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Geoffrey Burgess

Berlioz und die Oboe (Teil 2)
Bemerkungen über den Umgang eines meisterhaften Orchestrierers mit Klang

Das Englischhorn Ungeachtet des ausgeprägten Soloparts, den
das Englischhorn in der „Scene aux Champs"
seiner Symphonie fantastique spielt, versuchte
Berlioz das Englischhorn von pastoralen Asso-
ziationen zu befreien. Folgende Beschreibung
dieses Satzes steht in Zusammenhang mit sei-
nen letzten Takten (s. Abb. 11).

Im Adagio einer meiner Symphonien bringt das eng-
lische Horn, nachdem es in der tieferen Octave die
Melodiegänge der Hoboe wiederholt hat, grade wie
in einem Zwiegespräch der Idylle die Stimme eines
Jünglings der Stimme einerJungfrau antworten wür-
de, dieselben bruchstückweise am Schlusse des

Stückes wieder, und zwar mit einer dumpfen Beglei-
tung von vier Pauken, während das ganze übrige Or-
chester sich schweigsam verhält. Die Gefühle der Ab-
wesenheit, der Vergessenheit, der schmerzlichen
Vereinsamung, welche in der Seele mancher Zuhörer
beim Aufleben dieser verlassenen Melodie entstehen,
würden nicht das Viertel so viel Zugkraft haben,
wenn dieselbe von einem anderen Instrument als

dem englischen Horne wiedergegeben würde (S. 86).

Es klingt, als ob Berlioz den pastoralen Be-
griffsinhalt dieser Szene wegwischen wollte,
um ihren melancholischen Ton von Erinne-

rung und Sehnsucht zu verstärken; dieses un-
terstreicht er durch die diesen Abschnitt be-

schließende Bemerkung:

In Compositionen, deren allgemeine Färbung das
Gepräge von Schwermuth tragen soll, ist die häufige
Anwendung des englischen Hornes, mitten in der In-
strumentalmasse verborgen, vollkommen am Platze
(S. 87).

Die „Scene aux champs" betont auch die be-
sondere Wirkung des Englischhorns im Or-
chester und der hinter der Bühne antworten-

den Oboe. Das Programm des Komponisten
erläutert, wie das Englischhorn den Künstler-
Erzähler, die weiter entfernte Oboe seine Ge-
liebte darstellt.

Berlioz definierte auch den Charakter des Eng-
lischhorns neu. In den letzten Jahrzehnten des
18. Jh. hatte sich bei italienischen Komponisten
eine Tradition gefestigt, das Englischhorn als
ein Instrument einzusetzen, das zu beträcht-

licher Virtuosität fähig war. Michael Finkelman
stellt im Zusammenhang mit obligaten Partien
in den Opern von Zingarelli und Mayr fest, daß
diese „sich so völlig von den melancholischen
Melodien, die romantische Komponisten für
das Instrument schrieben, unterschieden, daß
fraglich ist, wer die Charakteristika des Instru-
mentes entwickelte, mit denen es kurze Zeit

später identifiziert wurde."25 Berlioz, der von
der Melancholie des Englischhorns angeregt
war, spielte in diesem Prozeß der Neudefinie-
rung eine zentrale Rolle.

Was wir hinsichtlich der Schwierigkeiten der Applica-
tur bei der Hoboe in Bezug aufdas Zusammentreffen
gewisser erhöhter oder erniedrigter Noten gesagt ha-
ben, findet aufdas englische Horn gleichfalls Anwen-
dung; bei ihm sind schnelle Tonfolgen von noch
schlechterer Wirkung. Sein Klang, weniger durch-
dringend, verschleierter und schwerer als der der Ho-
boe, verwendet sich nicht wie dieser zur Fröhlichkeit

ländlicher Melodien. Ebensowenig würde es herzzer-
reißende Klagen hören lassen können; die Laute leb-
haften Schmerzes sind ihm beinahe versagt. Seine
Stimme ist vielmehr schwermüthig, träumerisch,
edel, ihr Tönen hat etwas Verwischtes, Fernes, das sie

jeder andern Instrumentalstimme überlegen macht,
sobald das Gemüth durch Wiederauflebung vergan-
gener Bilder und Empifndungen bewegt, sobald die
geheime Saite zarter Erinnerungen vom Tonsetzer
angeschlagen werden soll. So hat Halevy mit außer-
ordentlichem Glück zwei englische Hörner im Ritor-
nell der Arie des Eleazar im vierten Acte der „Jüdin
angewendet (S. 85).

Eines Abends auf dem Lande hört er in der Ferne
zwei Hirten, die sich einen Kuhreigen zuspielen. Die-
ses pastorale Duett, die Szenerie, das leise Rauschen
der Bäume, die sanft vom Winde bewegt werden, die

25 AA Study of the English Horn and the Other Lower
Oboes in the Classical and Early Romanik Eras", Diss.,
Antioch International, 1983, 43.
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Abb. 11:

Symphonie fantastique,
„Scene aux champs",
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daß es seine Absicht war, nicht Berge zu be-
schreiben, sondern melodischen Stil und Formen

nachzuahmen, die den Gesang dort lebender Men-
schen charakterisiert, um das Gefühl darzustellen,
das der Anblick dieser gewaltigen Bergmassive unter
bestimmten Umständen hervorruft28.

Dies bedeutete einen Rückzug von der Posi-
tion, nach der Musik zur graphischen Nachah-
mung außermusikalischer Gegenstände und
Ideen fähig sei, hin zu einer Position, wo die
Musik eine weniger spezifische, symbolische
und gefühlsmäßige Funktion erfüllt. Dadurch
versuchte Berlioz, die Oboisten aus dem Rang

Hoffnungen, die zu schöpfen er kürzlich Anlaß fand
- all dies trägt dazu bei, seinem Herzen ungewohnte
Ruhe zu gewähren und seine Gedanken in eine hei-
terere Richtung zu lenken. Er sinnt über seine Ein-
samkeit nach; er hofft, bald nicht mehr allein zu sein.
Doch was, wenn sie ihn täuschte! - Diese Mischung
aus Hoffnung und Furcht, diese Ideen von Glück,
von trüben Vorahnungen unterbrochen, bilden den
Stoff des Adagios. Am Ende nimmt einer der Schäfer
den Kuhreigen wieder au,f der andere antwortet
nicht mehr. Entferntes Donnergrollen - Einsamkeit -
Stille26.

In Erwiderung auf Fetis herbe Kritik, man
könne keine stofflichen Gegenstände durch
Musik beschreiben27' charakterisiert Berlioz

seine außermusikalischen Absichten in der

Symphonie fantastique. Er hatte dem Pro-
gramm eine Fußnote angefügt. Hier erklärte er,

26 Fantastic Symphony, hrsg. E.Cone, 22.
27 Fetis' Kritik über die Uraufführung erschien in der
Revue musicale", 27.11.1830. s.M.Clavaud, Hector Ber-

lioz: visages d'un masque: Litterature et musique dans la
Symphonie Fantastique et Lelio (Lyon: Le Jardin de Dol-
ly, 1980).
28 Fantastic Symphony, 28.
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von Schäfern in die Verkörperung der Stimme
und der Gefühle des Erzählers zu erheben.

Berlioz erklärt in seinem Traite, daß das Eng-
lischhorn von einem der Oboisten gespielt
wird29. An anderer Stelle empfielt er, der 1.
Oboist solle zwischen den Instrumenten

wechseln, damit auf diese Weise der erfahrene-

re Spieler die Soli sowohl für Oboe wie auch
für Englischhorn spiele 30 Es war Berlioz un-
verständlich, warum nicht mehr Komponisten
die Möglichkeiten des Orchesters, die ihm be-
kannt waren, voll ausschöpften und für Eng-
lischhorn schrieben.

Gluck hat dieses Instrument in seinen italienischen

Opern Telemach und Orpheus angewandt, jedoch
ohne hervorstechende Absicht und ohne großen Ge-
winn dabei zu haben; in seinen französischen Parti-
turen kommt es niemals vor. Weder Mozart noch

Beethoven und Weber haben sich seiner bedient; ich

kenne nicht den Grund davon (S. 87).

Wie typisch für Berlioz zu glauben, daß die
ihm zur Verfügung stehenden Mittel allen zu-
gängig waren! Als Gluck seine Pariser Opern
schrieb, war das Englischhorn in Frankreich
im Grunde genommen unbekannt. Gelegent-
lich konnte man das Instrument in den Con-

certs Spirituels (besonders in den 1780er Jah-
ren, von Monzani gespielt) hören, aber noch
1803 war kein Englischhorn für die Auf-
führungen von Cherubinis Anacreon an der
Pariser Opera aufzutreiben, so daß der Kom-
ponist statt dessen eine Klarinette einsetzen
mußte. Ab 1805 machten die Italiener Ales-

sandro und Camilla Ferlendis das Pariser Pu-

blikum wieder mit dem Englischhorn bekannt.
Kurz danach scheint es allgemein eingeführt
gewesen und von Vogt und seinen Schülern zur
Geltung gebracht worden zu sein, die im 1.
Viertel des Jh. zahlreiche in Paris tätige Kom-
ponisten zu wichtigen Soli in ihren Opern an-
regten31. Das Fehlen in deutschen Partituren
kann auch mit dem Mangel an Instrumenten in
diesem Land erklärt werden. Auf seinen Reisen

mußte Berlioz entdecken, daß einige deutsche
Orchester kein Englischhorn besaßen, und er
hatte gelegentlich Ersatz zu finden. Sowohl in
Weimar als auch in Leipzig war er daher ge-
zwungen, die Stimme in der Symphonie fanta-
stique für Klarinette umzuschreiben32. Nach
Berlioz' eigenem Zeugnis war die Wirkung am
Ende der „Scene aux champs" nicht weniger
ergreifend.

Die „Scene aux champs" schien gegen das Ende jede
Brust bedrückt zu haben; und an der Stelle, wo nach

dem letzten Donnerrollen, am Schluß des Solos des
verlassenen Hirten, das Orchester wieder einsetzt, ei-

nen tiefen Seufzer auszustoßen und zu erlöschen
scheint, hörte ich, wie die mich Umgebenden in Sym-
pathie mitseufzten und sich in Ausrufen Luft mach-
ten33.

Man muß nach dem Wert von Berlioz' Be-

hauptung fragen, daß nämlich Musik für Eng-
lischhorn, von einem anderen Instrument ge-
spielt, nur ein Viertel der Wirkung erziele.

Berlioz setzte das Englischhorn besonders
gern zum Färben der Innenstimmen des Or-
chesters ein und führt ein Beispiel aus Les Hu-
guenots an, wo Meyerbeer für Raoul eine Be-
gleitung aus Englischhorn, Klarinetten im
tiefen Register mit Ventilhörnern über einem
tremolo in den Kontrabässen schuf.

29 Dann braucht man aber nur die Hoboenstimme zu

schreiben und kann man die andere mit dem englischen
Horne besetzen" (87).

30 In Berlioz' Korrespondenz findet man oft Hinweise,
daß er seine Partituren sorgfältig so einrichtete, daß nur
zwei Ohoisten benötigt wurden.
31 S. l:inkelman, „A Studv of the English Horn", 60 ff;
und A.Carse, „The Orchestra from Beethoven to Ber-

lioz" (Cambridge: W. Heffer, 1948, 31).
32 In seinem Brief an Stephen Heller schrieb Berlioz ent-

setzt über den Zustand des Englischhorns in Leipzig:
Das Englischhorn war so schlecht, so schadhaft und da-

her so außerordentlich unsauber, daß wir vergessen
konnten es einzusetzen und vertrauten das Solo der 1.

Klarinette an." (Voyage Musical, 81). Schlechte Intona-
tion war auch ein Problem des Englischhorns in Han-
nover , ebda. 229.

33 Memoires, 340.

Reparaturannahme
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Wir machen mehr aus Ihrer Flöte... (Alle Fabrikate)

Wir beraten Sie gerne

Die Blockflöte
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Le hautbois - instrument bucolique devient
voix de la melancholie

Da es einigermaßen überrascht, daß der ego-
zentrische Berlioz nur eines seiner eigenen
Werke im Kapitel über Oboe und Englischhorn
anführt, sollte man sich vor Augen führen, daß
es tatsächlich typisch für die ganze Abhandlung
ist, daß der am häufigsten zitierte Komponist
Gluck ist. Trotzdem scheint er im Falle der

Oboe die bestimmte Absicht gehabt zu haben,
durch Zitate seiner Vorgänger einen Präzedenz-
fall zu schaffen: Bei französischen Komponi-
sten vor seiner Zeit hatte sich die Oboe auf ein

Leben als Begleitung von Schäfern und als ein
Symbol des ländlichen Lebens von Berghirten
beschränkt, wobei sich der pastorale Begriffsin-
halt der Oboe entwickelte auf Kosten des vor-

nehmen und melancholischen Charakters, mit
dem Berlioz die Oboe und mehr noch ihre tie-

fere Verwandte, das Englischhorn, erfüllte34.
Durch Zitate zweier ausländischer Komponi-
sten (Gluck und Beethoven) lenkte Berlioz die
Aufmerksamkeit von der früheren französi-

schen Einstellung gegenüber der Oboe hin zu
den Urhebern seiner Konzepte.

Dennoch vermied Berlioz den pastoralen Cha-
rakter der Oboe nicht. In der Kantate, für die
er den „Prix de Rome" erhalten hatte, schrieb
er ein Oboensolo, das das Blöken kleiner Läm-
mer darstellt 35 Die bekannteste Stelle, an der er

die Oboe in pastoralem Zusammenhang ein-
setzt - die „Scene aux champs" -, könnte durch
Berghirten, die er in Italien gehört hatte, ange-
regt worden sein.
In Rom habe ich nur eine volkstümliche Instrumen-

talmusik bemerkt, die ich sehr geneigt bin, als einen
Überrest aus dem Altertum anzusehen; ich meine die

Pifferari. So nennt man wandernde Musiker, die in
Gruppen von fünf oder sechs von den Bergen herun-
terkommen, wenn Weihnachten herannaht, und mit

Dudelsack und Pifferi (einer Art Oboe) vor den Ma-
donnenbildernfromme Konzerte aufführen.... In der
Nähe ist der Ton so laut, daß man ihn kaum ertragen
kann, aber in einer gewissen Entfernung macht dieses
eigentümliche Orchester einen Eindruck, für den we-
nig Leute unempfänglich bleiben. Ich habe dann die
Pifferari in ihrer Heimat gehört, und wenn ich sie
schon in Rom so bemerkenswert gefunden hatte, wie-
viel stärker war die Gemütsbewegung, die ich von ih-
nen in dem wilden Gebirge der Abruzzen empfing,
wohin mich meine Wanderlust geführt hatte!36

Andere Erinnerungen an diese „musique pri-
mitive" finden sich in „Paysans sous les Til-
leuls" - der 2. der Huit Scenes de Faust

(1828/29), wo Berlioz die Oboe die übermüti-
ge 6/8 Melodie verdoppeln läßt, die von So-
pran- und Tenor-Solo mit dem Text: „Les Ber-
gers, quittant leur troupeux, /Pour la fete se
rendent beaux" gesungen wird, sowie im 2.Teil
der L'Enfance du Christ (1850-54 komponiert),
wo zwei Oboen Borduntöne blasen.

Aus der Art und Weise, wie Berlioz die Oboe
einsetzte, wird auch deutlich, daß er sie beson-
ders mit weiblichen Themen und emotionalen

Zuständen in Verbindung brachte: ein bekann-
tes Muster in seiner eigenen Musik 37 Im 4.
Akt, Szene 2 von Les Troyennes wird Anne
unisono von einer Oboe begleitet, wenn sie
von Didos Liebe zu Aeneas, mitten in Narbals

Gebet zu Jupiter, singt („Vain terreur! / Cart-
hage est triomphante / Notre reine charmante /
Aime un heros vainqueur"). Ebenso verdop-
pelt die Oboe im Duett zwischen Teresa und
Cellini in Benvenuto Ceiini den Part der Te-

resa, während eine Flöte Cellini begleitet. Te-
resas Air an früherer Stelle in dieser Oper wird
von einer Oboe eingeleitet. Sie singt von ihrem
Schmerz, daß sie ihre Liebe verbergen muß:
Entre l'amour et le devoir

Un jeune coeur est bien ä plaindre
Ce qu'il desire il doit le craindre
Et redouter meme 1'espoir
Se condamner ä toujours feindre,
A voir des yeux et ne point voir
Comment, comment le pouvoir?

Ein Englischhorn begleitet Didos Klage
„Adieu fiere cite" im 5. Akt, 2. Szene von Les

Troyennes, und Marguerites Romanze „D'a-
mour l'ardente flamme" in La Damnation de

Faust (1845), in der sie ihren Schmerz über ih-
re hoffnungslose Liebe ausdrückt, wird von
einem Englischhorn eingeleitet. An späterer
Stelle in Damnation beschreibt „La Course ä

l'Abime" Fausts Ritt zur Hölle, angetrieben

34 s. auch ‚The Evolving Pcrsona of the Oboe."
35 Voyage musical, II, 36.
36 Voyage musical, II, 165 f.
37 Die „Weiblichkeit" der Oboe wird erörtert in „The
Evolving Persona of the Oboe".
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fekte darzustellen imstande war, wie die fast

unerträglich schleppenden Sprünge in Till Eu-
lenspiegel. Folgender Absatz, den Strauss dem
Traite anfügte, scheint die jungfräuliche Rein-
heit oder Vornehmheit, die Berlioz mit dem

Oboenklang verband, eher in Frage zu stellen
als zu bestätigen:

Mit ihrer dicken und patzigen Tiefe, ihrer spitzigen,
schneiderhaft dünnen Höhe dagegen eignet sich die
Hoboe, besonders wenn ihr Ton übertrieben wird,
sehr gut zu humoristischen Wirkungen und zur Kari-
katur: die Oboe kann schnarren, blöcken, kreischen,
wie sie edel, keusch singen und klagen, kindlich hei-
ter spielen und schalmeien kann.39

Auch für Englischhorn fügte Strauss Beispiele
aus Wagners Werken ein - das berühmte Solo
aus Tristan - und lenkte die besondere Auf-

merksamkeit auf die Instrumentierung von
Englischhorn mit Flöten und Klarinetten im 2.
Akt von Lohengrin. Er vervollständigt ein ak-
tualisiertes Bild der Oboenfamilie mit Bemer-

kungen über Berlioz' unbekannte Familienmit-
glieder - Oboe d'amore, Heckelclarina und
Bariton-Oboe. Die Unterschiede zwischen

französischen und deutschen Oboen hatten
sich zu Lebzeiten von Strauss verstärkt. Er

äußerte sich negativ über den dicken deutschen
Oboenton, obwohl dieser möglicherweise eher
der ursprünglichen Art entsprach für ein In-
strument, das im 17. und 18. Jh. bei Festlichkei-
ten im Freien gemeinsam mit Trompeten spie-
len konnte. Strauss fügte auch Bemerkungen
über die neuen französischen Oboen mit Con-

servatoire-System ein und verglich sie mit den
in Deutschland gebräuchlichen Instrumenten.

von Mephisto, mit der Seele von Margarethe,
die im Schrei einer Oboe gegenwärtig ist. (Abb.
12 und 13)

Eine sich aus dem Orchesterklang heraus-
hebende Oboe hört man auch im 2. Teil von

Romeo et Juliette (1839), wenn Romeo von
seiner Geliebten Julia träumt, und in der Gra-
besszene ist es die Oboe, die - mit den Worten
des berühmten Instrumentators Charles

Koechlin - „s'exhale le souffle supreme de
Juliette" (Julias letzten Atem aushaucht).38
(Abb. 14 und 15)

Berlioz' Vermächtnis

Der von Strauss revidierte Text der Abhand-

lung von Berlioz korrigiert teilweise das Un-
gleichgewicht der Musikbeispiele, indem er aus
Berlioz' eigenen Werken das edle Oboensolo
aus der Ouverture des King Lear zitiert sowie
Hinweise auf Benvenuto Cellini und die Sym-
phoniefantastique gibt , ergänzt mit Musik aus
Wagners Tannhäuser und Walküre. Strauss
empfand die Oboe nicht nur als unschuldiges
Wesen, sondern als ein Instrument, das leicht
karikieren konnte und auch fast lächerliche Ef- Barockposaune in B von Finke,

Mute Cornett in G von Monk,
Baß-Blockflöte in F von Moeck,

verschiedene Blockflöten.
Noten für Renaissancemusik

preiswert abzugeben.
Tel. 05294/5468

38 Traite de l'orchestration (Paris: Max Eschig, oj.).

39 Instrumentationslehre von Hector Berlioz, erg. u. rev.

v. R. Strauss, Leipzig, 1904.
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Abb. 14: „Tristesse", Romeo ct Juliette, Eulenburg, o.J.

-,., Larghetto espro,sivo.
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Abb. 15: Tod der Juliet-
te, Romeo et Juliette,
Eulenburg, o.J.

Berlioz' Auffassung von der Oboe war die
Grundlage für das, was im 20.Jh. internationa-
ler Standard werden sollte. Sogar ein Werk wie
Rosenthals Große praktische Oboe-Schule
(Heilbronn: Schmidt, 1908), mehr als 50 Jahre
später auf der anderen Seite Europas für die
Wiener Oboe geschrieben, beschreibt das
Instrument auf eine Art, die den Einfluß von
Berlioz' Traite verrät:

Der Toncharacter der Oboe ist vorherrschend sanft
und lieblich. Das Naive, Reine, Zarte, Heitere, in der

Karikatur das Bizarre und Spöttische vermag sie aufs
glücklichste wiederzugeben. (1,1)

Obgleich Berlioz die Oboe als Soloinstrument
im Vergleich zu allen anderen Blasinstrumen-
ten am seltensten verwandte, setzte er sie an

besonders ergreifenden Stellen ein:40 für kla-
gende Schreie und Jubellaute von Schäfern wie
auch zur idealisierten Darstellung einer Hel-
din. Gleichzeitig signalisiert ihr tiefes durch-
dringendes Register Schrecken, ihr hoher
Bereich verstärkt die Brillanz der hohen Dis-

kantholzbläsergruppe.

40 Für eine vergleichende Untersuchung seines Gebrau-
ches der Oboe mit dem in den Symphonien seiner Zeit-
genossen s. D.G.White, „Woodwind Scoring Practices in
the Symphonies of Beethoven, Schubert, Mendelssohn
and Berlioz from 1800 to 1840", PhD diss., George Pea-
body College for Teachers, 1971, 950. (Übersetzung: Christian Schneider)

TIBIA 3/96 167



Hermann Moeck

Einhandflöte mit Trommel

Historisches und Folklorisches kurzgefaßt
Zur Kunstbeilage dieses TIBIA-Heftes

In Wolfram von Eschenbachs „Parzival" (ca.
1200-1210) lesen wir:

Musikerstatue mit einer einhändig gespielten
Doppelflöte und Trommel, d. h. das „Doppel-
spiel" von Flöte und Trommel ist sowohl in
den Anfängen als auch später hinsichtlich der
Flöten wie auch der Schlaginstrumente nicht
unbedingt an bestimmte Typen gebunden.

Wenden wir uns aber zunächst dem verbreitet-

sten Flötentyp in dieser Spielkombination zu.
Es ist eine Uberblasflöte mit 3 Grifflöchern

(Daumenloch und 2 Oberlöcher) am Unter-
ende, deren Herkunft man aus älterer nordspa-
nischer und angrenzend südfranzösischer
Folklore vermuten könnte, da sie sich zeit-
gleich mit der dort entstandenen Troubadour-
musik verbreitete und auch heute noch dort ihr

größtes Verbreitungsgebiet hat. In Jaca (Alto
Aragon) gehört der Bruderschaft der Santa
Orosia ein solches Instrument, das aus 2 Hälf-

v. 63,2 „Zwen tambüre gäben schal:
der galm übr al die stat erhal.
Der dön jedoch gemischet wart
mit floytieren an der wart:
ein reisenote si bliesen."1

und in Ulrich von Lichtensteins „Frauen-
dienst" (um 1255)

„Darnach ein holrbläser sluoc

einen sumber meisterlich genuoc."Z

Legion sind auch entsprechende - im übrigen
nicht ältere - Literaturstellen in der französi-

schen Ritterdichtung,; und die älteste bekann-
te bildliche Darstellung ist wohl die in Abb. 1:
Eine Einmannkapelle - z. T. als Alleinunterhal-
ter - mit Flöte und Trommel, die sich in Blit-

zesschnelle seit dem 13. Jahrhundert mit den
Spielleuten über ganz Europa - später bis
Skandinavien, Polen und in die östlichen Han-
sestädte - verbreitete. Daß ein Musiker mehre-

Abb. 1: Aus Handschrift Pa-

ris, Bibi. Nat. Lat. 67053. 1.

Hälfte 13. Jh.

Abb. 2: Spielmann, der die
Trommel mit dem Kopf
schlägt. Figur am Musiker-
haus im Reims um 12503.

1 Ausgabe Karl Bartsch, Leipzig 1927
2 Ausgabe R. Bechstein, Leipzig 1888, fol. 376
3 Vgl. Moeck: Ursprung und Tradition der Kernspaltflö-
ten der europäischen Folklore. Diss. phil. Göttingen
1951. Reprint Celle 1996. Vgl. auch Typen europäischer
Kernspaltflöten. In: Studia instrumentorum musicae po-

pularis I, Stockholm 1969. Auch Ed. Moeck Nr. 4016,
Celle 1977.

4 Vgl. Edward Buhle: Die Blasinstrumente in den Minia-
turen des frühen Mittelalters, Leipzig 1903.
5 s. Fußnote 3.

re Instrumente gleichzeitig spielt, hat sicher
seine Tradition schon bei den antiken Joculato-
ren, die sie wohl nahtlos auch ins frühe Mittel-

alter weitergaben.4 Eine interessante frühe Va-
riante findet sich am Musikerhaus zu Reims

(um 1250), wo ein Spieler seine Flöte zweihän-
dig spielt und die Trommel mit dem Kopf
schlägt (Abb. 2). Am Münster zu
Beverley/Yorkshire (13. Jahrhundert)5 ist eine

168 TIBIA 3/96



Abb 3: Gritttabclk nach Vi-
1 .11f IlOUFA - II. FAUT ti0l1FFI.EIt

JA, I ou Tamhourin, Aix .,

1864 C /'ür - ux+rr. -Z prm - Ilre i CrlpIap-uM•-ti ladi-r -ru _ _i1I
fa tul la ai do re al p bd d d

--i----e-=-.-a-1-fi-7-i-c

i-i-c- -r-i-c- -i-o-

-i-ö-c-c-i-0--c-i-c-c-=-i -

Rerru, a de 7a Tabladva; rual., dialuwJca. - Rtawa/ da la Tablatura; [clulb dialanique.

eeewi 6, ai b; - oeep,do; - aoewl, ro; - ooola.

I'[SCaLO ClouMLnco : IBCIIBLLI CURONÄTIQ01:

aJ ; b' mi Ia lb d id ii V Ii5 6 a .b do$ob n n5•.ib .i d 656 d 01¢hb Y Ii

i

-i-ä+-b --ö- e-i - - - - - -

•Loa rowdbaen./NnaaW e. lodloo qra pooto •Lo rad herb. iWri sWl e, ladlgw qao p oao
dc. w plro enb ha Ua \ mii. uya; a qw eai pa doi ao pla arao Ia uoaa 1 uolllb boacMs; a qr'a r
eoaefaawln eM Icl bcpe o Ions dd n. • . lab pw po a,tcud.o nea la alpa o biet soeen. ao
1«... • bwl perl.

ten gefertigt ist, die mit Schlangenhaut überzo-
gen sind, wie man es aus älteren ethnischen
Kulturen kennt. Auf dem Instrument ist die

Jahreszahl „1402" vermerkt. Es wird nur zum
Fest der Heiligen am 25. Juni hervorgeholt und
gespielt .6 Ob dieser seltsame Umstand aller-
dings die allgemeine Annahme älterer ethni-
scher Herkunft rechtfertigt, sei dahingestellt.

Die Dreiloch-Einhandflöten haben in den ein-
zelnen Landschaften verschiedene Größen und

Macharten. Ursprünglich wurden sie aus
natürlichem Pflanzenrohr hergestellt wie heute
noch auf Sardinien und den Balearen, und die
Labialaufschnitte (und die Luftkanäle sind
platte Metalldüsen) sind gelegentlich mit Me-
tall verstärkt wie im Baskenland. Der

Grifflochteil macht etwas weniger als 1/3 der
schwingenden Luftsäule aus, auch die
Grifflochabstände sind nicht überall gleich, so
daß es die Tonfolgen auch nicht immer sind. So
hat der provenzalische galoubet bei Vidal in

der ersten spielbaren Partialtonlage (die
Grundtöne sind wegen der engen Mensur nicht
recht spielbar) die Töne es3-f3-g3-a3, während
der längere baskische txistu g2-a2-h2-c2, also
oben einen Halbtonschritt, hat. Wie sich diese

Tonreihen durch Überblasen in die Quinte,
Quarte und große Terz zu 1 1/2 Oktaven - mit
Halbdeckungen auch chromatisch - aufbauen,
sei hier an der provenzalischen Grifftabelle
Abb. 3 gezeigt. Geschickte Spieler können
auch noch einige Töne mehr erzielen, auch
durch Teildecken der Unteröffnung.
Die Flöte wird zwischen den kleinen und den

Ringfinger geklemmt, so daß sie einhändig ge-
halten werden kann. Der baskische txistu hat

am Unterende einen Metallring, in den man
den Ringfinger steckt. Die älteste bekannte
Grifftabelle ist von Marin Mersenne, Harmo-
nie universelle, Paris 1636; auch sein Instru-
ment ist länger als das provenzalische und
reicht von gz 1 /i Oktaven.
Weitere Verschiedenheiten in den einzelnen

Landschaften s. u.

Eine gänzlich andere Einhandflöte kennt man
in Katalonien, fluviol oder flaviol. Es ist eine

6 Violet Alford: Some Notes an the Pyrenean Stringed
Drum. In: Revue Int. des Etudes Basques 1935, S. 567ff.
Vgl. auch V. M. Biscäs, Novena a Sta. Orosia ... II, Jaca
1906.

TIBIA 3/96 169



O Ein vlul sc wie c'n In rnnno Izqulcrdn
Abb. 4: Grifftabelle des

Jlaviol catalan. Archiv
Moeck

Esceln Cr nnAo<a a J

- +-j-7- -i--t -- 4--T-;-=--t- - -H -'- ------- -
y d.- * ♦v >crbo-itil lti rbCrbtr--

-

mr . • 1 t'>bltit, -i i (>Vo ► ►jSi ‚-
4

o i ib Ö-äb<>ö-.-i-i

flt II
La Vase t, x mueve ton ei dedo Muler. UTIJIrNN t«

Ir MIMI111M
Ln Ileve 1, x mueve ton cl dedo Medlo. 5•- •LLA I51SBAI-

Le Ileve d, x mueve ton cl dedo Pulper.

Lo punlo+ (•) Indicnn los aßuleroe Que deinen eater lepe on. r

Y los (O) los que deinen estet eblertoa.

IS

Madlo (Q) tapedo y un terdo (O) deetepndo.

zur Flöte gestimmt sind und mit einem Klöp-
pel alle zusammen geschlagen werden (Abb. S).
Solche Saitentrommeln lassen sich auf Abbil-

dungen bis ins 15. Jahrhundert zurückverfol-
gen.7 Auch die oben genannte Flöte von 1402
aus Jaca im Alto Aragon wird heute noch mit
Saitentrommel gespielt. Verbreitet ist die Sai-
tentrommel noch heute vor allem im französi-

schen Baskenland, in Bearn.

Zurück zur Geschichte. In der französischen

Ritterdichtung des 13. Jahrhunderts gibt es ein
anonymes Gedicht, überschrieben Des Tabou-
reurs.8 Der Dichter beklagt sich hierin über die
neuerdings überall auftretenden Flötentromm-
ler, die die jungen Männer und jungen
Mädchen verführten, bis zum Tagesgrauen
nach ihrer Musik zu tanzen, und sie spielten
auch als Hirten draußen auf der Weide und gin-
gen abends in die Spinnstuben, sogar der kirch-
lichen Prozessionen hätten sie sich bemächtigt,
doch die Gottesmutter Maria liebe wohl ei-

gentlich mehr die Geige, aber die älteren Sän-
ger und Fiedler seien auch hier als Musikanten
immer weniger gefragt. Der Verfasser des Ge-
dichtes, dem wir diese anschauliche Schilde-
rung verdanken, konnte von der Beat-, Pop-
etc. Szene und vom Elektrosound Jahrhunder-

Grundtonflöte, an der der Grifflochteil ca. 2/3

der schwingenden Länge ausmacht. Mit bis zu
4 Klappen wird sie auch noch im heutigen ka-
talanischen Cobla-Orchester gespielt, klap-
penlos auch noch auf Mallorca, im portugiesi-
schen Minho und in Kastilien; auch

mittelalterliche Abbildungen lassen den Flö-
tentyp schon vermuten. Die hier abgebildete
Grifftabelle des dreiklappigen Instruments
(Abb. 4) weist ganze 2 Oktaven auf.

Die für das „Doppelspiel" verwendeten Trom-
meln sind in der Größe von Landsknechts-

trommeln (Provence) bis zum winzigen Tröm-
melchen (im katalanischen Cobla-Orchester).
Die Vorliebe für die Trommeln mag auf arabi-
sche Einflüsse in der spanischen Musik
zurückgehen, wie sie sich im 12./13. Jahrhun-
dert auswirkten, was ja auch die Namen tabor,
tambour etc. nahelegen.

Die Verbindung Flöte - Trommel ist akustisch
sehr günstig, besonders da ohne Trommel die
hohen Flöten zu schreiend wären. Daß baski-

sche Hirten auf der Alm nach txistu-Trommel-

Musik, die einige Kilometer entfernt ist, tan-
zen, mag eine Story sein, ist aber nicht
unwahrscheinlich. Labialtöne sind zwar in der

Nähe nicht so laut, tragen aber weit.

Ein anderes Schlaginstrument ist die Saiten-
trommel, eine griffbrettlose Kastenzither mit
mehreren Saiten, die in Grundton und Quinte

s. Fußnote 3.

8 Abgedruckt bei Achille Jubinal: Jongleurs et Trouveres,
Paris 1835, S. 164ff.
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te später noch nichts ahnen, es ist eben relativ,
was die Gemüter früher und heute in Bewe-

gung brachte und bringt. Zum Trost sei ihm
aber nachträglich gesagt, daß den Einhandflö-
tenspielern schon im 16. Jahrhundert Ahnli-
ches widerfuhr wie zu seiner Zeit den Sängern
und Fiedlern. Arbeau (s. u.) schrieb 1588, daß
selbst Handwerker bei ihren Hochzeiten nun-

mehr Pommern und Posaunen hören wollten

und nicht mehr Flöte und Trommel.

Aus dem mittelalterlichen Spanien ist u. a. eine
Darstellung eines Einhandflötenspielers mit
Saitentrommel an einem Fries an der um 1250

erbauten Kathedrale von Leon bekannt.9 Ein-

handflötenspieler mit Felltrommeln sind auch
unter den Musikern in den Cantigas de Santa
Maria Alfons' X. von Leon-Kastilien (1230-84)
zu finden (es sind aber die kürzeren Instru-
mente katalanischen Typs, vgl. TIBIA-Kalen-
der 1985).

Im England des 13. Jahrhunderts finden wir an
etlichen Kirchen Statuen von Einhandflöten-

spielern, ebenso sind sie in Miniaturen in
Handschriften abgebildet. Abb. 6 zeigt pipe
and tabor bei Gauklern.

In den Niederlanden wird u. a. 1360 am Hofe

des Herzogs von Brabant ein Spielmann er-
wähnt, der mit einer Hand flötete.1° Über die
Einhandflöte in den Niederlanden vergleiche
auch Wim Bosmans."

Seit ca. 1450 werden die Zeugnisse des Ein-
handflötenspiels immer zahlreicher, was wohl
auch mit der Wiederbelebung der Ritterkultur
zusammenhängt. Hier ist vor allem die höfi-
sche Musik in Burgund unter Rene I. (dem
Guten) von Anjou (1409-80) zu nennen, auf
den z. T. auch die Festlichkeiten zurückgehen,
die sich bis heute in der Folklore der Provence

erhalten haben. Burgundische Einflüsse be-
wirkten wohl auch die vermehrte Beliebtheit

der Einhandflöte in den Niederlanden. Sebasti-

an Virdung (Musica getutscht, Basel 1511)

Abb. S: Musi-

kant aus dem

Ossau-Tal im

französischen

Baskenland

mit chirula

und tountou-

na. Aus Petit

Parisien illu-

stre, Paris

1840 (Samm-

lung Brüssel)

schreibt, daß Schwegel (der deutsche Name)
und Trommel viel zu Hochzeiten und Tänzen

bei den Franzosen und den Niederländern ge-
spielt worden seien. In Frankreich verlor dies
aber zum Ende des Jahrhunderts an Bedeu-
tung, wie Thoinot Arbeau in seiner Orcheso-
graphie (Langres 1588) schrieb. Populär war
das Instrument in Deutschland vor allem im

Süden. Hierzu Abb. 7. Ein Schwegelspieler
sitzt auch mit auf einem Musikerwagen im Tri-
umphzug Kaiser Maximilians (1518; vgl.
TIBIA-Kalender 1986).

Abb. 6:

Gaukler und

pipe and ta-
bor-Spieler.
Engl. Minia-
tur frühes 14.

Jh., London,
Brit. Mus.

Roicl Ms 10

1. IV

9 Bei Alfred Kuhn: Das alte Spanien, Berlin 1925.

10 Nach Dietz Degen: Zur Geschichte der Blockflöte ...,

Kassel 1939, S. 32.

11 \Vnn Busmann Ecrrb.ind(hrit in dc L,,i c L,inäen, Pecr

19J1.
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In Frankreich fand im 17. Jahrhundert von der
Provence ausgehend Einhandflöten und Trom-
mel als Instrument der „champagne" Eingang
in das Opernorchester bei Lully (und blieb
dort bis ins 19. Jahrhundert) und im folgenden
auch in die Gesellschaftsmusik der Schäferzeit

ähnlich wie Drehleier und Musette. In diesen

Umkreis gehört auch der Galoubetspieler auf
der Kunstbeilage dieses TIBIA-Heftes (vgl. das
im Bildkommentar Gesagte). Mit dieser noblen
Vergangenheit verschönerten galoubet und
tambourin die Volksmusik der Provence bis

heute, und bis in unsere Zeit gab und gibt es
berühmte Galoubetvirtuosen; das Instrument

wird auch noch am Konservatorium in Aix ge-
lehrt. Gebundenheit in ihr heimatliches Um-

feld und eine gewisse - Provenzalen nachge-
sagte - Vollmundigkeit solcher Spieler im 19.
Jahrhundert sind gut in Alphonse Daudets Ro-

Abb. 7: Kupferstich von Hans Asper (1499-1571), Samm-
lung Veste Coburg

Zum Ende der Renaissance-Zeit gab u. a.
Michael Praetorius (Syntagma musicum, 1619)
eine Diskant-, eine Tenor- und sogar eine Baß-
Stamentienpfeife (mit Anblasrohr) an. Danach
hatte das Schwegelspiel in Deutschland kaum
noch Bedeutung. Nicht so in England. Der
englische „Cammermusicus und Instrumen-
tist" (auch pipe-and-tabor-Virtuose) John Pri-
ce, der unter Schütz am Dresdner Hof ange-
stellt war, machte am 13. Mai 1632 eine

schriftliche Eingabe an den Hof und bat, mit
seinen „Raritäten, ohne Ruhm zu melden, sich
hören" lassen zu dürfen, „damit dass Diejeni-
gen ... spüren sollen, dass ich nicht allein die
Musicam verstehe, sondern auch mancherlei

Nation ihre Art natürlich agieren kann" 12, wo-
mit er pipe and Labor als eine Art englisches
Nationalinstrument dokumentierte, und so
finden wir es auch z. B. in Abb. 8 und in Lite-

raturzeugnissen u. a. bei Shakespeare. Die Tra-
dition setzte sich z. T. bis ins 19. Jahrhundert
fort und lebte auch wieder auf mit der engli-
schen Volkstanzbewegung und mit Arnold
Dolmetsch in diesem Jahrhundert.

In Italien finden sich Einhandflötenspieler in
Bildzeugnissen seit dem 15. Jahrhundert. Die
schönste bildliche Wiedergabe ist in Gauden-
zio Ferraris Engelskonzert Abb. 9. Zwei Spie-
lerinnen spielen dreilockige Überblaseinhand-
flöten (weitere Grifflöcher am rechten
Instrument sind offensichtlich Stimmlöcher).
Der Engel in der Mitte spielt eine Einhandflö-
te katalanischen Typs mit Saitentrommel.

Kemps nine daies vvonder.
Performed in a daunce from

London to Norwicb.

Cartaiaiag the pleajrre, paiaa aad Munde eatertaiawevt
of Wi&ies Kewp 6etraeene Ln.due und Skat Citty

m bis hie Nomce.

Merefn re lomewhat fet downe worth nute: to reproouc
tue ja,mden fpred ei bim meny tbinp men y,

nothin`bvtruu.

I4 niSe. Ir A 3OfI it/.J4 .1Y Jn ..4..

LONDON

Printed by E. A. tor Nicholas Len6, mnd aro to be
Solde st bit Oiop it rbe nuß doon ei Saint

Paria Cbureb 1600.

Abb. 8: Der Schauspieler William Kemp als Morris-
kentänzer und Tom Slye als pipe and tabor-Spieler. Aus:
William Kemp: Nine daies Wonder, London 1599 (2.
Auflage 1600). Paris, Bibi. Nat.

12 Degen, S. 119.
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Abb. 10: Baskisches txistuensemble. Foto von Padre

Donostia 1948. Moeck-Archiv

Baskenland, wo sie eine ähnliche folklorische

Repräsentanz haben wie in der Provence. Die
Flöten sind - tiefer als die provenzalischen - in
g", haben - wohl in Erinnerung an Flöten, die
aus Hälften zusammengefügt und mit Bastrin-
gen umwickelt waren - mehrere Metallringe,
davon einen mit Öse zum Durchstecken des

Ringfingers. Man spielt auch im Ensemble:
zwei txistularis mit Instrumenten in g", einer
ohne Trommel mit der größeren silbotia in c"
und ein Nur-Trommelspieler, wie in Abb. 10 zu
sehen. Um die Erforschung der baskischen
txistu-Musik hat sich vor allem Padre Donostia

verdient gemacht.ta

Abb. 9: Aus Gaudenzio Ferraris Engelkonzert. Kuppel-
fresken im Santuario in Saronno (1534/36). Das ganze

Engelkonzert mit um 100 musizierenden Engeln ist
photographisch meisterlich herausgegeben in dem Bild-
band II concerto degli angeli - Gaudenzio Ferrari e la
cupola del Santuario di Saronno, Silvana Editoriale (Par-
rocchia B. V. dei Miracoli, Saronno), 2. Auflage 1994

man „Numa Roumestan" beschrieben. Alles
die Provence Betreffende ist liebevoll und reich

bebildert zusammengestellt von Guis, Lefran-
ois und Venture.13 Zu erwähnen ist noch, daß

bei Festlichkeiten Gruppen mit Dutzenden
von Spielern auftreten, die ein weit hörbares
akustisches Timbre mit schwirrenden Flö-

tentönen und dumpfen Trommelschlägen ver-
breiten.

Den Gebrauch von Einhandflöten und Saiten-

trommeln im Alto Aragon, Bearn, in den
Hochpyrenäen und in der Südgascogne habe
ich z. T schon genannt. Eine lebhafte Tradition
haben txistu und Felltrommel im spanischen

13 Guis/Lefran ois/Venture: Le galoubet-tambourin -
Instrument traditionnel de Provence. Aix o. J. (1993). Be-

sprochen von mir in TIBIA 1995, S. 626. Vgl. auch mei-
ne umfangreiche Darstellung (Fußnote 3).
14 Verschiedene Aufsätze im Anuario Musical vgl. Fuß-
note 3 und im A. M. V11 (1952): Instrumentos musicales

del pueblo vasco, Cuaderno de secc,dn Musica /, San Se-
bastian 1983 (ISBN 84-7086-083-6).

Abb. 11: Einhandflötenspieler bei einer Prozession auf
Mallorca, vor 1900. Nach Ludwig Salvator
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Abb. 12: Volksmusik-Duo auf Mallorca. Foto Luch-

m.inn. L:ing.m 1939. Mocck-Archiv

Das Spiel von Einhandflöten und Trommel ist
in Spanien des weiteren belegt in Kastilien,
Leon, Salamanca, Galicia, Extremadura, selbst
im südlichen Andalusien und auf den Kanari-

schen Inseln. Den vielfältigen Gebrauch in
Portugal beschreibt und bildet ab Veiga.15 Auf
Mallorca spielt man sowohl die kurze katalani-
sche Einhandflöte (s. o.) als auch die längere
mit 2 Oberlöchern und einem Daumenloch.

Die Instrumente sind meist aus Holunder ge-
macht und mit kunstvollen Schnitzereien bzw.

Ritzornamenten (auch mit Bleiintarsien) verse-
hen, ähnlich auf den anderen balearischen In-

seln. Von Ibiza berichtet Erzherzog Ludwig
Salvator 189716: „Ein kräftiger Bursche fängt
an, auf dem Tambor ... zu schlagen. Er begleitet
seine Musik durch das Singen von Liebeslie-
dern .. (wobei er sich stützt) ... mit dem linken
Arm auf das Tambor, welches auf dem Schen-
kel ruht, während er in der linken die Flöte
(Flaut) hält, der er die süßesten Töne entlockt,

15 Ernesto Veiga de Oliveira: Instrumentos musicais
popu ares portugueses, Lisboa 1966.

16 Erzherzog Ludwig Salvator: Die Balearen in Wort und
Bild, Würzburg 1897.
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und so wechselt er das trillernde Singen mit
den wohlklingenden Melodien der Flöte.... Je-
des Mitglied der Gesellschaft, Männer wie
Frauen, nur die alten Leute ausgenommen,
spielt ein Stückchen, und je größer das Ge-
schick ist, womit es geschieht, um so rauschen-
der sind die Beifallsbezeugungen von seiten der
Zuhörer." Aus einer anderen Quelle geht aller-
dings hervor, daß die Mädchen dabei nur zur
Trommel sangen.

Auch im Süden Sardiniens ist Einhandflöte

und Trommel bekannt, und die Musikanten
wurden von den ländlichen Tanzvereinen und

Bruderschaften jährlich besoldet.17

Ein interessantes Kapitel ist die Wanderung
von Einhandflöte und Trommel mit den Spani-
ern nach Mittel- und Südamerika. Hierüber be-

richten u. a. Stevenson und Boiles ausführli-

cher.tg Alter in Mexiko ist ähnlich schon das

Spiel von z. B. Panflöte und Rassel durch einen
Spieler. Abb. 13 zeigt ein Einhandflöten-Duo
bei den Aymaras in Bolivien beim Krönungs-
fest Mariae in Copacabana/Bolivien.

Soweit diese verhältnismäßig kurze Zusam-
menstellung über Geschichte und Tradition
der fast 800 Jahre alten „Einmannkapelle" Flö-
te-Trommel. Umfangreiches Material hatte ich
schon in der unter Fußnote 3 genannten Arbeit
zusammengetragen (1950).19 Danach Gesam-
meltes und anderweitige Beiträge zu diesem
Thema20 sind im vorliegenden Überblick
berücksichtigt. In kontinuierlicher Tradition
stirbt diese Art Volksmusik immer mehr aus,

wird aber z. T. zum Gegenstand folkloristi-
scher Gruppen, vor allem in der Provence und
im Baskenland. Wie der Klang schottischer
Dudelsäcke hat aber auch der Trommel-Flö-

ten-Klang für uns Heutige immer noch eine ge-
wisse Faszination behalten.

Abb. 13: Einhandflötenspieler bei den Aymaras in Boli-
vien nach Hans Helfritz: Musik der südamerikanischen

Hochlandindianer. In: Neues Musikblatt, Mainz 1942/1

17 Vgl. u. a. Giulio Fara: L'anima della Sardegna - La
musica tradizionale, Udine 1940.

18 Charles L. Boiles: The Pipe and Tabor in Mesoamerica.
In: Yearbook of the Interamerican Institute for Musical

Research 11 (1966), S. 43ff. Robert Stevenson: Ancient

Peruvian Instruments. In: Galpin Society Journal XII
(1959). Vgl. auch Fußnote 3.
19 Auch eine Tabelle über die verschiedenen Flöten und

Trommeln in den einzelnen Landschaften ist darin ent-

halten.

20 U. a. Walter Salmen: Zur Verbreitung von Einhand-
flöte und Trommel im europäischen Mittelalter. In: Jahr-
buch des österreichischen Volksliedwerkes, VI (1957).

Dagmar Hoffmann-Axthelm: Zur Ikonographie und
Bedeutungsgeschichte von Flöte und Trommel in Mittel-
alter und Renaissance. In: Basler Jahrbuch für historische
Musizierpraxis VII (1983), die ihre Deutungen m. E. aber
z. T. etwas überzieht.

JOHN HANCHET
Historische

Holzblas-
II

Prospekt erhältlich

Beckumsfeld 4

D-45259 Essen

Tel. (0)201-46 3901
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DAS PORTRÄT

Carin Levine

Mit Carin Levine, der renommierten Interpretin vor
allem zeitgenössischer Musik, der Hochschuldozen-
tin und Herausgeberin einer neuen Flötenreihe,
sprach Lotte Thaler während der Donaueschinger
Musiktage 1994.
Lotte Thaler studierte Musikwissenschaft in Frei-

burg, promovierte bei Carl Dahlhaus in Berlin, war
vor allem publizistisch tätig als Chefredakteurin der
Neuen Zeitschrift für Musik und ständige Mitarbeite-
rin der Frankfurter Allgemeinen Zeitung. Seit 1994
ist sie Redakteurin für Kammermusik am Südwest-
funk in Baden-Baden.

Thaler: Sie sind spezialisiert auf Neue Musik
und haben einen Namen vor allem für die vir-
tuose Neue Musik wie z.B. Cassandra's Dream

Song von Brian Ferneyhough. Wie ist es dazu
gekommen?

Levine: Mein Interesse für Neue Musik geht
zurück in meine Kindheit, als ich zum ersten-

mal mit 12 Jahren Debussys Syrinx gespielt
habe - meiner Meinung nach der Urquell der
Neuen Musik für Querflöte. Es hat mich in
jungen Jahren so beeindruckt, daß ich von da
übergangslos und ungezwungen zur Neuen
Musik kam. Ich habe schon bevor ich nach

Deutschland kam, um zu studieren, in Ameri-

ka in meiner Studentenzeit Uraufführungen
gespielt. Die Experimentierfreude an Neuer
Musik war damals schon bei mir vorhanden.

In Amerika ist das musikalische Ausbildungs-
system ganz anders, d.h. wir fangen mit dem
bekannten Marching Band-System an. Der
Ausgangspunkt ist ein Marsch von John Philipp
Sousa. Dies ist zum großen Teil unsere Musik;
man hört diesen Einfluß sehr stark in der Mu-

sik von Charles Ives. Diese Marching Band-
Musik ist die Basis. Dazu kommt dann die

traurige Seite, daß wir in Amerika leider nicht
die Kirchenmusiktradition wie in Europa ha-
ben. Es war damals sehr schwierig, selbst wenn
man in einer etwas größeren Stadt aufgewach-
sen war, zu Weihnachten das Weihnachts-
oratorium zu hören (oder die h-Moll-Messe,
die man in Europa wirklich beinahe zu jeder
Jahreszeit hören kann). Dadurch begegneten
wir einer ganz anderen Klangwelt.

Foto: Klaus Grote

Was sind diese Marching Bands genau?
Das ist das Musikleben auf den High Schools
in Amerika. Wir haben keine Jugendmusik-
schulen, wir haben Musikunterricht in den

Schulen, und von früh auf wird zusammen trai-

niert, alles in B-Dur natürlich, wegen der
Trompeten-Streicher gibt es da keine. Wir ma-
chen Marschmusik, und jede Woche wird ein
neues Programm erarbeitet, denn diese
Marschmusik wird im Zusammenhang mit den
sportlichen Fußball- und Basketballveranstal-
tungen präsentiert. Wir hatten jede Woche ein
neues Programm zu lernen, und das dann aus-
wendig.

Das heißt, Sie haben Flöte an der normalen
Schule gelernt? Nicht bei einem Privatlehrer?

Später ja, aber die ersten zwei Jahre lernte ich in
der Schule.

Wie sind Sie auf die Idee gekommen, Flöte zu
lernen?

Das ist eine schwierige Frage. Ich war sehr
jung, 9 Jahre alt. Mir gefiel das Instrument. Ich
ging in ein Geschäft und sagte, ich will Flöte
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spielen. Man gab mir eine Flöte in die Hand,
und ich fing gleich dort an zu spielen.

Und dann kam irgendwann der Entschluß,
Flöte als Berufzu wählen...

Der kam sehr früh, ohne lang zu überlegen; es
mußte einfach sein.

Wie verlief dann Ihr Studienweg?
Ich habe nach meinem Abitur in Cincinnati am

College Conservatory of Music studiert und
absolvierte die übliche Ausbildung für Soli-
sten; beim Lasalle-Quartett, das in Cincinnati
String Quartet in Residence war, habe ich auch
Kammermusik studiert. Zwischendurch mach-

te ich eine Reise nach Europa, wo ich verschie-
dene Kurse besucht habe, u.a. bei Jean-Pierre
Rampal und Aurele Nicolet. Ich hatte vor, nach
meinem Bachelor of Music Degree in Amerika
nach Europa zu kommen. Dann beschloß ich,
nach Freiburg zu gehen und bei Nicolet ein
Aufbaustudium anzuschließen.

Gab es in Cincinnati ein gutes Flair für neue
oder zeitgenössische Musik?

Durchaus. In Cincinnati gab es ein Ensemble
für Neue Musik, in dem ich Flötistin war. Fer-

ner gab es eine sehr enge Zusammenarbeit zwi-
schen den verschiedenen Kompositionsklas-
sen. Wir hatten drei Professoren für Komposi-
tion an unserer Hochschule. Es gab sehr viele
Kurse für Neue Musik. Musik des 20. Jahrhun-
derts war ein Spezialkurs, der jedes Semester
angeboten wurde. Ebenso gab es einen Kom-
positionskurs Composition for Non-Compo-
sers sowie viele Neue-Musik-Veranstaltungen.

Konnten Sie von den Kursen des Lasalle-Quar-
tetts auch als Flötistin profitieren?

Ich hatte regelmäßig Unterricht beim Bratschi-
sten Peter Kamnitzer und dem damaligen Cel-
listen Jack Kirstein; wir haben sowohl barocke
Stücke als auch z.B. das Trio für Flöte, Harfe

und Bratsche von Debussy und die Sonate für
Flöte, Oboe, Cello und Cembalo von Elliott
Carter erarbeitet.

Haben die Lasalles Ihre Verbindung zu Euro-
pa hergestellt?

Meine Verbindung zu Europa liegt schon in
meiner Familie - meine Großeltern erzählten

mir als Kind immer viel von ihrer Vergangen-
heit. Das Lasalle-Quartett hat dann mein musi-
kalisches Interesse an Europa geweckt.

Zwei Buch-NeuerscheinungDie neue Schule für Kinder und Jugendliche:

Trevor Wye

Marcel Moyse - ein außergewöhnlicher Mensch
aus dem Englischen von Martin Schmidt
ISBN 3-921729-65-3,168 Seiten, broschiert

ZM 00019 DM 32,-

Ein von der Liebe zum Detail gekennzeichnetes Portrait

des berühmten Flötisten und Lehrers Marcel Moyse,

der gleichermaßen verehrt, geachtet und bewundert
wie auch gefürchtet wurde.

Wolfgang Kruse
Oboe spielen ist nicht schwer
112 Seiten, mit vielen Zeichnungen
ZM 80265 DM 36,-

Ausgehend vom sogenannten »Folklore-Ansatz«, einer
Ansatzform, die erste spielerische Kontakte mit dem
Instrument und seiner Klangwelt schafft und die
zunächst rohe, ungeschliffene Töne erzeugen hilft, ent-

wickelte der Autor einen Lehrgang, der nach Durch-
arbeiten zum ersten Spielen im Musikschul- oder
Schulorchester oder in Ensembles befähigen soll.

Linda Langeheine

Üben mit Köpfchen
Mentales Training für Musiker
ISBN 3-921729-52-1,84 Seiten, broschiert

ZM 00020 DM Z6,-

Eine Anleitung zu Entspannungs- und
Konzentrationstechniken, die zu einem '

befreiten und spontanen Spiel führen
sollen.

- ZIMNER_MPWN•FRANKhURT
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Sie gingen also zu Aurele Nicolet nach Freiburg
- zu einem Fachmann für zeitgenössische Mu-
sik, der aber nicht nur zeitgenössische Musik
gespielt hat.

Ich bin auch nicht extra wegen der Neuen Mu-
sik zu Nicolet gegangen. Ich war einfach faszi-
niert von seiner Art zu unterrichten und auch

von seiner musikalischen Interpretation, seiner
Klangfarbe, seinem persönlichen Bild als Musi-
ker. Ich weiß noch, daß ich in Cincinnati saß -
bevor ich überhaupt von Nicolet als Flötist
wußte - und seine Platte mit Carl Philipp Ema-
nuel Bachs Solosonate hörte. Ich habe mich auf

der Stelle in seine Klangfarbe verliebt. Ich war
so begeistert, daß ich sofort zu meinem Flöten-
professor rannte, um ihn zu fragen, wer das ist
und wo er unterrichtet.

Als ich in Freiburg ankam, suchte ich zunächst
das Institut für Neue Musik auf. Ich bin dort

als erstes Brian Ferneyhough begegnet und
bald darauf Klaus Huber. So ist vom ersten Tag
an eine Verbindung mit diesem Institut ent-
standen, und ich habe sofort angefangen, mit
den Komponisten zu arbeiten. Im ersten Seme-
ster komponierte Younghi Pagh-Paan, die auch
gerade ihr Aufbaustudium begonnen hatte, das
Soloflötenstück Dreisam-None. Da wir beide

damals kein Deutsch sprechen konnten, haben
wir uns mit Händen und Füßen über ihre

Komposition unterhalten. Es war herrlich; ein
wunderschönes Stück ist entstanden, das auch

heute eines der wichtigsten Stücke im moder-
nen Flötenrepertoire ist. Auch begann in dieser
Zeit die intensive Zusammenarbeit mit Brian

Ferneyhough. Das erste Stück, das ich von ihm
spielte, war Cassandra's Dream Song.

Sie waren also von Anfang an in die Freiburger
Komponistenszene integriert. Kommen wir
noch einmal auf Nicolet zurück: Hat er den
Erwartungen, die Sie hatten, auch entsprochen?

Er hat jegliche Erwartungen übertroffen. Ich
kenne keinen besseren Pädagogen als Nicolet.
Für mich war er gar kein Flötist im engeren
Sinne, er war ganzheitlicher Musiker. Ich war
tief beeindruckt von der Präsentation seiner

musikalischen Ideen und von seiner allumfas-

senden Sicht des gesamten Flötenrepertoires.
Außerdem hatte er als Pädagoge sehr konkrete,
phantasievolle Ideen, wie man etwas besser
machen könnte. Es war kein Unterricht des

Nachmachens, es war ein Unterricht, der einen
in der eigenen Kreativität weitergebracht hat.

Welches Repertoire studierten Sie bei Nicolet?

Von Händel-Sonaten bis zu Monolith von

Vinko Globokar, das Nicolet selbst uraufge-
führt hat.

Wie erklären Sie sich, daß gerade die Flöte so in
den Mittelpunkt der Neuen Musik gerückt ist?

Ich denke, das hat sich über die Experimentier-
freudigkeit von Komponisten und Flötisten er-
geben. Man stellte fest, daß sich die Flöte be-
sonders gut für neue Spieltechniken eignet.
Angefangen vom Klappengeräusch bis hin
zum Lippenpizzicato, simultanem Spielen und
Singen oder Luftgeräusch, um nur eine kleine
Anzahl zu nennen. So entstand in den letzten

50 Jahren eine Art „Repertoireboom", in dem
sich die Vielzahl von neuen Techniken spiegelt.

Schließt dies die gesamte Flötenfamilie ein?

Ja, vom Piccolo bis zur Subkontraflöte. Es ist
erstaunlich, wie gerade die Baß-Familie erwei-
tert worden ist.

Glauben Sie, daß Flötisten experimentierfreu-
diger sind als andere Musiker?

Nein, das glaube ich nicht. Sie haben es bloß
leichter.

Vom Instrument her?

Ja, weil die neuen Spieltechniken einfacher zu
erzeugen sind. Luftgeräusche mit Ton gemischt
lassen sich z.B. auf der Klarinette sehr schwie-

rig produzieren.

Wann haben Sie angefangen, sich mit anderen
Instrumenten der Flötenfamilie zu beschäfti-
gen?

Ich habe in Amerika sehr viel Altflöte gespielt;
Baßflöte noch nicht. Piccolo spielte ich schon in
der Marching Band. Als ich nach Deutschland
kam, wurde die Baßflöte über die Arbeit mit

Tempus Loquendi von Bernd Alois Zimmer-
mann und über die Etüden von Isang Yun mehr
und mehr zum vertrauten Instrument für mich.

Mittlerweile gehört auch das Spielen von Kon-
tra- und Subkontrabaßflöte zu meinem Alltag.

Sehen Sie in der Spezialisierung des Flötisten
oder überhaupt des Musikers auf Neue Musik
eine gewisse Einseitigkeit?
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BLOCKFLÖTEN TRAVERSI OBOEN
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Alto ab DM 1850,-- und Intonation: Nur DM 1500,--
direkt aus Vorrat lieferbar!

Jan HERMANS Historical Woodwinds

Werkendam 12 • B-2360 Oud-Turnhout (Belgien) • Tel. 00-32-14-41 65 40

Ich empfinde dies nicht als Einseitigkeit, so wie
ich es überhaupt als problematisch empfinde,
einen Musiker, der sich auf eine bestimmte

Musikepoche spezialisiert hat, als einseitig zu
bezeichnen. Ich glaube, in unserer heutigen
Gesellschaft erfolgt eine solche Spezialisierung
sehr natürlich. Ein wichtiger Grund dafür ist
natürlich die Zeitfrage. Wir wissen, daß es ge-
nauso viel Aufwand erfordert, eine Bachsonate
einzustudieren wie ein Solostück der Neuen

Musik. Das Flötenrepertoire ist so immens
groß, daß man sich irgendwann für eine musi-
kalische Richtung entscheiden muß.

Heute gibt es ja richtige Fraktionen: Alte-
Musik-Fraktion, Neue-Musik-Fraktion. Gibt

es dazwischen eigentlich noch Verbindungen?
Könnten Sie sich vorstellen, einmal Traverso zu

spielen?

Vom Instrument her ja, aber jetzt habe ich an-
dere Prioritäten gesetzt. Mit Traverso habe ich
mich weniger beschäftigt, weil ich lieber
Baßflöte und Altflöte üben wollte.

Ins Orchester wollten Sie nie gehen?

Nein, ich habe mich mehr zur Kammermusik

hingezogen gefühlt, wobei ich natürlich auch
Orchesteraushilfe gemacht habe. Aber letztlich
haben mich Kammermusik oder solistische

Stücke mehr gereizt.
Konzert und Unterricht

Wie sieht Ihre Konzerttätigkeit heute aus?

Als Solistin gebe ich Konzerte und spiele auf
verschiedenen internationalen Festivals für

Neue Musik. Seit etwa einem Jahr habe ich
viele Kontakte nach Rußland, wo ich auch
Kurse halte. Dazu kommt meine Tätigkeit als
Flötistin im Ensemble Köln.

Besonders wichtig ist für mich nach wie vor die
enge Zusammenarbeit mit den Komponisten.
Ich lege viel Wert auf einen intensiven Aus-
tausch zwischen Komponist und Interpret.

Viele Komponisten haben eigens für Sie kom-
poniert....

Neben Younghi Pagh-Paan und Brian Fer-
neyhough zum Beispiel Dieter Schnebel, Gia-
cinto Scelsi.........

Welche Rolle spielt für Sie das Unterrichten?

Das Lehren bereitet mir sehr große Freude,
und ich habe ungefähr 15 Jahre an verschiede-
nen Jugendmusikschulen unterrichtet, bevor
ich in den Hochschulbereich wechselte. Jetzt
unterrichte ich eine Hauptfachklasse in Det-
mold, Abteilung Dortmund, und halte Mei-
sterkurse.

Wie spiegelt sich denn ihre Erfahrung mit
Neuer Musik im Unterricht?

Man wird durch die Neue Musik technisch

sehr stark an seine Grenzen gebracht und lernt
dadurch viel über sein eigenes Spiel. Meine Er-
fahrung mit der Erweiterung der Klangfarben
und der dynamischen Grenzen durch die zeit-
genössischen Kompositionen baue ich in mei-
nen Unterricht ein. Im Bereich der Dynamik
ist es heute notwendig geworden, Töne aus
dem Nichts kommend zu produzieren und sie
wieder im Nichts verklingen zu lassen. Um ein
weiteres Beispiel zu nennen: viele Kompositio-
nen innerhalb der Neuen Musik erfordern

extrem große Intervallsprünge, teilweise über
dreieinhalb Oktaven. Diese müssen natürlich

sauber gespielt werden. Wenn solche Anforde-
rungen einmal bewältigt sind, fallen kleinere
Intervalle, die in der Barockmusik, der Klassik
oder Romantik vorkommen, natürlich leichter.
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nente Atmung: wie macht man das? Das ist sehr
interessant und muß auch einmal praktisch vor-
geführt werden. Auch das gleichzeitige Singen
und Spielen - da ist die Nachfrage sehr groß!

Das heißt, daß diese vielen Effekte, die man in
der zeitgenössischen Musik jetzt überall hören
kann, an den Hochschulen nicht in den norma-

len Unterricht integriert sind?

Sie sind nicht immer integriert. Die Generation
vor mir hatte wenig Begegnung mit Neuer
Musik, und es hat mich immer sehr gefreut, daß
auch viele Lehrer an meinen Kursen teilneh-

men. Wenn ein Flötist sich mit der Traversflöte

auseinandersetzen und die speziellen Techni-
ken der Alten Musik lernen möchte, bekommt

er dies in der Regel auch nicht in seinem nor-
malen Unterricht. Da müßte er auch zusätzli-

che Kurse besuchen. Ich finde, die Ausbildung
an den Musikhochschulen in Deutschland ist

eine sehr allgemeine, auf die Orchesterlaufbahn
bezogene Ausbildung. Das ist vielleicht der
entscheidende Grund dafür, daß sich der Un-
terrichtsstoff dann letztendlich am traditionel-

len Orchesterrepertoire orientiert.

Halten Sie es für notwendig, daß sich die Hoch-
schulen etwas umorientieren? Ist es denn wirk-

lich noch so, daß die Zukunft des Musikers im
Orchester liegt, wenn man dies auch einmal
kulturpolitisch betrachtet?

Da es so viele Musiker gibt und immer weniger
Orchester, ist es eine sehr große Illusion, am
Anfang des Studiums zu denken: ich komme
automatisch in ein Orchester - wie es vor 30

Jahren vielleicht noch möglich war. Die Kon-
kurrenz heute ist ungemein groß. Das Niveau
der Flötisten, wie überhaupt der Instrumenta-
listen, ist enorm gestiegen. Es ist wirklich er-
staunlich, was die Studenten schon in ihren
Aufnahmeprüfungen leisten. Wenn man reali-
stisch ist, muß man davon ausgehen, daß nicht
alle ins Orchester kommen werden, und da

muß man überlegen, welche Alternativen man
in dieser Hinsicht hat. Ich denke, daß der Un-
terricht an den deutschen Hochschulen besser

darauf vorbereiten könnte, indem z.B. ein

Schwerpunkt auf die Kammermusik verlagert
würde. Die Studenten von heute müssen sich

leider auch mit solchen Problemen auseinan-

dersetzen: als Musiker betätigen sie sich heut-
zutage gleichzeitig als ihre eigenen Manager

Französische Friedrichstadtkirche

Komische Oper Berlin, Nikolaikirche

Konzerte

Amsterdam Loeki Stardust Quartet, Europa
Galante/Fabio Biondi, Ensemble Amphion,
Ensemble Organum/Marcel Perus, Currende/
Erik van Nevel, Les Haulz et les Bas, John

Fleagle/Shira Kammen, Capella Orlandi
Bremen, La Marmotte u.a.

Workshops
Interpretationskurs Blockflöte
Cembalo: Unterhalt, Stimmung

Blockflötenpflege, Kinder bauen Instrumente

Auskünfte/Anmeldung
ars musica, Postamt 59, Postfach 11,10419 Berlin

Tel./Fax: (030) 447 6082
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Außerdem geben Sie sehr viele Kurse, speziell
zeitgenössischer Musik. Kommen da Musiker,
die sich in ihrem Berufspezialisieren wollen?

Nein, das sind nicht unbedingt Leute, die sich
spezialisieren wollen, sondern viele, die einfach
wissen wollen, wie man verschiedene Effekte

erzeugt und wie man diese in die Gesamtinter-
pretation eines Stückes einbaut. Es gibt an den
Musikhochschulen in Deutschland nicht viele

Möglichkeiten, sich mit Neuer Musik auseinan-
derzusetzen. Insofern bieten diese Kurse einer-

seits die Chance, sich zu informieren, anderer-

seits Wege zur Realisierung der Neuen Musik:
ein offener Unterricht für die Interpretation der
Stücke und gleichzeitig auch ein praktisches Se-
minar, in dem ich mit den Kursteilnehmern die

verschiedenen Effekte durchgehe: wie man ein
Lippenpizzicato erzeugt, wie man Flatterzunge
im Hals oder mit der Zunge erzeugt. Perma-
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und müssen Sponsoren für ihre Konzerte
suchen. Das war früher anders.

Ihr neuestes Projekt ist eine Werkausgabe, in
der Sie Ihre Erfahrung mit Neuer Musik zu-
sammenfassen wollen.

Dies ist eine Sammlung von einzelnen Stücken,
in denen ich sowohl auf Interpretation als auch
auf die praktische Spieltechnik eingehe. Dabei
wird der pädagogische Aspekt eine wichtige
Rolle spielen. Wenn man ein Stück der Neuen
Musik zum ersten Mal spielt, ist man zunächst
mit einem völlig ungewohnten Notenbild kon-
frontiert. Das umzusetzen ist oft das Problem

für den „normalen Verbraucher". Selbst wenn
das Interesse da ist, ist man schon von vornher-
ein erschrocken. Ich möchte diese Schreck-

grenze überwinden und den Musikern dazu
verhelfen, daß sie das Stück Musik, das sie in-
teressiert, auch realisieren können, ohne dafür
einen Kurs oder speziellen Unterricht zu besu-
chen. Später kommen auch Kammer-
musikstücke mit Klavier und anderen Instru-

menten dazu.

An wen richtet sich diese Ausgabe?

Sie richtet sich an Lehrer und Studenten, an

Flötisten, die gerne ein Stück Neuer Musik
spielen möchten und die nicht die Möglichkeit
haben, bestimmte Fragen direkt zu stellen.

Erinnerungen
aus dem Französischen von Carola Gerlach

In kurzweiliger und amüsantem Weise blickt der berühmte
französische Flötist auf sein Leben zurück, wobei die Er-

fahrungen und Erlebnisse als Musiker die gleiche Beachtung
finden wie die Aspekte des Privaten.
Die Verdienste Jean-Pierre Rampals liegen nicht nur darin,
der Flöte die Anerkennung als Soloinstrument auf dem Kon-
zertpodium verschafft zu haben, er hat sich mit gleicher Be-
geisterung für die Wiedererweckung bereits vergessener
Wedrs der F#ütenliteratur und für dieeng und Popur
tarislnpig 'teuer Musik f& sein 1niflent M
pe Itie, aber nieseitdeisiefefkt1Sml ist
er in der ganzen Weh bekannt geworden, wenngleich die
äußeren Lebensumstände, besonders in der Kriegs- und
Nachkriegszeit, einer Karriere nicht immer förderlich waren.

Aus den Erinnerungen Rampals spricht seine umfassende
Liebe zur Musik und seine Freude an dem Bemühen, diese
Liebe seinem Publikum stets aufs neue mitzuteilen.

216^ Selten,;mit Abbildungen- Linson mit Schutzumschlag
Be.**.AI .6147, QM 48,- / 8S 356,- / sFr 44,50

Wie wird sie heißen?

Zeitgenössische Musik für Flöte.

Soll das ganze 20. Jahrhundert vorkommen?

Ja. Ich habe dabei darauf geachtet, daß der Zu-
gang zur Neuen Musik realistisch bleibt. Das
heißt, daß die Reihe weniger chronologisch als
vielmehr vom Schwierigkeitsgrad ausgehend
aufgebaut ist. Eines der ersten Stücke wird ein
weniger kompliziertes Werk von Giacinto
Scelsi sein, das man sowohl auf der C-Flöte als
auch auf der Altflöte spielen kann. Dieses
Stück, Quays, ist bisher nicht erschienen.

von Joachim Paetzold

VERKAUFE mit Wechselstück, 2 Köpfe,
Birnbaum.

Traverso Verhandlungsbasis: DM 1500,-
Inge Hellwig Bemsteinstr. 149 70619 Stuttgart

Telefon: 07 11 /44 30 61
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Gerd Lünenbürger

Zur Rolle der Blockflöte in der zeitgenössischen Musik

Der folgende Aufsatz skizziert die Entwicklung der
Blockflöte vom einfachen, sogenannten „natürli-
chen" musikpädagogischen Einstiegsinstrument bis
zum hochvirtuosen Konzertinstrument der Avant-

garde-Musik. Im zweiten Teil stellt Gerd Lünenbür-
ger, der eine Professur für Blockflöte an der Hoch-
schule der Künste Berlin innehat, vier zentrale Werke

der letzten zehn Jahre genauer vor.

Im Oktober 1988 fand im Amsterdamer Musikzen-

trum „De Ijsbreker" das erste internationale Festival
für zeitgenössische Blockflötenmusik statt. Eine Wo-
che lang stellten Dutzende von Musikerinnen und
Musikern im Rahmen von Konzerten, Workshops
und Vorträgen mehr als achtzig Kompositionen in
den unterschiedlichsten Besetzungen vor. Der Veran-
staltung kamen mehrere Aufgaben zu: Es ging
zunächst darum, einen Überblick über das seit dem
Beginn der 60er Jahre entstandene Repertoire zeit-
genössischer Blockflötenmusik zu geben; außerdem
wurde ein Forum für die Präsentation neuester Kom-

positionen bereitgestellt (zahlreiche Werke erlebten
während des Festivals ihre Uraufführung), und
schließlich sollte die Diskussion zwischen Interpre-
ten, Komponisten und Publikum belebt werden, um
neue Perspektiven für die weitere Entwicklung der
zeitgenössischen Blockflötenmusik zu erarbeiten.
Das Amsterdamer Festival, dessen Realisierung der
Initiative einer Gruppe um den niederländischen
Blockflötisten Walter van Hauwe zu verdanken war,

verzeichnete einen enormen Publikumserfolg. Es
entpuppte sich in vielfacher Hinsicht als ein notwen-
diges Ereignis im rechten Moment. Fast dreißig Jah-
re jüngster Blockflötengeschichte wurden quasi im
Zeitraffer noch einmal nachvollziehbar. Die Diskus-

sion über Qualitätskriterien, über die vorübergehen-
de Bedeutung oder aber den bleibenden Wert einzel-
ner Kompositionen oder Richtungen erfuhr neue
Nahrung (und retrospektiv auch neue Argumente).
Die zunehmende Individualisierung der jüngsten
Kompositionen belegte deutlich, daß die Blockflöte
die Phase ihrer klanglichen und technischen Erfor-
schung bereits weitgehend hinter sich gelassen hatte.
Neue Aufgaben und Ziele wurden formuliert, wie
z. B. die vermehrte Einbeziehung des Instruments in
Ensembles mit „modernen" Instrumenten, die ver-

stärkte Auseinandersetzung mit den Möglichkeiten
elektroakustischer Klangverarbeitung, vor allem
aber auch die stärkere Integration des Instruments in
Problemstellungen und Tendenzen der neuesten Mu-
sik (und damit auch in ein umfassenderes Feld des ge-
genwärtigen Musikbetriebs). Der Stimulus, der von
der Veranstaltung - und nachfolgenden ähnlich ge-

richteten Initiativen1 - ausging, wirkte so stark, daß
in den letzten Jahren zahlreiche neue Kompositionen
entstanden, die sich vom Stil der Aufbruchsjahre
deutlich absetzen und eine gewachsene Kreativität
und Selbstverständlichkeit im Umgang mit dem In-
strument dokumentieren.

Um die hier angesprochenen Tendenzen deutlicher
werden zu lassen, möchte ich in diesem Artikel

zunächst einige Aspekte zur Geschichte neuer
Blockflötenmusik darstellen, notwendigerweise in
stark verkürzter und vereinfachter Form. In einem

zweiten Teil sollen einige Kompositionen der jüng-
sten Zeit genauer betrachtet werden, um daran spezi-
fische Möglichkeiten der Auseinandersetzung mit
dem Medium Blockflöte zu untersuchen.

Der Weg zur Avantgarde

Als im Jahr 1920 Arnold Dolmetsch in England ver-
suchte, seine erste Altblockflöte einem (ihm im Jahr
zuvor verlorengegangenen) Original von Bressan
nachzubauen, konnte er kaum ahnen, daß er damit
den Anstoß zu einer Renaissance von verblüffendem

Ausmaß geben würde? Ihn bewegte, ähnlich wie in
Deutschland den Freiburger Musikwissenschaftler
Willibald Gurlitt, ein praktisches Interesse an der
Wiederbelebung Alter Musik in Verbindung mit
einem authentischen Instrumentarium, wobei die
Blockflöte nur eines von zahlreichen wiederzubele-

benden Instrumenten war. In den folgenden Jahren
bemächtigte sich jedoch die rasch an Boden gewin-
nende Jugendbewegung dieser musikalischen Wie-
derentdeckung; sie sah in der Blockflöte ein ideales

Beim vorliegenden Aufsatz handelt es sich um das deutsche Ori-
ginal eines 1994 für die Monografia sulflauto dolce (hrsg. von der
Associazione Itahana della danza e la musica antica, Rom 1995)

geschriebenen und ins Italienische übersetzten Textes.
Der Aufsatz wurde erstpubliziert in Dissonanz/Dissonance. Die
neue Schweizerische Musikzeitung, Nr. 44 (Mai 1995)

1 Zu diesen Initiativen gehörten u. a. der Wettbewerb „Nuove

musiche per strumenti antichi", Rom 1991 (Veranstalter: Societä
Italiana del Flauto Dolce); die Kompositionsaufträge zu den
Blockflöten-Symposien Calw 1992 und 1995; die Internationalen
Tage für Neue Blockflötenmusik Basel, September 1993 (Veran-
stalter: Verein zur Förderung der Neuen Blockflötenmusik,
Schweiz).

2 Umfangreiche Darstellungen der Geschichte der Blockflöte im
20. Jahrhundert finden sich u. a. bei O'Kelly, The Recorder To-
day, Cambridge 1990, sowie im Artikel von Hermann Moeck:
Zur„Nachgeschichte" und Renaissance der Blockflöte in TIBIA,
Celle 1978, Heft 1 und 2. Siehe auch: Braun, Gerhard: Neue

Klangwelt auf der Blockflöte, Wilhelmshaven 1978.
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Medium für ihre pädagogischen und sozialen Ziele,
bedingt durch die vermeintlich einfache Handha-
bung des Instruments, durch die „Natürlichkeit" sei-
ner Bauweise und durch seine Unbelastetheit vom

musikalischen Erbe des 19. Jahrhunderts. Unter-
stützt durch die früh einsetzende Massenproduktion
billiger Blockflöten erfuhr das Instrument bis zum
Ende der 30er Jahre in England, den Niederlanden
und den deutschsprachigen Ländern eine enorme
Verbreitung. Nach dem Krieg etablierte es sich dann
auch zunehmend in der elementaren Musikpädago-
gik. Hausmusik und schulisches Musizieren blieben
bis zum Ende der 50er Jahre (und noch darüber hin-
aus) die beiden Hauptdomänen des Instruments; die
Produktion neuer Blockflötenmusik hielt sich dem-

entsprechend in Anspruch und Idiomatik weitge-
hend an den Erfahrungsbereich eines musizierenden
Liebhaberpublikums (sog. »Spielmusik") .3 Die Kluft
zur wirklich zeitgenössischen Musikproduktion,
d. h. zur Avantgarde, schien unüberbrückbar und
spiegelte sich in Adornos Kritik am »zugleich nüch-
ternen und läppischen Klang" der Blockflöte.4

Die Situation sollte sich erst zu Beginn der 60er Jah-
re entscheidend ändern. Dafür war das Zusammen-

treffen von drei Faktoren verantwortlich:

-in den Niederlanden und in Deutschland traten mit

Frans Brüggen und Michael Vetter zwei Blockflöti-
sten in Erscheinung, die durch ihre technischen und
musikalischen Fähigkeiten neue Standards setzten
und die das Fehlen eines wirklich zeitgenössischen
Repertoires für ihr Instrument als großes Defizit
empfanden. Zum ersten Mal suchten Blockflöten-
spieler gezielt den Kontakt zur komponierenden
Avantgarde.

- Ein allmählich anwachsendes Publikum begann,
sich für die Blockflöte als Konzertinstrument zu in-

teressieren. Mit dem Schritt von der Hausmusik hin
zur Öffentlichkeit erschloß sich aber auch ein neu-

es Betätigungsfeld für Spielerinnen und Spieler, die
das musikalische Experiment suchten.

-Die Komponisten der Avantgarde hatten Ende der
50er Jahre den „Tunnel" des Serialismus (Pierre
Boulez) verlassen. Neben neuen formalen und
ästhetischen Aspekten (offene Form, Aleatorik)
rückten zunehmend Fragen des Instrumentalklangs
sowie des Verhältnisses zwischen Spieler und In-

strument in den Mittelpunkt der musikalischen Re-
flexion. Damit stand der Weg zur Beschäftigung
mit einem Außenseiterinstrument offen.

Mit Kompositionen von Rob du Bois (Muziek voor
altblokfluit, 1961; Spiel und Zwischenspiel, 1962; Pa-
storale VII, 1964), Jürg Baur (Incontri, 1960; Muta-
zioni, 1962; Pezzi uccelli, 1964), Louis Andriessen
(Sweet, 1964) und Luciano Berio (Gesti, 1966) ent-
standen nun in rascher Folge Werke, die nicht nur die
bisherige Blockflötentechnik revolutionierten, son-
dern durch ihre Konzeption und ihre Idiomatik das
Instrument auch in einen völlig neuen Zusammen-
hang stellten: den der musikalischen Avantgarde.

Womit wurden nun Blockflötenspieler konfrontiert,
die zu Beginn der 60er Jahre den Mut und das instru-
mentale Können besaßen, sich den musikalischen

und technischen Anforderungen dieser Werke zu
stellen? Zunächst einmal mit Gegebenheiten, die im
Repertoire sogenannter „moderner" Instrumente
schon längst zu Selbstverständlichkeiten geworden
waren: mit atonalen Strukturen in relativ strenger
Reihenorganisation (Baur; du Bois: Spiel und Zwi-
schenspiel) oder in freierer Bauweise (du Bois: Pasto-
rale VII; Andriessen; Berio); komplexen rhythmi-
schen Formulierungen (du Bois: Muziek;
Andriessen; Berio); der Ausnutzung des gesamten
Umfangs einschließlich extremer Spitzentöne (And-
riessen); einer differenzierten Dynamik; einem
wachsenden Interesse an klanglicher Verfremdung
und damit an neuen Spielweisen;5 schließlich einem
hohen Maß von Virtuosität auf allen technischen

Ebenen. Diese für das Blockflötenrepertoire neuen
Erscheinungen belegten eine neue, kompromißlose-
re Haltung gegenüber den vermeintlichen Grenzen
des Instruments, die sich auch in der systematischen
Erforschung seiner bis dahin unbekannten klangli-
chen Möglichkeiten niederschlug.'

Bei aller Neuartigkeit betrafen diese Erscheinungen
jedoch zunächst nur die Außenseite der genannten
Kompositionen, d. h. ihr Sprachmaterial. Entschei-
dender für die Einbindung des Instruments in die
neueste Musik waren jedoch die kompositorischen
Inhalte, die in diesem Sprachmaterial vermittelt wer-
den sollten, oder in der Perspektive der Komponi-
sten formuliert: die kompositorischen Problemstel-
lungen, die durch das Medium Blockflöte ihren
Ausdruck finden sollten. Zu diesen Fragen gehörte
das Ringen um neue Formen zur Exposition des mu-
sikalischen Materials im Spannungsfeld zwischen
Ordnung und Freiheit (z.B. offene Formen in Baur,
Mutazioni, und du Bois, Pastorale VII), aber auch
die zunehmende Problematisierung der Rolle des
Interpreten und seines Verhältnisses zum Instru-
ment (Andriessen; Berio). In Sweet thematisierte
Andriessen beispielsweise die Möglichkeiten und
Grenzen der menschlichen Virtuosität, und zwar

3 Michael Vetter: Ilflauto dolce ed acerbo, Celle 1969, S. 7 f.

4 Th. W. Adorno: Dissonanzen. Göttingen 1956, S. 78.
5 In den genannten Werken u.a.: verschiedene Vibratoformen;
Griffvarianten; Flageolett-Klänge; Mehrklänge (Multiphonics);
Glissandi; Flatterzunge; geräuschhafte Artikulationsformen;
Einsatz der Stimme.

6 Michael Vetter: Il flauto dolce ed acerbo, Celle 1969 (fertigge-
stellt bereits 1964).
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