:
von hier an gelten Gesetze, für deren Erfühlung
du selbst verantwortlich bist. Ansonsten verdanke

ich es dem soziologisch-psychologischen Pro-
blem des Blockflötismus, der Vitalitätsdrosselung
unter dem Deckmantel der Musikliebe, meinen

pädagogischen Eros geweckt zu haben. Alles, was
ich neben meiner künstlerischen Tätigkeit an
Pädagogischem losließ, hatte irgendwo mit
Grenzüberschreitung zu tun, mit schöpferischer
Eigenverantwortung, mit Integration und Subli-
mation von Lust und Eros.

Vielleicht ist das auch der Grund, warum man

dir nie irgendeinen Lehrstuhl angeboten hat.
Oder hättest du an so etwas grundsätzlich kein
Interesse und hast diesen Hafen absichtlich
umschifft?

Anfang der 70er hatte ich ja kurzzeitig die Lei-
tung eines von mir gegründeten Laboratoriums
für experimentelle Musikpädagogik inne. Leider
huldigte der Chef des Institutes dem genau gegen-
teiligen pädagogischen Ansatz. Das hat mich
bewogen, trotz begeisterter Resonanz seitens der
Schüler und trotz meiner eigenen Freude bereits
nach einem Jahr abzudanken.

Neulich sah ich die Ausschreibung einer
Blockflöten-Dozentenstelle in Karlsruhe. Fast

hätte ich mich beworben. Tatsächlich 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 defmieren, wozu eine ungenierte
Entgrenzung des Mediums gehört, unter wel-
chem man pro forma firmiert. So einen Posten
innezuhaben, das würde ich zu schätzen wissen.

Schade, daß es dergleichen nicht an Musikhoch-
schulen gibt: eine Professur für Zukunftsmusik
sozusagen.

Deine „Thesen zur Zukunft der Musik" hatte
Pro Musica Nova Bremen bereits 1980 veröffent-
licht. Was ist die These dieser Thesen?

„Musik ist die Körpersprache des reflektieren-
den Geistes." Auch die Wolke ist Geist, aber
reflektiert sie? Auch die Wolke ist durch und

durch Körpersprache: Jede ihrer Bewegungen

spricht von dem, was in ihrem „Körper" vor sich
geht. Aber kann sie das wissen? Im Wesen seines
verbalen Sprechenkönnens offenbart sich dem
Menschen das Reflektieren des Geistes.

Geist nicht im Sinne desfranzösischen „esprit ",
sondern des englischen „spirit".

Genau. Man könnte sagen, es handelt sich bei
meiner These um eine spirituelle Vision. Im Mit-
telalter symbolisiert Musik im höchsten Sinne die
Sprache der Engel, der Boten Gottes. Musik ist die
Sprache, darin die Schöpfung 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
Schöpferischen zum Ausdruck zu bringen.

War das nicht immer so?

Klar! Goethe sagt über Bachs Musik: „Es ist,
als ob sich die ewige Harmonie mit sich selber
unterhielte. So etwa muß 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 Überwindung 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 Qualitäten als homo musicalis, als angelus,
als Für-Sprecher der Schöpfung besinnen: die
Schöpfung oder das Wesen des Schöpferischen
zur Sprache bringen und damit auch in sich aufs
vielfältigste kommunizieren lassen. Am Horizont
dieser Vision steht wirklich die Idee, daß es neben

den vielen sachbezogenen Sprachen der Welt
noch eine andere Sprache gibt und darum mehr
und mehr geben muß, welche die Schöpfung
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 bewußt werden, daß 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 schöp-
ferischen, Ereignisses. Der Musiker ist gewisser-
maßen der Priester, der dieses Bewußtsein zu

repräsentieren hat.
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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 Fähigkeit
der Musik. Noch vor 15 Jahren haben wir eifer-
süchtig auf stilistische Reinheit geachtet. Ein
Avantgardist schließt seine Passio nicht im Dur-
Dreiklang! In den 70erJahren haben die Minimali-
sten und die New-Age-Musiker auf die Kakopho-
nie der Avantgarde mit einer Verklärung des
Schönklanges reagiert. Ich fühle mich weder der
einen noch der anderen Richtung zugehörig,
indem es mir um die Verbindung von schön und
häßlich, von zart und wild, von Sprache und
Musik, von Klassizität und Wildwuchs geht...

„Il flauto dolce ed acerbo"hieß dein Ende der
60er bei Moeck erschienener Erstling. Es hört sich
so an, als seist du deiner Devise treu geblieben.

Tatsächlich, ich wundere mich selbst. Anderer-

seits: ich hätte nie gedacht, auf welche Weise mich
diese Devise noch herausfordern würde!

Deine Platten ZEN-FLÖTE und WIND ent-

halten Aufnahmen melodischen Fantasierens, die
vielen Hörern einfach zu schön sind.

Vielleicht ist das die wichtigste Lehre, die ich
aus meiner Erfahrung als Obertonsänger gezogen
habe: Wie schön ist das wahrhaft Schöne! Schön-

heit bedeutet Rilke im Falle des von ihm besunge-
nen apollinischen Torsos: Da ist keine Stelle, die
dich nicht sieht. Du mußt dein Leben ändern.

Gelegentlich und vielleicht immer wieder letzten
Endes kann es mir gar nicht schön genug sein.
Dreißig Jahre lang aufs strengste improvisierend,
erkannte ich Gott sei Dank erst sehr spät, daß ich
spielen darf, was ich will - das heißt, daß mir die
Sprache elementarer Melodik genauso zusteht
wie die Zerreißprobe sich anschreiender Disso-
nanzen. Bei den erwähnten Platten kamen inspi-
rierend die Räume hinzu, in welchen ich spielte.
Die Kathedralen von Senanque und Thoronet
sind wahrhaft Ohren des Himmels. In ihnen sin-

gend oder flöteblasend 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" zurück. Ich

stehe im unmittelbaren Gespräch mit meiner

So verführerisch es ist, diesen philosophischen
Rundumschlag jetzt weiterzudenken, der Orien-
tierung unserer Zeitschrift zuliebe möchte ich die
simple Frage stellen: Welche Konsequenzen
haben diese Gedanken für dich als Blockßöten-
spieler?

Erstens: Im eben erwähnten Artikel nannte

ich das, was uns die Geschichte an Musik präsen-
tiert, Antizipationen musikalisch-sprachlichen
Bewußtseins. Wie Sprache überhaupt, so kann
auch die musikalische Sprache nicht aus Gedich-
ten allein bestehen. So wichtig die Poeten als Ver-
Dichter des Geistes sind: es muß eine Alltags-
sprache geben. Im Sinne meiner besagten Thesen
begann ich spätestens Anfang der 70er Jahre mit
täglichen Übungen in musikalischen Monologen,
sprich improvisierten Solostücken, deren Inhalt -
wie gesagt - die instrumentalen wie auch die
bewußtseinsmäßigen Facetten des Schöpferischen
sind.

Das wäre also wohl auch deine erste Empfeh-
lung an jeden Musiker, ob Blockflötist, Sänger
oder Pianist: Improvisiere täglich ein Solostück,
das dir selbst deine musikalische Einsicht

umschreibt und weitertreibt.

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

Hat die musikalische Sprache einen Stil? Gibt
es nicht sehr viele musikalische Sprachen, und wie
ist es mit der Verständigung unter ihnen?

Die drei wichtigsten musikalischen Sprach-
bereiche in meinem praktischen Musikerleben
waren für mich: zunächst der klassische der

Musik zwischen 1300 und 1750. Dann die

Sprache der Avantgarde, in welche alles integriert
zu werden verlangt, was sich irgendwie hören
läßt. Dann die Sprache des Toninneren, also der
Obertöne, daraus sich wiederum eine neue Per-

spektive des Melodischen ergibt, womit sich der
Kreis schließt.

Diese Unterscheidung ist grob. Ich will vor
allem sagen: Mir selbst ist es wichtig, alles einmal
Erfahrene zum Neuerfahrenen in Beziehung zu

TIBIA 1/95 353



Elite und mit der Erinnerung an die Melodie ihrer
Geburtsstunde.

Was bei diesen Aufnahmen auffällt, ist eine für
unsere westlichen Ohren verblüffend lebendige
Vibratotechnik.

Das Thema Vibrato hat mich immer ganz
besonders interessiert. Einerseits hat mich die

Askese historisch-kritischer Non-Vibratisten nie

überzeugen können. Andererseits langweilte
mich nicht minder der gleichmäßige Wellenschlag
des Tremolos von der Stange. Aufgrund japani-
scher und indischer Musizierpraxis ließ ich mich
im Laufe der Jahre zu dem inspirieren, was ich
jetzt als polyphon-dynamisches Vibrato bezeich-
nen würde: Ein in sich ruhender Ton beginnt
Wellen zu schlagen, die Wellen, in sich höchst
beweglich und vielschichtig, setzen ins Tonäußere
über, setzen Triller aus sich heraus, die, verlangsa-
mend, sich wandelnde Motive gebären, aus denen
Melodisches hervorgeht, darin unversehens lange,
in sich ruhende Töne vorkommen. Spiel mit allen
anderen Erscheinungen des Vibrierens. Musik:
ein einziges großes Ineinander von Vibrationen.
Aus diesem Gedanken ergibt sich eine grund-
legend neue Einsicht auch in das Wesen der Flö-
tenmusik.

Das dritte Stück der CD WIND konfrontiert
den Hörerdieserso klassisch anmutenden melodi-

schen Meditationen aufs überraschendste mit der
„Klangschmelze", einem Stück, das für mein Ohr
das, was du in den sechzigerJahren mit Stockhau-
sen und Bussotti gemacht hast, an Unerhörtheit
noch überbietet.

Damals habe ich meine Unerhörtheiten mehr

oder weniger auf die Blockflöte beschränkt.
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
Stimme.

Extreme, beinahfolkloristische Klassizität und
unerbittliche Avantgarde stehen sich auf dieser
Platte kraß gegenüber. Im Hannover-Konzert am
30. Januar 1994 war das anders. Hier hatte ich
wirklich das Gefühl, die Grenzen zwischen den
Stilen werden transparent.

Ich selbst fühlte mich musikalisch am wohl-

sten, wenn die diversen Welten musikalischen

Geistes gewisserma(ien ineinanderruhen und aus
dieser Ruhe in ein Wandlungsspiel aufbrechen,
das zu allem fähig ist - und das in einer Schnellig-
keit, die der eigentlichen Synchronizität 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 Blockflöten-Akkorde schillert im

Inneren harmonisch modulierender Prozesse.

Tonalitäten verschiedenster Herkunft, Rhythmen
zweifelnden Denkens in Spannung mit solchen
ungenierten Umherspringens, das Drama der
Meditation inmitten friedlicher Empörung...: Ich
erlebe meine Musik als Divina Commedia.

Commedia? Was ist 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 schließlich und

endlich doch einen entscheidenden Rest Distanz

zurückzubehalten, 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.

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

Zum einen bin ich gerade mit einer umfassen-
den Sammlung musikalischer Kochrezepte
beschäftigt. 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 nötig ist, musikalische Prozesse zu
inspirieren. Immer wieder denke ich auch an
Eichendorffs Gedicht: .....und die Welt hebt an zu

singen, triffst du nur das Zauberwort."

In den letzten 20 oder 25Jahren habe ich dieses
Thema, Musik ohne weitere Hilfsmittel allein
durch Worte in Gang zu setzen, pausenlos
bedacht und bearbeitet. Endlose, hochkompli-
zierte Konzeptgebäude entstanden - zum Teil
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Klassik zum Mitspielen • MusicPartner
Sie musizieren - namhafte Künstler und Orchester begleiten Sie auf CD

Georg Friedrich Händel
3 Hallenser Sonaten

für Flöte und Basso continuo

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

Scott Joplin
6 Ragtlmes für Flöte und Klavier
Noten: EP 8846 DM 25,- CD: MP 8846

Wolfgang Amadeus Mozart
Flötenkonzert G KV 313

Noten: EP 9030 DM 32,- CD: MP 9030

Flötenkonzert D KV 314

Noten: EP 9029 DM 32,- CD: MP 9029

Blockflöte

Georg Friedrich Händel
4 Sonaten für Blockflöte und Basso cont.

Noten: EP 4552 DM 28,50 CD: MP 4552

Wolfgang Amadeus Mozart
2 (Wiener-) Sonatinen KV 439b
für Bockflöte und Klavier

Noten: EP 4555 DM 22,50 CD: MP 4555

Francesco Maria Veracini

Sonaten F, G, d (aus "12 Sonaten")
für Blockflöte und Basso continuo

Noten: EP 4965a DM 32; CD: MP 4965-1
3 Quartette für Flöte, Violine, Viola

und Violoncello KV 285b, 285, 298
Noten: EP 17a DM 28,- CD: MP 17a

Johann Joachim Quantz
Flötenkonzert G OV 5:174

Noten: EP 8771 DM 24,50 CD: MP 8771

Francesco Maria Veracini

Sonaten F, G, d (aus "12 Sonaten")
für Flöte (Blockflöte) und Basso continuo
Noten: EP 4965a DM 32,- CD: MP 4965.1

Flöte

Johann Sebastian Bach
Brandenb. Konzert Nr. 5 BWV 1050

Noten: Solo EP 4414FL DM 9,50 CD: MP 4414

Suite h BWV 1067 für Flöte und Orchester

Noten: EP 4921 DM 28,50 CD: MP 4921

Sonaten für Flöte und Cembalo

Bd. 1 BWV 1030/1/2

Noten: EP 4461a DM 28,50 CD: MP 4461a

Bd. II BWV 1033/4/5

Noten: EP 4461b DM 28,50 CD: MP 4461b

Triosonate c aus dem

"Musikalischen Opfer" BWV 1079,8
für Flöte, Violine und Basso continuo
Noten: EP 237a OM 18.50 CD: MP 237-1

Gaetano Donizetti
Sonate C für Flöte und Klavier

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

Oboe

Johann Sebastian Bach
Konzert c BWV 1060

für Oboe, Violine und Klavier
Noten: EP 3722 DM 36,- CD: MP 3722

Robert Schumann

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

EP: Notenausgabe EDITION PETERS,
MP= CD MuskPartnel

Weitere Werke auch in anderen Besetzungen sind im Katalog MusicPartner aufgeführt

C. F. PETERS • FRANKFURT
LEIPZIG LONDON NEW YORK
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veröffentlicht 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 Schritt.
Andere Instrumente und Medien werde ich

bestimmt in ähnlicher Weise bedenken. Wieder

ein Schritt auf dem Weg der musikalischen Welt-
revolution, denke ich mir: Musik für alle, von
allen, durch alle, auf allen Ebenen, ohne Differen-

zierungsbeschränkung.

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

Das ist die große Herausforderung einerseits
an die Kunst der verbalen Formulierung, und
andererseits an den musikalischen Eigensinn:
Wenn es darum gehen soll, schöpferische Pro-
zesse in Gang zu setzen, muß man da großzügig
sein. Im übrigen: Für meine Ideen kann ich mich
ja immer noch umittelbar als Spieler einsetzen.
Und gerade da merke ich, daß sich meine Ideen
mit mir zusammen derart schnell wandeln und

daß mir dieser Wandlungsprozeß derart wichtig
ist, daß ich sie gar nicht unbedingt festhalten
möchte.

Zum einen, sagtest du. Und zum anderen?

Das andere betrifft die Malerei, meinen heim-

lichen Hauptberuf. Hier beschäftigt mich seit eini-
gen Jahren ein Zyklus von Symphonien. Jedes

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-
mm mit den anderen Klang-Farben in all ihren
Bewegungen kommuniziert.

Polyphon musikalische Malerei, kann man das
aufführen?

Die Aufführung ereignet sich im Prozeß 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 Hörbaren wird so

zu einer zusätzlichen Ebene sinnlicher Inter-

aktion.

Das möchte ich erleben!

BLOCKFLÖTEN MIT UNGEWÖHN-

LICHEM GESICHT UND

ERSTAUNLICHEN VORZÜGEN

KONTRABASSBLOCKFLÖTE IN F UND

GROSSBASSBLOCKFLÖTE IN C.

Flautino traverso

Kleine Querflöte in F

Die neue kindgerechte Querflöte
für den frühen Unterricht

etwa ab dem B. Lebensjahr
Y

Nähere Informationen und

Einführungskurse bei:
Sabine Stegmüller
Angerweg 4, D-83098 Brannenburg
Telefon 080 34/ 79 50

Wir schicken Ihnen gern aus-
führliches Informationsmaterial.

t
BLOCKFLÖTENBAU

P A ET Z 0 L D
PAETZOLD. HERBERT UND HELMUT

BLOCKFLÖTENBAU GDBR

GARTENSTR. 6 8939 MARKT WALD

TELEFON O 82 62 / 155O

TELEFAX O8262/233482 62 / 23 34
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Julia Whybrow

Eine Einführung in das Blockflötenstück „Weeds in Ophelia 's Hair" von Rolf Riehm

Der Untertitel Ballade einer zerfallenden Erinne-
rung ist - so Riehm - „eine poetische Formulierung
der kompositorischen Arbeitsweise des Stückes: im-
mer wieder Aufgriffe von eben Vergangenem."t Das
ständige Wiederaufgreifen von zuvor exponiertem
Material, das variiert, aufgebläht oder bekräftigt und
zu einem dichten Netz von Bezügen geknüpft wird,
bildet die kompositorische Anlage des Stückes und
ist zugleich die musikalische Umsetzung eines
»Kampfes ums Überleben mit Hilfe der Erinne-
rung" 2 Das Grundkonzept des Komponisten basiert
auf der Idee, mit dem „flexiblen innerkörperlichen
Reaktionsapparat zu komponieren, der beim Blasen
aktiviert wird."3 Auf diese Weise entstehen Klänge
im unfixierten Tonbereich, die an und sogar unter
der Wahrnehmungsgrenze liegen. Einzelne Teile des
Stückes sind in einem dynamischen äußerst differen-
zierten "Mikrobereich" komponiert: »in einem Arti-
kulationsraum weit vor einem gestützten, kernigen
Ton."' Die Vorstellung eines kontinuierlichen Ver-
falls veranlaßt Riehm, auf fixierte Tonhöhen zu ver-

zichten. Vorrang hat der notierte Griff. Die Ton-
höhenverläufe sind komponierte Finger- bzw. Griff-
bewegungen. So kann Riehm die dynamischen Mög-
lichkeiten des Instrumentes auf eine ganz neue Weise
erschließen und, ohne den Einschränkungen der In-
tonation Folge zu leisten, voll ausschöpfen. Außer-
dem wird der Ausdrucksbereich in die kaum wahr-

nehmbare „Luftunterdruckregion" ausgeweitet.
Den Hintergrund des Stückes bildet ein poeti-

sches Thema: Während der Arbeit an dem Stück hat

Riehm die kompositorische Idee in die Metapher der
ertrinkenden Ophelia eingebunden: „Die Haare der

Ertrunkenen schwemmen nach oben, sinken ab, ver-

klumpen sich mit Algen und Modrigem."s Dieses
Thema wird in eine nuancierte musikalische Sprache
übersetzt, die sich in einer Fülle bislang ungehör-
ter" Klänge ausdrückt und neue, spieltechnisch hohe
Anforderungen stellt.

Die poetische Dimension verlangt lyrisches Ein-
fühlungsvermögen der Ausführenden. Um Anwei-
sungen wie z.B. „überraschend zurückgenommen,
melancholisch" oder Herausplatzen, sich verlie-
rend" oder »völlig überraschend in der Tiefe Ruhe
suchend" darstellen zu können, muß man eine starke

und sichtbar konzentrierte Körperhaltung einneh-
men. So Riehm: „Zur Verdeutlichung formaler Zu-
sammenhänge 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 Außerun-
gen, in denen der ganze Bewegungsapparat mit ein-
geschlossen sein soll. An manchen Stellen ist eine
Körperbewegung bewußt 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 Expressivität erstreckt sich von
feinsten Regungen bis hin zu heftig ausladenden,
rhapsodischen Ausbrüchen. Bei den unterschiedlich-
sten Graden des Ausdruckes haftet an fast allen Klängen
ein Moment des Verfalls. Bestimmte »insistierende"

(durch Emphase hervorgehobene) Tonhöhen, die in
ihrer Plastizität wie Inseln für Momente im Raum

verharren, erinnern an die „Placken von Hoffnung,
Lust, Freude, Schmerz, die auf dem Wasser herum-
treiben."' Ein weiteres Ausdrucksmittel emotionaler

Zustände sind Töne mit haptischer Qualität (vehe-

Sonderpreis

für

KONG - Altblockflöten

Kopien nach Rippert

ab DM 900,--

Johannes Adams

Schubertstr. 4. 40724 Hilden

Tel.: 0 21 03 / 4 32 61 oder

0 21 02 /2 28 12

t Aus dem Vorwort zu At'ecds in ... von R. Richm. Ricordi,
München 1993.

Z Aus den persönlichen Arbeitsnotizen zur Genese dcs Werkes

von R. Riehm, unveröffentlichtes Manuskript

3 ebd.

Aus demVorwort, s. Anm. 1.

5 ebd.

b Aus dem Vorwort, s. Anm. 1.

' ebd.
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mcm in den Kaum geschleuderte Klänge). Oft wer-
den bestimmte Tonfolgen, die Klänge 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 4

c

f 7 sjff
Ä

J8o

Die Töne ( a, b, c, d) dieser Ausdrucksgestalt stel-
len in sich jeweils durch ihre individuelle Ausfor-
mung höchst belebte Einzelgebilde dar. Ton „d" hat
z.B. eine dynamische Entwicklung von fff zu pppp.
Auch dient diese kurze Phase gut als Beispiel für die
große dynamische Bandbreite des Stückes insgesamt.

Die „Ballade einer 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 (Genrestücke in rückläufi-
ger Anlage: Seufzer, Gehen, Zungenschläge, Puf-
ferteil, Zungenschläge, Gehen, Seufzer) - Para-
phrase 2 - Girlandenmelodik - Toccata - Epitaph.

Einige Stellen seien nur kurz analysiert, um Aspekte
der Kompositionstechnik zu beleuchten:

I)cr Begriff „wuchernde Figuren" beschreibt den
organischen Prozeß der Vermehrung und Ausbrei-
tung. In den anfänglich exponierten „Stammfiguren"
- kompositorische Keimzellen - birgt sich ein Po-
tential an Variationsmöglichkeiten. Durch ihre Ver-
änderung tritt das Innenleben dieser Stammfiguren
nach außen.

Em ,f; du ysÄauer ,. __ v

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

V so wenig Luft, daß die Tonhöhe eben ahnbar ist.
Funktioniert nur im nicht überblasenen Bereich.

as little air as possible, so that the pitcb is only just

discernible. This only korks ü'itb pitches in the
firnt register f' - g".

\, noch weniger Luft als v , kernloser Ton
even less air then v, bodyless pitch

Q etwas mehr Druck als v , so daß überblasen wer-
den kann etwa bis '

a little more pressure than v , in order to be able

to play up to 4
Dazu die ersten acht Takte der Komposition, die

in den zuvor beschriebenen dynamischen Graden
gehalten ist (s. Notenbeispiel 3, nächste Seite). Wei-
terhin veranschaulicht Riehms Notation bestimmte

dynamische Verläufe einzelner Töne (a, d, c, d) am
Notenkopf selbst (s. Notenbeispiel 4).

Die erste Stammfigur:

il

Notenbeispiel 2

« o-,• ü6Kracd ad

• b b / dolua.JJi J I LT

vv W

f4( m il Ir
+.tf *oc6drüdq; clr a►
e i.«9Iry dvs a«dr«.
« fr
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Ihre erste Auswuchcrung:

Notenbeispiel6•1. E E E f'' jY-s Sy cri ]yl Y [-

t"'r_LrIr.L

Und ihre weitere Auswucherung:

Notenbeispiel ] . „I •i •,o , o (1)

s r J kJ- A1 yJ' 'r' _j 1 vB rnc rtes 1ir..
FPP .PP 4P fi?

4) v .f
J 60

Und die dritte Stammfigur und ihre Auswueherungen: (s. Autenbeispiele 8- 10)

Notenbeispiel 8 Notenbeispiel 9

scharf

'Pp

Die Schä+ e liey hn
ptofrGeh ll i4yW u4-
firn,swec ueL

. -
.o.

.
•

Notenbeispiel3 '
V

"WweHt+mae iAr M - _ _ (bis Meile 46) } fih •

1)DK Sd,&ft P i i.,l
frlicllrc ArF(ltdt-

kiens wec bte
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