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Editorial

Hier war er 1966 schon Lehrassistent und debütierte

als Flötist bei den Hamburger Symphonikern und
dann (bis 1973) bei den Niederrheinischen Sinfoni-
kern. 1973 bis 1978 Aufbau und Leitung der Kreis-
musikschule Cloppenburg, dann Direktor des Städti-
schen Konservatoriums Osnabrück (Studienabteilung
in Verbindung mit der Hochschule Hannover; Lehr-
auftrag im Hauptfach Flöte 1985 - 1987 auch dort).

Seit 1. 11. 1991 ist Hartmut Gerhold Direktor der

Akademie für Tonkunst in Darmstadt. Darüber hin-

aus ist er ehrenamtlich tätig als Jurymitglied beim
Bundeswettbewerb „Jugend musiziert", als 1. Vorsit-
zender der Arbeitsgemeinschaft der Musikakademien,
Konservatorien und Hochschulinstitute und im

Deutschen Musikrat (u. a. als Vorsitzender der
Arbeitsgemeinschaft Musikerziehung und Musik-
pflege).

Professor Nikolaus Delius, der sich von seiner Frei-

burger Hochschultätigkeit schon 1992 verabschiedet
hat*, verläßt mit Ende des TIBIA-Jahrgangs 1995 offi-
ziell auch das TIBIA-Herausgeberkollegium. 1976
hat er TIBIA mit aus der Taufe gehoben und sozusa-
gen als primus inter pares zu dem mitgestaltet, was sie
heute in der Fachwelt darstellt, und es hat in diesen 20

Jahren kaum eine Woche gegeben, in der der Redak-
tion nicht etliches von ihm auf den Tisch kam, neben

Besprechungen, Artikeln u. a. vor allem auch die vie-
len, vielen Anregungen. Herausgeber, Verlag und
- ich denke - auch die Leserschaft danken ihm herz-

lich für dieses sein Engagement und wünschen ihm
noch erfüllte Jahre und viel Muße für weitere For-
schungen; denn er hat noch einiges vor, und er bleibt
auch - so sagt er, und so hoffen wir - noch lange mit
TIBIA in Verbindung.

Neu im Herausgeberkollegium begrüßen wir Hart-
mut Gerhold.

1939 in Hannover geboren, machte er 1959 sein Abi-
tur in Wilhelmshaven und studierte von 1959 bis 1964

Schulmusik und Musikwissenschaft in Freiburg und
anschließend bis 1968 Flöte bei Hans-Peter Schmitz

in Detmold.

Als Solist und mit dem Trio Pleyel ist Hartmut Ger-
hold durch ganz Europa und Ostasien gereist. Zu ver-
merken sind des weiteren 60 Rundfunk- und Fern-

sehaufnahmen, ca. 25 Kurse im In- und Ausland,
zahlreiche Aufsätze in Zeitschriften u.a. und seine

Mitarbeit am Lehrplan Querflöte des Verbandes
Deutscher Musikschulen.

Alles in allem ein gerüttelt Maß an Erfahrungen und
Aufgaben, was auch TIBIA bereichern wird.

Wir heißen Hartmut Gerhold herzlich willkommen.

* Vgl. auch:
Abschied von der Hochschule. In: TIBIA 1/1993, S. 381.

Gerhold, Hartmut: Nikolaus Delius zum 65. Geburtstag.
In: TIBIA 3/1991, S. 542.

Moeck, Hermann: Stationen der Flauterei - Von fernen
Völkern und Zeiten, Mythen, Meistern u.a . Ein nicht zu

ernster Prolog zu einer Festrede (für Nikolaus Delius).
In: TIBIA 1/1993, S. 372ff.
Travers & Controvers. Festschrift Nikolaus Delius. Eine

Sammlung von Beiträgen mit und über Musik ..., verfaßt
von Kollegen, Freunden und Schülern, herausgegeben
von Mirjam Nastasi, Celle 1992. Ed. Moeck Nr. 4060. Dr. Hermann Moeck
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Martin Heidecker

Block- und Querflöte in den Opern Georg Friedrich Händels'

Durchblättert man den Katalog mit den bei
John Walsh zwischen 1695 und 1766 gedruck-
ten Werkeng, so läßt sich an der Fülle der Spiel-
bücher und Lehrwerke für die Blockflöte able-

sen, welcher Beliebtheit sich dieses Instrument

in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts in
England erfreute. Drucke wie The Complete
Flute Master von 1695 mit all seinen Folgehef-
ten bis hin zu The New Flute Master von 1729

und 1733, Directions for Playing an the Flute
von Peter Prelleur von ca. 1730 oder The Bird

Fancyer's Delight von ca. 1717 sind auch heute
wieder bekannt. Sie wenden sich in Aufma-

chung und Schwierigkeitsgrad bevorzugt an
den großen Kreis der musikliebenden Laien.
Neben einfachen Tanzsätzen, volkstümlichen

Stücken und den beliebten „Divisions upon a
Ground" enthalten diese Sammlungen, die sich
durch unzählige weitere Titel ergänzen ließen,
auch Bearbeitungen von Orchesterwerken und
Opernarien der damals bekannten Komponi-
sten.

Ähnlich wie bei der Blockflöte verhält es sich

mit dem Ansehen der „German Flute", der ein-

klappigen Traversflöte, für die ab etwa 1720
auch in England} Lehrwerke und Spielbücher
erschienen. Zeitschriften wie The London dai-

ly post oder The Craftsman veröffentlichten
u.a. auch Bearbeitungen Händelscher Werke
für ein bis zwei Flöten oder auch Flöte und

Baß. Darunter finden sich z.B. »Handel's Fa-

vourite Minuets from his Operas & Oratori-
os..."6 oder „Sonatas or Chamber Aires for a

German Flute, Violin or Harpsichord Being the
most Celebrated Songs & Ariets Collected out
of all the Tate OPERAS Compos'd by Mr.
HANDEL".7 Daß aber nicht nur die Musik

Händels gerne auf Block- oder Querflöten ge-
spielt wurde, sondern Händel selbst sich dieser
beliebten Instrumente ganz bewußt zur Aus-
deutung bestimmter Affekte in seinen Bühnen-
werken bediente, zeigt die Durchsicht der Hän-
delschen Opernpartituren.
1. Vorkommen von Flöteninstrumenten in

den Opern Georg Friedrich Händels
In 26 von insgesamt 45 Opern Georg Friedrich
Händelsa tritt die Blockflöte im Zeitraum von

1704-1738 in Erscheinung. Sie ist an 53 Stücken
beteiligt, wird aber nie öfter als dreimal pro
Oper eingesetzt. Daß sie damit gegenüber an-
deren Blasinstrumenten kein Schattendasein

führt, ergibt sich aus der Kenntnis des damali-
gen Orchesters9, das aus Streichern und Cem-
balo bestand und - zumindest in den reinen In-

strumentalsätzen, wie etwa der Ouvertüre -
zumeist noch durch Oboen und Fagotte unter-
stützt wurde. Alle anderen Instrumente, wie

Block- und Querflöten, Chalumeaus, Trompe-
ten, Hörner, Posaunen, Pauken, Orgel etc., tra-
ten nur gelegentlich hinzu, um den besonderen
Charakter einer Arie zu unterstreichen oder

aber dem Orchesterklang eine neue Färbung zu
geben.

1 Kurzfassung der gleichlautenden Diplomarbeit an der
Staatlichen Hochschule für Musik Karlsruhe aus dem

Jahr 1988.

2 A Bibliography of the musical works publeshed by the
firm ofJohn Walsh during the years 1695-1720 by Wil-
liam C. Smith, Bibliographical Society, London 1948,
und A Bibliography of the musical Works published by the
firm ofJohn Walsh during the years 1721-1766 by Wil-
liam C. Smith and Charles Humphries, Bibliographical
Society, London 1968.
3 Hotteterres Principes de la flute traversiere erschienen
in Frankreich 1707.

4 erste Erwähnung einer „Flute de Almain" im Dezem-
ber 1708 in Walsh I a.a.O. S. 90, Nr. 285; weitere Erwäh-

nung erst S. 152, Nr. 520 („German Flute", 1717); erste
„Solos for a German Flute, a Hoboy or Violin" von
Christian Schickhardt wurden bei Walsh 1718 gedruckt
(S. 156, Nr. 542); erstes „Instructionsbook" um 1720
(Walsh I S. 170, Nr. 605).

5 sowohl Block- als auch Querflöten, bis die German
Flute gegen ca. 1740 die klanglich weniger anpassungs-
fähige Blockflöte zumindest aus dem öffentlichen Kon-
zertleben weitgehend verdrängt hatte.
6 Händel-Handbuch Bd.4, hrsg. vom Kuratorium der
Georg-Friedrich-Händel-Stiftung von Dr. Walter Eisen
und Dr. Margret Eisen (vier Bände). Bärenreiter Verlag -
VEB Deutscher Verlag für Musik Leipzig 1978, S. 424.

7 HANDEL-A Descriptive Catalogue of the early Editi-
ons by William C. Smith, assisted by Charles Humphries,
Oxford - Basil Blackwell 1970, S. 312ff., Nr. 33ff.

8 Zählung nach Händel-Handbuch (Hhb) a.a.O. Band 1
9 vgl. Paul Henry Lang: Georg Friedrich Händel - sein Le-
ben, sein Stil und seine Stellung im englischen Geistes- und
Kulturleben, Bärenreiter Verlag Basel 1979, S. 606-608.
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Die Traversflöte ist zahlenmäßig etwas seltener
besetzt als die Blockflöte. Im Zeitraum von

1712-1750 trifft man sie in 18 Opern insgesamt
40 mal an - in maximal Stücken pro Oper.

Händel verwendet folgende Flötentypen:

umfang d2 - g3) gemeint sein oder ebenfalls ein
Flageolett entsprechender Stimmung.

Lediglich in Giustino wird in einem 36taktigen
Vorspiel zu einer Arie neben zwei Flauti auch
ein „Basso de'Flauti" gefordert. Hierbei han-
delt es sich, nach Tonumfang und Verwendung,
um eine Baßblockflöte in f und nicht, wie Hil-
lemanntt noch vermutete, um das sonst mit

„Basson" bezeichnete Fagott (siehe Notenbei-
spiel 2).

Die „Traversa", seltener auch mit „Traversiere"

bezeichnet, ist der heute wieder gebaute Typus
der einklappigen Holz-Querflöte in d1. Auch
bei ihrer Verwendung beschränkt sich Händel
mehr im Tonumfang als andere Komponisten
seiner Zeit. Im Normalfall geht er nicht über d3
hinaus. Nur in einer einzigen Arie in Arianna
wird dem Flötisten auch ein e3 abverlangt.

Ein Sonderfall begegnet uns in Riccardo in
einem kurzen Arioso der Costanza (siehe No-
tenbeispiel 3), für das eine „Traversa bassa" ge-
fordert wird. Diese ist transponierend in g-
Moll notiert, während die Streicher in f-Moll

spielen. Der Tonumfang beträgt g1 - b2, also
klingend fI - as2. Demnach müßte das Instru-
ment auf c' statt auf dl gestimmt sein, was sich
eventuell durch den Einsatz längerer Mittel-
stücke bewerkstelligen ließe. „Traversa bassa"
bedeutete dann lediglich eine Anweisung für
den Spieler, sein Instrument tiefer zu stimmen
oder ein tieferes Instrument zur Hand zu neh-

men.12 Es ist zu vermuten, daß Händel der Tra-
verso in f-Moll aufgrund der vielen dumpfen,
leisen Töne zu schwach war und er daher eine

etwas klangvollere Tonart für die Traversflöte
zu erreichen suchte.

Wie Händel in seinen Kompositionen den tech-
nischen Möglichkeiten der Block- und Quer-
flöte entgegenkommt, zeigt eine Übersicht der
jeweils verwendeten Tonarten:

Bezeichnung verwendeter Tonumfang
F auto t - d3 (es3)

zwischen 1713 und

1715 in Teseo, Silla
und Amadigi auch:

f1 -f3

Flauto piccolo (Flageolett) g2 - d4
Flauto piccolo d2 - g3
Basso de' Flauti f - d2

Traversa (seltener: Traversiere) d1 - d3 (e3)
Traversa bassa fI - as2

Die Bezeichnung „Flauto" steht für den am
häufigsten verwendeten Blockflötentypus und
entspricht der Altflöte in f1• Händel benutzt sie
im Vergleich zu anderen Komponisten des
Hochbarock, wie etwa Johann Sebastian Bach,
innerhalb eines verhältnismäßig kleinen Ton-
umfangs.

Beim „Flauto piccolo", das Händel selbst im
Autograph zu Rinaldo noch mit „Flageolett"
bezeichnet10, handelt es sich wahrscheinlich um

einen Flageolett-Typus in g2 mit zwei Daumen-
löchern. Für eine heutige Aufführung läßt sich
allerdings auch eine Sopraninoblockflöte in f2
verwenden. Besser wäre freilich aus Gründen

der leichteren Spielbarkeit ein Sopranino in g2,
da die beiden Vogelarien in Rinaldo und Riccar-
do, in denen der „Flauto piccolo" gefordert
wird, in G-Dur notiert sind (siehe Notenbei-
spiel 1).

Ein anderer Typus des „Flauto piccolo" begeg-
net uns im „Tamburino" der Oper Alcina. Hier
dürfte eine Sopranblockflöte in c2 oder d2 (Ton-

I0 Darauf weist schon Chrysander im Band HW 58 sei-
ner Händel-Gesamtausgabe hin.
11 Auftreten und Verwendung der Blockflöte in den Wer-
ken Georg Friedrich Händels von Willi Hillemann -
Essen, in Die Musikforschung VIII. Jahrgang 1955,
Bärenreiter Verlag Basel, S. 157ff., S. 166/167.
12 Ein Flauto d'amore kommt wohl bei der dargestellten
Notationsweise nicht in Betracht, da dieser, in a oder as

stehend, eine kleine Terz tiefer notiert wurde (vgl. dazu
TIBIA 2/83, S. 334-342, Peter Thalheimer: Flauto d'amo-

re, B flat Tenor Flute und tiefe Quartflöte. Ein Beitrag
zur Geschichte der tiefen Querflöten im 18. und 19.Jahr-
hundert).

Blockflöte (Häufigkeit der Verwendung):
Des As Es B F C G D A

--- --- 1 2 20 2 4 2 2

b f c g d a e h fis
1 2 3 8 2 2 1 1 ---

Traversflöte:

As Es B F C G D A E

- - - 2 - - - - - - - - - 10 8 - - - 6

f c g d a e h fis cis

3 - - - 2 - - - - - - 3 5 1 - - -
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Außerdem läßt sich noch folgendes beobach- fuhr, wobei dem Traverso eine deutlich
ten: höhere Lage zugewiesen wurde.

• In ausgefalleneren Tonarten haben die ver- • Händel bedient sich zum Teil bewußt der
wendeten Flöteninstrumente zumeist nur dunklen, düsteren Färbung, die das Spiel der

kurze Einwürfe und keine tragende, melodi- Traversflöte in Tonarten wie f- und g-Moll
sehe Funktion. erreicht, nimmt allerdings dann auf die zar-

ten Flötenklänge im Orchestersatz Rück-
• Von vier in G-Dur notierten Blockflöten- Sicht (so z.B. in Partenope, wo zwei Traver-

stücken sind drei für den Flauto piccolo. sen in g-Moll zu den gedämpften Streichern
• Die beiden in Es-Dur stehenden Stücke für und dem gezupften Baß den traurigen Af-

Traversflöte sind zwei verschiedene Fassun- fekt der Arie unterstreichen).

gen derselben Arie in Radamisto, die 1728 Im allgemeinen sind die Block- und Querflö-
eine weiter Umarbeitung nach G-Dur er- tenpartien in Händels Opern relativ einfach

SCGNA VL

Lueg.. Ii drlinie roo fnmi, oiali .d ueeelhier.r, in eul .olmo . oanunn gli necellf.

' afaFlo ALNINBNA e RINALU0.
Notenbeispiel 1:
Rinaldo 7a. 11

Flauto piccolo.

Flauto i.

Flaute II,

S Violino 1.

. Violino II.

/ Viola.

AI.MII ? A.

/ Ba551.

-_--___== _i
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und gut spielbar. Die einzige Ausnahme bilden
die virtuosen Sechzehntelketten des Flauto pic-
colo in den beiden besagten Vogelarien. Der
eher technisch unkomplizierten Verwendung
der übrigen Flötentypen entspricht die bevor-
zugte Wahl ruhig fließender bis mittlerer Tem-
pi. Im Adagio, Largo, Larghetto oder Andante
schienen Block- oder Traversflöte wohl eher

geeignet, den jeweiligen Charakter mit auszu-
deuten, als in einem virtuosen Allegro. Nicht
nur bei den unbezeichneten Stücken fällt auf,

daß Händel häufiger einen flüssigen, tänzeri-
schen 3/8, 3/4, 12/8-Takt etc. vorschreibt als
4/4, 2/4 oder l.

Daß Händel die jeweiligen Flötentypen bevor-
zugt in der mittleren und hohen Lage einsetzt,
versteht sich von selbst, da sie im Zusammen-

spiel mit den anderen Instrumenten in der tie-
fen Lage kaum gehört würden. Sein Bemühen,
die im Vergleich zu anderen Instrumenten eher
klangschwache Block- und Traversflöte nicht
zu überdecken, zeigen seine gelegentlichen An-
gaben für die mitspielenden Instrumente:
Streicher

- „con sordini", „surdi" in Agrippina, Terp-
sicore, Partenope, Serse

- „Violini piani", „Violini pianissimi" in Il
Pastor Fido, Terpsicore, Serse

Baßgruppe:
- „Con la Teorba e Bassi pizzicati - senza

Cembalo e Basson" in Partenope
- „Les Orgues (doucement) e la Teorbe, Vio-

loncelli pizzicati" in Terpsicore
- „Senza Cembalo e senza bassi" in Giustino

- „Violini e Contrabassi pizzicati - Bassons
piano" in Serse

- „Bassi pizzicati - senza Cembalo"in Agrip-
pina

Dabei treffen häufig Angaben für Streicher und
Baßgruppe innerhalb eines Stückes zusammen,
gerade wenn ein besonders sanfter, lyrischer
Affekt ausgedrückt werden soll.

Auch mittels seiner Kompositionstechnik
kommt Händel wiederholt den leisen Flötenin-

strumenten entgegen. Dafür mögen folgende
Beispiele stehen:

• In manchen Blockflötenarien läßt Händel

zeitweise die Bässe weg. Dafür übernehmen
höhere Instrumente Baßfunktion. So tut dies

etwa in Rinaldo und Alcina die Viola, in

Xerxes die Violine und in Rodelinda sogar,

SCENA 1V.

Cme.6n. ao■ dberi fn0iGri.

Largh tto. DlCaneo al'.atro.
Notenbeispiel 2: obo bolo,y

e Flauti 1. !yl
Giustino 37.4. x ,uo

Flauti 11. jrrrf
äiIUöTIN0.

uo

VfOla, C
.06 a rol'■o 111-

Bauo de'Flauti.
erm o .r. o ...:. ■...i.

- Larghetto. >' ä e .x .- i

1.' . t•_____.wem_.
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Orchesters. Zu diesen treten im Einzelfall an-

dere Instrumente hinzu. Der übergroße Teil der
zu untersuchenden Arien ist wie folgt besetzt:

Flauto oder Traverso 1, 2; Violine 1, 2; Viola;
Basso continuo.

Die begleiteten Singstimmen sind - mit weni-
gen Ausnahmen - Sopran, Mezzosopran und
Alt. Diese Grundbesetzung wird gelegentlich
noch durch folgende Instrumente vergrößert:
zur Blockflöte: - Orgel und Theorbe

- Viola da braccio solo

- Oboen

- Fagotte
- Traversflöten

- Hörner

allerdings nur innerhalb kurzer Einwürfe,
die Traversflöte.

• Block- und Querflöten erklingen häufig als
Echo zu Gesang oder Orchester. Dabei
kommt es mitunter vor, daß alle Begleitstim-
men wegfallen und die Flöte für ein bis zwei
Takte allein hervortritt, so z.B. die Travers-

flöte in Rodelinda (siehe Notenbeispiel 4)
oder die beiden Blockflöten in Alcina.

Auch die umgekehrte Form - statt des Echos
eine instrumentale Vorwegnahme des Ge-
sangsthemas oder ein eigenes Vorspiel der
Flöten - ist beispielsweise in Terpsicore oder
Giustino anzutreffen.

• Mit kurzen, solistischen Einwürfen in hoher

Lage ruft Händel die Block- und Traversflö-
ten auch dort gelegentlich dem Hörer ins
Bewußtsein zurück, wo sie aufgrund der an-
deren Instrumente oder der beteiligten Sing-
stimmen sonst nur klangfärbende Funktion
besitzen - so etwa die Blockflöten in Ales-

sandro oder das Traverso in Faramondo.

zur Traversflöte: - Violetta 1, 2
- Blockflöte 1, 2

- Fagott
- Theorbe

Die Blockflöte selbst verwendet Händel fast

immer paarweise. In Rinaldo und Giustino
kommt zu den beiden Altflöten noch das Flage-
olett bzw. die Baßblockflöte hinzu. Der Flauto

piccolo ist auch alleine in Riccardo und Alcina
anzutreffen.

Die Traversflöte tritt überwiegend als Einzel-
instrument auf. Nur in 9 der 40 mit Traverso

z. Besetzung der Arien, in denen Flötenin-
strumente in Erscheinung treten

Wie bereits angesprochen bilden Streicher und
Cembalo den Grundklang des Händelschen

SCCNA 11.

Airio.

Co5TANZA.e pol PULCXRNIA.

Notenbeispiel 3:
Riccardo 23. 29.

Traversa bassa.

vfolino I.II.

Viola.

CO%TANLA.

8 551.

r i S - 6 766 6 766 6 PNSnef

6 TIBIA 1/96



besetzten Stücken wird ausdrücklich ein zwei-

tes Instrument gefordert.

Sind zwei Flöteninstrumente vorgeschrieben,
so spielen diese zumeist unisono oder aber in
Terzen und Sexten. Arien, in denen jedes der
beteiligten Flöteninstrumente eine eigene Stim-
me zugewiesen bekommt, die gegenüber der
anderen nahezu gleichberechtigt ist, finden sich
nur in Händels erster Oper Almira und in
Rinaldo und Orlando.

Außer in den Partien des Flauto piccolo gibt es
keine obligate Führung von Flöteninstrumen-
ten.13 Der solistische Einsatz beschränkt sich

zumeist auf zweitaktige Abschnitte, die bereits
erwähnten Echoeffekte oder kurze Einwürfe.

Es schien Händel mehr auf die neue Klangfarbe
anzukommen, wenn er Block- und Traversflöte

in seine Bühnenkompositionen miteinbezog,
als auf deren solistisches Hervortreten. So ist

auch eine registermäßige Koppelung mit ein-
zelnen Instrumenten oder der Gesangsstimme
in den meisten Stücken zumindest zeitweise an-

zutreffen. Im letzteren Fall handelt es sich vor-

wiegend um Altarien. Allein in zehn mit Block-
flöten besetzten Arien kommt eine solche

Parallelität zwischen Alt und Flötenstimme

vor, während der Sopran nur dreimal, der Mez-

NODILINYA, ebs li, Per m.0o PLA\'log r d..I 6 bi Por/e.

Notenbeispiel 4: Travers.
Rodelinda 19. B.

viuuno i. u.

Viola.

ROUHLINo..

Ba551.

o-
o-

Y.

13 Einzige Ausnahme bilden
die virtuosen Koloraturen

des Traverso über den sanft

begleitenden Achteln der
Streicher im zweiten Teil der

Arie der Calliope in Alceste.
Alceste ist Handels letztes

Bühnenwerk und erst im

Winter 1749/50 entstanden.
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zosopran nur ein einziges Mal mit der Block-
flöte gekoppelt erscheint. Ähnlich verhält es
sich mit der Traversflöte, wenngleich diese et-
was seltener als die Blockflöte colla parte mit
der Gesangsstimme spielt.

Die bei weitem häufigste Form der register-
mäßigen Koppelung an ein anderes Instrument
ist die an beide oder zumindest eine der Violi-

nen. In mehr als 20 Stücken verläuft die Traver-

sostimme teilweise oder durchgehend unisono
bzw. in der Oktave mit den Geigen. Die Block-
flöte dient fast 30mal zur Verstärkung und Auf-
hellung der hohen Streicher, spielt aber auch
unisono mit anderen Instrumenten - so z.B. in

Terpsicore mit der Orgel oder in Tamerlano mit
zwei Traversen, wobei jeweils Flauto 1 mit Tra-
verso 1 und Flauto 2 mit Traverso 2 vorge-
schrieben ist. Überraschend erscheint auch die

gleichzeitige Verwendung (unisono oder in
Oktaven) von Blockflöte und Oboe, die an
zwei Stellen sogar über einen längeren Ab-
schnitt hinweg zu beobachten ist. Bei diesen
beiden Arien fällt allerdings auf, daß Blockflö-
ten und Oboen in einem Fall nur zur Verstär-

kung der beiden Gesangsstimmen dienen,
während die Oboe im zweiten Fall neben den

beiden Altblockflöten und der Baßblockflöte

offensichtlich den pastoralen Charakter der
entsprechenden Szene unterstreichen soll.

Die gleichzeitige Verwendung von Blockflöte
und Oboe ist auch insofern verwunderlich, als -

wie P.H. Lang bemerkt14 - ,,...Flöten und
Oboen...häufig von denselben Musikern ge-
spielt wurden." Geht man aber davon aus, daß
in größeren Besetzungen Oboen und Fagotte
im Tutti oft doppelt besetzt wurdenls, so waren
bei einer einfachen Besetzung der Oboen im-
mer noch Spieler für die Blockflöten frei.

Abschließend sei bemerkt, daß die Flöte inner-

halb einer Arie häufig ihren jeweiligen „Aufga-
benbereich" wechselt, also z.B. am Anfang ei-
nes Stückes ein Echo zu den Violinen bildet,

dann in der Oktave mit dem Gesang und am
Ende unisono mit den Violinen spielt.

folgende thematische Schwerpunkte bei der
Verwendung von Block- oder Querflöten fest-
stellen:

- Liebesszenen

- friedliche Naturszenen

- Schlaf, Todesthematik und übersinnliche Er-

scheinungen1b

Dabei unterscheidet Händel offensichtlich be-

wußt zwischen Block- und Traversflöte:

Während beide gleichermaßen häufig bei Lie-
besszenen anzutreffen sind, erscheint die
Blockflöte weit öfter in friedlichen, teils pasto-
ralen Naturszenen. Der Sphäre des Schlafes wie
des Todes ist eher die Traversflöte zugeordnet.
In friedlichen Naturszenen dient insbesondere

die Blockflöte zur Versinnbildlichung folgen-
der Naturlaute:

- Vogelgezwitscher
- Rauschen der Bäume, Flüstern der Zweige

etc.

- Zephir, Lufthauch
- Rieseln von Quellen und Bächen

An entsprechenden naturhaften Szenen ist die
Traversflöte nur zweimal beteiligt. Sie erscheint
allerdings, wenn im Text von Hirten die Rede
ist.

Für die Verwendung von Flöteninstrumenten
bei der Erwähnung überirdischer Erscheinun-
gen lassen sich die zwei folgenden Beispiele fin-
den:

In Giulio Cesare treten die beiden Blockflöten

erst im Mittelteil einer Rachearie des Sesto zu

den Streichern hinzu, als es heißt: „Der Schat-
ten des Vaters erscheint zu meiner Verteidi-

gung...«

Ähnlich beginnt die Traversflöte in einer Arie
des Alceste (Admeto) erst mit ihrem Spiel, als er
beim Abschied von der schlafenden Geliebten

bemerkt: »...in den Gefilden der Seligen werden
wir uns wiedersehen..."

14 Lang, a.a.O. S. 608.
15 Lang fordert das zumindest bei der Aufführung der
Oratorien im Tutti, a.a.O. S. 609.

16 Daß Händel mit der Verwendung von Flöten bei den
genannten Themen in einer längeren Tradition steht, ist

dem Artikel von Ulrich Thieme Die Blockflöte in Kanta-
te, Oratorium und Oper/Das 17. Jahrhundert (Teil I und
II) in TIBIA 2 und 3/86 zu entnehmen (Aufzählung der
Themen S. 82/83).

3. Verwendung von Flöteninstrumenten zu
bestimmten Themenkreisen

Nach einem eingehenden Studium der fast
durchwegs italienischen Arientexte lassen sich
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Auf ähnliche Weise unterstreicht Händel in

einem Duett (Poro) die überschwengliche Wie-
dersehensfreude zwischen Cleofide und Poro:

Die Traversflöte unterstützt den Gesang der
Cleofide, der antwortende Poro erhält die Vio-
line zur Verstärkung, dann umschlingen sich
beide Stimmen in einem kanonischen Satz, wo-
bei der Cleofide nun allerdings die klangstärke-
re Oboe zugeordnet wird.
Zum Abschluß sei noch auf ein besonders

schönes Beispiel für Händels offensichtliche
Freude am Instrumentieren hingewiesen: In
Rodelinda singt Bertarido in einer Arie von
Bächen und Quellen, die „mit heiserem Rau-
schen" in sein Klagen mit einstimmen. Im Mit-
telteil heißt es dann (wörtlich übersetzt):
„...und in abgerissenen und traurigen Akzenten
machen sie ein Echo zu meinen Klagen - und
die anderen in den Bergen." Um diese verschie-
denen Echoeffekte deutlich zu machen, bedient
sich Händel dreier verschiedener Instrumental-

gruppen: Das erste Echo spielen zwei Block-
und eine Traversflöte; dort, wo von „den ande-

ren" die Rede ist, ertönen drei Fagotte und
schließlich, wo es „in den Bergen" heißt, zwei
Violinen und die Viola.

Häufig überschneiden sich die einzelnen the-
matischen Bereiche, so daß es selten möglich
ist, eine Arie nur einem einzigen Themenkreis
zuzuordnen. Daß ein Komponist wie Händel
sich nicht zwingend immer des gleichen Instru-
mentariums zur Ausdeutung ähnlicher Szenen
bediente und z.B. auch Naturschilderungen oh-
ne Block- oder Traversflötenbeteiligung ge-
schrieben hat, versteht sich von selbst und läßt

sich u.a. an einigen Umarbeitungen von Arien
ablesen, in denen die Flöten einfach wegfielen
(was natürlich auch rein pragmatische Gründe
haben konnte!).

4. Verwendung von Flöteninstrumenten als
besondere Orchesterfarbe

In rein instrumentalen Sätzen, besonders aber
in den Balletten, sind Block- und Traversflöte

ebenfalls gelegentlich anzutreffen. Dabei haben
sie stets die Aufgabe, Abwechslung in den Or-
chesterklang zu bringen. Wie farbig Händel zu
instrumentieren verstand, läßt sich etwa an den

Besetzungsangaben zu den einzelnen Tänzen
im „Ballo" der Oper Ariodante ablesen:
1. Gavotte: 2 Hörner, 2 Oboen, Fagott,

Streicher, Continuo
2. Musette: Traverso, Streicher, Continuo
3. Musette: Traverso, Streicher, Continuo

4. Allegro: Streicher, Continuo
in einem viertaktigen Mittelteil: 2
Blockflöten, Viola, Continuo

Die Blockflöte erscheint - auch innerhalb der

Arien - manchmal in größeren Orchesterbeset-
zungen. So bilden zwei Blockflöten in Poro und
Ezio jeweils in einer Arie einen Kontrast zu den
beiden Hörnern.

Um die Unterscheidung mehrerer gleichzeitig
auftretender Personen zu erleichtern, ordnet

Händel gelegentlich jeder Person ein anderes
Instrument zu, das dann gewöhnlich colla Par-
te mit dem Gesang spielt. Das geschieht z.B. in
Ezio, als kurz vor dem Schlußchor jede der be-
teiligten Personen eine Strophe eines Gedichtes
auf ein gleichbleibendes musikalisches Thema
zu singen hat:
Ezio - Violinen

Fulvia - Oboen

Onoria - Blockflöten

Varo - Oboen, Violinen, Viola

Anmerkung
In dem Aufsatz von Martin Heidecker über die

Flöten in Händels Opern wird darauf hinge-
wiesen, daß Händel die geringe Klangstärke der
Flöten im Ensemble durch entsprechende In-
strumentierung berücksichtigt.

Die Tendenz der Rücksichtnahme wird durch

ein kleines Dokument bestätigt, das sich als
„Postscriptum" in der Partitur des Concertino
con Flutta Traversiera von Giovanni Battista

Sammartini findet (Autograph in der Badischen
Landesbibliothek Karlsruhe, Mus. Hs. 795).
Der bemerkenswerte aufführungspraktische
Hinweis vom Oktober 1750 lautet:

Questi concertini devon eseguirsi con solamente
quatro stromenti, cioe, un Flauto Traversier, due
Violini, mä che suonano di bon gusto, come pu-
re un Violoncello.

La Flutta deve sempre suonare col .Pmo Violino,
essendo quella la parte principale; con di piü li
soli che sono qui notati. S'averte che le Violini
devon suonare con tutta la maggior discrezione
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acciö la Flutta debba sentirsi distintamente, e
cosi anche deve suonare il Violoncello.

Zu deutsch etwa: „Diese Concertini sollen nur

von vier Instrumenten (Spielern) ausgeführt
werden, nämlich einer Flöte, zwei Violinen,

doch solchen, die mit gutem Geschmack spie-
len, und einem Violoncello.

Die Flöte soll immer mit der ersten Violine

spielen, welches die Hauptstimme ist; dazu die
Soli, die hier notiert sind. Man beachte, daß die
Violinen und auch das Violoncello mit der

größten Zurückhaltung spielen müssen, damit
die Flöte deutlich gehört werden kann."

Nikolaus Delius

Gerhard Braun

Händels Opern und Oratorien in Bearbeitungen für Flöteninstrumente*

Von Düsseldorf nahm er den kürzesten Weg durch Holland, allwo er sich nach

Engeland einschiffte: Es war im Winter anno 1710, wie er in London ankam... Er

wurde bald bei Hofe ein geführet, und von der Königinn mit Gnadenzeichen
beehret. Viele vom hohen Adel bezeugten große Ungedult, eine Oper von seiner

Arbeit zu sehen. Dieser heftigen Begierde nun ein Genüge zu leisten, kam Rinaldo
an den Tag, und war, als sein erstes Werk in England, in vierzehn Tagen fertig.1

Rinaldo wurde ein großer Erfolg: Nach der
Premiere am 24. Februar 1711 wurde die Oper
bis Juni fünfzehnmal aufgeführt, und der rühri-
ge Verleger John Walsh zog enormen Gewinn
aus der Druckausgabe der Songs in the Opera of
Rinaldo, Compos'd by Mr. Hendel. Inder Regel
wurden damals nur „Songs" gedruckt, mit ein-
facher Begleitung, damit kein Aufführungsma-
terial in unbefugte Hände gelangen konnte.

Walsh brachte auch Bearbeitungen der Sym-
phonien und Arien für verschiedene Instru-
mente auf den Markt. So wurde am 13. Septem-
ber 1711 im Daily Courant eine Ausgabe mit
folgendem Titel angezeigt:

The Most Celebrated Aires und Duets in

the Opera of Rinaldo Curiously fitted and
Contriv'd for two Flutes and a Bass; With their
Symphony Introduc'd in a Compleat Manner
The whole fairly Engrav'd.2

Die Blockflöte (damals flauto dolce oder ein-
fach flauto oder flute genannt) war im frühen
18. Jahrhundert das bevorzugte Instrument der
Dilettanten, der Musikliebhaber aus Adel und

gehobenem Bürgertum.;

Das waren aber gerade auch die Gesellschafts-
schichten, aus denen sich im 18. Jahrhundert
das Opernpublikum vornehmlich zusammen-

setzte. Denken wir an die begeisterte Notiz, die
Samuel Pepys, Beamter in der britischen Mari-
neverwaltung, am 27.2.1668 in sein Tagebuch
eintrug .4

Den ganzen Vormittag im Amt...und dann mit
meiner Frau zum Königlichen Theater, um p Die
Märtyrerin" zu sehen, das erste mal seit langer
Zeit, daß es aufgeführt wurde, und es ist sehr
schön; nicht daß das Stück viel wert ist, aber
schön gespielt von Beck Marshall. Aber was mir
mehr als alles auf der Welt gefiel, war die Flö-
tenmusik, wenn der Engel herniederschwebt,
sie ist so süß, daß sie mich hinriß und im

* Erschienen in Heft 2 der Publikationsreihe der Deut

scheu Händelgesellschaft, Köln 1995.

1 John Mainwaring: Georg Friedrich Händels Lebensbe-
schreibung (in der Ubersetzung von Johann Mattheson,
Hamburg 1761).
Z Neuausgabe Universal Edition, Wien 1989 durch den
Verfasser.

Die professionellen Musiker haben die Blockflöte al-
lenfalls als Zweitinstrument gespielt. In Händels Opern-
orchester haben die Oboisten die Flötenpartien über-
nommen, und in der Bachschen Matthäuspassion finden
sich die Blockflötenpartien für das Rezitativ Nr. 25 be-
zeichnenderweise in den Streicherstimmen.

4 Samuel Pepys: Das geheime Tagebuch, Leipzig 1980
(Insel Taschenbuch Nr. 637, S. 564).
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wahrsten Sinne des Wortes meine Seele so erfüll-
te, daß mir ganz weh wurde, gerade so wie
früher, als ich in meine Frau verliebt war. So
vermochte ich weder beim Anhören noch

abends auf dem Heimweg an irgend etwas zu
denken, sondern blieb den ganzen Abend ver-
zückt und konnte mir nicht vorstellen, daß je ir-
gendeine Musik von der Seele eines Menschen
so vollständig Besitz ergriffen hätte wie diese
von mir; darum bin ich entschlossen, Flöte zu

spielen und meine Frau auch dazu zu bringen.

Pepys übte täglich und ging nie aus, ohne ein
Instrument in der Tasche zu haben, um auf Spa-
ziergängen oder beim Antichambrieren in den
Ministerien darauf spielen zu können.

John Hawkins in A General History of Science
and Practice of Music (London 1776): And to
come nearer to our times, it may be remembered
by many now living, that the flute was the
pocket companion of many who whished to be
thought fine gentlemen...

Wer also ein echter Gentleman sein wollte, hat-
te stets eine Blockflöte in der Tasche.

Das Flötenspiel und insbesondere das Block-
flötenspiel hat in England eine lange Tradition.
König Heinrich VIII., ein großer Musik-
liebhaber, besaß (nach einem Inventar von
1547) allein 79 Flöteninstrumente.

Diese Begeisterung für die Flöte war offen-
sichtlich auch im 18. Jahrhundert noch vorhan-
den, und Händels Verleger Walsh brachte des-
halb „marktgerecht" die beliebtesten
Opernmelodien bereits kurze Zeit nach der
Uraufführung einer neuen Oper in Bearbeitung
für Blockflöte solo („transposed for a Single
Flute") zum Verkauf.

Diese Bearbeitungen dienten dem Opernlieb-
haber damals zweifellos als eine Art Schallplat-
tenersatz. Mit der relativ einfach zu spielenden
Blockflöte ließen sich die Melodien der Tänze

und Arien aus der am Abend zuvor gehörten
Oper jederzeit wieder ins Gedächtnis rufen.

Fraglich bleibt, von wem und auf welche Weise
die Bearbeitungen hergestellt wurden bzw. wel-
che Ausgabe als Vorlage diente. Wohl kaum die
originale Partitur, denn fast alle Flötenfassun-
gen enthalten grobe melodische und rhythmi-
sche Fehler. Häufig wurden auch erhebliche
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formale Änderungen vorgenommen. Das etwa
bei Händel oft verkürzte oder variierte da capo
wurde zur drucktechnischen Vereinfachung
fast immer durch ein normales da capo ersetzt.
Und natürlich waren immer wieder (insbeson-
dere bei der Übertragung von Violinpassagen)
gravierende Stimmknicke notwendig. Die har-
monisch-kontrapunktische Struktur der Sätze
wurde meist auf eine einfache Generalbaßbe-

gleitung (häufig mit falschen Bezifferungen) re-
duziert. Und die Tonarten wurden natürlich

zur besseren Spielbarkeit den gebräuchlichen
Tonarten der betreffenden Blasinstrumente an-

gepaßt (Blockflöte: F-Dur / B-Dur / C-Dur;
Traversflöte: G-Dur / D-Dur usw.).

Die Melodiestimme enthielt sowohl die Orche-

sterritornelle als auch die Gesangspartien
(meist mit Sym. bzw. Song bezeichnet), ohne
daß dabei auf eine organische und sinnvolle
Ablösung von Tutti und Solo viel Rücksicht ge-
nommen wurde.
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Äußerst skurril wirkt es, wenn die Orchesterri-
tornelle beim Einsatz der Singstimme abrupt
unterbrochen werden, auch wenn sie von Hän-

del melodisch weitergeführt waren. Aber offen-
bar genügte das den Flötenspielern jener Zeit
für ihre privaten Aufführungen.

Musiksoziologisch interessant ist natürlich die
aus den jeweiligen Werken vom Verleger ge-
troffene Auswahl, die sich ja wohl unmittelbar
an der Vorliebe und Nachfrage der Interessen-
ten orientiert. So fehlt z. B. in allen Bearbeitun-

gen der Oper Xerxes die Arie „Ombra mai fu",
das heute so beliebte und ebenfalls für fast alle

Instrumente bearbeitete „Largo" (nach dem
Original eigentlich Larghetto).

Oper und Oratorium waren die beherrschen-
den musikalischen Kunstformen des 18. Jahr-
hunderts, und gerade bei Händel zeigt sich, daß
seine Instrumentalmusik in sehr starkem Maße

davon abhängig bzw. darauf bezogen ist. Seine
Sonaten und Suiten sind entweder „Abfallpro-
dukte" oder „Materialsammlungen" für die
Opernproduktion. So enthalten z. B. alle sechs
Blockflötensonaten Sätze, die - in z.T. leicht
abgewandelter Form - in den Opern wieder-
kehren. So finden sich in der Ouvertüre zur

Oper Scipio der zweite Satz der C-Dur Sonate
und der erste Satz der B-Dur Sonate (Corrente)
wieder.

Als die zwar keinesfalls lautere, aber aus-
drucksstärkere Traversflöte etwa um das Jahr
1720 die bis dahin bevorzugte Blockflöte zu
verdrängen begann, reagierte der Verleger John
Walshs sofort auf diese veränderte Situation auf

dem Instrumentenmarkt und ließ nun verstärkt

Bearbeitungen für die neu aufkommende Tra-
versflöte („German Flute") anfertigen. So er-
schien etwa ab 1725 in entsprechenden Abstän-
den eine große siebenbändige Sammlung
Sonatas or Chamber Aires for a German Flute,
Violin or Harpsichord Being the most Celebra-
ted Songs & Ariets Collected out of the late
Operas Compos'd by Mr. Handel.

In einzelnen, meist etwa 25 Druckseiten umfas-

senden Heften wurden z. B. 1733 die wichtig-
sten Arien aus Acis und Galatea und 1738 eine

Auswahl aus der Oper Tolomeo veröffentlicht.6
Duettsammlungen wie etwa Select Aires or
Duets for two German Flutes... enthalten ein-
zelne Arien aus verschiedenen Opern, wobei

die zweite Stimme zumeist die originale Baß-
stimme (hier auch oft mit zahlreichen Fehlern)
imitiert.

Händels geniale Musik strahlte von England
auch auf den Kontinent aus. „Gewisse Melo-

dien aus Scipione, Ottone, Arianna, Berenice
und anderen Opern waren nicht nur in ganz
England verbreitet und zu Gemeinplätzen ge-
worden, sondern auch im Ausland, sogar in
dem fremde Einflüsse abwehrenden Frank-

reich... Händel war in Paris immerhin so be-

kannt, daß man 1739 sogar sein Bild verkauf-
te....."7 So übernahm auch der französische

Flötenvirtuose Michel Blavet (1700-1768) elf
Bearbeitungen aus Händelschen Opern und In-
strumentalwerken in seine dreibändige Samm-
lung Recueils de Pieces, Petit Airs; Brunettes,
Menuets, etc. avec des doubles et variations...
erschienen in Paris zwischen 1744 und 1751.8

Unter diesen Duetten findet sich auch eine Be-

arbeitung der berühmten Grobschmiedvaria-
tionen aus der E-Dur Suite und die Gavotte aus

der Ouvertüre zur Oper Ottone. Diese verziert
Blavet nach französischer Manier und fügt
dann noch drei eigene Variationen hinzu. Die
Premiere der Oper Ottone fand am 12. Januar
1723 statt: Jedermann sprach von Mr. Hendels
neuer Oper und das Schlußstück der schönen
Ouverture... erklang in jedem Wohnzimmer, in
dem ein Cembalo stand, ja es wurde sogar, wie
Burney sagte, auf jedem erdenklichen Instru-
mente gespielt.9

Die Bearbeitungen von Blavet zeigen noch
einen anderen Aspekt. Die ganze Sammlung ist
offensichtlich auch unter pädagogischen Ge-
sichtspunkten zusammengestellt worden. Dar-
auf deuten nicht nur eine Reihe von sehr leich-

5 John Walsh, der Besitzer von The Golden Harp and
Hoboy, war die beherrschende Figur unter den engli-
schen Musikverlegern, ein zäher, rücksichtsloser, ausbeu-
terischer Geschäftsmann, für den anscheinend niemand
ein gutes Wort einlegen will, aber ein tüchtiger Verleger,
wohl der tüchtigste seiner Zeit. Paul Henry Lang: Georg
Friedrich Händel - Sein Leben, sein Stil und seine Stel-

lung im englischen Geistes- und Kulturleben. Basel 1979.
6 Neuausgaben in der Universal-Querflöten-Edition,
Wien 1990.

Romain Rolland: Georg Friedrich Händel, Paris 1910,
Deutsche Übersetzung: Zürich 1922.
8 Neuausgabe: Universal Edition, Wien 1989.
9 P. H. Lang: G. .F Händel (S. 160).
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aus „Acis und Galatca"

for a Flute containing the
Songs and Symphonys
Curiously Tranpos'd and
fitted tu thc Flute in a

Compleat manner..."
(Walsh 1724), Neuausga-
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ten Stücken hin, sondern auch eingetragene
Atemzäsuren. J. J. Quantz, der Flötenlehrer
Friedrichs des Großen, schreibt 1759 im Vorbe-
richt seiner „Sei Duetti a due traversi":... haben

die Duette gewisse, ihnen eigene Vorzüge, und
ihren besonderen Nutzen. Es können sich nicht

allein zween Liebhaber, wenn sie keine zahlrei-

che Begleitung an der Hand haben, damit auf
eine angenehme Art unterhalten, weil sie beyde,
auf diese Art, eine in ihrer Art vollkommene
Musik bestzen können: sondern es können auch

Anfänger in der Musik aus fleißiger Übung in
wohlgesetzten Duetten einen großen Nutzen
ziehen. Auch hier ein Hinweis auf die Adressa-

ten dieser Art von Editionen.

In England gab es zahlreiche Ausgaben für die-
se Zielgruppe. The delightful Companion oder
The new Flute Master wenden sich mit einfa-

chen Stücken an die Flöten-Amateure und

zahlreiche Traktate geben Anweisungen zur
Erlernung dieses Instruments. In den jeweiligen
Vorworten werden die Vorzüge der Blockflöte
gepriesen: sie komme der menschlichen Stimme
sehr nahe, sei immer gestimmt (im Gegensatz
zum Cembalo) und sei deshalb ein idealer Be-
gleiter (companion), der zudem einfach in der

Tasche mitgetragen werden können. Auch hät-
ten die Frauen am süßen Klang des Instruments
Gefallen gefunden.

Allerdings war Blockflöte spielen und das Un-
terrichten derselben damals reine Männersache.

(So ändern sich die Zeiten!) Frauen war das
Spielen von Tasteninstrumenten vorbehalten.t0
The Compleat Tutor for the Flute (1727)" ent-
hält neben leichten Tanzsätzen und Volkswei-

sen eine Fassung von Handel's Water Peice
(Piece ?) für zwei Blockflöten, und Directions
for Playing an the Flute (1735) bringt im Litera-
turteil neben leichten Menuetten und Märschen

ausschließlich Arienbearbeitungen aus Opern
G. F. Händels. Auch Peter Prelleurs Flöten-

schule The Newest Method for Learners an the
German Flute (London 1731) bringt als
Übungsbeispiele neben Menuetten und Ri-
gaudons eine ganze Reihe bekannter Opern-
arien (vorzugsweise von G. F. Händel) in Bear-
beitungen für eine Traversflöte allein.

Insbesondere die Tanzsätze aus den Opern er-
freuten sich großer Beliebtheit. So erschien
1735 bei Walsh eine Ausgabe mit dem Titel:
„Ariodante for a Flute, the ariets with their
symphonys for a single Flute and the duets for
two Flutes... to which is added the dance tunes

in all the Tate operas. tt

Ähnliche Ausgaben erschienen auch für Tra-
versflöte mit B. c. Die in allen Heften enthalte-

nen Balli di pastori e pastorelle aus Il pastor fido

10 Siehe auch Marianne Mezger: Vom Pleasant Com-
panion zum Compleat Flute Master. Englische Blocleflö-
tenschulen des 17. und 18. Jahrhunderts. TIBIA 2/95, S.
417ff.

tl Neuausgaben in der Universal Edition, Wien.
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sind gute Beispiele für diese Transkriptionen
und lassen sich auch heute noch in dieser redu-

zierten Besetzung erfolgreich interpretieren.
Die Menuette und Märsche aus den Opern und
Oratorien wurden auch losgelöst von ihrer dra-
maturgischen Funktion, z. B. bei Aufmärschen
von Militärkapellen, aber auch in Vergnügungs-
lokalen gespielt. Der D-Dur Marsch aus der
Oper Scipione ist bis heute in England ein sehr
bekanntes Musikstück, der Marsch der Grena-

diergarde. Der Überlieferung nach soll Händel
diesen Marsch zuerst für die Grenadiergarde
geschrieben und ihn erst später in der Oper
wieder verwendet haben. Er wurde dann sogar,
wie auch der berühmte Marsch aus Rinaldo, in

Pepuschs Beggar's Opera übernommen.12 Der
Bedarf an Menuetten scheint ebenfalls groß ge-
wesen zu sein.

Es existieren mehrere Sammlungen für Flöte
und Basso continuo wie z.B. A General Collec-

tion ofMinuets made for the Balls at Court The
Operas and Masquerades Consisting of Sixty in
Number Compos'd by Mr. Handel. To which is
added Twelfe celebrated Marches an several oc-

Joachim Rohmer
l ' Block- und Traversflötenbau

Breite Straffe 39

\\ D-29221 Celle /0 51 41/21 72 98

casions by the same Author. All curiously fitted
for the German Flute... (Walsh London 1729).13
Oder Handel's Favourite Minuets from His
Operas & Oratorios... (Walsh 1762). Bei ge-
nauerem Hinsehen handelt es sich jedoch nur
bei wenigen der Favourite Minuets wirklich
um Menuette. Vor allem die aus Händels Opern
entnommenen Stücke sind zumeist nur Kurz-

fassungen von Arien, die von Walsh oder einem
seiner Mitarbeiter mit mehr oder weniger Ge-
schick zusammengestellt wurden, wobei offen-
sichtlich schon die Vorzeichnung eines 3/4-,
3/8- oder 6/8-Taktes genügte, um den Titel
Menuett zu rechtfertigen.

Auch bekannte und erfolgreiche Instrumental-
werke wie die Feuerwerksmusik und die Was-

sermusik erschienen in Bearbeitungen für Flöte
und Basso continuo. Auch hier entspricht die
Begleitung nicht dem Original, sondern wurde
auf eine einfache Generalbaßpartie (Baßstimme
mit Bezifferung) reduziert. Oder es wurde, wie
im Falle der Wassermusik, nur die Melodie-
stimme der einzelnen Tanzsätze veröffent-

licht.14

Eine revidierte und wieder am Händelschen

Original orientierte Neuausgabe kann aber
auch heute noch - wie im 18. Jahrhundert - zu
pädagogischen Zwecken eingesetzt werden und
außerdem den zahlreichen Flötenliebhabern

Anreiz für eine aktive Beschäftigung mit dem
Opernschaffen G. F. Händels bieten. Denn die
Musik zeugt auch in tonartlicher Beschränkung
und reduzierter Besetzung vom Genius eines
großen Barockkomponisten.

If You Play the Recorder -
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The Recorder
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The journal for all players,
teachers, students, makers and
enthusiasts of the recorder

It Wide ranging articles *

* News, Views, Comments, Interviews HIC

* Reviews of recordings and recitals *

* Special offers to subscribers -M

RecorderMagazine, published since 1937.
The oldest established Bnglish language Journal

in the world!

1'c.t& c Pres. ' cout ButRoh 1 arnt,

\t} tholmroyd, Hebden Bridge, HX7 5Jti L.K.
Tel: 1944 422 882751

12 Ebda.

13 1hdi

4 1-bj i.

14 riitin



DAS PORTRÄT

Hartmut Gerhold

Ein Gespräch mit Eckart Haupt
Lekart 1 laupt wurde am 2. November 1945 in Littau ge-

boren. Er studierte an der Hochschule für Musik „Carl
Luia Inn \Crhrr" in I)rc,dcn hei I riti Rurkrr.

Arschliebend Aspiranwr bei Erich List in Leipzig. Nach
Engagements in Dessau und Berlin wurde er Soloflötist
in der Dresdner Philharmonie. Seit 1981 ist er Soloflötist

der Sächsischen Staatskapelle Dresden. Neben seiner
weltweiten solistischen Tätigkeit lehrt er als Professor an

der Dresdner Musikhochschule.

Für TIBIA führte Hartmut Gerhold das nachfolgend
wiedergegebene Gespräch mit Eckart Haupt in dessen
am Laubegaster Elbufer gelegenen Haus in Dresden.

Gerhold: Herr Haupt, seit 1981 sind Sie Solo-
flötist der Sächsischen Staatskapelle Dresden.
Was ist heute anders als damals, als Sie in das
Orchester, in diese Position eintraten?

Haupt: Da muß ich erst mal sagen, was geblie-
ben ist. Geblieben ist die Arbeitsaufgabe als sol-
che, geblieben ist der künstlerische Anspruch
und die künstlerische Aufgabenstellung. Geän-
dert haben sich die politischen Bedingungen.
Dies hat sich für uns so ausgewirkt, daß wir bei
der weltweiten Tätigkeit mit der Staatskapelle
an den Grenzen heutzutage Freizügigkeit
haben und wir das Gefühl haben, wirklich freie
Deutsche unter freien Europäern zu sein. Das
ist ein neues Gefühl, an das wir uns erst gewöh-
nen müssen.

Wie äußert sich dieses neue Gefühl z. B. in der
Gestaltung Ihres Alltags, und was ergibt sich
daraus für Sie als Künstler in einer führenden
Position in einem Spitzenorchester, als Hoch-
schullehrer und Solist?

Geändert hat sich eigentlich nichts. Die Anfor-
derungen sind geblieben. Aber einige Kollegen
im damals „westlichen Ausland" hatten doch

die Sorge, ob die seinerzeit in der - Gott sei
Dank gewesenen - DDR sozusagen unter einer
„staatlich verordneten Glocke" ausgeführten
Leistungen auch heute nach internationalem
Maßstab würden Bestand haben. Da wir aber

schon vorher reisten, sozusagen als Abgesandte
der sog. DDR-Kultur, waren wir diesem inter-
nationalen Vergleich ja schon immer ausgesetzt.

Insofern ist die Frage längst beantwortet, und
es hat sich eigentlich nichts geändert.

Wie sieht es aus, wenn Sie den Blick nach innen

wenden? Hat es starke personelle Veränderun-
gen gegeben, und wie ist die Atmosphäre und
das kollegiale Verhältnis heute innerhalb des
Orchesters und unter den Kollegen an der
Hochschule?

In der Staatskapelle hatten wir schon zu DDR-
Zeiten „marktwirtschaftliche" Bedingungen.
Wenn man Musiker in der Staatskapelle werden
wollte, kam man dort ja nicht aufgrund eines
Parteibeschlusses hinein, sondern man mußte

ein Probespiel machen wie in jedem anderen
Orchester der Welt. Was die Hochschule be-

trifft, haben wir einen sehr leistungsfähigen
Lehrkörper schon zu DDR-Zeiten gehabt.
Zum Glück ist es gelungen, und das ist das be-
sondere Verdienst unseres Rektors, bedeutende

Teile dieses Lehrkörpers in die Gegenwart zu
retten. Es hat natürlich ein paar Umbesetzun-
gen gegeben. Das betraf übrigens auch die
Staatskapelle. Es sind einige wenige Kollegen -
wir sind ja alle öffentlicher Dienst - aus dem
Dienst entfernt worden, weil sie zu DDR-Zei-
ten für die Staatssicherheit Spitzeldienste gelei-
stet haben. Anfangs, gleich nach der Wende,
glaubte man, daß es vielleicht 15 bis 20% aller
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Kollegen gewesen sein könnten. Aber es hat
sich herausgestellt, daß es in der Staatskapelle
ganz verschwindend wenige Kollegen waren.
Das hatten wir selbst nicht gedacht. Von denen
haben wir uns getrennt. In der Hochschule ist
der Anteil ebenso gering gewesen, und die Ver-
mutung, daß alle Leute, die in der DDR gelebt
haben und in der DDR geblieben sind, einem
Volk von Spitzeln angehörten, hat sich, Gott sei
Dank, nicht bestätigt.

Hat sich für Sie durch die deutsche Vereinigung
irgend etwas geändert in der Zusammenarbeit
und im Umgang mit Ihren ausländischen Kolle-
gen bei Ihrer solistischen Tätigkeit?

Also das Verhältnis der Musiker untereinander

ist ja traditionell weltweit im Prinzip eigentlich
sehr gut. Den Bonus des „kleinen Bruders", der
die Grenzsperren überwindet und jetzt in der
freien Welt auftritt und mal zeigt, was er so
kann, diesen Bonus haben wir jetzt nicht mehr.
Eigentlich hat er auch nie bestanden. Denn
wenn es ernst wurde, und auf dem Podium ist

es ja immer ernst, ging es nur darum, spielen sie
gut oder spielen sie nicht gut. Ganz anders lie-
gen die Dinge, wenn Kollegen aus Westeuropa
oder auch aus dem damaligen Westdeutschland,
den jetzigen „alten Bundesländern", mich da-
nach fragen, wie hast du das eigentlich gemacht
in der DDR. Da mußtest du doch sicher viele

Zugeständnisse an den Staat machen, um reisen
zu können, um die Preise zu kriegen, die du
gekriegt hast, oder wenn es darum ging, einmal
eine Schallplatte aufnehmen zu können, weil
doch das alles staatlich zentralistisch gelenkt
war. Was bist du überhaupt für einer? Diese
Fragen zeugen ja einerseits von dem Bemühen,
verstehen zu wollen. Und wenn man einander

verstehen will, muß man sich gegenseitig aus-
tauschen. Es schwingt aber auch ein bißchen
der Zweifel mit, daß es eine künstlerische oder
wissenschaftliche oder technische Elite in der

DDR gegeben hat, die sich hat entwickeln kön-
nen, ohne sich die Finger politisch schmutzig
zu machen. Dazu kann ich einfach nur sagen, es
hat sehr viele Leute gegeben, die auf diesem
Grat gewandert sind. Das gilt auch für mich. Es
war nicht so, daß man sich bedingungslos an
den Staat und seine Lehre verkaufen mußte.

Das stimmt nicht. Und viele Kollegen atmeten
auf, als sich herausstellte, daß ich keine bösen

Dinge getan habe. Ich habe jetzt vor einigen
Monaten aus der Hand meines Intendanten

meinen sog. „Persilschein" bekommen. Darin
steht, daß ich ein anständiger Mensch gewesen
bin - „vorbehaltlich weiterer Erkenntnisse der

Gauck-Behörde", wurde maliziös hinzugefügt.
Mein Intendant fragte mich dann, ob ich mich
denn nicht freue, endlich diesen Schein bekom-

men zu haben, weil ich doch viel gereist bin und
überhaupt eine herausgehobene Position hatte.
Ich mußte ihm sagen, daß ich mich eigentlich
nicht so sehr darüber freuen kann. Denn für

mich ist es selbstverständlich, daß ich Fehler,

die ich mache, zugebe. Viele haben Fehler ge-
macht und geben sie nicht zu. Es ist für mich
schon ein bißchen bedrückend, daß viele, und
besonders auch „höheren Orts", sich nicht vor-

stellen können, daß es eine Elite gab, die doch
saubere Finger hat.

Sie sagten vorhin, Herr Haupt, Sie sind, wie bei
jedem Orchester, das auf sich hält, durch ein
Probespiel in die Staatskapelle gekommen. So-
viel ich weiß, sind Sie selbst aus der Dresdener
Flötenschule hervorgegangen. Können Sie ein-
mal umreißen, wie Ihrflötischer Werdegang ge-
wesen ist? Dabei interessiert mich als erstes, wie

die Ausbildung für den Berufdes Flötisten, vor-
zugsweise in einem Kulturorchester, für Sie aus-
gesehen hat.

Zunächst möchte ich bemerken, daß ich in mei-
nem Leben ziemlich viele Probespiele gemacht
habe. Anfangs ging es gar nicht so locker los.
Aber im Lauf der Zeit lernte ich, wie ich mich

bei Probespielen verhalten mußte. Für meine
derzeitige Stelle, die ich jetzt seit 15 Jahren ha-
be, habe ich kein Probespiel gemacht, da bin ich
berufen worden. Das ist bei der Staatskapelle,
die sehr auf sich hält, eine besonders ehrenvolle

Angelegenheit. Dem Peter Damm ist damals
z. B. das gleiche widerfahren. In diesem Falle
steigt man sozusagen gleich richtig ein. Man
kommt also als jemand in das Orchester, von
dem alle Kollegen wissen, der hat seine Sache
schon auf allen Ebenen gemacht. Aber man
wird natürlich mit besonders kritischer Auf-

merksamkeit betrachtet, und das ist gut und
richtig.

Heißt das, daß mit dieser Berufung dann auch
auf ein Probejahr verzichtet wurde, wie das
sonst in Orchestern üblich ist?
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Das war zu DDR-Zeiten ein kleines bißchen

anders. Wenn man engagiert war, war man im
Prinzip engagiert. Und sofern man nicht „klei-
ne Mädchen verführte" oder „silberne Löffel
stahl", hatte man die Stelle auf Dauer. Aber es

gab natürlich auch damals rechtliche Möglich-
keiten, einen Kollegen, der die Anforderungen
nicht erfüllte, wieder loszuwerden. Heute ist es

zwar etwas anders geregelt. Aber gelegentlich
machen wir auch in der Staatskapelle von der
jetzt gültigen Probezeitregelung Gebrauch.

Ihrer Berufung in die Staatskapelle ging ja ein
erfolgreicher Weg durch verschiedene andere
namhafte Orchester voraus, verbunden mit
einer ausgedehnten solistischen und eigenen
Lehrtätigkeit. Können Sie, gleichsam rück-
blickend, Ihre beruflichen Stationen noch ein-
mal kurz beleuchten, so daß wir dann zum Aus-
gangspunkt meiner Frage zurückkommen,
nämlich: wie sah die Ausbildung für Flötisten
hier in Dresden aus zu der Zeit, als Sie studiert
haben?

Also, ich bin jetzt seit 15 Jahren in der Staatska-
pelle, seinerzeit engagiert von Herbert Blom-
stedt. Davor war ich 11 Jahre Mitglied der
Dresdner Philharmoniker, seinerzeit engagiert
von Kurt Masur, dem ich viel verdanke. Er war
nämlich der erste, der mich darauf aufmerksam
machte, daß zwischen dem, was ich künstle-
risch will und fühle, und dem, was als Resultat
herauskommt, eine Lücke klafft.

Er hatte auch viel Geschick, mit Leuten umzu-

gehen, und hat mir gesagt, daß ich viel mehr
extrovertiert spielen müsse. Das war eine Anre-
gung, die aus meiner Sicht mindestens so wich-
tig war wie die sehr gute handwerklich-techni-
sche Grundausbildung, die ich in meinem
Studium in Dresden bekommen habe. Vor mei-

ner Dresdener Zeit war ich 2 Jahre beim großen
Rundfunkorchester Berlin. In dieser Zeit muß-

te ich auch zum DDR-Grundwehrdienst in der

Nationalen Volksarmee. Dabei hatte ich das

große Glück, in eine Blaskapelle hineinzukom-
men. Ich habe also 11/Z Jahre Militärmusik ge-
macht, nachdem ich die Grundausbildung ab-
solviert, militärisch grüßen und über die
Eskaladierwände und durchs U-Boot kriechen

gelernt hatte.

Dann sind Sie sicher besonders gut in den B-
Tonarten zu Hause.....

Selbstverständlich. Allerdings haben wir Picco-
lo in C gespielt. Ein herausragendes Erlebnis
dabei war, im Stechschritt über den seinerzeiti-

gen Berliner Marx-Engels-Platz zu marschieren
vor Breschnjew und all diesen Leuten und da-
bei Piccolo zu spielen. Also im Stechschritt Pic-
colo zu spielen, das war eine wesentliche „an-
satzbildende Maßnahme", von der ich noch

heute zehre, muß ich im Spaß hinzufügen. Zu-
vor war ich ein Jahr am Landestheater in Des-
sau als 2. Flötist mit Piccolo. Damals hatten die

noch einen besseren Spielplan, und ich habe
dort gleich alle großen Opern mitspielen kön-
nen, vom Rosenkavalier über Maskenball, Na-
bucco und Operette, bis hin zu Fürst Igor.
Othello auf dem Piccolo ist schon eine feine

Aufgabe, und da freut man sich schon, wenn
man instrumentell gut vorbereitet ist.

Dann haben Sie das ßötische Orchesterhand-
werk ja wirklich von der Pike - oder besser: vom
Piccolo auf gelernt. Wie sah die Vorbereitung
auf den Berufin Ihrem Studium aus?

Die Vorbereitung war optimal. Mein Lehrer
Fritz Rucker war Soloflötist der Staatskapelle
über viele Jahre hinweg. Was das Orchesterspiel
anbetrifft, ist er auch heute noch eine einzigar-
tige Gestalt im Hinblick auf die Sicherheit im
Orchester, in bezug auf die Flexibilität der dy-
namischen Skala, in bezug auf die Fähigkeit, in-
nerhalb der gesamten Holzbläsersektion, im
Grunde sogar innerhalb der gesamten Staatska-
pelle, integrierend zu wirken. Wenn er Dienst
hatte, „tanzte" sozusagen „alles nach seiner
Pfeife". So etwas kann nur eine große Persön-
lichkeit. Sein Rosenkavalier oder auch seine Ju-
pitersinfonie sind auch heute noch und über das
Jahr 2000 hinaus beispielhaft. Heute würde
man vielleicht den „Nachmittag eines Faun"
anders spielen. Er hatte wohl mit der französi-
schen Spielweise nicht so viel „am Hut". Aber
sonst ist er auch heute für mich noch ein Vor-

bild, und ich betrachte ihn nach wie vor als den

Orchesterflötisten des Jahrhunderts.

Diese letzte Bemerkung berührt die interessan-
te und oft strittig behandelte Frage nach den
verschiedenen »Flötenschulen" mit ihren unter-

schiedlichen Klangidealen und unterschied-
lichen musikalischen Vorstellungen. Aber dies
sollten wir jetzt nicht vertiefen. Ich würde ger-
ne noch ein bißchen mehr über Ihren Lehrer
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wissen. Fritz Rucker ist nicht nur als Soloflötist
der Staatskapelle, sondern durchaus auch be-
kannt als, ein bißchen salopp gesprochen, „Flöti-
stenmacher". Soviel ich weiß, gibt es ja irgend-
welche schriftlichen Aufzeichnungen von ihm
über seinen Unterricht nicht. Ich möchte des-

halb Sie einmal fragen, wie der Unterricht
aussah, wie z. B. das flötische Handwerk, also
Tonbildung, Fingertechnik, Fragen der Artiku-
lation vermittelt wurde, welche Literatur Ge-

genstand des Studiums war und worin die spe-
zielle Vorbereitung auf den Beruf des
Orchestermusikers lag.

Die Ausbildung bei Rucker hier in Dresden
war eine ausgesprochene Orchesterausbildung.
Er hat von Anfang an betont, daß er keine Soli-
sten ausbildet, sondern Orchestermusiker. Aus

diesem Grunde haben wir relativ wenig Stücke,
aber relativ viel Etüden gespielt und dann viele
technische und tonbildende Obungen im Hin-
blick auf die von ihm so sehr favorisierten Or-

chesterstudien. Er war der Meinung, wenn ich
mich dereinst solistisch betätigen wollte, was
seine Sache so sehr nicht war, würde ich das aus
dem Orchester heraus schaffen. Rückblickend

muß ich sagen, daß er recht hatte. Die Dresdner
Ausbildung fußt auf Regularien der ehemaligen
Orchesterschule der Sächsischen Staatskapelle.
Die wurde in den 20er Jahren gegründet mit
dem Ziel, den eigenen Nachwuchs quasi
„inzestuös" auszubilden. Damit habe ich gleich
die Vorteile, aber auch die Nachteile genannt.
Für die Bereiche der Staatskapelle, in denen
chorisch musiziert wird, also für die Streicher

beispielsweise, aber auch für die z. Bläser, ist es
natürlich eine ganz hervorragende Sache, wenn
die Tugenden des gemeinsamen Musizierens
schon direkt in der Ausbildung mit gefördert
werden.

Sie fragten, wie der Unterricht im einzelnen
aussah. Wir hatten jedesmal l'/2 Stunden Unter-
richt. Davon wurden 50% für tonbildende und

technische Übungen und Etüden verwendet.
Etwa 25% entfielen auf Orchesterstudien, und

eigentlich nur 25% der Zeit blieb dann noch für
Stücke übrig. Ich kann mich noch an viele Un-
terrichtsstunden erinnern, gerade am Anfang
meines Studiums, in denen Rucker meine Ton-
leitern und meine Orchesterstudien noch nicht

so richtig gefielen. Da haben wir die gesamte

Unterrichtszeit für Tonleitern verwandt. Das

war dann schon frustrierend, wenn ich mich
z. B. auf eine schöne Bach-Sonate vorbereitet

hatte. Er war auch der Meinung, daß man in je-
der Lebenslage wenigstens ordentlich Flöte
spielen können müsse. Als ich zu ihm kam, war
ich ein zarter Jüngling, der frühmorgens nicht
musizieren konnte, weil er nicht „richtig drauf"
war, „mental nicht aufgelegt", wie man heute
sagt, der keinen Ansatz hatte. Er sah meine
Schwäche und meine Sensibilität und hat darauf

nicht die geringste Rücksicht genommen. Nein,
er hat mich sogar absichtlich früh um 8.00 Uhr
bestellt oder im Sommer manchmal auch um

7.30 Uhr, und ich mußte schon vorneweg 1'/z
Stunden mit der Straßenbahn durch die Stadt

fahren. Ich bin heute sehr, sehr dankbar, daß er

mir alle Flausen ausgetrieben hat, und ich ver-
suche das bei meinen Schülern heute genauso
zu machen. Eine Besonderheit seines Unter-

richts war, daß er jeden Ton des Schülers mit-
blies. Das ist, glaube ich, ein Zeichen der ural-
ten Dresdner und deutschen Flötenschule. Man

wollte unbedingt, daß ein Schüler sich klanglich
sozusagen von Anfang an integriert und daß er
nicht zu sehr individuelle Klangfarben ent-
wickelt, die unter Umständen beim gemeinsa-
men Musizieren im Orchester stören könnten.

Er sollte unterscheiden lernen, wann muß ich

mich einfügen und wann muß ich solistisch
spielen. Und ich muß Ihnen sagen, in Dresden
habe ich vor allen Dingen die Tugend des Sich-
Anpassens, des Sich-Einfügens gelernt. Das
Führen ist dann eigentlich erst von Masur von
mir verlangt worden. Glücklicherweise bin ich
von Natur her ein Typ, dem es leichter fällt, zu
führen, als sich anzupassen.Deshalb kam mir
schon im Studium der Gedanke, irgendwann
mußt du mal hier weg von dem Lehrer, der
zwar eine hervorragende Grundlage für die
spätere Orchestertätigkeit vermittelt, bei dem
du aber vielleicht deine eigene künstlerische In-
dividualität nicht optimal ausbilden kannst.
Aus diesem Grunde habe ich mich dann um ei-

ne Aspirantur beworben, wie das damals hieß,
ein Aufbaustudium beim Leipziger Flötenpro-
fessor Erich List. Der verstand auch viel von

Alter Musik und war damals sozusagen der
„Gustav Scheck der DDR".

Ich glaube, Scheck und List schätzten sich ge
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genseitig. List ist ja auch als Herausgeber be-
kannt. Neben der Orchesterschule gibt es eine
andere Einrichtung der Staatskapelle, deren
Tradition bis in die Mitte des vorigen Jahrhun-
derts zurückreicht. Wir Flötisten freuen uns
natürlich darüber, daß sie wesentlich auf die In-
itiative eines großen Flötenkollegen zurück-
geht, nämlich auf Moritz Fürstenau, Anton
Bernhards Sohn. Ich meine den Tonkünstler-

verein, derja seinerzeit eine eigene, ganz beson-
dere Kammermusikreihe der Staatskapelle be-
gründet hat. Wie ist die Situation dieser
Kammermusikreihe heute? Besteht sie noch?

Wie ist die Struktur, die Programmgestaltung?
Wer trägt sie? Wer tritt dort auf?
Diese Kammermusikreihe hat die Zeiten über-

dauert, genauso wie die Staatskapelle. Übrigens
ist die Staatskapelle neben den Berliner Philhar-
monikern das einzige Orchester gewesen, das
in der Zeit des totalen Krieges bei den Nazis
nicht aufgelöst worden ist. Diese Kammermu-
sikreihe hat zwei Aufgaben. Die erste Aufgabe
besteht darin, dem künstlerischen Nachwuchs

an nobler Stätte die Gelegenheit zu einem an-
spruchsvollen Auftritt zu geben, also den neu
an die Staatskapelle engagierten jungen Leuten.
Diese rekrutieren sich zum einen aus der Hoch-

schule für Musik „Carl Maria von Weber", der

Orchesterschule der Staatskapelle, zum ande-
ren aus all den anderen Musikern, die sich bei

Probespielen erfolgreich durchgesetzt haben.
Erfreulicherweise kommen die jetzt, seit die
Grenzen offen sind, von überall her. Diese Rei-

he wird selbst verwaltet von gewählten Mitglie-
dern der Staatskapelle. Zur Selbstverwaltung
gehört nicht nur der organisatorische Ablauf,
sondern auch die künstlerische Programm-
planung. Das ist neben dem Dienst in Oper und
Konzert eine Menge Arbeit. Es gibt dabei die
schöne Tradition, daß Gastdirigenten sich oft
bereit erklären, bei diesen Kammerabenden
oder den sog. Aufführungsabenden, einem Mit-
telding zwischen Symphoniekonzert und Kam-
merkonzert, mitzuwirken. Diese Konzerte sind

Gelegenheiten, bei denen die Mitglieder, und
ich zitiere aus der Satzung, „ohne Aussicht auf
materiellen Erfolg" musizieren. D. h. es gibt
kein Honorar, auch nicht für die Dirigenten. Es
gibt nur ein sogenanntes „Frackgeld" in Höhe
von 20,-- DM - das war zu Kommunistenzeiten
so, es war in der Nazizeit so, es war immer

schon so. Dabei müßte man doch denken, daß
wir in dieser Gesellschaft, in der sich alles über
das Geld definiert, Mühe haben müßten, über-
haupt Kollegen zu finden, die dort spielen.
Nein, das Gegenteil ist der Fall. Alle Kollegen
reißen sich darum, an dieser schönen Stelle, in

der Semperoper, auftreten zu können. Auch das
Publikum setzt sich nicht nur aus dem Stamm-

publikum der Staatskapelle zusammen, also
Menschen hier aus Dresden, die uns lieben,
sondern da kommen viele andere Leute her, die
sich eben für unsere Arbeit interessieren. Das

Niveau der Reihe ist so erfreulich, daß viele
Konzerte vom Mitteldeutschen Rundfunk auf-

gezeichnet werden.

Gilt das Angebot, in diesen beiden Konzertrei-
hen mitzuwirken, unterschiedslos für alle Mit-
glieder der Staatskapelle, oder ist sie beschränkt
auf die Stimmführer, Solobläser usw.? Und eine
zweite Frage: Sie sprachen von der Selbstver-
waltung durch die Orchesterkollegen. Wie
kommen die Programme zustande: Wird ein
Programm konzipiert und dann gefragt, wer
möchte das spielen, oder setzen sich die Pro-
gramme allein aus entsprechenden Vorschlägen
der Kollegen zusammen?

Es gibt Programmkonzeptionen. Unser Kon-
zertdramaturg ist natürlich beteiligt. Eine
Schwierigkeit bei der Programmgestaltung be-
steht darin, aus dem, was die Kollegen an ferti-
gen Stücken anbieten, wirklich gute Program-
me zu machen. Ein andermal sagt man, wir
haben eine konzeptionelle Vorgabe. Bitte spielt
mal was von diesem oder jenem Komponisten.
Würden Sie sich bitte mal die Partitur ansehen,

und würden Sie das spielen? Nun zum ersten
Teil der Frage. Es sind natürlich nicht nur die
jungen Kollegen, sondern alle Kollegen, vom
Solohornisten, der schon 35 Dienstjahre hinter
sich hat, bis zum Frischling - alle machen mit.
In der nächsten Zeit stehen wir z. B. in der Flö-

tengruppe vor der Frage, einen neuen Kollegen
zu engagieren. Wir hoffen, daß er, wenn die
Entscheidung ansteht, reif ist für die Staatska-
pelle. Der hat nun den Wunsch geäußert, jetzt
zum Jahresbeginn im Kammerabend aufzutre-
ten, und mich gefragt: „Herr Haupt, würden
Sie bitte mitmachen?" Da habe ich gesagt,
„selbstverständlich." Das ist bei uns so üblich,

daß man über die Generationen hinweg zusam-
menarbeitet.
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Wir sind zwar eine demokratische Einrichtung,
und nur wenn man demokratisch miteinander

umgeht und sich freiwillig einer gewissen Dis-
ziplin unterordnet, auch im Orchester, funktio-
niert es ja. Von alters her haben wir dabei aber
eine ziemlich straff organisierte Hierarchie in
der Staatskapelle. Die sieht so aus, daß eigent-
lich die älteren Kollegen bestimmen, wie es
läuft. Die Einheitlichkeit in der Phrasierung
und Artikulation z. B. wird von den Alteren

festgelegt. Da muß sich eben mancher neue
Kollege zu einer bestimmten Stelle, die er zu
spielen hat, auch einmal etwas sagen lassen.
Zum Beispiel: „Paß auf, lieber Freund, du
spielst das sehr schön, aber in diesem Moment
spielst du nicht Solo, in diesem Moment bist du
eine Stimme im Bläsersatz und mußt dich un-

terordnen und mal auf das Vibrato verzichten.

Und bei der nächsten Stelle wünschen wir uns

von dir aber, daß du den Kopf ein bißchen mehr
erhebst". Diese Arbeitsweise führt im Lauf der

Zeit dazu, daß alle Kollegen in die Lage versetzt
werden, nicht nur per Anweisung, sondern von
sich heraus zu wissen, wann sie zu welcher Zeit

wie spielen müssen. Bei mir hat es auch eine
Weile gedauert, bis ich dieses Funktionsdenken
richtig kapiert habe, obwohl ich schon in ande-
ren Orchestern in führenden Positionen tätig
war. Man darf aber nach fünf Jahren nicht den-
ken, man habe nun die Weisheit mit Löffeln ge-
fressen. Nein, dieser Prozeß, daß man immer
sachdienlicher in der Staatskapelle spielt, währt
bis zur Rente. Insofern komme ich mir eigent-
lich vor, als ob ich immer wieder neu im Probe-

jahr wäre. Man ist bis zur Rente im Probejahr.

Das macht ja den Reiz des lebendigen Musizie-
rens aus, für den Hörer, aber erst recht natürlich
für die Musiker selbst. Und ich denke, diesführt
auch dazu, daß mit zunehmendem Alter und
wachsender künstlerischer Erfahrungfür ambi-
tionierte Musiker der Unterschied zwischen

Kammermusik und dem Spielen im Orchester
eigentlich immer kleiner wird.

Wir bemühen uns sehr darum in der Staatska-

pelle, das kammermusikalische Prinzip auf das
Orchesterspiel im großen zu übertragen. Das
ist eigentlich unser Credo.

Noch einmal zurück zu den Kammermusikrei-

hen. Jetzt darf ich einmal aus der Fürstenau-
schen Satzung zitieren: Bei der Vereinsgrün-

dung faßten die beteiligten Kapellmitglieder
den „Entschluß, einen Verein zu gründen, in
welchem die Instrumentalwerke für Kammer-
musik aller, auch der neuesten Zeit, Pflege und
Ausführung finden sollten ". Wie steht es heute
mit der Musik der neuesten Zeit, und wie hat es

zu DDR-Zeiten ausgesehen?

Neue Musik wird von der Staatskapelle in den
Symphoniekonzerten und auch in der Kam-
mermusik prozentual viel aufgeführt. Dabei
muß ich betonen, daß die Programme der Sym-
phoniekonzerte auf Reisen - und das hängt mit
den Anforderungen der Konzertveranstalter
zusammen - oft eher konventionell sind. Aber

wir führen viel Neue Musik auf. Neue Musik

aufzuführen gehört bei uns geradezu zum gu-
ten Ton, obwohl man uns manchmal nachsagt,
daß wir ein bißchen traditionell denken. Und

nicht nur die jungen neuen Kollegen spielen
Neue Musik, weil man sie ihnen sozusagen auf-
bürdet, sondern gerade auch die älteren Kolle-
gen setzen sich dafür ein. Ich habe versucht, im
letzten Jahr mit gutem Beispiel voranzugehen.
Mir ist schon in den 70er Jahren von meinem
Kollegen und väterlichen Freund Nicolet das
gesamte Material zu „explosante - fixe" von
Boulez zugeschickt worden. Ich hatte das
Glück, von ihm, als er damals in Dresden war,
einen kleinen Ausschnit aus dem Gesamtwerk

vorgespielt zu bekommen. Da habe ich mir ge-
sagt, du mußt einen Weg finden, das ganze
Stück zu spielen. Und ich habe eine Lösung ge-
funden. Ich habe mich mit den Kollegen der
Lichtregie und mit der Bühnentechnik zusam-
mengesetzt, habe mir eine Dramaturgie zu-
rechtgemacht. An verschiedenen Punkten der
Bühne standen Gruppen von Notenpulten, und
auf jede kam eine andere Scheinwerfereinstel-
lung. Das begann mit blaßblau und endete mit
einer freundlichen, sonnenlichtähnlichen

Lichtfärbung. Für mich war es eine persönliche
Herausforderung, eine dreiviertel Stunde allein
auf der Bühne der Semperoper .... Als ich in die-
sem Sommer Nicolet, den ich in Siena auf sei-

nem Kurs besuchte, das mitteilte, sagte er, „ bist
du denn verrückt, das ganze Werk aufzuführen,
das geht doch gar nicht". Aber die Leute waren
bei meiner Aufführung von der ersten bis zur
letzten Minute ruhig, und es muß ein ziemli-
cher Erfolg gewesen sein. Jedenfalls beabsichti-
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