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Hans-Peter Schmitz
Jazz und Alte Musik

Vorbemerkung

Kompositionen und Ubungsstiicke, musikalische
Stilelemente oder spezifische instrumentale Spiel-
weisen aus dem Bereich des Jazz oder jazzver-
wandter Musik haben heute thren - fast - selbst-
verstindlichen Platz im Instrumentalunterricht, in
Programmen von (Jugend-)Wettbewerben, von
Vorspielen und Konzerten. Das gilt in besonderer
Weise fiir die Spieler von Block- und Querflote, die
— mit Unterschieden — nach allgemeiner Anschau-
ung beide einen betrichtlichen Teil ihres Reper-
toires aus dem ergiebigen Brunnen der Alten Mu-
sik schopfen. Das gilt in zunechmendem Mafie aber
auch fir andere Instrumente, die ebenfalls nicht
zum typischen Instrumentarium des Jazz oder an-
derer ,populirer Musikrichtungen gehéren.

Inunserem Jahrhundert stand lange (und steht zum
Teil noch heute) vor allem in Deutschland die strik-
te Trennung von E- und U-Musik der Einbezie-
hung von Elementen des Jazz in einen ,seriosen®
Instrumentalunterricht entgegen, der allein die
Beherrschung der traditionellen Spielweise cines
Instruments fiir die Bewiltigung des ,klassischen®
Repertoires zum Ziel hat. Der formalen, im Urhe-
berrecht wurzelnden Unterscheidung zwischen
verschiedenen Musikarten entsprach in der herr-
schenden biirgerlichen Musikanschauung eine
Wertchierarchie, die nicht nur musikalisch-isthe-
tisch begriindet war und die durch die Musikpolitik
der Nationalsozialisten eine zusitzliche, u. a. den
Jazz als nicht ,artgerechte® ,Negermusik* diffa-
mierende, nachhaltig wirkende Ausprigung erfuhr.

Vor dem Hintergrund dieser historischen Gege-
benheiten einerseits und der heutigen Musikpraxis
andererseits erhilt der vor fast 50 Jahren zum er-
stenmal gedruckte Aufsatz Jazz und Alte Musik
eine besondere, neue Akrualitit. Er stammt aus der
Feder des Flotisten und Musikwissenschaftlers
Hans-Peter Schmitz (1916-1995), der als Soloflotist
des Berliner Philharmonischen Orchesters in der
Furtwingler-Ara damals gewiff zu den exponierten
Vertretern der E-Musik zihlte. Spiter wirkte
Schmitz als Hochschullehrer in Detmold und Ber-
lin. Bekannt wurde er dariiber hinaus durch seine
Flotenlebre, seine Schriften zur Auffithrungspraxis
und seine Neuausgaben von ilterer Flétenmusik.

TIBIA 4/98

Jazz und Alte Musik erschien wenige Jahre nach
dem 2. Weltkrieg und nach dem Ende der Nazi-
herrschaft, zu einer Zeit also, in der es noch kaum
deutschsprachige Literatur tiber den Jazz gab. Der
Artikel beschreibt so {iberraschende wie gleichzei-
tig offensichtliche Ahnlichkeiten und Gemeinsam-
keiten hinsichtlich der Prinzipien der Musik, der
Auffithrungspraxis und der Einstellung zum Musi-
zieren bei den Ausfiihrenden, welche die beiden
auf den ersten Blick so heterogenen Stilbereiche
verbinden. Mit der Wiedergabe des nachfolgend
abgedruckten Aufsatzes méchte TIBIA ihren
Lesern einen heute nur noch wenig bekannten (und
nur schwer zuginglichen) historischen Beitrag zur
Diskussion einer aktuellen kiinstlerischen und
pidagogischen Frage vorstellen, die vor allem die
Vertreter der Floteninstrumente bewegt.
Hartmut Gerhold

Es ist eine ebenso notwendige wie reizvolle
Aufgabe fiir den Historiker, durch das zeit-
lich und raumlich bedingte Gewand kultur-
geschichtlicher Phanomene hindurch die diese
Erscheinungen bedingenden Prinzipien auf-
zuspiiren und sie im Dann-und-dort wie im
Hier-und-jetzt wiederzuerkennen. Bei der
Betrachtung der zeitgenossischen Kultur gilt
es dementsprechend, im Heute das Gestern,
im Neuen das Alte in verinderter Form wirk-
sam zu schen und den groflen Zusammen-
hang herzustellen. Uberschauen wir den
Komplex der Modernen Musik unter diesem
Aspekt, so finden wir auf der einen Seite
Prinzipien am Werke, die der Musik des Ba-
rockzeitalters das charakteristische Geprige
verlichen; auf der anderen Seite stellen wir
Elemente fest, die aus der europiischen und
aulereuropiischen Folklore mit einer gewis-
sen Gewalt in die Kunstmusik einbrachen.
Unter diesen Elementen nimmt der Jazz eine
bevorzugte Stellung ein; sein Einfluf} ist aus
dem Schaffen eines grofien Teils der moder-
nen europaischen und amerikanischen Kom-
ponisten nicht wegzudenken. Die durchaus
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nicht zufillige Tatsache der Gleichzeitigkeit
der Anfinge der Modernen Musik, der Ent-
stchung des Jazzstils und der intensiven Wie-
derbelebung der lteren Musik deutet auf ver-
wandte Elemente, auf Bezichungen zwischen
der Tonkunst des Barocks und dem Jazz, die es
wert sind, eingehender untersucht zu werden.
Trotz der sich von selbst verstehenden Unter-
schiede und trotz des anders gearteten Ge-
wandes werden wir auf die Wirksamkeit ver-
schiedener gemeinsamer Prinzipien stofien,
die, ohne Tradition im engeren Sinne, diesen
beiden musikalischen Phinomenen zugrunde
liegen und eine erstaunliche Fiille von ver-
wandten Erscheinungen zeitigen. Wenn wir
im folgenden den Jazz gerade zu der Musik
des 17. und 18. Jahrhunderts in Beziehung
setzen, so schlieBen wir damit keineswegs
Parallelen zu der Tonkunst anderer Epochen,
etwa des Mirttelalters, aus: nur scheint, wie
sich aus unserer Untersuchung ergeben wird,
die stilistische Verwandtschaft mit dem Ba-
rock eine besonders enge zu sein.

Die im ersten Augenblick etwas verbliffende
Gegentiberstellung Jazz — Alte Musik wirkt
sofort weniger befremdend, wenn wir uns der
integrierenden Rolle bewufit werden, die das
tinzerische Element in der gesamten Musik
des Barocks und besonders des Spatbarocks
gespielt hat. Hier waren es vor allem die fran-
zosischen Tanzrhythmen, die nicht nur in
der Kammer-, Orchester- und Opernmusik
Form und Struktur bestimmten, sondern
auch mit einer solchen Naturkraft in die
Kirchenmusik eindrangen, daff z. B. den mei-
sten Arien, auch den langsamen, in den Kan-
taten und Passionen selbst eines Joh. Seb.
Bach stilisierte Tanztypen als rhythmische
Formschemata zugrunde liegen; ganz zu
schweigen von der tanzgesattigten Opern-
und Oratorienwelt Handels.

Bezeichnet man die in Amerika entstandenen
Spirituals der Neger und die aus deren ur-
spriinglich kultgebundenem Tanz herrithren-
den rhythmischen Besonderheiten als die
einfluffireichsten Ahnen des Jazz, so ergibt
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sich hier der umgekehrte Weg: aus der Kirche,
aus dem Kult in die weltliche Tanzmusik.
Denn die Spirituals leiten sich aus der liturgi-
schen Musik her, die die Missionare aus
Europa mitbrachten, und wurzeln im prote-
stantischen Choral und in der zwischen
Geistlichem und Gemeinde aufgeteilten Psal-
menrezitation. Zusammen mit Elementen der
anglo-keltischen und teilweise auch romani-
schen Folklore wurde dieses europdisch-
christliche Melodiengut samt der mit ihm
verbundenen Harmonik beim Durchgang
durch das negroide Medium in Amerika in
rhythmischer und auffithrungspraktischer
Hinsicht bereichert und umgebildet: Es ge-
lang, die eigentiimliche Ungebundenheit, ja,
Maflosigkeit der Improvisationsstilistik der
Neger in einem solchen Grade einzuschrin-
ken und alle heterogenen Elemente derart
miteinander zu verschmelzen, dafl der daraus
resultierende neue Stil der Tanzmusik in sei-
nem Ursprungslande wie bald darauf in
Europa nicht nur mit grofitem Interesse, son-
dern geradezu mit wahrer Begierde aufge-
nommen wurde. An dieser Tatsache andert
auch nichts die Opposition mancher Kreise,
der sich iibrigens zu allen Zeiten jeder neue
Tanzstil gegeniibergesehen hat. Genau so wie
in der Frage nach der Berechtigung und dem
Wert der verschiedenen Sprachen, versagen
Phinomenen wie dem Jazz gegentiber snobi-
stische Werturteile, die vom Leben selbst ad
absurdum gefiihrt werden. Der Moglichkei-
ten, seelische Inhalte auszusagen, gibt es viele,
und jede hat ihre Funktion und Daseinsbe-
rechtigung.

Schon auf dem Gebiet des Rhythmischen tref-
fen wir beim Jazz wie in der Alten Musik auf
eine Fiille von Entsprechungen, die sich aus
gemeinsamen Prinzipien herleiten lassen: Das
gleiche Grundgefiihl fiir das motorische Ele-
ment als Triger des musikalischen Gesche-
hens, die gleiche Freude am Spiel mit rhyth-
mischen Gliedern verschiedener Wertigkeit
innerhalb des grundsitzlich von Anfang bis
Ende uhrengleich durchgehaltenen Tempos,
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welcher Erscheinung beim Jazz, hier beson-
ders als break oder stop chorus, in der Alten
Musik die rhythmische Kadenzierung der
Proportio bemiolia in fast allen Sitzen im Tri-
peltakt entspricht — tbrigens hier wie dort
immer am Periodenende, dem alten Choral-
oder Psalmenzeilenschluff. Noch offensicht-
licher ist die Ubereinstimmung bei der im
klassisch-romantischen Zeitalter unbekann-
ten, unseren beiden Stilbereichen gemein-
samen Praxis des freien Verzogerns und
Vorausnehmens der Toéne einer solistisch
musizierten Melodie bei - das ist das Ent-
scheidende — unnachgiebig gleichbleibendem
Grundrhythmus; dieses in seiner Spannung
Gesetz - Freiheit echt barocke Tempo rubato,
das ,gestohlene Zeitma“ der Alten Musik,
wie es, hundert Jahre vor Chopin!, noch Leo-
pold Mozart schildert, entspricht nicht nur
im Wesen, sondern auch in den Einzelheiten
der Hot-Praxis beim Jazz. Wie das Tempo
nur wenige verschiedene Typen aufweist,
wird auch die seelische Grundqualitit, der
»Affekte®, hier wie dort grundsitzlich durch
das ganze Stiick hindurch eingehalten; ebenso
spielen die die Stilistik der romantischen Mu-
sik so kennzeichnenden Uberginge und
Wechsel von Tempo und Affekt nur eine ganz
untergeordnete Rolle. In sehr dhnlicher Wei-
se wie in der Barockmusik erscheint auch
beim Jazz das schnelle Tempo vorwiegend
mit positiven, das langsame 1im allgemeinen
mit negativen Affektqualititen derart gekop-
pelt, dafl schon von vornherein ein schnelles
Zeitmafd auf eine dem Stiicke zugrunde lie-
gende freudige, lebensbejahende Stimmung,
ein langsames dagegen auf einen trauererfiill-
ten, schmerzlichen Affekt schlieflen lafit.

Im Bereiche des Melodischen beginnen die
Gemeinsamkeiten, wie bei jeder von der
Tanzkunst im besonderen beeinfluiten Mu-
sik, bei der einfachen, einpragsamen Bildung
und dem regelmifligen Periodenbau, Erben
der Tanz- und Arbeitsliedstrophe, des
Choral- und Psalmenverses. Dieser Grund-
satz der Jazzmusik, klare Gliederung nicht
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nur der Melodie selbst, sondern auch der
grofleren Form und des Klangbildes, ent-
spricht dem die gesamte Barockkultur stili-
stisch kennzeichnenden Prinzip des Cartesia-
nischen clair et distinct.

Im Jazz wie in der Alten Musik spielt die
Wiederholung eine grofle, die Form bestim-
mende Rolle, und zwar mehr im Sinne einer
Verinderung des Gleichen als im Sinne einer
wortlichen Repetition. Neben der hiufigen
Wiederholung kurzer Bafmotive und klei-
ner Melodiebestandteile (Ostinato-Formen,
Lriffs“) kommt in diesem Zusammenhange
der Variation eines gegebenen Themas beson-
dere Bedeutung zu — hier die bis in Bachsche
Ouvertiiren hinein tibliche Praxis des Double
(Alternatio, Aria), dort die des sogenannten
Chorus-Spielens. Das Thema selbst tritt ge-
wissermaflen zuriick hinter seiner Funktion
als Material, als Grundstoff fiir den natiirli-
chen Spieltrieb, fiir die Freude am Artistisch-
Virtuosen der jeweiligen Ausfithrungen -
heute beim Jazz, wie frither vor allem im
»welschen gusto®, einem Trapez fiir den sich
darbietenden Artisten vergleichbar. Zugrun-
de liegt das ebenso die Barockmusik wie den
Jazz bestimmende Prinzip des Konzertierens,
das wir schon in der Gegentiberstellung von
Geistlichem und Gemeinde beim Psalmenge-
sange antrafen; im Barock steht dem Solo das
Tutti, im Jazz die section oder team gegen-
tber.

Herzstiick des konzertanten Prinzips bildet
das Improvisieren, das weder aus der Auf-
fihrungspraxis des Jazz, noch aus der alteren
Musik im allgemeinen, im besonderen aber
der des Barocks wegzudenken ist. Die Lehre
vom freien, nicht notierten Verindern eines
gegebenen Themas und vom Inprovisieren
von Kadenzen nimmt in den Instrumental-
und Gesangschulen des Barocks einen groflen
Raum ein und war ein Charakteristikum des
erwihnten italienischen Stils, dessen Kurz-
schriftnotierung vor allem der langsamen
Satze, der Arien und aller Da-capo-Teile nur
wie ein Skelett wirkt und eine frei paraphra-
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sierende Ausfithrung einfach fordert. Genau-
so gehort beim Jazz der Hot-Stil (im Gegen-
satz zum Straight-Stil, der die Ausfithrung
wie notiert verlangt) zum notwendigen
Handwerkszeug eines jeden guten Jazzmusi-
kers, der in der Lage sein muff, mehrere, mei-
stens acht, mit ,ad libitum® bezeichnete,
sonst leere oder mit Harmoniebezifferungen
versehene Takte frei variierend ausfiillen und
rhythmisch gebundene Kadenzen (break,
stop chorus) improvisieren zu kénnen. Auch
die Ausfithrung des Klavierparts ist wie in der
Generalbaflpraxis meistens dem Spieler frei-
gestellt, und wird wie dort durch Bezifferun-
gen angedeutet.

Bei der improvisierenden Ausgestaltung einer
Melodie unterscheidet man in der Alten Mu-
sik ,willkiirliche Verinderungen® und ,we-
sentliche Manieren®, die wir beide, wenn
auch nicht dem Namen, so doch dem Wesen
nach, in der Jazzpraxis wiederfinden. Fiir er-
stere gab es schon in der Renaissance richtige
Musterbiicher mit Verzierungsvokabeln fiir
die verschiedenen Intervalle, welche Routine-
formeln beim Jazz grooves heiflen; fiir letztere,
unsere Verzierungen im engeren Sinne, lassen
sich ebenso wieder wortliche Ubereinstim-
mungen aufweisen. Gemeinsam ist beiden
Stilbereichen das Phinomen des instabilen
Tones, d. h. die Neigung, jede lingere Note
zu gliedern und unterzuteilen, wozu hier wie
dort die periodische Hohen- und Stirken-
schwankung der verschiedenen Triller (inter-
mittierender, Halbton-, Ganzton-, Terztril-
ler) und des Vibratos oder dynamische
Modifikationen nach Art der messa di voce
dienen. Die Vibratotechnik des Jazz ist wohl
eine besonders ausgebildete Praxis, aber kei-
neswegs dessen Erfindung, gab es doch bei-
spielsweise in Barockorgeln Vibratovorrich-
tungen (Tremulanten) mit so niedriger
Frequenz und so starker Amplitude, wie sie
heute nur im Jazz anzutreffen sind; ganz zu
schweigen von der damals tiblichen Instru-
mental- und Vokalpraxis des Tremolos und
der Flattements, die teilweise auch durch das
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im Jazz bekannte Schiitteln der Instrumente
(dinge) erzeugt wurden. Andere gemeinsame
Verzierungen, die allgemein die Aufgabe ha-
ben, eine Linie in threm Verlaufe zu verdeut-
lichen, zu gliedern und die jeweilige Affekt-
qualitit zu unterstreichen, sind lange, kurze,
betonte und unbetonte Vorschlige, Nach-
schlage, Mordent, Praller, Schleifer, die ribat-
tuta, die tirata und andere Wischerfiguren.
Dartiber hinaus 1afft sich auch die dem Jazz
eigentiimliche Portamento- und Glissando-
technik (smear, whip usw.) bereits im Barock
nachweisen, wenn sie dort auch nicht diese
Rolle gespielt hat. Hier ist es im besonderen
die Verzierungsform der hot intonation (be-
wufltes Tiefansetzen eines Tones, bevor die
eigentliche Tonhohe erreicht wird), die im
strascino der alten italienischen Gesanglehre
ithren Vorliufer hat.

Vibrato, Portamento und hot intonation (in
der Sprache der Alten Musik also ein langer
Vorschlag von unten mit portamentiertem
Abzug) lassen eine weitere Parallele zwischen
der barocken Auffiihrungspraxis und der des
Jazz erkennen: die gegenseitige Nachahmung
von Instrument und Stimme. In allen Instru-
mentalschulen des Barocks wird immer wie-
der auf das Vorbild der menschlichen Stimme
hingewiesen, und selbst die Orgel der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts beginnt mit ihrer
Vox humana zu singen; der Jazz fiihrt diese
Tendenz bis an ihre Grenze (growl, scratchy
tone, hawaiische Gitarre).

Auch Phrasierung und Artikulation der bei-
den Stile werden von dem bereits erwihnten
Gliederungsprinzip des ,Rein und deutlich®
(Quantz 1752) gesteuert und verlangen hier
wie dort Markierung von Auftakten, Synko-
pen, Gruppenersten und oberen Endnoten ei-
nes Laufes oder Sprunges. Die beiden Stil-
komplexen gemeinsame Terrassendynamik
geht vom Forte als dem Hauptstarkegrad aus.

Wenn man beim Jazz mit Recht davon spre-
chen kann, dafl sein Wert in erster Linie im
lebendigen Klang, nicht in der Komposition
als solcher besteht, so findet diese Erschei-
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nung ihre Parallele im Primat der executio ge-
gentiber der inventio im italienischen Barock-
stil. Aber ganz allgemein kam in der Alten
Musik der Auffiithrung besondere Bedeutung
zu; der Ausfiihrende stand der Komposition
weitaus freier und selbstindiger gegeniiber
als in den folgenden Zeiten. Diese grofiere
Fretheit erstreckt sich in beiden Bereichen
auch auf die Besetzung, und die Bearbeitung
und das in der Renaissance wie auch noch im
Barock vielgeiibte Parodieverfahren ent-
spricht der Benutzung von Melodien aus
Opern und anderen Werken im Jazz.

Wieweit bestimmte Barockprinzipien auch
bei der Auswahl des Jazzinstrumentariums
wirksam waren, geht aus einem 1675 in den
amerikanischen Kolonien erlassenen Gesetz
hervor, das die Verwendung von anderen In-
strumenten aufler Trompete, Gitarre und
Trommel zur Begleitung der Psalmengesinge
verbot. Damit haben wir bereits im 17. Jahr-
hundert den Prototyp der Jazzband vor uns;
der hier auch heute noch giiltige Vorrang der
Blas- und Perkussionsinstrumente vor den
Streichinstrumenten wurde in demselben
Gesetz durch die besondere Achtung der
Violine, als eines Teufelsinstrumentes, unter-
strichen. Weitere gemeinsame Wesensziige
finden wir in der schwer verschmelzbaren,
iibergangslosen Klangstruktur beider Instru-
mentarien und im Prinzip der mit- und ge-
geneinander konzertierenden Klanggruppen;
hier die barocke variatio per choros, dort die
Aufteilung des Jazzorchesters in die brass-,
reed- und rhythm section. Letztere hat in ih-
rer  Kopplung von Akkordinstrumenten
(Klavier, Gitarren) mit geschlagenen, gezupf-
ten oder gestrichenen Saiten- und Blasbissen
(Sousaphon, Euphonium) und Schlaginstru-
menten die Funktion der Generalbafligruppe
der Alten Musik tibernommen und hilt als
Hiiterin des Mafles, des Gesetzes, den kon-
zertierenden Oberstimmen das Gleichge-
wicht. Die kaum das Pedal benutzende Kla-
viertechnik des Jazz erreicht mit ihrem
trockenen, gestochenen Ton dhnliche Perkus-
sionswirkungen wie das Cembalo. Der Vor-
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liecbe der Alten Musik fiir gezupfte Saiten-
instrumente (grofle und kleine Lauten, Gi-
tarren, Harfen usw.) entspricht die des Jazz
fiir Gitarren-, Banjoinstrumente und Schlag-
basse. Das Akkordeon ist das moderne Ge-
genstiick zu Portativ und Regal, wihrend es
sich bei der Lotosflote (Swanee Whistle) um
eine grifflochlose Form der Blockflote han-
delt. Klang und Virtuositit der Jazztrompete
erinnern, auch in bezug auf die gleiche enge
Mensur, an die barocke Kunst des Clarinen-
blasens, und der Kult, den heute die Offent-
lichkeit den Stars dieses Instruments bereitet,
findet seine Parellele im sensationsreichen
Leben und Wirken der Kastraten des Barock-
zeitalters.

Und schlieflich lassen die Jazzmusiker ganz
im Sinne jener Zeit, die immer wieder in ihren
Musikschulwerken die Ubereinstimmung
von Bild und Klang forderte, ,die Augen
Teilhaber des Vergniigens des Ohres® (Mer-
senne 1636) werden, bieten sich nicht nur den
Obhren, sondern durch das Make up der
»Show* auch den Augen dar und erreichen
durch optische Verdeutlichung des akusti-
schen Affektgehaltes, wie sie auch Phil. Em.
Bach verlangt, intensivste Massenwirkungen.

Denn wie man auch zum Jazz stehen mag,
seine Suggestivkraft, seine schon hypnotisch
zu nennende Macht {iber einen groflen, sehr
verschieden zusammengesetzten Kreis von
Menschen kann nicht geleugnet werden; sie
scheint aus der Hemmungen beseitigenden
und seelische Energien freimachenden Rausch-
wirkung hiufig wiederholter, in bestimmter
Weise gegliederter Rhythmen zu resultieren,
die zur zeitweisen Schwichung, wenn nicht
Aufhebung des individuellen Bewufltseins
und zur ersehnten Losung des Hier-und-jetzt
in einem Raum und Zeit entriickten Zustande
fiihren kann, in dessen psychophysischen Ur-
griinden sich Religion, Eros, Musik und Tanz
beriihren. m]

Aus: STIMMEN, Monatsblitter fir Musik, hrsg. von H. H. Stucken-
schmidt und Josef Rufer, Bln.-Dahlem, Heft 16 (1949) (ersch. nur Jahrg.
1949/50)
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DAS PORTRAT

»Um die Blockflote mufl man sich keine Sorgen machen*

Der Blockflotist und Komponist Matthias Maute im Gesprich mit Gerhard

Braun

Matthias Maute, Studium der Blockfléte in Freiburg und
Utrecht. 1990 1. Preistriger beim Wettbewerb fiir ,Alte
Musik® in Brigge/Belgien. Konzertante Titigkeit mit
dem Trio Passaggio und dem Duo Caprice Stuttgart.
Regelmafige Zusammenarbeit mit dem Rebel Consort/
New York. Kompositionen sind publiziert bei Moeck,
Mieroprint, Amadeus und Ascolta.

Gerbard Braun: Dein Blockflotenspiel zeich-
net sich — neben der heute schon selbstver-
standlich gewordenen technischen Virtuositat
und Artikulationsvielfalt — insbesondere durch
eme dauflerst flexible und dynamische Tonge-
staltung aus. Wie hast Du Dir diese klang-
lichen Maoglichkeiten erarbeitet? Gab es da
Vorbilder?

Matthias Maute: Als mir mein damaliger Leh-
rer am Utrechter Konservatorium, Baldrick
Deerenberg, das Prinzip des Blockflotenklan-
ges anhand der Fithrung des Violinbogens auf
den Saiten erklirte, ist mir ein Licht aufgegan-
gen! Da ich meine musikalische Jugend gewis-
sermaflen mit der Blockflote in der einen, der
Violine in der anderen Hand verbracht hatte,
mufite ich nur noch das bereits bekannte Ge-
fihl der Streichbewegung auf die Luftfiihrung
bei der Blockfléte iibertragen. Zudem halfen
die schwierig zu spielenden, aber klanglich sehr
reichen Blockfloten des Norwegers Sverre
Kolberg, diesem Streichprinzip eine blaserische
Gestalt zu geben. Als ich dann spiter anfing,
mit einer uralten Moeck-Sopranblockflote an
der Musikschule zu unterrichten, traf ich auf ei-
ne neue Generation Floten, die deutlich héher
gestimmt war als meine. Um unisono spielen
zu konnen, mufite ich mich also mit einer Viel-
zahl von verinderten Griffen auf die neue Ton-
hohe schwingen ...

Aber ganz im Ernst: Ich halte es fiir essentiell,
dafl sich die musikalische Fantasie auch aus
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ganz anderen Quellen als nur vom eigenen In-
strument her speist. Vor allem tiber die Nach-
ahmung von violinistischen Moglichkeiten
lernte ich einen flexibleren und dynamisch fa-
cettenreichen Blockflotenstl.

Wie siehst Du Deine Stellung als Interpret im
Hinblick auf die sogenannte ,, Historische Auf-
fithrungspraxis“¢ Eigentlich kann ich diesen
Begriff nicht mehr horen. Es wurde friiher als
Synonym fiir schlechte Intonation und
o trockene® Spielweise verwendet — heute,
ebenso falsch, als Giitesiegel fiir die einzig
wahre Interpretationsweise mifibraucht. Sollte
man nicht endlich wieder zu allgemein musi-
kalischen Kriterten zuriickkehren? Was ist
Deine Meinung?

Als Blockflotist steht man vor der interessan-
ten Situation, dafl bereits im 17./18. Jahrhun-
dertder Typus des Blockflotenspezialisten am
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Aussterben war. Dadurch ist damals das Spiel-
niveau erheblich gesunken, so daf} es fiir uns
heute also keine Vorbildfunktion haben kann!
D. h. ich kann mich gar nicht auf die
historische Auffithrungspraxis zurtickziehen,
wenn ich als Blockflotist auf interessante Art
und Weise Musik machen will! Laut Matthe-
son wird man der Blockflote aufgrund ihres
undifferenzierten Klanges nach kiirzester Zeit
itberdriissig. Das ist nattirlich ein vernichten-
des Urteil, das er 1713 unwidersprochen pu-
blizierte! Genau diese Art Blockflotenklang
interessiert mich allerdings auch nicht! Es ist
daher desto wichtiger zu wissen, dafl Ganassi
1535 gleich im ersten Kapitel seiner Blockflo-
tenschule unserem Instrument sehr wohl die
Fahigkeit zuschreibt, die menschliche Stimme
mit allen Schattierungen nachahmen zu kon-
nen! Ich habe versucht, dieses Ideal auch auf
die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts zu
ibertragen. Dies ist historisch insofern, als al-
le Instrumente damals den idealen Klang der
menschlichen Stimme zu imitieren hatten, un-
historisch aber, weil diese Art des Blockflo-
tenspiels damals schon nicht mehr gepflegt
wurde. Hier sind aber die von Dir angespro-
chenen allgemein musikalischen Kriterien
wichtiger als die Reproduktion eines Ori-
ginalklanges, dessen man dann ebenso wie
Mattheson schnell mide wiirde ...

Alles was wir tun, sollte in erster Linie die
Musik lebendig machen, damit sie auch heute
noch zu uns spricht. Ich habe gelernt, dafd man
nicht an scheinbar vorgegebene Grenzen glau-
ben soll, sondern gerade jenseits dieser Gren-
zen anfangen muf}, nach neuen Losungen zu
suchen.

Deine Einspielungen von Vivaldis , Jabres-
zeiten“ oder die neue CD mit Werken von
A. Corelli zeigen neue Wege im Umgang mit
alter Mustk. Kannst Du Deine Intentionen in
dieser Hinsicht erliutern?

Das Grundproblem unserer riickwirtsge-
wandten Musikkultur ist ja, dafl die zigtau-
sendste Wiedergabe eines Werkes in uns vor
allem gihnende Langeweile auslost. Wie kon-
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nen wir heute sicher sein, dafl wir die alte Mu-
sik nicht irgendwann zu Tode gehort haben?
Ist es nicht naiv, zu glauben, daf sich die Men-
schen in hundert Jahren immer noch fiir Mei-
sterwerke wie Beethovens 5. Symphonie in-
teressieren? Es ist ja eine der ,glorreichen®
Errungenschaften unserer Zeit, dal genialste
Kunstwerke nicht nur fiir die Zwecke der
»~Historischen Auffiihrungspraxis“ verwend-
bar sind, sondern auch als Hintergrundmusik
beim Autowaschen oder als Werbetriger fir
Sport-Olympiaden zum Einsatz kommen.
Dies ist im Grunde das Ende der Interpre-
tationskunst, da keine kithne neue Vision,
sondern einschliferndes Notenabklappern
gefragt ist.

Daher habe ich immer gern die Chance wahr-
genommen, bekannte — allzubekannte Werke
in neuem Lichte zu erleben, wenn die Recher-
chen neue Maoglichkeiten erschlossen. Daf}
bereits im 18. Jahrhundert ausgezeichnete
Triosonaten-Fassungen der Corellischen Con-
certi grosst im Umlauf waren: Welche Chance,
die Blockfléte wie auch die Musik auf ihre
Moglichkeiten in jeweils neuem ,,Gelande®
abzutasten!

Oder Vivaldi: Es ist viel zu wenig bekannt,
dafl er eine ganze Reihe von Violinkonzerten
fur Blaser umgearbeitet hat. Selbst das be-
kannte Blockflotenkonzert in c-Moll mit sei-
ner unglaublichen Virtuositat ist das Ergebnis
eines solchen Umarbeitungsprozesses. Dar-
tiber hinaus fordern gerade programmatische
Konzerte wie La Tempesta di Mare, La Notte
oder La Pastorella den Einsatz von Blasern.
Warum also nicht einmal unter Einsatz aller
Fantasie und handwerklichen Soliditit eine
kammermusikalische Umsetzung der Vier
Jahreszeiten wagen, also wie Vivaldi einen
Streichersatz in einen Blasersatz umwandeln?

Mit Verstirkung der Organistin Hélene Du-
four und des Oboisten und Blockflotisten
Philippe Canguilhem haben wir uns mit dem
Trio Passaggio auf cine spannende Reise bege-
ben. Ich bin gerade dabei, die Vivaldische Be-
arbeitungsweise eigener Werke in einem Arti-
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kel zusammenzufassen, um die Grundlage un-
serer Transkription zu verdeutlichen.

Recherche, Handwerk und dann Phantasie
und noch einmal Phantasie: das sind die An-
forderungen, die ich an mich selbst stelle.

In bezug auf Bearbeitungen klassisch-roman-
tischer Musik beschreitest Du auch nene Wege.
Dein Konzert beim letztjahrigen ERTA-Kon-
grefS: Manche Zubérer hielten es fiir eine Art
»Sternstunde” des Blockflitenspiels, andere,
die ihre Scheuklappen vor Bearbeitungen bis
weit iiber die Obren heruntergezogen hatten,
sahen das kritischer.

Ich hitte es frither nie fiir moglich gehalten,
dafl etwas so Harmloses wie Konzerte mit
»Alter Musik polarisierend wirken kénnten.
Fiir mich istim Moment des Konzerts der Be-
arbeitungsprozefl abgeschlossen: Die Stiicke,
die wir mit dem Duo Caprice Stuttgart spie-
len, haben ein strenges Auswahlverfahren
durchlaufen. Unser oberster Leitsatz ist, dafl
unser Instrumentarium (Blockfléte und Viola
da gamba) der Musik etwas Besonderes hin-
zufiigt. Auch wenn wir also die original in-
tendierte Klangfarbe indern, so ergibt sich
doch bei einigen Werken ein fast unerwarteter
neuer Reiz: Da es sich in der Regel um Trans-
kriptionen von Cembalo- oder Klaviermusik
handelt, miifite in diesem Fall aus der Ecke der
Tastenspieler Widerspruch erschallen. Aber
gerade die Pianisten auflern sich sehr angetan
etwa von unseren Satie-Arrangements.

Die letzten 40 Jahre waren fiir einen Blockflo-
tenspieler unglaublich , spannend®; standig
wurden neue Werke entdeckt (zu meiner Stu-
dienzeit kannte man von Vivaldi lediglich das
C-Dur-Konzert), und die Spielweisen der
alten Musik anderten sich mehrmals grund-
legend — auch im Zusammenhang mit Nach-
bauten historischer Instrumente. Dazu kamen
die Herausforderungen durch die Neue
Musik. Heute: Die Literatur fiir Blockflite
und die Moglichkeiten der Auffiithrungspraxis
vom Mittelalter bis zum Hochbarock sind
weitgehend erforscht und aufgearbeitet. Es
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werden kaum noch neune bedeutende Werke
anftauchen oder (nachdem nun endlich auch
die Besetzung der Vivaldi-Konzerte geklirt
ist) neue Erkenntnisse zu erwarten sein. Was
nun — Herr Maute?

Wer sein musikalisches Handwerk gelernt hat,
der spielt. Im Spiel ist der Musiker frei, und es
ist diese mogliche Freiheit, die den Reiz der
vergangenen Kompositionskunst ausmacht.
Selbst im schlimmsten Absolutismus war etwa
die individuelle Ornamentierung von langsa-
men Sitzen ein vorgegebener Freiheitsraum.
Davon konnen wir viel lernen!

Wer gerne spielt, wird nach wie vor den musi-
kalischen Schitzen der Vergangenheit Leben
einhauchen. Wer das Gefiihl hat, nur ein Mu-
seum zu verwalten, wird sich ausschliefllich
anderen Musikepochen, der Gegenwart (oder
besser noch: der Zukunft) zuwenden.

Sicher gilt in bezug auf diese Zukunftsmusik,
dafl standardisierte, allgemeinverbindliche
Losungen nicht mehr zu erwarten sind. Unse-
re Bruchstiickkultur mit ihrer Richtungs-
losigkeit fiihrt dazu, dafl sich alle eigenverant-
wortlich in relativ nebligem Gelinde weiter
vortasten miissen. Hier ist also die Kreativitat
jedes einzelnen Musikers gefragt, um eine
deutlichere Sicht auf die Méglichkeiten der
musikalischen Zukunft zu werfen! Sich tiber
Versuch und Irrtum an neue Bereiche heran-
zupirschen ist eine schwierige, aber ungeheu-
er reizvolle Aufgabe.

Der Blockflotenspieler mufl aber doch damit
fertig werden, dafd er es in seiner Literatur
eigentlich nur in wenigen Sonderfallen mit
Kunst, in den meisten Fallen aber nur mit
Kunstgewerbe zu tun hat.

Streng genommen gilt dies nur fiir die Ori-
ginalliteratur vor allem des 18. Jahrhunderts,
zum Teil fiir die leider nur wenigen originalen
Werke aus dem 17. Jahrhundert. Hitte es
viele exzellente Flotisten vom Schlage eines
Jacob van Eyck im Italien seiner Zeit gegeben,
wer weifl, ob wir dann nicht mehr als nur die-
se Handvoll fiir Blockflote komponierte Wer-
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ke erhalten hitten. Hier sind wir also auf
Transkriptionen angewiesen. Fiir die davor-
liegenden Epochen konnen wir Blockflotisten
es uns mit allen Instrumentalkollegen im
Uberfluf der Anweisung per ogni sorte d’i-
stromenti gut gehen lassen. Und das 20. Jahr-
hundert mit seiner groflen Zahl exzellenter
Spieler hat eine Fiille von sehr interessanter
Literatur provoziert. Diesen Zusammenhang
zwischen Spielkunst und Interesse seitens der
Komponisten halte ich doch fiir bemerkens-
wert!

Die Ausbildung der Blockflotenstudenten an
den Musikhochschulen befindet sich gegen-
wartig in einer Art Umbruch. Was miifite Dei-
ner Ansicht nach heute gelebrt werden, um die
jungen Blockflotenspicler auf thre Berufe als
Interpreten oder Lebrer vorzubereiten.

In der Regel verbringen Blockflotisten viel zu
viel Zeit mit sich allein. Auch die unzihligen
Solokonzerte eines Frans Briiggen indern
nichts daran, dafl die Blockfléte threm Wesen
nach ein Kammermusikinstrument ist.

An der Hochschule findet ein junger Mensch
die idealen Méglichkeiten zum Austausch und
zur Zusammenarbeit vor: alle Instrumente
einschlieflich des Gesangs sind unter einem
Dach vereint. Hier nun miiffte eine Ausbil-
dung zukunftsweisend stimulierend wirken.
Dann wird der Bereich der Kreativitat immer
wichtiger. Wer ein ausgefiilltes Leben als
Blockflétist haben will, wird ein geriittelt Mafl
an eigenen, neuen Ideen einbringen miissen.
Und Kreativitdt ist lernbar! Frither — etwa
noch im 18. Jahrhundert - wurde so etwas
standardisiert und in das Fach Rhetorik ein-
gepackt vermittelt. Heute wird man in der Re-
gel sich selbst tiberlassen.

Auflerdem wird die Improvisation eine im-
mer groflere Rolle spielen. In der Pidagogik
langst als wichtiges Element der Personlich-
keitsentwicklung erkannt, wird jetzt selbst auf
dem Konzertpodium immer mehr ohne No-
ten gespielt. Die Krise unserer heutigen Mu-
sikkultur wird immer spiirbarer. Die Impro-
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visation wird eine Schliisselrolle dabei spielen,
wie wir uns eine Zukunftsmusik erschlieflen
konnen.

Und ein ganz essentieller Punkt in diesem Zu-
sammenhang: die improvisierte Begleitung
von Melodien spielt in der pidagogischen Pra-
xis eine grofie Rolle. Es gehort zum grundle-
genden padagogischen Handwerkszeug, einer
Melodie ad hoc eine erfundene zweite Stimme
auf der Flote bzw. mit zusitzlicher Harmoni-
sierung auf dem Cembalo/ Klavier hinzufi-
gen zu konnen. Ich habe sage und schreibe
achtzehn Jahre bei verschiedenen Lehrern ir-
gendwelche Oberstimmen gespielt, ohne je-
mals eine Bafllinie dazu gehort zu haben. Und
in sechs Jahren Hochschulstudium wurde
zum Thema Melodiebegleitung kein Wort
verloren. Offensichtlich gibt es in diesem zen-
tralen Punkt eine hochst bedauerliche Kluft
zwischen der Ausbildung an Hochschulen
und den Anforderungen der Praxis.

Wie miifiten die methodisch-didaktischen Zie-
le und die Arbeit im Musikschulbereich ausse-
hen? Manche Kollegen gehen da heute ja ein-
fach den Weg des geringsten Widerstandes und
versuchen — immer auf der Suche nach dem
niedrigsten Niveau — mit primitiven Schla-
gerbearbeitungen, Musical-Melodien oder
Pop-Stiickchen (die die Schiiler angeblich so
gern spielen) Interesse fiir das Instrumental-
spiel zu wecken. Wird hier nicht fiir unser In-
strument — unterstiitzt von einigen Verlagen
— ein nenes Ghetto des schlechten Geschmacks
aufgebaut?

Die Musikschularbeit steht natiirlich in einem
ganz besonderen Spannungsfeld. Uberspitzt
ausgedrtick, treffen Lehrer, die die schwierig
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zu erlernende klassische Kiiche eines Bach,
Beethoven oder Berio vermitteln wollen, auf
eine Fun-Generation, die mit Fast-Food keine
Probleme hat. Unsere Klassiker sind zum
Exotikum geworden! Beide Positionen, we-
der die der Lehrer noch die der Schiiler, sind
am Ende haltbar, wie ich es aus eigener
langjihriger Erfahrung weifs.

Hier miifite nun eine qualifizierte Ausbildung
an den Hochschulen dafiir sorgen, daf! not-
wendig gewordene Vermittlungsversuche
(Arrangements, Kompositionen) auf hohem
Niveau und in eigener Regie erstellt werden
konnen. Nur so kann man dem ,,Ghetto des
schlechten Geschmacks® entrinnen. In diesem
Sinne habe ich auch Deine beim vorletzten
ERTA-Kongrefl an die Komponisten ge-
wandte Aufforderung begriifit, in dieser
pidagogischen Hinsicht kreativ wirksam zu
sein. In der Altblockflotenschule, die ich ge-
rade verfasse, versuche ich, einige neue Wege
im Umgang mit zeitgendssischer Stilproble-
matik aufzuzeigen.

Deine eigenen Kompositionen reichen von ab-
soluten Stilkopien (bei Deinen Sei Soli fiir Alt-
blockflite sebe ich nicht nur im Titel den di-
rekten Bezug zu J. S. Bachs Sonaten und
Partiten BWV 1001-1006) bis zu Werken mit
eindeutigem Jazz-1diom. Was sind Deine Ab-
sichten im kompositorischen Bereich?

Ich habe mich nie als Komponisten im heuti-
gen Sinn des Wortes gesehen, sondern immer
als Lernender komponiert. Wenn mich eine
Thematik besonders faszinierte, habe ich eben
ein Stiick dazu geschrieben und war danach
um eine tiefe Erfahrung reicher.

Oder wenn ich auf dem Instrument etwas ent-
deckt hatte, fiir das es noch keine Musik gab,
dann habe ich die Schreibfeder gespitzt.
Manchmal fehlte auch noch ein Stiick fiir ein
Programm, oder im Unterricht gab es Bedarf.
So kommt es, daf} es aus meiner Werkstatt
zeitgenossische Werke gibt, mit und ohne Jazz-
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Idiom (was weniger bekanntist ...), dann auch
Barockes wie die Sei Soli, ein Band mit Can-
zonen im Stil des 17. Jahrhunderts ist pub-
liziert, und es wird noch einiges folgen. Eben
weil ich mich in diesem barocken Sinn als
Handwerker verstehe, der moglichst bei den
besten Meistern seiner Zunft in die Lehre
geht, finden sich in den Sei Soli inhaltliche
Beziige auf Bach und Telemann. Da die Idee
des Genies im 18. Jahrhundert noch nichr ge-
boren war, empfand man nichts Anriichiges
dabei, sich an einem Modell zu orientieren.
Vater Bach komponierte die Es-Dur Floten-
sonate, vermutlich Sohn Carl Philipp darauf-
hin die Sonate in g-Moll, die deutlich vom
viterlichen Vorbild inspiriert ist.

Die Courante aus der Es-Dur Suite der Se:
Soli folgt deutlich der Courante aus der
1. Bachschen Cellosuite, sowohl im Rhyth-
mus als auch im rhetorischen Aufbau. Man
kann sich leicht vorstellen, was ich beim Kom-
ponieren alles tiber das Wesen der Courante
gelernt habe! Vieles verdanke ich auch Win-
fried Michel, der mir mit scharfsinnigen Rat-
schligen neue Einsichten in die sogenannte
»Alte Musik® eroffnet hat.

Die Kompositionen tragen meist englische
(aber auch franzisische und italienische) Titel.
Wie kommt das?

Wenn ich das wiifite! Vielleicht weil ich
Musik wie eine Fremdsprache gelernt habe, in
der ich mich inzwischen ungezwungener fiihle
als in meiner Muttersprache.

Newue Mustk kommt in Deinen Konzertpro-
grammen kaum vor. Entstehen deshalb auch
keine Kompositionen, die man der Newen Mu-
stk (im avantgardistischen Sinne) zurechnen
konnte?

Mein ,konzertantes Leben® ist immer in Pha-
sen verlaufen. Ich habe einmal ein Jahr lang
nur zeitgenossische Solomusik aufgefiihrt.
Die Kompositionen aus dieser Zeit arbeiten
denn auch mit Klangverfremdung oder thea-
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tralischer Aktion. Was davon publiziert ist,
wird interessanterweise quasi nicht verkauft,
also weder gespielt noch gehort.

Nachdem ich mich inzwischen in allen mog-
lichen Stilen umgeschaut habe, befinde ich
mich jetzt in einer Phase des Umbruchs. Ich
weill im Moment selbst noch nicht, wohin
mich die Reise fithren wird.

Viel Gliick auf den Weg!

Danke sehr! 1999 werde ich ein Jahr lang in
Kanada leben und arbeiten, auch um in Mon-
tréal bei Denis Bouliane Kompositionsstudien
aufzunchmen.

Ist es nicht schon, dafl es bei der Blockflote —
im Gegensatz zu fast allen anderen Blasin-
strumenten (eine Querflote klingt doch heute
in Tokio genauso wie in Paris oder Delmen-
horst) - eine Vielzahl von individuellen Spiel-
weisen und Interpretationsstilen gibt, die ins-
gesamt eine farbenreiche Palette der Block-
flotenszene gewdhrleisten. Oder wie siehst Du
das?

Von einem iibergeordneten Standpunkt aus
betrachtet ist unsere ,klassische Musikwelt“
ja nur eine relativ kleine, stark umbrandete In-
sel in unserer gegenwirtigen Musikkultur.
Uniformitit wird diese Insel sicher noch mehr
isolieren, als sie es ohnehin schon ist. Die
Blockflote wiederum fithrt auf dieser Insel ein
fast vollig unbeachtetes Schattendasein: der
Amsterdamer Baflblockflotist Laurens Tan
nannte dies einmal die Hinterhofkunst der
Blockflétisten. Und in diesem Hinterhof wird
kriftig gewirbelt! Es gibt viele interessante
Anstofle, viele kreative Kopfe und vorziigli-
che Spielerinnen und Spieler, die der Block-
flote und der Musik neue Spielriume er-
schliefen. Von daher ist das oft gehorte
Lamento der Blockflotenkrise in der Regel ein
hausgemachter Klagegesang: um einen Be-
reich in der Musikkultur, der sich so vielfaltig
wie die Blockflote prisentiert, mufl man sich
keine Sorgen machen! o
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Peter Thalheimer

LFiinf kleine Suiten fiir eine Blockflote* von Helmut Bornefeld (1906-1990).

Entstehung und Rezeption

Der Carus-Verlag hat 1996 eine Gesamtausgabe
der Werke Helmut Bornefelds begonnen. Neben
Erstdrucken und Neuauflagen von bisher bei
Birenreiter verlegten Titeln werden auch chemali-
ge Hinssler-Editionen in revidierter Form erschei-
nen, so z. B. die Suiten fiir Blockflote aus dem Jahre
1930. Diese Stiicke bilden - zusammen mit Paul
Hindemiths Trio aus dem ,Ploner Musiktag” 1932
— den Anfang ciner Neuen Musik fiir Blockflote.
Die Geschichte der Entstehung und der Rezeption
dieser Suiten bildet einerseits die Grundlage fir
das Verstindnis der Blockflotenmusik Bornefelds
und dokumentiert andererseits dessen wesent-
lichen Beitrag zu den Anfingen der deutschen
Blockflotenbewegung.

Der entscheidende erste Eindruck betr. Blockflote
war fiir mich ein Konzert Peter Harlan / Edgar
Luccas / Ernst Duis 1930 in der Stuttgarter Musik-
hochschule. Der Blockflotenklang hat mich so ent-
ziickt, dafl ich mir umgebend ein Instrument
besorgte und bereits anfgrund der ersten Er-
fahrungen dann die Suiten schrieb.! So faflte
Helmut Bornefeld im Jahre 1976 seine Anfinge
mit der Blockflote in einem Brief an Gerhard
Braun zusammen. Diese Suiten bildeten urspriing-
lich den zweiten Teil einer mehrteilig geplanten
Schulmusik fiir Blockfloten? Der erste Teil trigt
im Autograph den Titel Fiinfzehn Stiicke fiir eine
Blockflite und ist am Schlufl datiert 13.-15. Juli
1930. Joachim Sarwas verzeichnet sie in seinem
Bornefeld-Werke-Verzeichnis® unter BoWV 132.
Den zweiten Teil bilden die Fiinf kleinen Suiten
fiér eine Blockflite, autograph datiert Fertig am 6.
Sept. 1930. Entsprechend der in zwei Heften
geteilten Hinssler-Ausgabe (siche unten) gibt
ihnen Sarwas die Nummern BoWV 133 und
BoWV 134. Uber die geplanten weiteren Teile
informiert das Vorwort zur Schulmusik fiir
Blockflten: ... nach gewisser Erziehung des Obrs
zu vollkommen linearer Melodik soll anf dem Weg
iiber den Kanon ein Verbiltnis zu ebensolcher
Zweistimmigkeit gewonnen werden. Weitere Teile
schlieflich bringen frete Satze fiir zwer, drei und
mehr verschiedene Fliten (bzw. Flotenchor von
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entsprechender Stimmenzahl).“ Diesen Plan hat
Bornefeld nur zum Teil realisiert: Sieben Kanons
fiir zwei gleiche Floten (BoWV 131.3) und Lied
und Tanz fiir drei Floten (BoWV 131.4) entstan-
den bis zum Dezember 1930.

Ein Ausschnitt aus dem Vorwort zur Schulmusik
vom September 1930 beschreibt den geisugen
Hintergrund und bezeugt zugleich, dafl Bornefeld
die sich anbahnende Entwicklung vorhersah. Es ist
eine wohl ziemlich entschiedene Sache, daff der
Blockflite in nener Musikerziebung eine beden-
tende Aufgabe zufallen wird. Aber auch - was
damit nicht obne weiteres gesagt ist — in der
Erziehung zu newer Musik wird sie sehr wertvolle
Dienste tun kinnen, liegen doch ihre wesentlich-
sten Eigenschaften, die lineare Tendenz sowohl
wie die klangliche Objektivitit, vollkommen in
der vom zeitgendssischen Schaffen angestrebten
Richtung. Dazu wird Bornefeld spiter noch deut-
licher: Die Frage nach der Berechtigung und
Notwendigkeit eines musikalischen Heute ist
natiirlich nicht diskutabel. (...) Dagegen set zu den
Einwiénden, die zu unserer Absicht —niamlich aus-
gerechnet die Blockflite heutigen kompositori-
schen Tendenzen dienstbar zu machen — wobl
verlanten werden, einiges gesagt. Zundchst konnte
man fragen, ob solche Art moderner Lineatur
nicht gegen das diatonische Wesen der Blockflite
sei. Wer sich unter diesem Gesichtspunkt iiber die
vorliegende Musik klar werden will, beachte, daff
die Versetzungszeichen nie einer Chromatik in
harmonischem Sinn dienen. Die einzelnen
Linienglieder sind fast ausnahmslos im Smn diato-
nischer Skalen fafibar; jedenfalls ist hier viel eber
von ausgeweiteter Diatonik als von Chromatik zu
reden. Der Abstand wvon [Instrument und
Komposition diirfte in unserem Fall also wesentlich
kleiner sein, als er auf den ersten Blick erscheinen
mag. Trotzdem bleiben natiirlich  gewisse
Schwierigkeiten und es mag einiges zundchst fiir
die Breite der Blockflotenbewegung von geringe-
rem Interesse sein. So sehr aber die Pflege ganz
schlichter Blockflotenmusik erstes und oberstes
Gebot sein mufs, so wird doch iiber kurz oder lang
wenigstens ein Teil der Bewegung (...) Anschluf an
hohere Forderungen, an das musikalische Heute
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(und das heifit an instrumentale Freiheit) finden
miissen. Gefihrlich, verauflerlichend kinnte das
nur ohne tiefere Griindung im Vokalen und ohne
die — immer notwendige — Balance durch dieses
werden. Beides aber kann sich die Blockflote leich-
ter als irgend ein anderes Instrument bewabren.

Aus demselben Vorwort erfahren wir auch, wie es
nach der ersten Begegnung mit Peter Harlan und
der Anschaffung einer Blockflote weiterging: Ich
stiefS als Nichtbliser anf die Blockflite und vertief-
te mich zundchst griindlich in Waldemar Woehls
Schule. Daran anschlieflend schrieb und iibte ich
die , Fiinfzebn Stiicke* und blase heute — fiinf
Monate nach dem Anfang - mit Vergniigen die
inzwischen entstandenen Suiten des zweiten Teils.

Bornefeld, der zu dieser Zeit an der Stuttgarter
Musikhochschule Klavier und Komposition stu-
dierte, hat also im April 1930 eine Blockflote
erworben, Seine spieltechnische Fertigkeit erlangte
er, wic damals iiblich, autodidaktisch. Dabei
benutzte er die Blockflstenschule von Waldemar
Wocehl4, die soeben neu erschienen war®. Alter-
nativen bot der damalige Musikalienmarke iibrigens
noch nicht: Alle anderen deutschen Blockfloten-
schulen erschienen spiter, so z.B. 1931 die Block-
Floten-Schule von Heinrich Scherrer® und 1932 Die
Blockflite von Karl Gofferje’; sie konnten aber die
populire Wocehl-Schule nicht verdringens.

Von Wochl hat Bornefeld dessen neue Art der
Blockfléten-Notation iibernommen, in der der
tiefste Ton jeden Instruments mit dem eingestri-
chenen ¢ bezeichnet wird.? Die reale Tonhohe und

Abb. I: Aus dem
Besitz vom Helmut
Bornefeld (von
links): Blockflte in | |
d', signiert  ,Peter |
Harlan, Markneu-
kirchen®; Blockflote
in ¢, signiert ,DA- [
CAPO*; Blockfléte |
in ', signiert ,Biren-
reiter, Kassel®
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die Lage des zu verwendenden Instruments liflt
Bornefeld - wie Woehl —= bewufit offen. In der
Vorbemerkung zu den Fiinfzehn Stiicken schreibt
er allerdings: Es empfiehlt sich, die Stiicke
zundchst auf der Altflite (allein, dann aber auch -
wenigstens zum Tetl — im Chor)1® zu studieren.
Unter Altflote verstand Woehl? in erster Linie die
Instrumente in ¢' und d' sowie die englischen f-
Floten, die in tieferem Stimmton a' = 415 Hz
gebaut wurden und deshalb in der gleichen
Tonhihe wie unsere e-Fliten standen.

Im Besitz der Familie Bornefeld befinden sich drei
Blockfloten aus dem Nachlaf von Helmut
Bornefeld (Abbildung 1), darunter wohl auch
Bornefelds erste Flote. Diese Instrumente standen
dem Verfasser dankenswerterweise zur Doku-
mentation lethweise zur Verfiigung. Hier eine
Zusammenfassung der wichtigsten Daten:

1. Blockflote in d' (a' 435 Hz), signiert ,Peter
Harlan/Markneukirchen (Handelsmarke, gebaut
wohl in der Werkstatt von Kurt Jacob, Mark-
neukirchen), ca. 1930, ,lange® Mensur, dreiteilig
ohne Klappe, Cocobolo-Holz mit 2 Messingrin-
gen, ,deutsche® Griffweise.

2. Blockfléte in ¢’ (a' 435 Hz), signiert ,DACAPQ/
Eingetragene Schutzmarke® mit Weltkugel. Diese
Marke ist bis jetzt in der Literatur noch nicht
dokumentiert,!! stammt aber wohl aus Mark-
neukirchen oder Umgebung. Gewisse Ahnlich-
keiten mit Johannes-Adler- und Oscar-Adler-
Instrumenten sind vorhanden. Gebaut ca. 1930,
»lange® Mensur, dreiteilig ohne Klappe, Coco-
bolo-Holz mit 2 profilierten Neusilberringen,
Jdeutsche Griffweise.

3. Blockfléte in f' (a' 438 Hz), signiert ,BAREN-
REITER/KASSEL®, Modell ,Meisterflote”, kon-
zipiert von Manfred Ruetz, gebaut in der Werk-
statt von Max Hiiller, Erfurt, ca. 1935 oder spiter,
dreiteilig, aus Rosenholz mit Elfenbeinringen,
»lange® Mensur, 1 Klappe fiir f' aus Messing, gela-
gert mit 2 Stiften in Holzwulst, Doppelloch g'/gis',
wbarocke® Griffweise.

Da Birenreiter-Floten in f' im Jahr 1930 noch
nicht gebaut wurden!2, hat Bornefeld seine Suiten
also auf einer ¢'- oder einer d'-Flote gespielt. In
den Fiinfzehn Stiicken hat er sich dort, wo das
(notierte) d'"" und cis'"' zum erstenmal auftrite,
Griffe an den Rand geschrieben (s. Abb. 2).

Diese Griffe funktionieren sowohl auf Bornefelds
¢'- als auch seiner d'-Fléte, nicht aber auf der
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Barenreiter-f'-Flote. Sie sind zugleich typisch fiir
die Mensuren der damaligen Instrumente aus den
Werkstitten in Markneukirchen und Umgebung,
die sich mehr oder weniger genau an den von Kurt
Jacob und Peter Harlan konstruierten Prototypen
orientierten. Klangidee, Mensur und Griffweise
unterscheiden sich so sehr von den historischen
Vorlagen, dafl man aus heutiger Sicht von ciner
Neuschopfung sprechen mufl.

Die klanglichen und akustischen Eigenschaften des
Harlan-Typus'? hatten direkte Auswirkungen auf
die Neue Blockflotenmusik dieser Zeit, so z. B. auf
das Tvio fiir Blockfloten von Paul Hindemith: Es
verlangt von der a'- und den beiden d'-Floten nur
einen Umfang von Oktav plus Quinte, das Wesent-
liche spielt sich in der grundtonig klingenden er-
sten Oktave ab." Walter Merzdorf, Cembalo- und
Blockflotenbauer in Markneukirchen, schreibt
1934 tiber die D-A-Blockfléten:'3 Die Instrumen-
te sind verhdltnismdfig weit mensuriert und geben
emen weichen, runden, daber flitenartigen Ton.
Die Wahl der Mensur erlaubt leichtes und leises
Uberblasen, obne daft dadurch die Tiefe mangel-
haft wird. Im Gegensatz dazu sagt er uber die
damals neuen C-F-Fléten: Das Quartett in F-C
wird dagegen in der Klangart der Barockfliten
gebaut; es klingt also mehr streicher- und gamben-
artig. Bornefeld orientierte sich wie Hindemith an
den klanglichen Méglichkeiten des Harlan-D-A-
Typus, indem er die ersten seiner progressiv
geordneten Fiinfzehn Stiicke von den kriftigen
Tonen des Grundregisters aus entwickelte. In den
letzten fiinf Stiicken weitet er den Tonraum
jedoch konsequent nach oben aus: In der Nr. 10
erreicht er die V", in der Nr. 12 die VII", in Nr. 14
kommen dann noch #1"" und II"" dazu. Die sich
daran anschliefenden Suiten verlangen denselben
Tonraum [' bis II'", jedoch ebenfalls ohne die
Doppeloktav des Grundtons I'". Dadurch ist
belegt, daf Bornefeld die Moglichkeiten des
Harlan-Flotentyps schr genau erforscht hat
Dieser Ton ist nimlich auf seinen Instrumenten —

und auf fast allen Instrumenten aus der Zeit um
1930 = nicht spielbar.

Ebenfalls vermieden hat Bornefeld den hochalte-
rierten Grundton #1' und die erhihte 2. Stufe #11',
weil Doppellécher beim Harlan-Typus nicht {ib-
lich waren. Interessant ist in diesem Zusammen-
hang auch das erste Blockflotenwerk, das Borne-
feld nach dem 2. Weltkrieg geschrieben hat, die
Choralkantate ,Der Herr ist mein getreuer Hirt®
BoWV 5416 aus dem Jahre 1949. Bornefeld verlangt
(alternativ zur Querflote) ausdriicklich die Alt-
blockfléte in f' im Tonumfang f' - g™ vollchroma-
tisch, bietet aber fiir das fis' (#1') immer eine Alter-
native, z. B. in der Sinfonia durch die Fufinote Anf
der Blockflite hier g'. Dagegen setzt er die Spiel-
barkeit von as'/gis' (#11') und ges™" (bII"" = #1'")
selbstverstindlich voraus. Bornefeld orientierte
sich damit sehr genau an den Moglichkeiten der da-
mals tiblichen langmensurierten Altfléten mit
Doppelloch g'/gis' und Klappe fiir f', von denen er
ja mit seiner Barenreiter-Fléte ein Exemplar besaf.

Auch in den Jahren 1958 und 1959, als die Drei
Stiicke fiir Altblockflote allein BoWV 13817 und
die Weibnachtssonate BoWV 7318 fiir Blockfloten-
quartett entstanden, dachte Bornefeld noch an
langmensurierte Floten, auf denen das fis™ (Alt-
blockflote) bzw. des"" (Sopranblockflite) spielbar
ist. Durch Funoten bietet er aber wieder Alterna-
tiven an, z. B. im 3. Satz der Wethnachtssonate Auf
Fléten, die des™ nicht haben, wird ¢ gespielt. In
Partien fiir Altfléte kommt jetzt selbstverstindlich
neben #1I' auch #1' vor. In den spiteren Block-
flotenkompositionen, z. B. Triviem (1969) BoWV
11619, Florileginm (1977) BoWV 12520 und Arka-
dische Suite (1979) BoWV 15721 wurde dann der
Umfang bis V' (¢ der f'-Blockflite) erweitert.

Neben der Evolution des Tonvorrats bicten die
frithen Blockflotenwerke Bornefelds auch noch
interessante Aspekte im Bereich der Artikulation.
Bornefelds ,Lehrer® Waldemar Woehl schreibt
dazu 1930: Nichts ist ferner der Blockflite mehr
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Abb. 2: Nrr. 14 aus Fiinfzebn Stiicke (1930) BoWV 132, Autograph mit Griffeintragungen
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zuwider als die der romantischen Musikiibung ent-
lebnte Gewohnheit, mehrere Tone auf ein Anbla-
sen zu nehmen, die Tone zu , binden“.22 Im An-
hang der Auflage von 1932 (,Fiinfzehntes Tau-
send“) relativiert Woehl allerdings selbst: Spielt
man Musiken der Spétzeit, z.B. von Bach oder Te-
lemann, so sind die Bindungen gemdfl den von den
Komponisten gemachten Angaben auszufiihren.
Das iiber das , Nicht binden Gesagte gilt fiir die
alte, chorische Musik. Bornefelds Blockfloten-
sticke aus dem Jahre 1930 enthiclten im Auto-
graph anfangs keinen einzigen Artikulations-
bogen, insofern ist anzunchmen, dafd er sich Wochls
urspriinglicher Meinung anschlof8.23

Dafl Bornefeld sich der allgemeinen Entwicklung
zu ciner differenzierten Artikulationstechnik
inklusive Legato spiter nicht verweigerte, zeigen
einige Bleistift-Eintragungen im Autograph, die
im Zusammenhang mit den Vorbereitungen des
Erstdrucks vorgenommen wurden und dann in
die Druckfassung cingingen. Einen Rest der alten
Idee finden wir jedoch noch bei den Melismen mit
gestrichelten Bogen im Erstdruck der Zwei Suiten
BoWV 13324 dic laut Fulnote guasi legato? aus-
zufithren sind.

I1

Bornefeld ahnte, dafl die momentanen Verbrei-
tungschancen fiir diese Musik nicht sehr grof! sein
wiirden und schrieb deshalb im Vorwort zur
Schulmusik fiir Blockfliten: ... es mag einiges
zundchst fiir die Breite der Blockflotenbewegung
von geringerem Interesse sein. Dies mufite Borne-
feld bald konkret erfahren, als er nimlich versuch-
te, einen Verleger fiir seine Blockflotenmusik zu
finden. Der Birenreiter-Verlag verdffentliche
immerhin 1930/1931 ein Heft Newe Musik fiir
Blockfloten oder Oboen, Klarinetten, Querfliten,
Geigen?® (BoWV 131), das eine Auswahl von cin-
undzwanzig ein- bis dreistimmigen Stiicken aus
der Schulmusik fiir Blockfliten enthielt, darunter
auch die dritte der Kleinen Suiten. Dieses kleine
Heft im Querformat war fiir den Verlag ein Test,
ob es fiir diese Musik einen Markt gibe.27 Es blicb
bei diesem einen Heft.28 In dhnlicher Form
erschienen dann 1938 nur noch Alte Weisen zum
Singen und Spielen fiir 2 und 3 Blockfliten BoWV
137,29 schlichte Liedsitze, die deutlich hinter dem
Anspruch von 1930 zuriickbleiben.

Zum ersten Mal iffentlich gespielt wurden zwei
der Suiten in einem Vortragsabend der Hochschule
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auf dem Saxophon (!) von Sigurd M. Rascher.
Holle, der damalige Direktor, kommentierte diese
Musik lakonisch als ,Mustk ohne Lécher! So be-
schreibt Bornefeld selbst den Beginn der Rezep-
tion seiner Suiten in einem Brief an Gerhard Braun
aus dem Jahre 1976.3¢ Braun war es auch, der die
Suiten ,entdeckt” hat. Als ich im Jahr 1958 anf der
Suche nach neuer anspruchsvoller Literatur fiir
eine Etiidensammlung Helmut Bornefeld um
einen Beitrag bat und ihm meine Vorstellung von
diesen Solostiicken erliuterte, meinte er schmun-
zelnd: «Die Musik, die Sie heute suchen, habe ich
doch bereits im Jahre 1930 geschrieben. »3!

So kam es zu den oben erwihnten Drei Stiicken
BoWV 13817 und zur Erstveriffentlichung der
beiden Suiten BoWV13324: Aus den Fiinf kleinen
Suiten wurden die erste und die letzte ausgewihlt
und in die mittlerweile fiir die f'-Altblockfléte tib-
lich gewordene Klangnotation tibertragen. Dieser
Erstdruck erlebte mehrere Auflagen und sorgt
noch heute fiir eine gewisse Popularitit Bornefelds
in Blockflotsten-Kreisen. Besonders interessant
sind die hinzugeftigten Artkulationszeichen, die
es im Autograph von 1930 noch nicht gab, sowie
die Andcmngen einiger weniger Tonhéhen, die
vorgenommen wurden, um auf der Altblockflote
das fis""/ges"" zu vermeiden (s. Abb. 3 und 4)

Im Jahre 1976 wurden dann die drei iibrigen
Suiten (BoWV 134)32 veroffentlicht, die im
Autograph von 1930 den Suiten I bis IV entspre-
chen. Die mittlere davon ist im Birenreiter-
Querheft Newe Musik?® von 1930/1931 enthalten.
Im Gegensatz zum Erstdruck der beiden anderen
Suiten wurde diese Ausgabe fiir Sopranblockfléte
bestimmt, damit die Originalnotation beibehalten
werden konnte. Die Urauffithrung der Suite
BoWV 134.3 (= Suite IV im Autograph) fand 1975
mit Tenorblockfléte in Tiibingen statt.

Die beginnende Wiederentdeckung von ilteren
Prinzipien im Blockflotenbau, die z. B. die ,rein
tiberblasende Blockflote® von Maarten Helder
hervorgebracht hat, 1iflt hoffen, dafl in niherer
Zukunft wieder Instrumente auf dem Markt sein
werden, die akustisch der Harlan-Flote naheste-
hen und die deshalb fiir Bornefelds frithe Block-
flotenmusik geeigneter sind als die heute verbrei-
teten Modelle nach hochbarocken Vorbildern. So
wird sich auch die Moglichkeit eréffnen, Borne-
felds Suiten wieder in der Melodiefiihrung der
Urfassung zu spielen.
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272 TIBIA 4/98



Im Rahmen der Bornefeld-Gesamtausgabe wird
1998 im Carus-Verlag eine revidierte Neuvauflage
der fiinf Suiten erscheinen. Ein Kommentar soll
die Spieler tiber die Unterschiede zwischen dem
Autograph und den Druckfassungen informieren
und sinnvolle Interpretationsmoglichkeiten auf-
zeigen. ]
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Michael Finkelman

Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 1

Die Geschichte der Oboe wurde in den vergangenen Jahr-
zehnten mit den ersten Biographien von Leo Bechler /
Bernhardt Rahm und Philip Bate, weiterhin in Arbeiten
amerikanischer und englischer Instrumentenkundler, in
jingerer Zeit vor allem durch grundlegende Artikel etwa
von Bruce Haynes, Alfredo Bernardini, Geoffrey Bur-
gess, Gunther Joppig und Karl Ventzke, um nur einige zu
nennen, umfassend beschrieben. Die tieferen Instrumen-
te als direkte Mitglieder der Oboenfamilie wurden in die-
sen Darstellungen eher marginal abgehandelr.

Diese Liicke wird nun geschlossen: Der amerikanische
Bibliothekar Michael Finkelman gilt als der Welt bester
Kenner der Geschichte und Literatur der tieferen Oboen.
Aus seiner Feder stammt eine detaillierte historische Dar-
stellung aller tieferen Oboeninstrumente und threr Ver-
wendung, die, beginnend in diesem Heft, in den folgen-
den Ausgaben von TIBIA in einzelnen Kapiteln pub-
liziert wird. Christian Schneider

Einleitung

Von Beginn an waren die Instrumente in tieferer
Stimmung ein integraler Bestandteil der allgemei-
nen Entwicklungsgeschichte der Oboe. So konnte
auch die Consort-Praxis aus der Renaissance wei-
terbestehen und sich unter Lullys Leitung am Ho-
fe Ludwigs XIV. sogar noch weiterentwickeln.
Wihrend sich die Diskantoboe spiter schnell als
solistisches Instrument durchsetzte, hielten die tie-
feren Familienmitglieder mit dieser Entwicklung
nicht immer Schritt. Sie folgten einem hochst un-
steten Weg und verschwanden zu bestimmten Zei-
ten und an bestimmten Orten ganz einfach von der

musikalischen Bildfliche.

Das Mezzosopran-Instrument, im ausgehenden 17.
und frithen 18. Jahrhundert beliebt, wurde danach
nicht mehr verwendet und tauchte erst im 20. Jahr-
hundert wieder auf.

Das Tenor-Instrument, dessen Formen im Ver-
gleich zu den anderen Oboen vielfiltiger waren,
falte ziemlich langsam Fufl, obgleich es das einzi-
ge tiefere Oboeninstrument war, das mehr oder
minder seit dem spiten 17. Jahrhundert in irgend-
einer Weise immer in Gebrauch war. Nachdem es
im Laufe des 18. Jahrhunderts verschiedentlich in
seinem Aufleren verindert wurde, begann seine
einfluflreichste Entwicklung gegen Ende des 18.
und erlebte wihrend des 19. Jahrhunderts eine Rethe
von Hohepunkten,
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Dem Bafl-Instrument war, wenngleich immer im
Hintergrund, als Ensembleinstrument ein dhnlich
wechselhaftes Schicksal beschieden.

Das wiedererwachte Interesse an Blasinstrumenten
im spiten 20. Jahrhundert hat nun eine Renaissance
des vollstindigen vierstimmigen Oboensatzes aus-
gelost, von dem sich jedes Mitglied als lebensfihiger
Solist mit eigenen Rechten prisentiert.

Dic sich auf die tieferen Oboeninstrumente bezie-
hende Terminologie ist lange mifiverstanden wor-
den, vor allem wegen ihrer allgemein beschrinkten
und 6rtlich begrenzten Existenz. Groflere Verwir-
rung, zum Teil Instrumentennamen betreffend und
schon zu Lullys Zeit anzutreffen, resultierte aus
der Verwandlung von Adjektiven in Substantive,
die, gut belegt bereits in Brossard’s Lexikon von
1703, im heutigen Sprachgebrauch noch immer
sehr geliufig sind. Zusammen mit dem merkwiir-
digen Fortleben bestimmter Begriffe, die sogar
noch existierten, als die Instrumente, auf die sie sich
bezogen, lingst verschwunden waren, fithrte dieses
Phinomen zu in der Geschichte der musikalischen
Nomenklatur kaum entsprechenden Komplikatio-
nen. Uberdies waren viele frithere Belegtexte von
Autoren verfaflt, die offenkundig weder mit diesen
Instrumenten noch mit der entsprechenden Fach-
sprache vertraut waren. Auf diese Weise entstand
eine kaum vorhersehbare Verwirrung, zumal die
Instrumente oft in besonders ernstem Bestreben
mit hochst bildhaften Namen belegt wurden. Diese
unkorrekten Bezeichnungen wurden dann immer
wiederholt und haben so, weitgehend unverindert,
bis in die Gegenwart iiberlebt.

Bei der Beschreibung der Geschichte der Oboen in
tieferer Stimmung soll hier also gleichzeitig der
Versuch unternommen werden, die Quellen zu
analysieren und die Griinde fiir die angedeuteten
Schwierigkeiten zu ermitteln,

Ein allen modernen Oboen in tieferer Simmung
gemeinsames Merkmal ist der kugelformige Becher
(Liebesfufl; franz.: Pavillon d’amour), der um 1700
zunichst bei dem Tenor-, um 1720 auch beim
Mezzosopraninstrument Verwendung fand. Die
erste so ausgestattete Baloboe diirfte ein um 1825
von Triébert gebautes Instrument gewesen sein.
Auch wenn diese die weitaus bekanntesten Instru-
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mente mit dieser Schalltrichterart sind, reicht die
Verwendung von kugelférmigen Bechern bei tradi-
nonellen Blasinstrumenten unterschiedlicher Art
bis in die Antike zuriick. Auch war diese Becherart
seit dem Mittelalter ber vielen unterschiedlichen
Sackpfeifen in ganz Europa bekannt. Sie waren von
der iberischen Halbinsel bis nach Osteuropa so-
wohl bei den Spiel- wie Bordunpfeifen verbreitet,
wie Baines! klar belegt.

Wie auch bei einigen tieferen Oboen liflt die dufiere
Form der Klangrohre nicht immer die innere
kugelférmige Resonanzhohle erkennen. Zu den
frithesten mit der Oboe direkt verwandten Instru-
menten zihlen die in den bemerkenswerten Minia-
turen aus Las Cantigas di Santa Maria abgebilde-
ten Paare zweier unterschiedlicher Arten von
Dulzainas aus dem spiten 13. Jahrhundert von
Escorial in Spanien. Diese kleinen Schalmeien mit
Kugelbechern scheinen der Oboe d’amore zu glei-

chen, allerdings sind keine Exemplare mehr erhal-
ten (die moderne Dulzaina mit Klappen, die heute
noch gelegentlich gespielt wird, hat einen offenen
Schalltrichter).

Miniatur aus Las Cantigas di Santa Maria
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Der charakteristische Klang des Englischhorns und
der anderen tieferen Oboen wurde lange dem
kugelformigen Schallbecher zugeschrieben. Auch
wenn dies immer noch kontrovers diskutiert wird,
scheint doch klar zu sein, dafl der Schalltrichter
Tonqualitit und Ansprache des Instrumentes im
Ganzen beeinflufit.

Die Urspriinge

Als J. B. Lully neun Jahre vor der Thronbesteigung
Louis XIV. 1652 in die Dienste des franzosischen
Hofes trat, war das konigliche Streicherensemble
(Les Grands Violons du Roy) bereits zur charakte-
ristischen finfstimmigen Formation, fuflend auf
der Violen-Consort- Praxis der Renaissance, ent-
wickelt. (Diese stand in Gegensatz zu vierstimmi-
gen Gruppen, die in anderen Gegenden verwurzelt
waren). Auch Schalmeiensembles wurden in dieser
Weise verwendet, wenngleich sie es kaum mit
Stimmumfang oder Beweglichkeit der Violinen
aufnehmen konnten.

Es kann nicht iiberraschen, daf sich die neuen
tieferen Oboen nur wenig spiter als das Diskant-
instrument - um 1657 - der Offentlichkeit prisen-
tierten. Wie die drei unterschiedlichen Viola-
Groflen im Streicherensemble tibernahmen die
tieferen Oboen im Bliserensemble die dret Mittel-
stimmen. Auch trugen sie die gleichen Bezeich-
nungen wie die entsprechenden Streichinstrumen-
te: hautecontre (de hautbois), taille (de hautbois)
und quinte (de hautbois). All diese Instrumente
fanden Verwendung in den Bliserensembles des
koniglichen Stallmeisters, deren bekannteste die
berthmten 12 Grands Hautbors du Roy waren.

Wihrend hautecontre, taille und quinte de violon
das gleiche Instrument mit identischer Stimmung
in verschiedenen Korpusgrofien waren, gab es ent-
sprechendes fiir die Blasinstrumente nicht. Die
Oboen in verschiedenen Grofien standen zwangs-
laufig in unterschiedlichen Summungen, weil die
Anforderungen an den Ambitus anders nicht zu er-
fillen waren und auch, weil unterschiedlich grofie
Blasinstrumente derselben Familie in unterschied-
lichen Tonarten stehen.

So stand die hautecontre de hautbois in A, die tail-
le de hautbois in F und dic guinte de hautbois (ver-
mutlich) in D. Im Gegensatz zu den Violen sind
dies, obwohl gleichen Ursprungs, véllig unter-
schiedliche Instrumente.
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Die Hautecontre de Hautbois

Die Mezzosopranoboe in A spielte zur Zeit Lullys
die zweite Simme im Ensemble. Der Tonumfang
der entsprechenden Stimmen machte die Notwen-
digkeit eines solches Instrumentes im Oboenen-
semble augenfillig. Tatsichlich gehen bei den ver-
hiltnismafig wenigen Stiicken, von denen man
weifl, dafl sie ausdriicklich fiir Blasinstrumente be-
stimmt waren, einige zweite Stimmen bis a herab,
ein sicheres Zeichen dafiir, dal man ecine solche
Oboe fiir diesen besonderen Umfang brauchte, der
fiir das Tenorinstrument oft zu hoch war. Diese
hantecontre Stimmen des Oboenensembles sind im
Unterschied zum Diskant (im franzésischen Vio-
linschliissel) oder dem Tenor (im C-Schliissel auf
der 2. Linie) im C-Schliissel auf der 1. Linie notiert.

Die Terminologie der Schalmeienfamilie in Mer-
sennes Harmonie Universelle von 1636 enthilt ei-
ne hautecontre, obwohl er sie nicht beschreibt. Es
gibt aus der Zeit der Schalmeien wenigstens noch
zwei erhaltene Accords de Hautbois, in denen die
vollstindige Familie abgebildet ist - mit einem
hautecontre-Instrument in der Grofle zwischen
Diskant und Taille. Die Oboenfamilie zur Zeit Lul-
lys spicgelt diese Einteilung der neu entwickelten
[nstrumente mit thren weit grofleren musikalischen
Moglichkeiten wider.

Auch Sebastién de Brossard erwihnt die hante-
contre de hantbois in seinem Musiklexikon von
1703/05 ganz ausdriicklich, obwohl auch er auf ei-
ne Beschreibung verzichtet. Das weist darauf hin,
daf dieses Instrument selbst zu seiner Zeit nicht all-
gemein bekannt war und bei Beschreibungen nur
pauschal erwihnt wurde, da es ausschliefilich eine
Fiillstimmenfunktion im Ensemble hatte.

Dank genauer Personallisten der Grands Hautbois
wissen wir, dafd es in diesem zwolfkopfigen Blaser-
ensemble zwei haute-contre-Spieler gab, ebenso
wie zwei Spieler der dessus de hautbois (Diskant),
tatlles de hautbois (Tenor) und basses de hautbols
(Fagotte), zusitzlich je zwei Zinken und Serpente.
(Der Begriff hautbois bedeutet hier, wie gewihn-
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lich zu dieser Zeit, einfach Blasinstrumente). Zu
beriihmten Spielern der hautecontre zihlten Mar-
tin und Nicholas Hotteterre wie auch André Dani-
can Philidor.

Zur Zeit Lullys wurde die hautecontre in reiner In-
strumentalmusik und in Opern, gelegentlich auch
in Bithnenmusiken verwendet. In Lullys Biihnen-
musiken finden wir sic in Les Plaisivs de Ulle En-
chantée (1664), Les Festes de 'Amour et de Bacchus
(1672), Atys (1676) und Persée (1682). Eine der cha-
rakteristischen Bliserpartituren in Lullys Schaffen,
in denen sie eingesetzt wird, ist die Suite Aswrs de
Caroussel von 1686. (Dies war ein Pferdeballett,
natiirlich zur Auffithrung im Freien, daher die Bla-
serbesetzung).

Im spiteren 17. Jahrhundert hatte Lully Zeit ge-
funden, mit seinen Bliserensembles zu experimen-
tieren. Er und André Danican Philidor (der die
meisten Partituren schrieb) fanden schnell heraus,
daft fiir Bliser ein vierstimmiger Satz schr viel wir-
kungsvoller war als ein fiinfstimmiger (vor allem in
der Freiluftmusik gehen die komplizierten Mittel-
stimmen fiir den Zuhorer leicht verloren: einfache-
re Schreibweise ist klangvoller). Auch kam im Lau-
fe des Jahrhunderts ein glatterer, eleganterer Stil in
Mode. Aufler der taille verschwanden alle mittleren
Stimmen des Oboenensembles, und auch im Strei-
cherensemble blieb nur die taille de violon, deren
Stimme nun mehr in den Hintergrund riickte. Zu
dieser Zeit wurde Lully auch mit Trios fir zwei
Diskant und Baflinstrument (2 Oboen, Fagott) in-
nerhalb grof besetzter Werke erfolgreich.

Zunchmend wurden solche Werke in der Beset-
zung fiir zwei Sopranstimmen mit Tenor und Bafl
geschrieben. Auch wenn die hautecontre meist ge-
cignet gewesen wire, wurde die zweite Sopran-
stimme (2. dessus de hautbois) gewdhnlich auf ei-
nem Sopraninstrument gespielt, vor allem in den
Trios. Die 2. Sopranstimme allerdings wurde hau-
fig weiterhin als hantecontre bezeichnet, ein Riick-
griff auf die alte und eingefiihrte Terminologie.

Diese geschmacklichen Verinderungen in der fran-
zosischen Musik fanden zur gleichen Zeit statt, als
die erste Generation des Oboenbaues einen ersten
Hohepunkt erklommen hatte. In dieser Zeit nach
Lullys Tod verschwand in Frankreich auch die
grofle Oboe in A allmihlich und geriet zu Beginn
des 18. Jahrhunderts in Vergessenheit. Zur gleichen
Zeitallerdings war sie, zusammen mit dem Sopran-
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