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Bruce Haynes

Das Fingervibrato (Flattement) auf Holzblasinstrumenten im 17., 18. und

19. Jahrhundert', Teil I

Das Vibrato, wie es auf Holzblasinstrumen-

ten heute praktiziert wird, sei es mit dem
Zwerchfell, der Kehle oder den Lippen,
scheint, dem Quellenmaterial zufolge, kein
Bestandteil der Spieltechnik auf Holzblasin-
strumenten im 17. und frühen 18. Jahrhun-
dert gewesen zu sein. In der Tat zeigen (Ton-)
Aufnahmen, daß ein kontinuierliches Vibrato

auf Holzblasinstrumenten noch zu Beginn
des 20. Jahrhunderts eher ungewöhnlich war
und erst in den 40er Jahren allgemein akzep-
tiert wurde;2 auf der Klarinette ist es natürlich
noch immer selten.

[Das Flattement bzw. Tremblement Mi-
neur3 wird fast wie der gewöhnliche Triller
gemacht: Es gibt nur diesen Unterschied,
daß man am Ende immer den Finger auf-
hebt, außer auf dem D. Außerdem macht
man es auf entfernteren Löchern und eini-

ge am Rande oder der äußersten Kante der
Löcher. An dem Flattement ist, im Gegen-
satz zum gewöhnlichen Triller, ein tieferer
Ton beteiligt a]

Aber einige flattements, so erklärt Hotteterre
weiter, seien auf andere Weise hervorzubrin-

gen. Bei Griffen, bei denen keine weiteren
Grifflöcher halb geschlossen werden können
(wie bei dem mit sechs Fingern gegriffenen
d'), wurden dieflattements durch ein „Schüt-
teln" des Instruments mit der rechten Hand

erzeugt. Aus der Tatsache, daß dieses „Schüt-
teln" als eine „Ersatzlösung" verwendet wur-
de, lassen sich interessante Schlüsse ziehen.

Erstens vermittelt uns dies eine Vorstellung
davon, wie die anderen, mit den Fingern aus-
geführten flattements geklungen haben
könnten. Zweitens sagt es etwas aus über die
Existenz oder das Fehlen von Atem- und

Lippenvibrato in dieser Epoche.

Zweifellos ist das „Schütteln" (des Instru-

ments) ein fragwürdiges Mittel, denn es be-
einträchtigt den Ansatz. Hier wäre also der
Moment gekommen, auf ein Atem- oder Lip-
penvibrato zurückzugreifen, wenn es verfüg-
bar gewesen wäre. Aber ein Atemvibrato
wird in den die Holzblasinstrumente betref-

fenden Quellen bis in die 1790er Jahre hinein
nicht erwähnt.s Quantz, der jeden Aspekt der
Traverso-Technik erschöpfend behandelt,
macht 1752 weder über die Existenz eines

Atemvibratos noch über die eines Lippenvi-
bratos auch nur eine Andeutung; er erwähnt
nur das J7attement (er verwendet das Wort
flattement in der französischen und den Aus-

Das moderne Vibrato versteht sich als eine

Eigenschaft des Tons (immer wenn man spielt
oder singt, vibriert man auch). Das Vibrato
früher hingegen wurde eher als eine Verzie-
rung verstanden, die an geeigneten Stellen
hinzuzufügen war. Es wurde durch eine
schnelle Fingerbewegung erzeugt, ähnlich
wie bei einem Triller. Diese Art von Vibrato

hatte in verschiedenen Ländern verschiedene

Namen, aber wir werden hier die gebräuch-
lichste moderne Bezeichnung verwenden:
flattement. Quellen, die die Eigenart und die
Spielweise des flattement beschreiben, finden
sich seit der Mitte des 17. Jahrhunderts bis
etwa 1850.

Beschreibungen des flattement

Hotteterres Einleitung zum Kapitel flatte-
ment (1707) lautet:

Le Flattement ou Tremblement Mineur;,

se fait presque comme le Tremblement or-
dinaire: Il y a cette difference, que l'on re-
leve toüjours le Doigt en le finissant, ex-
cepte sur le Re; De plus an le fait sur des
trous plus eloignez, & quelques-uns sur le
bord ou 1'extremite des trous; Il participe
d' un son inferieur ce qui est le contraire du
tremblement a
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druck Bebung in der deutschen Fassung sei-
nes Buches). 1791 beschreibt Tromlitz das

flattement, das er ebenfalls Bebung nennt,
minuziös (S. 239 ff.), aber er weist darauf hin,
daß um 1791 (ein) Atemvibrato auf dem Tra-
verso tatsächlich verwendet würde, spricht
sich jedoch nachdrücklich gegen seinen Ge-
brauch aus .6 1803 spricht Knecht (S. 53) von
der Bebung als einem Atemvibrato.

Für uns am Ende des 20. Jahrhunderts, aufge-
wachsen in der modernen Tradition des

Atemvibratos und der langen (musikalischen)
Phrasen, sind die Vorteile eines Fingervibra-
tos nicht sofort einleuchtend. In der Tat ist

ein Vibrato mit Fingerbewegungen leichter
zu beherrschen als mit dem Zwerchfell oder

der Kehle. Mit den Fingern ausgeführt, kann
ein Vibrato allmählich stärker werden (d.h.
schneller oder weiter oder beides), wenn ein
Ton lauter wird, und schwächer, wenn er lei-

ser wird. Diese größere Kontrolle sowohl
über die Geschwindigkeit als auch über die
Amplitude ist in der Musik des 17. und 18.
Jahrhunderts mit ihren vielen schnellen melo-
dischen Wendungen und den damit verbun-
denen differenzierten dynamischen Schattie-
rungen erforderlich. (Das klassische Beispiel
dafür ist das Adagio bei Quantz 1752, Tafeln
XVII - XIX, das allein in den ersten beiden

Takten 22 Veränderungen der Dynamik ent-
hält und im gleichen Stil weitergeht! Abb. 1).

Das Vibrato, wie es auf modernen Instrumen-

ten gemacht wird, könnte sich solch häufigen
und schnellen Anderungen gar nicht anpas-
sen. Allerdings hat das Fingervibrato auch ei-
nen Nachteil: Es ist nicht ausführbar, wenn es

ständig gemacht wird (d.h. wenn es als ein Be-
standteil des Tons aufgefaßt wird). Aber da es
eine Verzierung war, wurde das flattement,
seinem Wesen entsprechend, nur an ausge-
wählten Stellen verwendet. Die lange, groß-
bogige Phrase (long-line phrase), wie sie das
19. Jahrhundert entwickelte, bringt eine voll-
kommen andere Vorstellung von Phrasierung
mit sich als die in Quantz' Adagio erläuterte.
Erst in Verbindung mit der einfacheren (me-
lodischen) Gestalt der „großen Linie" wurde
ein durchgehendes Atem- oder Lippenvibra-
to angemessen.

Für viele Instrumente notierte man das Vi-

brato mit einer horizontalen Wellenlinie.

Dieses Zeichen wurde für das flattement auf
Holzblasinstrumenten in folgenden Quellen
benutzt: Loulie ca. 1685, F-Pn Ms Res. 2060

(? 1690er Jahre; s.u.), Hotteterre 1707 und
1738, die handschriftliche Version der Trios

von Hotteterre, Philidor 1717/18, Corrette

ca. 1740, Miller 1799 und Nicholson 1816

und 1821.8 Es stimmt jedoch, wie Corrette
(ca. 1740, S. 30) bemerkte, daß es selten in den
Noten notiert wurde.

e.

Abb. 1
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Wann und wo das flattement verwendet
wurde

Gewöhnlich bringt man das flattement mit
Frankreich in Verbindung, da es in französi-
schen Quellen oft beschrieben wird. Aber die
Franzosen waren ja auch darauf spezialisiert,
Abhandlungen und Streitschriften über Mu-
sik zu verfassen. Tatsächlich (aber) hört man
vom flattement zuerst in einem niederländi-
schen Schulwerk für die Blockflöte, veröf-
fentlicht 1654. Danach wurde es in mehreren

frühen englischen Quellen beschrieben, alle-
samt für Blockflöte (1679, 1683, 1686, 1695,
1706).'° Seine ausführlichste Darstellung
stammt aus Deutschland (1791). Aber bereits
Hotteterres Principes aus dem Jahre 1707 lie-
ferten detaillierte Anleitungen und Griffvor-
schläge für das flattement, und eine Genera-
tion später wurde es in dem Michel Corrette
(ca. 1740) zugeschriebenen Schulwerk für die
Traversflöte beschrieben. Dies ist insofern in-

teressant, als Corrette ziemlich up-to-date
war und systematisch die Spieltechniken ver-
warf, die er für altmodisch hielt (wie z.B. die
Artikulation mit Silbenpaaren"). Offensicht-
lich überlebte also das flattement den Wandel
im französischen Musikgeschmack, den Cor-
rettes Anleitung widerspiegelt, ebenso wie
neue Entwicklungen im Instrumentenbau.

Die ursprüngliche, von Frankreich ausgehen-
de Verbreitung der Holzblasinstrumente in
anderen Ländern begründete eine Denkge-
wohnheit, die französische Spieltechniken mit
dem Spiel auf Holzblasinstrumenten assozi-
iert. In der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts
ein Holzblasinstrument zu spielen, bedeutete
fast zwangsläufig, diese Kunst von einem
Franzosen oder von dem Schüler eines Fran-

zosen erlernt zu haben. Bewußt oder unbe-

wußt spielten Holzbläser „ä la fran aise", un-
abhängig davon, ob die Musik in Frankreich,
Deutschland, Italien oder England geschrie-
ben worden war. Alles dies soll heißen, daß

das flattement keine auf die französische Mu-
sik beschränkte Spieltechnik war; Bach, Hän-
del und Albinoni werden es folglich regel-
mäßig gehört haben.

In der einen oder anderen Form wurde das

Fingervibrato mindestens bis in die 1840er
Jahre hinein angewendet. Hotteterres Princi-
pes wurden bis zum Ende des 18. Jahrhun-
derts in französischer Sprache nachgedruckt,
und verschiedene Versionen ihrer englischen
Übersetzung (einschließlich der Anleitungen
für das flattement) erschienen von ca. 1729
bis ins späte 18. Jahrhundert. In Deutschland
schreibt Ribock 1782 (S. 20) von einer merk-
würdigen Variante des Fingervibratos, das in
diesem Fall (auf dem Traverso) mit (den) neu
hinzugefügten Klappen ausgeführt wurde.
1793 beschreibt Gunn das flattement in ge-
ringschätziger Weise; Charles Nicholson da-
gegen verwendete es regelmäßig (regularly)
und nennt es eine vibration; 1836 verglich er
es mit „beats or pulsations of a Bell or Glass,
which will be found to be slow at first, and as

the Sound gradually diminishes, so will the vi-
brations increase rapidly."12 [,,...Schlägen
oder dem Pulsieren einer Glocke oder eines

Glases, was zunächst als langsam empfunden
wird, und in dem gleichen Maße wie der
Klang allmählich leiser wird, werden die Vi-
brationen schneller." 12] Das flattement wurde
noch 1844 von A. B. Fürstenau, Webers kon-
servativem Flötensolisten, in seiner Kunst des

Flötenspiels beschrieben, obwohl sich der
Charakter (des flattement) etwas verwandelt
hatte: Fürstenau nannte es das Klopfen. Er
verwendete es hauptsächlich im hohen Regi-
ster und in Verbindung mit einem crescendo
oder einem diminuendo auf längeren Tönen.
Drei Fagottschulen aus den 1840er Jahren
erörtern das Schattieren des Tons mit den

Fingern („finger shading") oder die Be-
bungl;.

Wie das flattement gemacht wurde

Griffangaben für flattements bringen
Blanckenburgh 1654 (Blockflöte), Loulie ca.
1685 (Blockflöte), Hotteterre 1707 (Traverso
und Blockflöte), Corrette ca. 1740 (Traverso),
Mahaut 1759 (Traverso), Ribock 1782 (auf
den Klappen des Traverso), Tromlitz 1791
(Traverso)14 und Nicholson 1821 und 1836.
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Wie Hotteterre schrieb, konnten flattements
durch Berührungen am Rande eines geeigne-
ten Griffloches (strategic hole) gemacht wer-
den, ähnlich wie beim Trillern. Aber er sagte
nur, daß „einige" (flattements) „am Rande
oder am äußersten Ende der Grifflöcher"

ausgeführt würden. Und wie wurden die an-
deren gemacht? Der anonyme Compleat
Flute-Master von 1695 (und die folgenden
Ausgaben bis 1765) weisen darauf hin, daß
das flattement (bezeichnet als open Shake or
sweetning) ausgeführt wurde durch

shaking your finger over the half hole im-
mediately below ye note to be sweetned
ending with it off.15
[...trillert man mit dem Finger über (auf?)
dem Loch gleich unter dem Ton, den man
vibrieren will; am Ende hebt man den Fin-

ger auf.15]
Das Berühren des Grifflochrandes wird hier

nicht erwähnt. Corrette (ca. 1740, S. 30) gibt
ausführlicher Auskunft:

Le Flattement se faite avec un doigt qu'il
faut bien allonger sur le bord, ou audessus
du troulb et audessous de ceux qui sont
bouches. Il faut observer que le doigt ne
bouche point le trou sur lequel se fait le
flattement, mais le baisser doucement et le

tenir en fair en finissant excepte sur le se-
cond re.

[Das Flattement macht man mit einem

Finger, den man gut ausstrecken soll, auf
dem Rand oder über einem Lochtb unter

den geschlossenen Löchern. Man beachte,
daß dieser Finger das Loch, auf dem das
Flattement gemacht wird, nicht schließt,
sondern nur sanft abgesenkt und am Ende
aufgehoben wird, außer bei d".]

Folglich konnte, wenn es wünschenswert
war, das flattement gemacht werden, ohne
das Instrument dabei tatsächlich zu berühren.

Da bei jedem gegriffenen Ton eine etwas an-
dere (Finger-)Bewegung nötig ist, um den
gleichen Effekt zu erzielen, stand dem Spieler
eine ganze Reihe von Möglichkeiten zur Aus-
wahl zur Verfügung.

Loulie (ca. 1685) spricht davon, (mit dem
Finger) langsam auf dem Grifflochrand zu
„schlagen", aber die Quellen spiegeln, was die
Geschwindigkeit (des flattement) betrifft,
keine einheitliche Meinung wider. Hotteterre
schrieb in der Einleitung zu seinen Pieces op. 2
(1708):

On observera qu'il faut faire des flatte-
ments... aussi bien que les tremblements et
battements, plus lents ou plus precipites,
selon le mouvement et le caractere des Pie-

ces.

[Man beachte, daß man die Flattements,

genauso wie Triller und Mordente langsa-
mer oder schneller machen sollte, je nach
Zeitmaß und Charakter der Stücke.]

Änderung der Tonhöhe mit dem flattement

Wenn Hotteterre schreibt, daß das flattement
„participe d'un son inferieur ce qui est le con-
traire du tremblement" [„An dem Flattement

ist, im Gegensatz zum gewöhnlichen Triller,
ein tieferer Ton beteiligt"], dann klingt es so
als ob er davon ausgehe, daß das flattement
den Ton, auf dem es gemacht wird, erniedri-
gen würde. Aus einer Reihe anderer Quellen
läßt sich aber schließen, daß er dies wahr-

scheinlich nicht meinte. Akustisch gesehen
leuchtet es natürlich ein, daß das Schließen ei-
nes weiteren, „benachbarten" Grifflochs die

Tonhöhe des gegriffenen Tons erniedrigt.
Aber Wahrnehmungen sind subjektiv, und
der Unterschied zwischen Schwankungen
der Lautstärke, der Klangfarbe und der Ton-
höhe ist nicht immer leicht zu erkennen.

Scheinbar sollte das fiattement für viele Spie-
ler und Hörer die Tonhöhe gar nicht beein-
flussen, und sie nahmen (auch) keinerlei Ver-
änderungen wahr. Loulie (ca. 1685), der das
flattement auch balancement oder Hatte
nannte, schrieb:

Pour faire le flatter ou balancement il faut

commencer par jouer la note sur laquelle
est marque le flatte, battre aussitot lente-
ment le bord du trou le plus haut de ceux
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Loulie (1696, S. 73) beschreibt das Vibrato für
Sänger in dieser Weise:

Le Balancement sont deux ou plusieurs pe-
tites aspirations douces & lentes qui se font
sur une Notte sans en changer le Son.20
[Das Balancement besteht aus zwei oder
mehreren kleinen sanften und langsamen
Hauchen auf einer Note, ohne deren Ton-

höhe zu ändern?o]

Das „flau" für Sänger erörternd, sagt
Mont&lair (1736, S. 85) fast mit den gleichen
Worten:

qui restent ouuerts [sic],17 exceptez le Ier et
le 2e qu'on ne bat jamais ensorte que le ler
son ne soit point change.18
[Um ein flatter bzw. balancement zu ma-
chen, spielt man erst die Note, auf der das
Hatte steht; dann schlägt man langsam auf
den Rand des nächsten offenen Lochsl7,
mit Ausnahme des ersten und des zweiten,

damit der erste Ton nicht ganz geändert
werde. 18]

Roger North sagt ca. 1695 etwas ähnliches
über die Tonbildung auf der Geige („waived
note"):

Then Next I would have them learne to

ffill, & soften a Sound... so as to be like

also a gust of wind, wch begins with a soft
air, & flls by degrees to a strength, as makes
all bend, & then softens away againe into
a temper, & so vanish. And after this to
superInduce a gentle & slow wavering, not
into a trill, upon ye swelling of ye Note.
Such as trumpetts use, as If ye Instrument
were a litle shaken with ye wind of its
owne sound, but not so as to vary ye tone,
wch must be Religiously held to its place,
like a pillar an its base, without ye least loss
ofye accord.19
[Als nächstes würde ich sie lernen lassen,
einen Klang unmerklich an- und abschwel-
len zu lassen, wie Abstufungen in Sticke-
rei, so daß er einer Windbö ähnlich sei, die
mit einem sanften Luftzug beginnt und
dann allmählich zu einer Stärke anwächst,

die alles sich biegen läßt, und dann wieder
zur Ruhe kommt und verschwindet. Und

als nächstes, auf dieses Anschwellen der

Note eine sanfte und langsame Schwin-
gung anzubringen, aber nicht bis zum Tril-
ler. So wie es auf Trompeten gemacht wird,
als wenn das Instrument ein wenig durch
den Wind seines eigenen Klangs geschüt-
telt wird, aber nicht so, daß die Tonhöhe
sich ändert, denn an dieser sollte gewissen-
haft festgehalten werden, wie es eine Säule
auf ihrem Sockel tut, ohne die Harmonie

auch nur im geringsten zu beeinträchti-
gen.19]

Le flau est une espece de balancement que
la voix fait par plusieurs petittes aspirati-
ons douces, sur une note de longue duree,
ou sur une note de repos, sans en hausser ni
baisser le son.21

Quantz (1752; XIV §10) diskutiert indirekt
ebenfalls diese Frage:

Hat man eine lange Note entweder von
einem halben oder ganzen Tacte zu halten,
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terre gibt Ratschläge, wie man bestimmte
Triller sauber spielen könne:

en 1'ajustant par le moyen de l'embou-
chure, c'est ä dire en la tournant en dedans:

Il faut aussi observer de ne pas beaucoup
lever le Doigt en tremblant.23
[... und ihn durch Einwärtsdrehen mit

Hilfe des Ansatzes zu korrigieren. Ferner
darf man den Trillerfinger nicht zu sehr he-
ben.23]

Die Stimmungskorrekturen, die bei Trillern
selbstverständlich waren, müssen ebensogut
bei flattements Anwendung gefunden haben.
Auf einem Holzblasinstrument kann vieles

mit dem Ansatz und der Hilfe der Atmung
getan werden, um die Tonhöhe zu beeinflus-
sen. Jedenfalls hat die Tonhöhe eines flatte-
ment, wenn die Fingerbewegung schnell ist,
manchmal gar „keine Zeit", sich zu verän-
dern; die gleiche Bewegung, langsam ausge-
führt, hat (dagegen) einen potentiell größeren
Einfluß auf die Tonhöhe.24

welches die Italiäner messa di voce nennen;
so muß man dieselbe vors erste mit der

Zunge weich anstoßen, und fast nur hau-
chen; alsdenn ganz piano anfangen, die
Stärke des Tones bis in die Mitte der Noten

wachsen lassen; und von da eben wieder so
abnehmen, bis an das Ende der Note: auch
neben dem nächsten offenen Loche mit

dem Finger eine Bebung machen. damit
aber der Ton in währendem Zu- und Ab-

nehmen nicht höher oder tiefer werde,

(welcher Fehler aus der Eigenschaft der
Flöte entspringen könnte;) so muß man
hier die im 22.§ des IV. Hauptstücks gege-
bene Regel in Uebung bringen:22 so wird
der Ton mit den begleitenden Instrumen-
ten in beständig gleicher Stimmung erhal-
ten, man blase stark oder schwach.

Ein ähnliches Problem taucht auch bei Tril-

lern auf. In den Zeiten vor der Entwicklung
von Klappen wurden Triller oft mit speziellen
Griffen gespielt, die größere Intervalle erga-
ben als sie in der diatonischen Tonleiter vor-

kommen. Diese „Übertreibungen" waren der
Deutlichkeit wegen nötig weil die Normal-
griffe (zu) matt klangen und die beiden Töne
des Trillers nicht gut genug voneinander un-
terscheidbar machten; mit normalen Griffen

gespielt, so schrieb Hotteterre (1707, S. 17),
hätten manche Verzierungen nicht genügend

Wirkung. Diese (zu „großen") Trillerglriffe
können auf störende Weise unsauber klingen,
jedoch nur, wenn sie nicht korrigiert werden.
Es ist (ja) klar, daß diese Griffe nicht dazu da
waren, verstimmte Töne zu erzeugen. Hotte-

ANMERKUNGEN

i Viele der in diesem Artikel zitierten Quellen und man-

che seiner Einsichten stammen aus der beispielhaften Stu-
die über die Geschichte des Vibratos von Greta Moens-

Haenen 1988: Das Vibrato in der Musik des Barock.

2 Philip 1992, S. 109-139.
3 Loulie (ca. 1685) sagt ebenfalls, daß das flattement
manchmal auch tremblement mineur, d. h. „klein(er)er

Triller", genannt wurde.
4 Hotteterre 1707, S. 29.

5 Moens-Haenen 1988, S. 83/95ff./272.

6 Keine geringere Autorität als W. A. Mozart beschrieb
1787 in abfälliger Weise die Verwendüng des Vibratos
beim Oboisten J. C. Fischer, dem vielleicht größten Spie-
ler seiner Zeit, der damals, mit 54 Jahren, in der Blüte sei-
ner Jahre stand: »Sein Ton ist ganz aus der Nase - und
seine temata ein tremulant auf der Orgel." (W. A. Mo-
zart: Brief an seinen Vater Leopold, Wien, 4. April 1787.)
Allerdings geht aus dieser Passage nicht hervor, welche
Art von Vibrato Fischer verwendete.

7 Neue Untersuchungen von Geoffrey Burges (1995) ha-
ben den Entwicklungsprozess beleuchtet, durch welchen
die Kunst der feinen dynamischen Schattierung im
frühen 19. Jahrhundert aufgegeben wurde. Burgess fand
diese Kunst noch lebendig und gut ausgeprägt in den
Vocalises des Kastraten und Gesangspädagogen Girola-
mo Crescentini. Diese Vocalises sind voller dynamischer
Nuancen, und Crescentini bestand darauf, daß die Dyna-

OBOE - BAROCK-OBOE

SOMMERKURS MIT

OMAR ZOBOLI
(MUSIK AKADEMIE BASEL)

IN VARENNA, AM COMER SEE

B. AUGUST (17 UHR) -
16. AUGUST (ABENDS) `97

Auskunft: O. Zoboli Sommerkurs
Postfach 954 CH-4001 Basel
Tel./Fax: 0041 61 /261 73 82

406 TIBIA 2/97



BASSBLOCKFLÖTE GESUCHT
direkt anzublasen,

Stimmung 440 Hz,
ca. DM 800,--

Tel. 0234/532542

auf der Gambe beschreibend, ähnlich über den Close-

shake ( no Variation of Tone").

20 Kursive Hervorhebung von B. H.; zitiert in Moens-
Haenen 1988, S. 187.

21 Kursive Hervorhebung von B. H.
22 Die Anweisungen von Quantz in diesem Abschnitt be-
treffen ausgleichende Änderungen des Ansatzes und/ oder
ein Drehen der Flöte, um die Tonhöhe konstant zu halten.

23 Hotteterre 1707, S. 17 u. 19.

24 Meine eigene Erfahrung ist die, daß flattement ohne
Anderung der Tonhöhe wirkungsvoller sind. Sie verstär-
ken dann den Ton und machen ihn „spannender". Do-
nington (1989, S. 124) hat Vibrato das „Funkeln" („spar-
kle") des Klangs genannt, und dieser Ausdruck
beschreibt gut die Wirkung des flattement, wenn es die
Tonhöhe nicht verändert. Dt. Fassung: Urich Thieme

mik so, wie sie vorgeschrieben war, für die Verdeut-
lichung des musikalischen Zusammenhangs wichtig und
unentbehrlich war. Gustave Vogt, Professor am Pariser
Conservatoire, übertrug 10 von Crescentinis Vocalises ca.

1860 auf die Oboe. Burgess beschreibt, wie Vogt die klei-
nen dynamischen Entwicklungen auf einzelnen Tönen
zugunsten einheitlicher Phrasen von etwa vier Takten
Länge „glättete". Burgess weist darauf hin, daß Vogts
eigene Kompositionen bis etwa 1830 noch in beträchtli-
ehem Maße dynamische Abstufungen aufweisen, ähnlich
denen von Crescentini; mit anderen Worten, Vogts eige-
ner Geschmack veränderte sich in dieser Hinsicht im

Laufe seiner Karriere.

8 Nicholson 1821, zitiert in Boland 1996, S. 2. Weitere
Vibratozeichen, s. Moens-Haenen 1988, S. 283/284.

9 Blanckenburgh 1654.
10 Hudgebut 1679; Salter 1683; Carr 1686; Anon. 1695;
Anon. 1706.

11 Diese wurde von Quantz (1752) und einer Reihe von
späteren Autoren weiterhin befürwortet (s. Haynes, in
Vorb.)
12 Nicholson 1821 und 1836, S. 71. Zitiert in Boland
1996, S. 2.

13 Neukirchner 1840; Almenräder 1843 und Jancourt
1847 (nach Mitteilung von William Waterhouse, August
1996).

14 Alle diese Grifftabellen in Moens-Haenen 1988,
S. 97ff.

15 Kursive Hervorhebung von Bruce Haynes; zitiert in
Moens-Haenen 1988, S. 91. Anm. des Übersetzers:
„over" wird von Moens-Haenen mit „auf" übersetzt,

1-lavncs meint (korrekt) eher „über".

16 Kursive Hervorhebung von B. H.
17 Loulie fügt hinzu, daß es jedoch auch flattez gebe, die
auf anderen Grifflöchern ausgeführt (,‚geschlagen") wür-
den. Loulie (ca. 1685) f. 202r; zitiert in Moens-Haenen
1988, S. 96.

18 Kursive Hervorhebung von B. H. Loulic (ca. 1685)
f. 181r; zitiert in Moens-Haenen 1988, S. 96.

19 Kursive Hervorhebung von B. H.. North (ca. 1695)
f. 76v; zitiert in Moens-Haenen 1988, S. 171. Christopher
Simpson (1659, S. 9; zitiert in Donington 1963, S. 167 und
Moens-Haenen 1988, S. 57/58) schrieb, die Spieltechnik
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Scott Reiss

Blues, Jazz, Improvisation und die Blockflöte
Ich habe 25 Jahre lang alte Musik auf der
Blockflöte gespielt, 20 davon professionell.
Ich mag Barock-, Renaissance- und mittelal-
terliche Musik sehr gern, aber nach einer Wei-
le wurde ich unzufrieden. Ich konnte mit

meinem Instrument nicht genug aussagen;
der reine, schöne Klang, der mich ursprüng-
lich zur Blockflöte hingezogen hatte, konnte
der Skala der Gefühle, die ich ausdrücken

mußte, nicht gerecht werden. Es gab so wenig
Informationen über spezielle Aufführungs-
techniken in der Musik der Renaissance und

des Mittelalters, und die Philosophie der
frühen Aufführungspraxis war ja: „Wenn
man nicht beweisen kann, daß etwas auf

diese oder jene Art gespielt wurde, dann gilt
diese Praxis als unseriös." Das hinterließ eine

große Lücke zwischen den kreativen Energien
guter Instrumentalisten und den ihnen zur
Verfügung stehenden Ausdrucksmitteln. So

erweiterte ich meine Techniken (Glissandi,

mit den Fingern auf die Löcher der Blockflö-
te schlagen, Flatterzunge, Überblasen und
verschiedene Vibrati und tonhöhenverän-

dernde Techniken) und dadurch meine Aus-
drucksskala etwas. Aber immer noch schien

mir frühe Musik einengend zu sein. Ich war
gelangweilt. Ich spielte Avantgarde-Musik
und fand größeres dramatisches Potential in
einigen Stücken, aber in meiner Seele war im-
mer noch etwas unbefriedigt.

1984 veranstaltete ich einen Experimentier-
kursus mit Konzerten unter Mitwirkung mei-
ner Frau Tina Chancey (die Gambe, Fidel,
Rebec und die Balkan-Folkloreinstrumente

Lyra und Kam enj spielt), genannt „Ear-Tra-
de: Court and Cabin". Wir lehrten eine Kom-

bination von mittelalterlicher und appalachi-
scher Musik mit dem Folkmusiker und

Folkloristen Mike Seeger. Es schien uns, daß
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die Musik des Mittelalters und des südlichen

Gebirges der USA viel gemeinsam hatten:
modale, monophone Weisen; die Verwen-
dung von Bordunen; eine große Vielfalt an in-
strumentalen Klangfarben; Improvisation.
Der Kursus war ein riesiger Erfolg, und das
Konzert war für uns eine Offenbarung. Wir
kreierten Potpourris aus mittelalterlichen und
appalachischen Liedern und Weisen und ver-
wendeten dafür alte Instrumente und Folkin-

strumente zusammen (Banjo mit Fidel und
Blockflöte bei den Cantigas de Santa Maria
aus dem 13. Jahrhundert, Rebec und Dombek
mit Folkfidel für appalachische Mörderballa-
den etc.). Wir benutzten den ganzen Kursus
über keine gedruckten Noten; wir spielten im
Konzert ohne Noten; die ganze Woche über
war kein Notenständer zu sehen. Dieses Kon-

zert veränderte mein Leben. Mittelalterliche

Musik lebte wieder für mich.

Ich behaupte nicht, daß es eine Art direkten
historischen Faden gibt. Aber das Spielen
amerikanischer Folkmusik vor dem Hinter-

grund mittelalterlicher Musik erfüllte beide
mit neuem Leben, schuf neue Bedeutungen.
Die beiden Stile gehen gut zusammen, und
die Verschmelzung von amerikanischer Folk-
musik „früherer Zeiten" und „sehr alter" eu-

ropäischer Musik schafft (ironischerweise)
eine „neue" Musik. Die Wirkung ist manch-
mal erstaunlich, gelegentlich schockierend,
aber immer „fun".

Ich spiele jetzt 11 Jahre lang diese Art von
Crossover-Verschmelzung von früher und
traditioneller Musik mit meiner Gruppe
HESPERUS. Bruce Hutton, ein Folkmusiker

mit vielen Fertigkeiten derselben Art wie
Mike Seeger (historische Banjos und Gitarren
von 1890, appalachischer Schoßdulcimer,
Mandoline, Ukulele und Mundbogen, ein
selbstgemachtes afro-amerikanisches Instru-
ment, das in etwa wie die Maultrommel ge-
spielt wird), hat sich Tina und mir als regulä-
res Mitglied der Gruppe angeschlossen. (Wir
spielen auch „reine" Konzerte mit alter Mu-
sik mit dem Lautenisten Grant Herreid statt

1
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Bruce. Und ich bin auch Mitglied des Folger
Consort, das mittelalterliche bis barocke

Musik in der Shakespeare-Bibliothek von
Folger spielt.) Wir haben unser ursprüng-
liches mittelalterliches/appalachisches Cross-
over erweitert um mittelalterliche Polypho-
nie wie auch Monophonie, Renaissancemusik
des 16. Jahrhunderts, und unsere Folkstile
umfassen nun Ragtime, Vaudeville, Cajun,
französisch-kanadische, ukrainische, skandi-
navische Musik wie auch den Blues.

Bei meinen frühen Experimenten mit erwei-
terten Techniken auf der Blockflöte in alter

Musik war der Blues einer meiner ersten Ein-

flüsse. Die Tonhöhe zu ändern oder Töne

„anzuschleifen" ist auf der Blockflöte nicht

schwer, besonders auf Renaissance-Instru-

menten mit weiter Bohrung. Ich hatte viel
davon bei Troubadourliedern und den Wer-

ken von Guillaume de Machaut gemacht. Es
schien ein natürlicher Schritt, mit dem Blues-

spiel in meiner Crossover-Arbeit zu begin-
nen. Anfangs war der Blues nur einer der vie-
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len Stile der traditionellen amerikanischen

Musik, die ich mit HESPERUS spielte, aber
später fing ich an, Programme mit spezifi-
schen Mittelalter/Blues-Verschmelzungen zu
entwickeln, ähnlich unserer ursprünglichen
Mittelalter/appalachischen Verschmelzung.
Die Musik, die ich als Modelle verwende,

sind der frühe Country-Blues und Jazz-
Blues-Verschmelzungen aus den 1920ern;
Chicago-Blues aus den 1950ern, Piedmont-
und Memphis-Blues aus den 1930ern bis in
die 1960er. Ich spiele die vokalen Partien am
häufigsten, aber ob ich einen vokalen oder in-
strumentalen Part spiele, ich versuche, die
frühen Aufnahmen so nahe wie möglich zu
imitieren. Meine „Band" ist Klavier und/oder

Gitarre, wobei Tina Gambe im Baß oder

Fidel, Rebec, Kamenj spielt oder Lyra in an-
deren Stimmen.

der Blues kommt. Afro-amerikanische Skla-

ven hatten viele verschiedene Arten von

Songs. Arbeitslieder waren rhythmische Ge-
sänge mit Melodie, die einem Sklaven auf dem
Feld bei der Arbeit halfen. Feld„hollers" wa-

ren Kombinationen von Schreien, Jodlern
und anderen wortlosen Vokalisen, gewöhn-
lich stark rhythmisch, auch bei der Feldarbeit
eingesetzt. „Moans" waren die traurigen ton-
dehnenden Klagen, die mit unserem moder-
nen Eindruck vom Bluesklang assoziiert
wurden. Diese und andere Formen wurden

kombiniert bei der Schöpfung des ersten
Blues. Da man sich nur auf mündliche Über-

lieferung stützen kann, weiß heute niemand
mehr genau, wann der Blues aufkam. Wahr-
scheinlich entwickelte er sich gegen Ende des
19. Jahrhunderts in der Aufbauphase nach
dem amerikanischen Bürgerkrieg. Aktenkun-
dig wurde der Blues erst um die Jahrhundert-
wende.Blues auf der Blockflöte

Es könnte so aussehen, als sei Tonschleifen

die einzige Technik, die nötig ist, um den
Blues zu spielen, aber um das Herz des Blues
auf der Blockflöte auszudrucken, verwende

ich eine ganze Palette grober oder „schmutzi-
ger" Töne (dirty sounds): Tondehnen, Mi-
krotöne, Flatterzunge, gutturale Klänge und
rasches Flattern, Summen (Ringmodulator-
effekt), schrille Artikulation, viele Arten von
Vibrato und Trillern, jede Technik, die die
Struktur des Klanges ändert. (Das sind alles
akustische Effekte; elektronische Aufberei-

tung des Klanges ist eine weitere Möglichkeit,
die ich hier nicht besprechen will.) Der Ton,
der tatsächliche Klang des Instrumentes, ist
genauso wichtig wie die gespielten Noten.

Wie Sie die Klänge auswählen und wie Sie die
Melodie aufbauen, hängt größtenteils davon
ab, welches Instrument Sie imitieren. Ich be-

gann meine Bluesarbeit mit dem Spielen von
Vokalmelodien. Die Stimme ist bei weitem

das am schwersten mit der Blockflöte zu imi-

tierende Instrument.

Um zu verstehen, wie ein Bluessänger seine
Stimme benutzt, müssen Sie wissen, woher

Der Blues ist der seelenvolle Ausdruck tiefge-
fühlter Emotionen, geboren aus der schwieri-
gen und nachhaltig verwirrenden Zeit nach
der Rekonstruktion, als Afro-Amerikaner ihr

Leben, ihre eigene Existenz neu ordnen muß-
ten. Die Vokaltechniken kamen direkt „aus
dem Bauch". Die Beschaffenheit der Stimme

des Bluessängers erzählt die Geschichte eben-
so wie die Worte. Die Melodie kann klingen
wie ein Gesang oder wie eine Klage oder ein
Schrei, die Worte werden oft „verschluckt",
die Melodie verstummt allmählich unten in

der Tiefe. Wenn Sie Bluessängern zuhören,
besonders solchen aus den Anfängen, werden
Sie bemerken, wie wenig die Melodien in eine
normale Skala oder in normale rhythmische
Muster passen. Auf diese Weise drückt ein
Bluessänger elementar Gefühle aus.

Um vokalen Blues auf der Blockflöte zu imi-

tieren, sind mehrere Schritte nötig.

- Wählen Sie das richtige Instrument: Eine
Renaissance- oder mittelalterliche Block-

flöte ist besser als ein Barockinstrument,

weil sie flexibler bei Klangfarbenänderun-
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gen ist, leichter die Töne schleifen läßt und
Mikrotöne erzeugt. Eine Altflöte in f' oder
g', eine Tenor- und eine Baßflöte sind ge-
wöhnlich am besten geeignet für vokalen
Blues. Die sehr hohen Blockflöten sollten

für die Imitation anderer Bluesinstrumente

aufgehoben werden.

- Lernen Sie die Melodie: Lernen Sie die

Grundmelodie nach Gehör, dann sehen Sie

zu, wie viele vokale Nuancen Sie auf der

Blockflöte nachbilden können. Der Sänger
wird dann die Melodie verändern und/oder

andere Melodien improvisieren: lernen Sie
so viele Variationen, wie Sie können. Sie

können einige Töne als Gedächtnisstütze
aufschreiben, aber der Blues ist eine akusti-

sche Überlieferung und sollte soviel wie
möglich als solche behandelt werden.

- Finden Sie die richtige Tonart: Wählen Sie
eine Tonart, die für Ihre Hände bequem ist;
die vielen Mikrotöne, die für die Bluesme-

lodie nötig sind, werden schwierig sein,
wenn die Grundskala zu viele Gabelgriffe
hat, und die Melodie sollte nicht unbehol-

fen klingen. Nahezu jeder Bluessong wird
vom Blockflötenspieler Oktavtransposi-
tionen verlangen, da die meisten Bluessän-
ger die Grundmelodie hoch in ihrem
Stimmbereich ansetzen, aber ihre allertief-
sten Töne für melismatische Effekte ver-

wenden, gewöhnlich an Phrasenenden. So
spielen Sie am besten den größten Teil der
Grundmelodie in der zweiten Oktave der

Blockflöte.

- Improvisieren: Die meisten Grundmelo-
dien des Blues sind sehr einfach, wenn sie

auf die nächstliegenden diatonischen Töne
und Rhythmen, die geschrieben werden
können, reduziert werden. Improvisation
ist wesentlich für den Blues; und die musi-

kalischen Parameter, die variiert werden,

sind: Melodie, Rhythmus, Stimmung und
Klangfarbe. Unter Verwendung der Im-
provisation des Bluessängers machen Sie
sich Ihre eigenen Variationen über die Me-
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lodie und den Rhythmus, experimentieren
Sie damit, gewisse Tonhöhen zu verändern
oder zu schleifen, und verwenden Sie alle

Techniken, die Sie finden können, um der

Klangfarbe der Gesangsstimme nahe zu
kommen. (Mehr über Improvisation un-
ten.)

Weitere Instrumente, die Sie imitieren kön-

nen, sind: Trompete, Harmonika und Panflö-
te. Dabei gehen Sie genauso vor wie beim
Imitieren der Stimme. Gitarre ist schwierig,
aber einige Melodien auf normaler oder elek-
trischer Gitarre können auch in die Blockflö-

tensprache übertragen werden. Die Trompete
ist mehr ein Jazzinstrument, aber die Jazz-/
Bluesstücke der 1920er bewahrten mehr vom

Charakter des Blues als Jazzstücke, die in
späteren Perioden die Bluesfortschreitung
verwendeten. Ich würde eine Tenorblockflö-

te nehmen, um die Trompete zu imitieren.
Der normale Anstoß der Trompete ist härter
als der der Blockflöte, so daß der Blockflö-

tenspieler einen sehr harten Zungenstoß an-
wenden und kräftig spielen muß, wenn er
Trompetenpartien spielt.

Die Harmonika ist eindeutig ein Bluesinstru-
ment und kann am besten von einer Alt-

blockflöte imitiert werden. Die Doppelgriffe
(gewöhnlich in Terzen), die für die Harmoni-
ka normal sind, können auf der Blockflöte

durch Terztriller, Vokalisen oder gelegentlich
mit Multiphonen gespielt werden.

Joachim Rohmer
Block- und Traversflötenbax

Breite Straße 39
D-19221 Celle
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Panflöten wurden auch von Bluesmusikern

verwendet, obwohl die selbstgemachten
„quills", wie sie genannt wurden, mit dem
Aufkommen der Klangaufzeichnungen fast
ganz aus der Mode gekommen waren. Die
Aufnahmen aus den 1920ern von Henry Tho-
mas, einem Bluesspieler aus Texas, sind unse-
re besten Beispiele für dieses ungewöhnliche
Instrument. Einer von Thomas' Songs, Bull-
doze Blues (Abb. 1) wurde von der Rockband
„Canned Heat" in den 1960ern aufgenom-
men; sie benutzten eine Silberflöte für Tho-

mas' „quill"-Partien. Ich habe den Song mit
HESPERUS unter Verwendung einer Sopra-
ninoblockflöte für die „quill"-Partie aufge-
nommen.

Henry Thomas „schleift" Töne nicht mit sei-
ner Panflöte, aber er erreicht eine Vielfalt von

Klang-Strukturen mit dem Instrument. Die
Melodie kann auf der Blockflöte gespielt wer-
den, ohne daß sie sehr verändert werden
müßte, man sollte aber darauf achten, daß

verschiedene Klangfarben durch Änderung
des Atemdrucks und Verwendung der Flat-
terzunge entstehen.

Jazz und Blues

Jazz und Blues sind völlig verschiedene Dis-
ziplinen. Beide entstanden zu Beginn des
Jahrhunderts, der Blues im Mississippi-Delta,
der Jazz in New Orleans. Ihre Entwicklung
verlief parallel und von Anfang an wurde der
Jazz vom Blues beeinflußt. Jazz und Blues
hatten weiterhin eine enge Verbindung, aber
es gibt immer eine deutliche Unterscheidung
von Bluesstücken, die von Jazzharmonien be-
einflußt sind, und Jazzstücken, die der Form
und harmonischen Struktur des Blues folgen.
Die am meisten verwendete Bluesform ist der

„12-Takt-Blues"; zwar gibt es unterschiedli-
che Formen, die gebräuchlichste aber folgt
dem Muster 4 Takte in der Tonika (I), 2 Tak-
te in der Subdominante (IV), 2 in der Tonika
(I), 1 in der Dominante (V), eine inder Sub-
dominante (IV), wieder 1 in der Tonika (I)
und 1 in der Subdominante (V), (I-I-I-I-IV-
IV-I-I-V-IV-I-V). Der Text eines Blues hat

drei Strophen, die die zwölf Takte in 3 glei-
che Teile von je 4 Takten zerlegen; die erste
Zeile des Liedes, Worte und Grundmelodie,

werden zu den ersten 4 Takten (I-I-I-I) ge-
sungen; dann wiederholt in den nächsten 4

,. (IV-IV-I-I). Eine Schluß-
zeile wird dann in den

letzten 4 Takten (V-V-I-I)
gesungen. Die Tatsache,
daß dieselbe Weise über

der Tonika in der ersten

Zeile und der Subdomi-

nante in der zweiten ver-

wendet wird, betont die
harmonische Einfachheit

des Blues.

Abb. 1:

BULLDOZE BLUES,

Henry Thomas

nRin 2/97 413



Von den frühesten Verschmelzungen an (s.
Pratt City Blues, Abb. 2b) hat der Jazz kom-
plexere Akkorde verwendet als die einfachen
Grundakkorde des Blues, und die harmoni-

sche Verschiedenheit spiegelt sich in einem
erkennbaren melodischen Unterschied zwi-

schen den beiden Genres wider. Jazzmelo-
dien verwenden die chromatischen Tonhöhen

komplexer Harmonien als ihr primäres Aus-
drucksmittel; Bluesmelodien sind diatonisch

oder pentatonisch, ändern aber die Tonhöhe
bestimmter Töne, um „blue notes" und ande-

re expressive Mikrotöne zu schaffen. Struk-
tur, Klangfarbe und Rhythmus werden auch
direkter beim Blues als beim Jazz verwendet,

wodurch der Blues mehr deklamatorisch

wird, in etwa wie beim Unterschied zwischen

Rezitativ und Koloraturarie in der Oper.

Der Pratt City Blues (Abb. 2a) ist ein gutes
Beispiel für die Ähnlichkeiten und Unter-
schiede zwischen Jazz und Blues. Das Stück
ist ein Produkt der Aera des „klassischen

Blues" der 1920er Jahre und wurde von einer
der großen Bluessängerinnen gesungen,
Bertha „Chippie" Hill. Sie singt in einem
klassischen frühen Bluesstil, harmonisch ein-
fach, melodisch berechenbar, aber befrachtet
mit vokaler Ornamentik, Nuancen und Aus-

druck. Jede Linie der AAB-Bluesform wird
deutlich deklamiert mit leichten Variationen

und Improvisationen der
Melodie. Bei vielen Plat-

tenaufnahmen des klassi-

schen Blues' waren die

begleitenden Musiker
Jazz-Musiker. Bei dieser
Einspielung wird Chip-
pie Hill von Louis Arm-
strong auf der Trompete
begleitet. Sein Spiel ist
deutlich vom New-Orle-

c:= -==== ==-_==
3

ans- und vom Chicago-
Jazzstil bestimmt. Arm-
strongs Solo ähnelt der
Melodie nur in den er-

sten paar Tönen jeder der
drei Phrasen; danach
weichen seine Melodien

-- - -- - - - --

• I y• • r _t

vom Blues-Idiom ab.

Seine Linien sind chro-

matisch und lassen eine

komplexere harmonische
Untermauerung vermu-
ten. Das Resultat ist eine

erstaunliche Verschmel-

zung von frühem Blues
und frühem Jazz.

1

Abb. 2a:

PRATT CITY BLUES,

Bertha „Chippie" HillS
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Abb. 2b:

PRATT CITY BLUES
+'_

Die beiden Stile beste-

hen gleichberechtigt ne-
beneinander. Zur glei-
chen Zeit und sogar im
selben Stück, aber sie
unterscheiden sich deut-

lich. Der Blues ist har-

monisch einfach, Jazz ist
harmonisch kompliziert.
Improvisiert wird beim
Blues in erster Linie über

die Melodie und sekun-

där über das harmoni-

sche Gerüst. Jazzimpro-
visation folgt in erster
Linie der harmonischen

Struktur; neue (improvi-
sierte) Melodien werden

wenig, wenn überhaupt,
mit der originalen Weise
zu tun haben.

- r r . _
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Ein besonders wichtiges Element in der
Blues-Improvisation ist der Stil. Genau wie
Sie bei einem Stück des frühen 17. Jh. nicht
dieselbe Ornamentik verwenden würden wie

bei einem Werk aus dem Hochbarock, wird

Ihre Improvisation in einem klassischen
Blues aus den 1920ern sich von der in einem

Chicago Blues aus den 1950ern unterschei-
den. Der Vorteil, den wir Musiker heute beim

Studium des Blues haben, ist, daß wir Ton-
aufnahmen vieler „historischer" Aufführun-

gen haben. Es ist wesentlich, diese Quellen zu
studieren, und zwar nicht nur, um die Weisen
zu lernen, sondern auch, um einen Sinn für
Stil zu entwickeln. Die verschiedenen Stile

des Blues sind schwer zu definieren, aber

noch kurzlebiger ist ein Element, das Blues-
sänger das „blues Feeling" nennen. Das ist ei-
ne Ausdrucksqualität, die nur von großer
Vertrautheit mit dem Blues und viel Erfah-

rung mit Bluesstilen kommen kann.

Es gibt viele Bluesstile, vom frühesten Coun-
try-Blues, der sich kurz nach der Jahrhun-

Blues-Improvisation

Blues-Improvisation ist eine Angelegenheit
des Ausdrucks, basiert gewöhnlich auf der
Grundweise und variiert dann die musikali-

schen Parameter von Melodie, Rhythmus,
Tonhöhe und Klangfarbe. Vokalimprovisa-
tionen sind am gleichbleibendsten, da sie sich
nahe an die Originalmelodie halten, aber
selbst die virtuosesten Flüge instrumentaler
Phantasie beginnen gewöhnlich mit einem
Motiv, das idiomatisch für das Instrument ist,

und verwenden dieses Motiv als einen gleich-
bleibenden Bezugspunkt. Das einfache und
berechenbare harmonische Muster des Blues

richtet die Aufmerksamkeit auf die Elemente

Rhythmus, Tonhöhe und Klangfarbe als seine
hauptsächlichen Ausdrucksmittel und weg
von der Melodie. Diese harmonische Bere-

chenbarkeit gibt dem Blues seine Stärke und
gestattet dem Künstler, die Effekte von
Rhythmus, Tonhöhe und Klangfarbe zu
maximieren.
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Pratt City Blues; Tuba,
Banjo und Piano sind
ihre wichtigsten Instru-
mente. Shake lt Down ist

ein Beispiel für einen der
vielen Stile, die sich ne-
ben dem klassischen

Blues der 20er Jahre ent-
wickelte: dieser „Stadt-

blues" kommt trocken,

etwas eckig, mit einem
schlurfenden Rhythmus
daher. Glinns Stimme ist

groß und kehlig, aber
ihre Melodie ist leicht auf

der Blockflöte nachzumachen. Einige Schleif-
töne, einige akzentuierte und leicht synko-
pierte Anstöße und gelegentliches Aufrauhen
des Tones ist alles, was man dazu braucht.

dertwende entwickelte, bis zu den poppigsten
Bluesverschmelzungen von heute. Ich zeige
an einigen Beispielen die verschiedenen Blues-
stile. Henry Thomas' „quills"-Stil (Abb. 1) ist
einzigartig. Der Pratt City Blues (Abb. 2a
und b) ist ein klassischer Blues mit der dafür

typischen Nebeneinanderstellung von Blues
und Jazz. Lillian Glinns Shake lt Down (Abb.
3) teilt das Jazz-Ensemble der 1920er mit dem

Elmore James' Vokalmelodie über Sunnyland
(Abb. 4a und b) vom Chicago Stil der 1950er
ist anspruchsvoller. James hat einen kräftigen,
sehr betonten Vokalstil. Seine Melodien ent-

stammen selten den Tönen der regulären Ska-
la, und seine Rhythmen
sind nie präzise gezählt.
Sein Gesang zeigt das

s 1 Wesen des Chicago Stils,
das sich von Country-
Blues-Stilen von Musi-

kern wie Robert Johnson

x
und Big Bi ll Broonzy ab-

• • • • I
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Abb. 4b:

SUNNYLAND,

Elmore James

i1iiijiiiiiiiil
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leitete. Das Überwech-

seln zur elektrischen

Gitarre und die Verwen-

dung einer Rhythmus-
gruppge ibt dem Chica-

goer Stil einen mehr =•.> + B " -
treibenden Charakter,
der letztlich zu Rock - -

and Roll führte. In mei-

ner Transkription des
Stückes habe ich das Gi-

tarrensolo zu Beginn-um
(das mit James' „Ecken- ' UUU
nungsmelodie" beginnt) x z
übernommen, ebenso

das Schema der beglei-
tenden Rhythmusgrup-
pe, das so charakteri-
stisch für den Chicagoer
Stil ist. Diesen Stil auf

der Blockflöte zu spielen g
erfordert die Bereit-

schaft, die vertraute Welt

der niedergeschriebenen Musik völlig zu ver-
lassen und sich nur auf Instinkt und Gehör zu

verlassen. Ich habe versucht, in meinem Bei-

spiel etwas von Elmore James' Gesang in
Sunnyland annähernd zu erreichen, aber viel
davon widersetzt sich der Niederschrift. Das

wichtigste bei dem Versuch, zu spielen, wie
James singt, ist, die Schärfe seiner Stimme auf
die Blockflöte zu übertragen. Nehmen Sie ein
Instrument mit einem lauten und kräftigen
Klang, kein leises oder liebliches Instrument,
und geben Sie eine Menge Luft durch. Ver-
wenden Sie schrille Artikulationen und spie-
len Sie aggressiv. Rachenlaute, Flatterzunge

S

und andere Effekte können viel zu einem

Blockflötenstil beisteuern, der Elmore James
imitiert. (Abb. 4a)

Für den Anfang:

- Erfinden Sie einfache Improvisationen auf
der pentatonischen Skala. Viele Bluesmelo-
dien basieren auf der pentatonischen Ton-

VERKAUFE

aus Teilauflösung einer Sammlung:
Klarinetten, Oboen, Fagotte, Saxophone,

Metallblasinstrumente

sowie diverse Abarten und Kopien
historischer Holzblasinstrumente

G. Dullat • Tal. u. Fax: 06152/6538
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sieren, dann über die Melodie, in allen Ton-
arten.

- Versuchen Sie, die Tonhöhen in ihren ein-

fachen pentatonischen Improvisationen zu
verändern. Spielen Sie die Melodie mehr-
mals durch, ziehen Sie jede Note abwech-
selnd nach oben und nach unten. Dann

verwenden Sie Ihre Improvisationen über
die Melodie, um mit gezogenen Tönen zu
experimentieren.

leiter, und ihre Improvisatonen bleiben ge-
wöhnlich in der Nähe dieser Skala. Ver-

wendet man eine Altblockflöte in f sind die

bequemsten pentatonischen Skalen D, E,
A, C und G. Ich gebe hier die pentatoni-
schen Tonfolgen an, die zu diesen Tonarten
am besten passen. Beachten Sie die vermin-
derte Terz und Septime, die für die „Blues-
tonleiter" charakteristisch ist (Abb. S). In

- Lassen Sie einen anderen die Akkorde spie-
len, einen Akkord pro Schlag, auf einem
Tasten- oder Zupfinstrument, während Sie
spielen. (Sie könnten auch die Begleitung
aufnehmen und das Band ablaufen lassen,
während Sie versuchen, die Melodie und

Ihre Improvisation zu spielen.)

34'A' Nachdem Sie auf diese Weise eine Zeitlang
geübt haben, werden Sie bereit sein, vorhan-
dene Bluesbeispiele zu imitieren. Nehmen Sie
eine Aufnahme eines Stückes, das Ihnen ge-
fällt, entweder vokal oder instrumental, und
lernen Sie die Grundweise. Dann versuchen

Sie, ein paar Improvisationen des Spielers zu
imitieren.

3 O • -
C

Schließlich, wenn Sie dieses Stück und andere

desselben Spielers studiert haben, werden Sie
soweit sein, Ihre eigenen Improvisationen in
seinem oder ihrem Stil zu versuchen. Impro-
visation ist ein Akt der Erfindung beim Spiel,
deshalb ist eine andere Einstellung erforder-
lich als die, die mit dem Vortrag notierter Mu-

sik verbunden ist. Wenn

Sie etwas Neues schaf-

44 c. rr r r kr-', R - fen, müssen Sie bereit
1

Abb. S: PENTATONISCHE TONLEITERN

Abb. 6 finden Sie außerdem eine ganz ele-
mentare Bluesmelodie in D. Versuchen Sie

zuerst, über die Skalen selbst zu improvi-

sein, Risiken einzuge-
hen; das setzt die Bereit-

schaft voraus, gelegent-
lich auch Fehler zu

machen. Aber wenn Sie

erfolgreich improvisie-

Abb. 6:

BASIC BLUES TUNE

(IN D)
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ren, bauen Sie sich auch ein „Vokabular" an

musikalischen Aussagen oder Gesten auf, das
Sie in nachfolgenden Aufführungen benut-
zen können. Das ist nicht unähnlich dem

Aufbau eines Vokabulars an barocken Ge-

sten, zu verwenden beim Improvisieren von
Adagios, oder an Renaissance-„divisions", zu
verwenden in einem Tanz des 16. Jh. Aber bei
der Blues-Improvisation werden Sie mehr als
bei frühen historischen Stilen diese Gesten

eher mit Ihren Fingern als mit dem Verstand
lernen. Wenn Sie dann improvisieren, wird
Ihr Verstand frei sein, neue musikalische

Ideen hervorzubringen, während Ihre Finger
diese Ideen durch „kinetisches" Gedächtnis
der Gesten in Ihrem Vokabular ausdrücken.

Das Bluesspiel wird sich nicht für jeden
Blockflötenspieler eignen. Aber wenn wir
Blockflötenspieler neue Ausdrucksmöglich-
keiten suchen, ist der Blues ein überzeugen-
der Stil, der uns eine große Ausdruckspalette
und Ausdrucksfreiheit gestattet. Folk- und
volkstümliche Stile vieler Arten eignen sich
gut für die Blockflöte und können das Reper-
toire unseres Instrumentes sehr erweitern.

Rock und Jazz, beide eng mit dem Blues ver-
bunden, doch unterschiedlich in grundlegen-
der Weise, können Blockflötenspielern ex-
pressive Mittel zur Verfügung stellen.
Appalachische und keltische Musik sowie die
traditionelle Musik vieler anderer Plätze der

Welt sind ausgezeichnete Medien für das Mu-
sizieren auf der Blockflöte. Wenn wir in diese

Gebiete vorstoßen, gibt es viele Ansätze für
Kreativität und die Möglichkeit für jeden
Spieler, seinen oder ihren persönlichen Stil zu
entwickeln. Entwicklung in dieser Richtung
verspricht Blockflötenspielern eine reiche
und vielseitige Zukunft.

Übersetzung: Sigrid Seidel / Gerhard Braun

Schon in TIBIA 1/97 gab es einen Beitrag über
Jazz auf der Blockflöte. Der Artikel The Recorder

Player's Introduction to Jazz von Joel Levine und

Pete Rose ist in seiner englischen Fassung in The

American Recorder, May 1995, erschienen.
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DAS PORTRÄT

Karlheinz Stockhausen

Vorbildliche Bläser fürs nächste Jahrtau-
send

Kathinka Pasveer sprach mit Karlheinz
Stockhausen im Zug nach Baden-Baden am
18. August 1996.

Kathinka: Herr Stnckl aasen, wir sitzen jetzt
im Zug nach Baden-Baden, z•o Sie im .Sud-
k estjunh unter anderem ein 1V''rb flrr- Prcco-
lo-/löte, Luphoniurn und Synthesizer - den
Ze \ - /irr eine Schallplatte
abmischen werden. IC!as reizt Sie, immer- noch

für Holzblasinstrumente und fier bestimmte
Interpreten zu schreiben?
Stockhausen: Seit meinem Werk KREUZSPIEL

von 1951, in dem Oboe und Baßklarinette die
Melodie-Instrumente neben Klavier und

Schlagzeug sind, dann ZEITMASZE für fünf
Holzbläser von 1956 und mehreren folgen-
den Werken für Holzbläser mit anderen In-

strumenten (wie in ADIEU) entwickelte sich
die Komposition für Melodie-Instrumente
sehr vielfältig und unerwartet.

Es hat sich nach 600 Jahren Instrumentalpra-
xis seit 1951 vieles ereignet, was unser Be-
wußtsein von Instrumentalmusik erneuert.

Zum Beispiel in ZEITMASZE spielen einzelne
Instrumentalisten von Zeit zu Zeit unabhän-

gig von den vier anderen in eigenen Tempi,
mit eigenen Accelerandi, Ritardandi, und
dann treffen sich alle fünf Spieler wieder im
gleichen Tempo. Das ist eine völlig andere Art
der Zeitgestaltung als in aller Musik der Tra-
dition. Es verlangt also von den einzelnen
Spielern zeitweise Unabhängigkeit und ein
polyphones Hören, wobei jeder - während er
solistisch eine eigene Zeitschicht realisiert -
die anderen mitverfolgt.

In meinen Werken geschah eine Erneuerung
in der Zeitkomposition, in der Klangfarben-
komposition, in der Lautstärkekomposition,
in der Raumkomposition. Zum Beispiel sind

Foto: Kathinka Paxvccr

Karlheinz Stockhausen, Oktober 1994 im Studio für
Elektronische Musik des WDR Köln während der Pro-

duktion der Elektronischen Musik von FREITAG aus

LICHT

Bläser und insbesondere Holzbläser in vielen

Werken aufgefordert, auswendig zu spielen -
etwas, was es in der europäischen Musik in
dieser Weise nie gegeben hat, selbst nicht in
Kammermusik für kleine Besetzungen. Musi-
ker spielten sitzend von Noten und wurden
entweder in Orchestern dirigiert, oder sie
spielten in einer Kammermusikgruppe, und
einer der Spieler gab dann die Synchron-Win-
ke für das präzise Zusammenspiel. In meinen
Werken bewegen sich einzelne Musiker zeit-
weilig selbständig in eigenen Zeitschichten
und treffen sich mit den anderen - ohne Diri-

gent - völlig synchron. Ein Sich-Lösen von
Noten setzt voraus, daß Musiker ein ausge-
zeichnetes Gedächtnis haben und daß sie

nicht im Sitzen spielen, sondern sich auch im
Raum gemäß der Partitur bewegen können;
daß Musik mit Aktion verbunden ist.

So hat sich zum Beispiel seit der Komposition
HARLEKIN - die ja circa 44 Minuten als Solo-
Werk für Klarinette dauert - der Spieler mit
ganz bestimmten notierten Bewegungsfor-
men im Raum zu bewegen, und selbst die
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Jahrzehnten vor allem einige Solisten mit
Holzblasinstrumenten Erneuerungen mitge-
formt, die mit der gesamten Veränderung der
Musik zusammenhängen.

Ihre Musik für Blasinstrumente ist seit LICHT
immer sprachähnlicher geworden. Hat es etwas
damit zu tun, daß in den Opern die Instru-
mentalisten - wiefrüher nur Sänger - Darstel-
ler aufder Opernbühne geworden sind?
Es hat viel damit zu tun. Aber vor LICHT

mußte ich ausprobieren, was es bedeutet, daß
ein Instrumentalist nicht nur ein Interpret in-
nerhalb eines Ensembles, `eine Stimme', ist,

sondern eine einmalige theatralische Persön-
lichkeit, eine rituelle Figur. In LICHT erschei-
nen nun Instrumentalisten auf Grund des

Vertrauens, das ich zum Beispiel durch die
Klarinettistin Suzanne Stephens, den Trom-
peter Markus Stockhausen, die Flötistin Ka-
thinka Pasveer gewonnen habe, immer häufi-
ger als musikszenische Protagonisten, wie in
früheren Opern die Sänger. Diese Instrumen-
talisten bewegen sich kunstvoll auf der Büh-
ne - sogar noch differenzierter als die Sänger,
was die Virtuosität der Bewegungen und die
Unabhängigkeit des Spielens angeht; also oh-
ne Dirigent, völlig synchron im Ensemble
und mit Elektronischer Musik.

Eine Entwicklung dieser neuen Kunst szeni-
scher Musik ist nun in vollem Gange. Ich
kann einige Figuren aus LICHT nennen, die
ohne Vorläufer wie HARLEKIN, DER KLEINE

HARLEKIN, LIBRA in SIRIus gar nicht möglich
geworden wären. MONDEVA im DONNERS-
TAG aus LICHT ist so eine LICHT-Figur: eine
Bassetthorn-Spielerin, die sich in einer rein
instrumentalen Sprache mit dem Tenor
MICHAEL unterhält. Sie spricht mit dem Bas-
setthorn und bringt ihm ihre musikalische
Formel bei, lernt dabei seine Formel. Es fin-
det ein echter Austausch von zwei musikali-

schen Sprachen statt. Dasselbe setzt sich fort
in MICHAELS REISE, wo sie als Sternen-

mädchen erscheint und MICHAEL ins Jenseits
holt. MICHAEL ist in dieser Szene ein Trom-

Körpergesten sind notiert. Der Musiker wird
also eine Figur, er wird eine Person. Wenn ich
manchmal eine Einführung zu HARLEKIN
spreche, so sage ich: „Der Geist Harlekins
manifestiert sich im Interpreten, und der In-
terpret verwandelt sich in den zeitlosen HAR-
LEKIN." Dasselbe trifft zu für viele andere Fi-

guren in meinen Werken, vor allem in LICHT.
Wichtig ist, daß vor allem die Holzblasinstru-
mente wegen ihrer Spieltechnik an vielen
Erweiterungen der Kompositionstechnik all-
gemein und der Musiksprache seit 1951 teil-
nehmen.

Und Sie experimentieren dazu auch zusam-
men mit den Interpreten?

Ich experimentiere immer wieder mit den In-
terpreten. ZEITMASZE schrieb ich 1955/56 für
das Bläserquintett des Westdeutschen Rund-
funks. Wir haben damals in mehr als 50 Pro-

ben, die ich selbst dirigierte, das Werk geprüft
und verbessert und nach der Uraufführung in
zahlreichen Tourneen aufgeführt, so daß ich
auch von den Musikern lernen konnte, wie

man richtig notiert.

Was aber in den letzten circa 22 Jahren in mei-
nen Kompositionen für Blasinstrumente ge-
schah, ist unvergleichbar mit dem, was es im
Quintett ZEITMASZE zu lernen gab: nämlich
eine völlig andere Art, ungewöhnliche Griffe
zu notieren und bis in den einzelnen Ton hin-

ein die Klanggebung neu zu formen. In den
Kompositionen für Holzblasinstrumente
und Blechblasinstrumente verwendete ich

Rauschskalen verschiedenfarbigen Rau-
schens, differenzierteste Mikroskalen, ähn-
lich wie seit 1953 in der Elektronischen Mu-

sik. Im Werk Xi zum Beispiel werden bis zu
neun Mikrostufen pro Halbton gespielt. Die
Ausarbeitungen für Bassetthorn und Flöte
sind mit Griffen notiert. In YPSILON sind

sechzehn Mikrostufen innerhalb etwa einer

kleinen Terz zu verteilen. Die Partituren

YPSILON für Flöte und YPSILON für Bassett-

horn sind mit allen Griffen notiert.

In allen Bereichen der Klangerzeugung und
der Klangkomposition haben in den letzten peter.
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Die Technik beider Instrumentalisten -

Bassetthorn und Trompete - ist unvergleich-
bar entwickelter als in aller früheren Instru-

mentalmusik. Man muß sich einmal den

Trompetenpart von MICHAELS REISE genauer
anschauen in Hinsicht auf die Klangfarben-
skala, die Spielartenskala, den Umfang des In-
strumentes von den Pedaltönen bis zu den

höchsten Tönen. Man muß einmal die

Bassetthornpartie genauer studieren, um zu
verstehen, wie differenziert die Sprache des
Bassetthorns geworden ist. Zahlreiche kon-
sonantische Klänge werden verbunden mit
den üblichen Bassetthornklängen. Durch
Spezialgriffe kommen Klangfarben vor, die
nie in der Instrumentalmusik existiert haben.

Im dritten Akt vom DONNERSTAG aus LICHT

kommt ein Posaunist als Steptänzer vor, in
einem hinreißenden DRACHENKAMPF mit

dem MICHAEL-Trompeter.

Die Szenen MONDEVA, MISSION und HIM-

MELFAHRT, DRACHENKAMPF sind nun selb-

ständige Szenen, die auch in Konzerten quasi
konzertant mit Bewegungen und Kostümen
aufgeführt werden.

Im SAMSTAG aus LICHT schrieb ich für eine

Flötistin als Katze Kathinka in KATHINKAs

GESANG eine große Solistenrolle. Das Werk
dauert circa 33 Minuten und ist die zweite

Szene. KATHINKA spielt 24 Ubungen, nach-
dem in LUZIFERs TRAUM, der ersten Szene,

LUZIFER einen Scheintod gestorben ist. Es
sind Übungen zur Konzentration des Lau-
schens auf musikalische Formelglieder, um
das weiße Licht nach dem Tode zu erreichen

und nicht wieder zurückgezogen zu werden
in Re-Inkarnationen. Da gibt es Parallelen
mit dem Tibetanischen Totenbuch und dem

Agyptischen Totenbuch: durch das Lauschen
auf ganz konstruktive musikalische Vorgänge
soll man eine Hilfe nach dem körperlichen
Tod bekommen. Und es ist eine Flötistin, die
diese Rolle in Gestalt einer Katze realisiert.

Das Werk wird aufgeführt mit zwei großen
Mandalas, auf denen die Übungen 1 bis 12
und 13 bis 24 notiert sind.

Andere musikszenische Rollen für die Flöte

finden wir dann im MONTAG aus LICHT,
nämlich in der Szene AVE für Altflöte und

Bassetthorn, in der EVA ihr Spiegelbild AVE
trifft und beide vor dem Chor ein Duett spie-
len, mit kunstvollen Bewegungen und in ei-
ner einmalig differenzierten Sprache, in der
viele andere musiksprachliche Laute vor-
kommen als normale Töne und Rauschen: ei-

ne ganze Serie von Schnalzern mit fixierten
Tonhöhen; Flatterzunge plus Rauschen;
Kußgeräusche mit fixierten Tonhöhen; Vari-
anten von Sprechgesang beim Flötenspiel mit
gesungenen fixierten Tonhöhen zu Beginn je-
des Instrumentaltones (unmittelbar nach dem

Einschwingvorgang und gleichzeitig mit der
Stimme im Glissando nach oben oder nach

unten rutschen); mit Tonhöhen notierte hohe

Schreie, Lachtöne und gleichzeitige Flötentö-
ne.

In der folgenden Szene KINDERFÄNGER hat
AVE als Altflötistin eine besondere Rolle, in-
dem sie die Kinder eines Kinderchores durch

ihr Spiel verführt und schließlich in der ENT-
FÜHRUNG mit Piccolo-Flöte ins Jenseits
lockt. Niemals ist so differenziert und ver-

führerisch für Piccolo-Flöte geschrieben
worden. ENTFÜHRUNG wird auch als Solo-

Stück oft aufgeführt.

Für das Bassetthorn gibt es vergleichbare
Aufgaben im zweiten Akt vom MONTAG aus
LICHT. EVAS LIED für Bassetthorn, 3 Bassetti-

nen, 7 Knaben, 3 Synthesizer-Spieler, einen
Schlagzeuger und Tonband ist deshalb ein
ganz wichtiges Werk für Bassetthorn, weil die
Spielerin sich zur Verdeutlichung der Musik
und zur Verdeutlichung der sieben Wochen-
tage nach der Partitur bewegt und dabei in ei-
ner kunstvollen Weise im Zusammenspiel mit
sieben singenden Knaben - ähnlich wie die
gesungenen LIEDER der TAGE der sieben
Knaben - mit dem Bassetthorn sieben instru-

mentale Sprachstile realisiert.

Im OBERLIPPENTANZ vom SAMSTAG aus

LICHT spielt der Piccolo-Trompeter eine her-
vorragende szenische Solisten-Rolle. Er
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YPSILON
Version für Flöte mit H-Fuß

Realisation: Kathinka Pasveer
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kämpft als MICHAEL mit dem Stelzentänzer
LUZIFER vor einem vertikalen Orchester - ge-
formt als riesiges Menschengesicht, das vor
dem Publikum in 10 Gruppen in zunehmend
komplizierter Polyphonie LUZIFERS TANZ
aufführt.

durch mit dem Schlagzeug und Klavier auf
ein gleiches dynamisches Niveau gehoben
werden, verwende ich oft eine elektroakusti-

sche Raumprojektion von Bläsern, insbeson-
dere von Holzbläsern, mit Spezialmikropho-
nen, Sendern, Regelpult, Lautsprecher.

Flötisten tragen ein Mikrophon oben links an
der Brust. Wir haben bestimmte Mikrophone
ausprobiert, die am günstigsten alle Flö-
tenklänge und Stimmklänge übertragen.
Beim Bassetthorn wird ein Drahtbügel mit
Mikrophon oberhalb der Klappen ge-
krümmt. Bei der Trompete muß man das
Mikrophon seitlich rechts am Ausgang des
Schallbechers anbringen. Jedes Blasinstru-
ment verlangt eine andere Art von Mikro-
phonierung zur richtigen Projektion, soli-
stisch oder innerhalb von Vokal- und

Instrumentalgruppen oder in Verbindung mit
Elektronischer Musik. Ein Klangregisseur re-
gelt in der Mitte des Saales die Balance, um al-
les hörbar zu machen vom zartesten Flüstern

oder Rauschen eines Instrumentes bis zum

stärksten Klang. Es geht nicht darum, daß al-
les lauter ist, sondern daß eine mit aller tradi-

tionellen Musik unvergleichbar größere
Lautstärkeskala hörbar gemacht wird. Die
traditionellen Lautstärkezeichen sind dann

nur grobe Annäherungen, und die effektiven
Lautstärken werden durch die Klangregie in
einer großen Skala der Nuancen projiziert.

Jetzt eine ganz andere Frage: Sie haben seit
der Komposition von LUZIFERS TANZfür Har-
monie-Orchester aus dem Jahre 1983, von der
es auch eine Fassung für Symphonie-Orche-
ster gibt, nichts mehr für Orchester geschrie-
ben, bis Sie dann dieses Jahr mit dem Asxo-
Ensemble in Holland die ORCHESTER-

FINALISTEN uraufgeführt haben. Darin spie-
len die einzelnen Musikern jedoch kaum zu-
sammen, sondern alle Spieler treten als Soli-
sten auf Was ist da passiert?

Ich habe über 30 Werke für Orchester kom-

poniert und in zunehmendem Maße verstan-
den, daß die Entwicklung der Orchestermu-

Im zweiten Akt vom DIENSTAG aus LICHT

bewegen sich zehn Instrumentalisten und
zwei Sänger in zwei Gruppen gegeneinander
in einem musikalischen Konflikt durch Gas-

sen zwischen den Zuhörenden von links nach

rechts, von rechts nach links und von hinten
nach vorne in drei Invasionen. Die Musiker

sind Akteure, Opernfiguren.

Und jetzt im FREITAG aus LICHT gibt es wie-
der mehrere Szenen mit Flöte und Bassett-

horn. Können Sie etwas über diese neuen

Rollen sagen?

FREITAG AUS LICHT dauert circa 145 Minu-

ten. Es kommen 10 sogenannte Realszenen
vor mit drei Sängern und drei Instrumentali-
sten. Zwei dieser Instrumentalisten sind die

Begleiterinnen EVAs. Immer wenn EVA in ver-
schiedenen Szenen im Dialog mit einem Bas-
sisten oder einem Bariton oder auch in einem

längeren Solo auftritt, wird sie begleitet von
Flöte und Bassetthorn. Was EVA als Soprani-
stin singt, ist harmonisch, rhythmisch, klang-
farblich und durch differenzierte Lautstärke-

kurven in jeder Szene in eine andere
Atmosphäre eingebettet. Die Instrumentali-
stinnen haben in dieser Oper eine wichtige
Rolle, weil durch sie die Sopranstimme jedes-
mal anders in der Wirkung ist durch wech-
selnde intervallische, klangfarbliche, rhyth-
mische und dynamische Kombinationen mit
Flöte und Bassetthorn.

Können Sie vielleicht erklären, wie man sol-

che traditionelle Instrumente in großen
Opernhäusern und riesigen Konzertsälen, wo
Sie ja die Szenen auch quasi konzertant auf-
führen, trotzdem gut hörbar macht?

Seit dem KREUZSPIEL von 1951, in dem Oboe

und Baßklarinette mit je einem Mikrophon
verstärkt und im Raum projiziert und da-
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