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Rien de Reede

Niederlindische Flotisten und Flotisten in den Niederlanden 1700-1900, Teil 1

— Fiir Nikolaus Delius -

In den letzten zehn Jahren sind mehrere Ver-
offentlichungen iiber den Flotenbau! und die
Flotenliteratur? in den Niederlanden erschie-
nen.

Uber die Entwicklungsgeschichte und die Ge-
nealogie des Flotenspiels in den Niederlanden
im 18. und 19. Jahrhundert ist bisher jedoch
kaum etwas bekannt geworden. Viele Fragen
sind noch offen, vor allem etwa, welche die
bedeutendsten Spieler waren. Haben die nie-
derlindischen oder vielleicht auch auslindi-
sche Flotisten das Niveau und den Stil des
Flotenspiels bestimmt? Haben sich die Kom-
ponisten auf das beschrinkt, was die Flotisten
spielen konnten, oder gab es Spieler, die durch
den besonderen Charakter ihres Spiels die
Komponisten gerade zu einer bestimmten
Schreibweise stimulierten, wie es z.B. Wend-
ling oder Blavet vermochten? Gab es dstheti-
sche Ideale? Welche?

Auch wenn dieser Artikel solche Fragen noch
kaum beantworten kann, so versucht er doch,
einen ersten Anstof} zu geben und mit der In-
ventarisierung der wichtigsten Spieler zu be-
ginnen.

Der Versuch, die Geschichte des niederlindi-
schen? Flotenspiels zu schreibent, stofit je-
doch auf Schwierigkeiten, die bei einer ver-
gleichbaren Geschichte des Flotenspiels etwa
in Frankreich oder Deutschland nicht aufge-
treten waren.3

Gaben die Hofe im Frankreich und Deutsch-
land des 18. Jahrhunderts der schaffenden und
nachschaffenden musikalischen Kunst wichti-
ge Anstofle, so gab es in den niichternen, kal-
vinistischen Niederlanden bis ca. 1750 keine
Wiirdentrager, die sich den Prunk einer eige-
nen Kapelle gestattet hitten.6 Daher fanden
die niederlindischen Flotisten kein vergleich-
bares Hofleben fiir ithre Arbeit vor, daher ist es
auch schwieriger, der Geschichte der wichtig-
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sten ausfithrenden Musiker nachzuspiiren;
denn wenn wir iiber Flotisten wie Quantz,
Wendling, Hotteterre, Blavet oder Buffardin
gut unterrichtet sind, so ist das ihrer Anstel-
lung an den Hofen von Berlin, Mannheim, Pa-
ris und Dresden zu danken. Auch gab es in
den Niederlanden keine Konzertveranstal-
tungen wie die Concerts Spirituels in Paris
oder die des von Telemann in Hamburg gelei-
teten Collegium musicum, und die wenigen
offentlichen Konzerte wurden nur gelegent-
lich in den Zeitungen angekiindigt. Von Kon-
zertbesprechungen konnte, vor allem im 18.
Jahrhundert, keine Rede sein. Die erste nie-
derlindische Musikzeitschrift, Amphion, er-
schien erst 1818.7

Im 19. Jahrhundert wurde die Situation we-
sentlich tbersichtlicher: das Musikleben, das
sich seit der Aufklirung in zunehmendem
Mafie in der Offentlichkeit abspielte, erhielt
eine deutlichere Struktur. Das Interesse an
musikalischer Betitigung wuchs und die sich
entfaltende Musikjournalistik verschafft uns
heute eine tiefere Einsicht in das praktische
Musikleben.

Trotz des Mangels an Daten aus dem 18. Jahr-
hundert kann mit aller gebotenen Vorsicht
doch ein Bild der wichtigsten Flotisten in den
Niederlanden zwischen etwa 1700 und 1900
gezeichnet werden, von ihrer Tatigkeit sowie
den Umstinden, unter denen Konzerte veran-
staltet wurden. Zeitungsberichte, z.B. in der
Amsterdamsche Courant, der 's-Gravenhaeg-
sche Courant oder der Rotterdamsche Cou-
rant, sind wichtige Quellen, die die Anwesen-
heit bestimmter Flotisten bezeugen oder
beschreiben, ebenso Eintragungen in Univer-
sititsregistern (publiziert in Bouwsteenen
I11)8, Lexika des 18. und 19. Jahrhunderts?,
Musikzeitschriften und Konzertprogramme
des 19. Jahrhunderts, desgleichen Sekundarli-
teratur (letztere allerdings nur mit Vorsicht).
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Das 18. Jahrhundert

» Gegen 1710 wufite das Land mit seinen zwei
Millionen Einwohnern ebenso viel Geld zu
verdienen wie das zehnmal volkreichere
Frankreich...“1® Die Finanzkraft der Ober-
schicht stimulierte und rechtfertigte eine
breitgeficherte Erziehung, in der die Musik
einen wichtigen Platz einnahm. In wohlha-
benden Familien (wie Bentinck, Tonneman,
Romswinkel, Huydecoper, De Jean u.a.)!12,
wo der franzésische Geschmack vorherrschre,
war es bon ton, ein Instrument zu spielen. Eine
Anzeige in der Amsterdamsche Courant vom
12. Mai 1744 verschafft uns einen deutlichen
Einblick in die Zusammenstellung des dama-
ligen Schulunterrichts: ,Allen Herren und
Kaufleuten wird mitgeteilt, dafl das Internat in
Saendam, im Osten bei der Kirche gelegen
und vor einem Jahr gegriindet, Unterricht er-
teilend im Franzosischen, Italienischen und
Niederdeutschen, im Schreiben, Rechnen und
in der Buchfithrung und was die christliche
Erziehung verlangt, mit gutem Ruf fortgesetzt
wird; die Jugend kann dort auch die Zeichen-
kunst lernen, auf Flote, Oboe, Violine und
Cembalo spielen, auch sich im Tanz tiben.”
Der Musikunterricht war allerdings nicht auf
die Schulen beschrinkt; auch Privatlehrer
warben um Schiiler, wie eine Anzeige in der
Haager Zeitung vom 9. Januar 1775 bezeugt:
JPicter Bastinjes, Gesangs- und Spielmeister
zu Amsterdam in der Nieuwe Leliestraat ...
gibt bekannt, daf er im Singen der neuge-
reimten Psalmen, auch auf Oboe und Flote
Unterricht erteilt fiir drei Stiiber die Stunde.®

Das Klima fiir die Musikpflege war also giin-
stig. Auflerdem stand der Bau von Holzblas-
instrumenten in den Niederlanden - schon seit

vAmf. by J. J. Himmel , is gedrukt nwd np
HAUT , nienive manier om binnen korten
derde opgelleld, voorzien met 12 Nooten
NB. In dit kort en
verders C. WAGE
Vialini af 3- 1C; nevens een nieuwe

Abb. 1: Anzeige in der Amsterdamsche Courant vom 22. November 1760 von A. Mahauts Niewwe Manier ...

Dwarsfluit te leeren speelen
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dem 17. Jahrhundert - mit Instrumentenma-
chern wie Haka, Beuker, Christiani, van
Heerde und Wijne auf hohem Niveau. Die
Spieler beschrankten sich jedoch nicht auf die
Traversos niederlindischer Herkunft, da die
Musikhindler auch Instrumente von Rotten-
burgh, Naust, Pelletier, Palanca u.a. zum Kauf
anboten. Zudem ist uns von W. Beukers eine
Jfuit d'amour® bekannt (Locatelli besafd ein
Exemplar), von J. B. Beuker gibt es noch zwei
Baf¥fléten, von van Heerde und R. Haka eini-
ge Altfloten sowie Pikkolos von Borkens (sei-
ne flites octaves wurden u.a. von N. Selhof in
Den Haag verkauft) und Robert Wijne. Die
Musikverlage erlebten eine Bliitezeit, und der
Musikunterricht, der noch kaum Tradition
hatte, verfiigte iiber mehrere, meist aus dem
Ausland (namentlich Deutschland)!? kom-
mende Lehrer, die das vor allem im Singen von
Psalmen und Gesingen getibte Volk nur zu
gern auch zu Spielern machen wollten.™
Hiusliches Musizieren blithte und die Colle-
gia Musica, deren Mitglieder zum Musizieren
(und oft zum Saufen) zusammenkamen, flo-
rierten.

Sucht man nach weiteren Zeichen fiir das In-
teresse am Flotenspiel, findet man sie in der
Tatsache, daff sowohl Hotteterres Principes de
la Flite (Paris, 1707)15 als auch Quantz' Ver-
siuch einer Anweisung die Flote Traversiere zu
spielen (Berlin, 1752)16 in den Jahren 1728
bzw. 1754 in niederlindischen Ubersetzungen
herauskamen. Wenn wir dem noch die Aus-
gabe von Antoine Mahauts Nienwe Manier
om binnen korten tyd op de dwarsfluit te lee-
ren speelen... (1760, Amsterdam; ein Jahr cher
in Paris erschienen)!” hinzuftigen, dann zeigt
die Publikation von drei Flotenschulen in
etwa 30 Jahren, dafl es in den Niederlanden ein

) nitgegeven , Mr. A-HA.—
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lebendiges Interesse am Flotenspiel gegeben
haben mufS.

Die im 18. Jahrhundert in den Niederlanden
wirkenden Berufsflotisten kann man in zwei
Kategorien unterbringen. Zur ersten gehoren
bekannte auslandische Flotisten wie Antoine
Mahaut, Jan Fredrik Groneman, Friedrich
Hartmann Graf, Christian Karl Hartmann
und Andrew Ashe, von denen wir wissen oder
annechmen diirfen, daf sie hier einige Jahre
wirkten oder regelmaflig fiir langere Perioden
hierher zuriickkamen, und die alle auch kom-
ponierten. In die zweite gehoren niederlindi-
sche oder auslindische Flotisten, die (wahr-
scheinlich) ausschlieflich hier ihren Beruf
austibten, jedoch (ausgenommen Zentgraaff)
kein kompositorisches (Euvre nachlieflen:
Apking, die ,,Jungfrau auf der Traverso“18, Jo-
hannes Heinberg (Dordrecht, 1754-1829,
Dordrecht), Joan Daniel van Lennep (ca.
1761, Gromnbc.n), Pierre Augustin Morin
(1746-1819, mehr als 25 Jahre Flotist am
Théatre Frangais), |. C. Richter (Pikkolo und
Fagott), Thomas (de) Rozay (Den Haag,
1761-1834, Leiden), Johann Carel Zentgraaff
(Lengsfeld in Sachsen, ca. 1731-1800, Rotter-
dam) und schliefflich einige aus Deutschland
stammende Musiker aus der Kapelle von
Statthalter Wilhelm V.. der Klarinettist/
Oboist/Flotist/Violinist Heinrich Christi-
an Kleine (1754-1798), der Flotist/Oboist
Johann Keller (?-1784) sowie der Flotist/Fa-
gottist Johann Christian Halbschmitt (1710-
1779).1 Eine kiinstlerische Beurteilung der
einzelnen Spieler der zweiten Kategorie ist
wegen fehlender Informationen nicht mog-
lich.

Einen sehr markanten Platz im Flotenspiel des
18. Jahrhunderts nimmt Antoine Mahaut
¢in.2 Mahaut stammte aus den siidlichen Nie-
derlanden, und zwar aus Namur, wo er am 4.
Mai 1719 als drittes Kind des Flotisten Oger
Mahaut und Marie-Jeanne Bailleux geboren
wurde. Nicht lange nach dem Tod des
Bischofs Thomas Strickland, in dessen Dien-
ste er mit 15 Jahren trat, begab Mahaut sich auf
Betreiben von Walter Colyear, Kommandant
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Abb. 2: Titelseite der Niederlindischen Ubersetzung
von Hotteterres Principes de la Fliate

der barriére, nach Amsterdam, von wo aus er
hiufig Reisen unternahm, u.a. nach Paris,
Dresden und seiner Geburtsstadt. In der Am-
sterdamsche Courant vom 30. Januar 1742 fin-
den wir die Ankiindigung eines seiner Kon-
zerte: ,Maho wird Mittwoch, den 31. Januar,
ein Konzert geben in der Son am Nieuwen-
dijk, wo er sich auf der Traverso mit Konzer-
ten und Solos eigener Komposition wird
horen lassen.”

Einige Aspekte seiner Spieltechnik kénnen
definiert werden, u.a. weil wir wissen, daf}
Mahaut eine Zeitlang mit dem in Dresden wir-
kenden groflen franzosischen Flotisten Buf-
fardin (1690-1768) Kontakt hatte und nach
aller Wahrscheinlichkeit auch Unterricht bei
ihm nahm. Die Fingertechnik nahm dabei den
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wichtigsten Platz ein, denn, schreibt Quantz,
ein anderer Buffardin-Schiiler, in seiner Auto-
biographie: ,, Wir spielten nichts als geschwin-
de Sachen: denn hierinn bestund die Stirke
meines Meisters.“ Seine Tonbildung wird in
seiner Nieuwe Manier... umschrieben: ein
Flétenton war ... gut, wenn er rund, gleich-
miflig und sauber ist, besser, wenn er auch
noch Mark hat und auf reizende, siifle, gefal-
lige Weise das Ohr erreicht.”

Obwohl dafiir noch keine konkreten Hinwei-
se gefunden wurden, wird er seinen Lebens-
unterhalt wohl mit Unterricht fiir (wohlha-
bende) Liebhaber bestritten haben. Dafiir
spricht die Tatsache, daff er eine Fl6tenschule
und mehrere Hefte mit Duetten schrieb, die
deutlich eine didaktische Absicht zeigen. Ne-
ben diesen Duetten und seiner Nienwe
Manier... sind von ithm etwa 24 Konzerte
sowie etwa 30 Solo- und Triosonaten bekannt.
Sofort nach seiner Ankunft in Amsterdam, ca.
1739, gab Mahaut bei Witvogel ein Heft mit
Sonaten dank eines Privilegs bei den Regie-
rungen von Friesland und Holland, das thm
(laut Moret) Walter Colyear vermittelt hatte,
heraus. Es folgten noch zahlreiche Amsterda-
mer Veroffentlichungen. Zwischen 1751 und
1753 zog er die Aufmerksamkeit vor allem mit
seinem Maendelyks Musicaels Tydverdryfund
seinen Amusemens Agréables auf sich, Lie-
dern, die auch auf verschiedenen Instrumen-
ten gespielt werden konnten. Sein Werk, das
stark unter dem Einflufl des italienischen Stils
stand, wurde nicht nur in Amsterdam, son-
dern auch u.a. in Paris und London gedruckt.
Mahaut war fiir die Entwicklung der Sinfonie
nicht ohne Bedeutung. Mehrere Studien tiber
diesen Gegenstand haben seine Rolle in der
curopiischen Musikgeschichte unterstrichen,
indem sie ithn neben z.B. Stamitz und Gossec
stellen.2! Der Groninger Organist J. W. Lustig

Jan Fredrik en A

zullen op heeden Coacert houden in ¢
duNiu-ndzwm unn'llsun‘mﬁdllmdumh t voorn.

schrieb 1762, daff Mahaut ca. 1760 Amster-
dam auf der Flucht vor seinen Glaubigern ver-
lassen mufite und sich in ein Kloster in Frank-
reich zuriickzog; Leopold Mozart erwihnt
jedoch in seinen Reisenotizen von 1764 eine
Begegnung mit dem ,,Compositeur Mahaut*
in Paris - {ibrigens ohne Hinweis auf dessen
religiosen Status, was fiir einen frommen Ka-
tholiken wie Leopold Mozart merkwiirdig
scheint.
Ein anderer Name, dem wir regelmiflig be-
gegnen, ist Jan Fredrik Groneman (Kéln?, ca.
1708-1781?), Bruder des bekannten Geigers
und Organisten Johan Albert Groneman
(Hamm, 1711-1778, Den Haag). Jan Fredrik
Groneman, der in Leiden und Amsterdam
wohnte, profilierte sich als Komponist Im-
presario und Verleger.22 Da fast alle seine im
galanten Stil geschriebenen Werke fiir Flote
kumpomcrt wurden, liegt es auf der Hand,
anzunehmen, dafl er Flotst war und dafl er als
»2Musikmeister* hauptsichlich Flotenunter-
richt gegeben hat. Die drei iiberlieferten, in
Amsterdam und London gedruckten Sonaten
fiir Flote und Basso continuo von Groneman
zeigen einen sehr virtuosen Stil. Wenn er sie
selbst gespielt hat, mufd er ein sehr gewandter
Flotist gewesen sein, der eher zu imponieren
denn zu rithren suchte. Wenn wir Gronemans
Menuetto con Vartazioni aus der Sonate in D-
Dur (1740) mit den Menuett-Variationen von
Locatelli in seinem op. 2, Nr. 10 (1732) und
Mahaut in seinem op. 1, Nr. 6 (ca. 1739) ver-
gleichen, dann ist der Wettstreit um Virtuo-
sitit unverkennbar. Groneman hat diese
Stiicke zweifellos gekannt. Eins seiner Kon-
zerte wurde am 13. Juli 1751 in der Amster-
damsche Courant folgendermaflen angekiin-
digt: ,,Joan Fredrik Groneman wird morgen
nochmals ein vokales und instrumentales
Konzert in der Vauxhall am Overtoom geben,

!.'.qwind'n t%ﬂnm'm

Autheurs drukken , voor de Viool of Dwars bhehnhsi gulden,
du-hhmtnﬂ.nlzunsyn.&pﬁmmueumm&' bt

Abb. 3: Anzeige eines Konzertes der Gebriider Groneman in der Amsterdamsche Courant vom 2. Januar 1749
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Anfang halb fiinf; auch werden sich mehrere
Virtuosen horen lassen mit Wiederholungen
dreimal die Woche am Montag, Mittwoch und
Samstag; auch kann man einen Mast besteigen,
um 25 Gulden zu gewinnen, und sich bei ihm
anmelden, wenn man sich dazu fihig fithlt.
Abgesehen vom anckdotischen Wert sagt die-
se Anzeige etwas tiber den Kontext, in dem die
Musik dieser Zeit oft aufgefiihrt wurde; es gibt
zahllose Konzertanzeigen mit vergleichbaren
Attraktionen. Seriose Konzerte wie die oben
genannten Concerts .S;Jf'rmwfs in Paris gab es
hier noch nicht.

Unter die Attraktionen fiel sicher auch ein
Auftritt, der in der Amsterdamsche Courant
vom 28. September 1758 wie folgt angekiin-
digt wurde: ,Wihrend der Kirmes wird in
Amsterdam im Haus von Anthony Bergmey-
er, Schankwirt im Blauen Jan, ein hervorra-
gendes Kunst-Kabinett zu sehen sein, nebst 2
neu erfundenen mechanischen Figuren, Hirt
und Hirtin darstellend, die auf natiirliche Wei-
se auf der Traverso spielen, Primo und Secon-
do, wie man es noch nie erlebt hat...“. (Dieselbe
Attraktion sagt auch Leopold Mozart 1763 in
Briissel gesehen zu haben.) Offensichtlich
handelt es sich nicht um den Flatenr Automate
von De Vaucanson, eine Figurengruppe, die
aus einem Flotisten, einem Trommler mit
Schwegel und einer Ente bestand. Es ist be-
kannt, daff diese in ganz Europa bertiihmte At-
traktion auch durch die Niederlande reiste
und 1744 in Middelburg gezeigt wurde.23 Die-
ser mechanische Flotenspieler war derart
naturgetreu nachgebildet, dafl er durch Lip-
penbewegung und unterschiedliche Lippen-
offnung mehrere Stiicke spielen konnte. Die
fast unbegrenzte technisch-musikalische Fer-
tigkeit De Vaucansons war so bekannt, dafl
Friedrich der Grofie ithn an seinen Hof zu zie-
hen versuchte. Die Broschiire, in der er die
Konstruktion seiner Erfindung beschreibt -
Le Mécanisme du Fliteur Automate (Paris,
1738)24 - zeigt, welche Einsicht er in den me-
chanisch-physikalischen Prozef hatte; dane-
ben enthilt sie viele Informationen tiber die
Ideen zum Flotenspiel im 18. Jahrhundert.
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Als wir die Konzerte von Antoine Mahaut und
Jan Fredrik Groneman besprachen, handelte es
sich um Veranstaltungen, die etwa 1740-50 in
Amsterdam stattfanden. Die Namen von Fried-
rich Hartmann Graf, Friedrich Schwindl und
Christian Karl Hartmann sind vor allem mit
dem Hof in Den Haag verbunden, wihrend
Andrew Ashe zur Umgebung des Grafen Ben-
tinck gehorte, der aus einer musikalischen Fa-
milie stammte. Obwohl die Musikwissenschaft
davon ausgeht, dal Graf und Hartmann hier
lingere Zeit gewohnt und gewirkt haben, gibt
es hierfiir - vor allem im Fall von Hartmann -
noch keine eindeutigen Beweise; weitere For-
schungen miissen zeigen, welche Bedeutung
ithre Rolle in der Geschichte des niederlandi-
schen Flotenspiels gehabt hat.

Friedrich Hartmann Graf (Rudolfstadt, 1727-
1795, Augsburg), der Bruder von C. E. Gra(a)f,
Kapellmeister der Hofkapelle von Wilhelm V.,
begann seine musikalische Laufbahn als Pau-
kenist und ging (nach Gerber) ,,... in dieser
Qualitit unter ein hollindisches Regiment,
wurde aber bei Berg op Zoom blessirt und ge-

Abb. 4: Friedrich Hartmann Graf
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riet in Kriegsgefangenschaft. Dieses widrige
Geschick veranlafite ihn, die Pauke vollig auf
zu geben und sich bloff der Flote und der
Komposition allein zu widmen.® In Bouw-
steenen 11 wird vermeldet, dafl er 1770-1779 in
Den Haag wirkte. Enschedé meint, daff er da-
von ca. drei Jahre in der Kapelle des Statthal-
ters beschaftigt war, aber M. de Smet schreibt:
»--- (11) n'a pas fait partie de la Chapelle musi-
cale du Prince mais il n'est pas exclu qu'il fut
un des musiciens engagés sous contrat pour les
Concerts de Son Altesse.” Inzwischen wissen
wir jedoch, dafl Graf 1772 Musikdirektor der
Evangelischen Kirche in Augsburg wurde und
1779 eine offentliche Konzertreihe griindete.
Gerber faflt seine Tatigkeiten, die der Augs-
burger Anstellung vorausgingen, folgender-
maflen zusammen: ,,[Graf] begab sich im Jahr
1759 nach Hamburg, und hielt daselbst bis
1764 Sffentliche Winterconzerte, welche vie-
len Beyfall fanden. Von da unternahm er eine
Reise nach England, Holland, der Schweiz,
Italien und durch einen grossen Theil
Deutschlands, und liess sich {iberall mit
groflem Beyfalle auf der Flote horen. Die er-
sten Verbindungen, welche er nun nach dieser
Reise eingieng, waren mit dem Grafen von
Steinfurt. Er hielt sich daselbst nicht lange auf,
sondern begab sich mit seiner Familie nach
dem Haag, wohin er verschrieben worden
war. Hier blieb er bis zum 1772sten Jahre ...*.

Zwischen 1750 und 1776 erschienen mehrere
Ankiindigungen seiner 6ffentlichen Konzerte
in Amsterdamer und Rotterdamer Zeitungen
(u.a.am 2. Februar und 24. Juli 1751 sowie am
9. Dezember 1768); wir wissen auch, dafl er
am 5. Januar 1751 mit seinem Bruder in Arn-
heim fiir das St. Cicilia Konzert?S und 1776 in
Den Haag spielte. Als Nachfolger von Johann
Christian Bach leitete er 1783 und 1784 in
London die Professional Concerts, was ihm
hohes Ansehen verschaffte, das durch die Ver-
leihung eines Ehrendoktors in Oxford und
seine Ehrenmitgliedschaft der Schwedischen
Akademie fiir Musik bestatigt wurde. Joseph
Haydn erhielt die gleichen Auszeichnungen.
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Seine letzten Lebensjahre verbrachte er wie-
der in seiner Augsburger Stellung. Als Mozart
im Oktober 1777 Graf in Augsburg besuchte,
war er nicht besonders von diesem ,,Compo-
siteur ... doch nichts als von flutenconcerts*
beeindruckt. Er fand sein Werk , Plump; und

. ohne die mindeste hexerey“.26 Nichts-
destoweniger kennen wir von thm mehrere
Flotenquartette mit durchaus eigenem Cha-
rakter und eigener Klangfarbe.

Christian Karl Hartmann (Altenburg, 1750-
1804, Paris) lief sich, Fétis zufolge, fir einige
Zeitin Den Haag nieder; Bonwsteenen 11 pri-
zisiert diese Angabe zu ca. 1774-1786. Daf} er
die ganze Zeit in Den Haag gewesen sein soll,
ist jedoch unglaubwiirdig. Wir kennen einige
Episoden aus seinem Leben: Nachdem er am
Hof des Grafen von Sachsen-Altenburg ge-
spielt hatte, wurde er etwa 1774 Floust an der
Pariser Oper. Mitte der achtziger Jahre trat er
als reisender Virtuose u.a. in St. Petersburg
(1786)27 und Hamburg auf. Méglicherweise
schrieb bei dieser Gelegenheit Carl Philipp
Emanuel Bach seine sogenannte Hamburger
Sonate fir ihn.28 Die Archive am Hof von
Wilhelm V. vermelden drei Konzerte von
Hartmann in den achtziger und neunziger
Jahren, genauer: 1781, 1782 und 1791. Der
Verleger B. Hummel in Den Haag druckte et-
wa 1785 vier seiner Flotenkonzerte und eine
Anzahl Airs Variees. Vielleicht hatte er einige
dieser virtuos-klassischen Kompositionen in
einem Konzert in Rotterdam im Saal des
(Flotisten) Zentgraaff in der Bierstraat am 13.
Mirz 1782 gespielt, das folgendermaflen an-
gekiindigt worden war: ... Herr Hartmann,
erster Musikant Sr. Kurfiirstl. Durchl. von
Sachsen wird sich mit Konzerten und variier-
ten Airs auf der Flote ... horen lassen.“2? Ger-
ber schreibt, daf} er ... auf das nariirlichste
den Ton der Hoboe auf der Flote nach[ahm-
te].“ 1795 war er einer der Griinder des Pari-
scer Konservatoriunis.

Friedrich Schwindl (Jung-Bunzlau, B6hmen
oder Amsterdam, 1737-1786, Karlsruhe) war
als Violinist im Dienst von Wilhelm V., spiel-
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te (laut u.a. Grégoir und Eitner) aber auch
Flote und Klavier. Burney notierte tiber ihn:
»--+ (he) is well known in the musical world,
by his admirable compositions for violins,
which are full of taste, grace and effects ...“,
aber Leopold Mozart schrieb an seinen Sohn
am 12. Februar 1778 tiber ,Halb-Componi-
sten” und ,Schmierer wie Schwindl, Zappa
und Ricci, die alle in dieser Zeit in den Nie-
derlanden wirkten. Uber Schwindl als Fltist
sind keine Berichte bekannt. Nichtsdestowe-
niger kennen wir einige Flétenkonzerte, meh-
rere Flotenduos, Triosonaten und Floten-
quartette von ihm. Friedrich Hartmann Graf,
der zusammen mit Schwindl Konzerte gab
(z.B. am 9. Dezember 1768 in Rotterdam),
konnte sein Werk gespielt haben.

Aus Andrew Ashes kurzfristigem Aufenthalt
in Holland werden einige interessante Episo-
den in Sainsburys Dictionary of Musicians
from the Earliest Times (London, 1825) be-
schrieben. Diese Beschreibung zeichnet ein
gutes Bild von Ashes musikalischer Bildung
sowie vom Ubergang von der Barocktraverso
zur klassischen Flote in Holland. Wir zitieren
daraus deshalb ausfiihrlich. Ashe (Lisburn, ca.
1759-1838, Dublin), der als Adoptivsohn von
Graf Bentinck nach den Niederlanden kam,
zeigte im Alter von 15 Jahren ,an evident dis-
position for the flute; but it was then so limi-
ted an instrument, that after considerable ap-
plication he relinquished it, in consequence of
its great imperfections. Shortly after this the
Sieur Vanhall (brother to the celebrated com-
poser of that name) arrived at the Hague from
London, and brought a flute, made by the pre-
sent Mr. Potter's father, which had six keys.
Vanhall announced a concert, in which he was
to perform a concerto on this flute with six
keys. It being the first of these improved in-
struments that had reached Holland, a general
curiosity was exited to see where these keys
could be placed on a flute, and no one was so
actively curious in this respect as young Ashe,
who lost no time in offering his services on the
violin, and promising the count's patronage of
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the concert, which he accordingly procured
for Vanhall. These additional keys on Van-
hall's flute were in his hands only ornamental,
as he had not acquired the use of them; but
when young Ashe tried them, and found that
they produced all the half notes as full and
round as the tones natural to the instrument in
its unkeyed state, he made up his mind to ha-
ve this flute corite que codite; which he accom-
plished at a considerable price, by the count's
indulgence. This was about the latter end of
1774, when Ashe had not attained his six-
teenth year. From that period he gave up the
violin and dedicated his entire attention to his
newly acquired purchase. After some months'
application, the celebrated Wendling ... came
to the Hague, of whom young Ashe had some
lessons; but on his second visit, Wendling told
him his new flute was a bad one, that the long
keys on the bottom joint spoiled the instru-
ment, and that the small keys were of no use,
particularly in quick passages. These observa-
tions of the master not corresponding with
the high ideas and expectations the scholar
entertained of its excellence, induced him to
discontinue his lessons as soon as a proper re-
spect for such a distinguished master would
permit. Our young aspirant had then recour-
se to his own natural genius, and, after a few
years' incessant application, became the admi-
ration of Holland ...“. Da, wie wir wissen,
Ashe selber Informationen fiir Sainsburys
Dictionary lieferte und da wir keine Spuren ir-
gendwelcher Konzerte von Ashe in Holland
finden konnten, halten wir die Qualifikation
»the admiration of Holland* fiir zweifelhaft.

Nachdem er ab etwa 1778 einige Jahre als
Flotist bei adligen Familien in Briissel und an
der dortigen Oper gewirkt hatte, setzte er sei-
ne Karriere mit groflem Erfolg in Irland und
England fort.

Die genannte Reise Wendlings nach Holland
war nichts besonderes, denn, wie Burney 1770
schrieb, ,,Itis common for German and Italian
musicians, in their way to or from England, to
visit, and stop a short time at The Hague,
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where, by concerts, they usually gain money
sufficient to enable them to pursue their jour-
ney ...“. So besuchten - wenn auch nicht im-
mer auf der Durchreise nach England - le
Sieur Le Clair oder Le Clerc (1752 am 6. Mirz
in Den Haag und am 2. Mai am Hof, 1771 am
25. und 28. Januar sowie am 22. Mirz in Rot-
terdam)3?, Diilon (spielte im Dezember 1785
in Arnheim, Zutphen, Utrecht, Amsterdam,
Leiden, Haarlem und Rotterdam)3!, Ferrandi-
ni (,excellirte nach Lustig etwa 1729 in Am-
sterdam ,auf der Traversiere)32, Monzani
(wirkte bei mehreren Konzerten am Hof mit,
und zwar am 13. April, 1. Mai, 1. und 6. Juni -
mit Stamitz, ,alto viola® -, 29. Juni, 12., 20.
und 27. Juli, 3. und 10. August, 14.,23. und 28.
September, 12. 19. und 26. Oktober 1783)3
und Quantz (1727 war er u.a. in Amsterdam,
Den Haag, Leiden und Rotterdam)* unser
Land, desgleichen Louis Vogel (Konzert am
14. Februar 1790 am Hof, am 8. April 1790 in
Rotterdam)’® neben den schon genannten
Wendling und Vanhall. Die Besuche der mei-
sten dieser auslindischen Flotisten waren von
grofler Bedeutung fiir ihre hollandischen Kol-
legen, denn sie brachten immer Neuigkeiten
mit: sei es neues Repertoire oder padagogische
Erfahrung, seien es neue Erfindungen auf dem

Gebiet des Flotenbaues. Oberictzung: G. M. Koénig

ANMERKUNGEN

1 R. van Acht, Dutch Wind-Instruments, 1670-1820, in:
TVNM XXXVIII, 1988, S. 99-122. R. van Acht, Nieder-
lindische Blasinstrumente, 1670-1820, in: TIBIA 15
(1990) Nr. 3,S. 169-185. R. van Acht, The Sound Quali-
ty of Dutch Wind Instruments from the Period of the Ba-
roque, in: Proceedings of the International Symposium of
Musical Acoustics (Edinburgh, 1992), S. 533-542.

2 F. Vester und R. de Reede, Catalogis van de Neder-
landse Fluithiteratuur/Catalogue of Dutch Flute Literatu-
re (Buren, 1988).

3 Mit den Niederlanden wird hier das Gebiet bezeichner,
das gegenwirtig diesen Namen tragt, ungeachtet der Tat-
sache, daR sowohl die Bezeichnung dieses Gebiets als
auch seine Staatsform in keiner Weise denen der Zeit ent-
sprechen, der diese Untersuchung gilt.

4 Pieter Waardenburg, Paul Soeren, Cily Smulders, Leon
Berendse, Fransje Schellart, Wieke Karsten, Cees Veer-
man, Gitte Nijsten und Baukje Toren haben sich im Rah-
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men ihrer Diplomarbeiten tiber die historische Entwick-
lung mit Forschungen auf diesem Gebiet beschaftigt. Die-
se Forschungen (in den Archiven von Arnheim, Rotter-
dam, Den Haag, Lecuwarden, Maastricht u.a.) haben
entschieden zur Sachkenntnis in Hinsicht auf unseren
Gegenstand beigetragen, lhnen sind wir daher zu Dank
verpflichtet. Rineke Smilde hat mir in den 8Cer Jahren bei
der Materialsammlung der Amsterdamsche Courant ge-
holfen und hierfiir zahllose Tage im Stadtarchiv von Am-
sterdam verbracht; thre Hilfsbereitschaft und ihr Enthu-
siasmus haben wesentlich zur Entstehung dieses Artikels
beigetragen. Schlieflich bin ich Rob van Acht, Konserva-
tor der Abteilung fiir Musikinstrumente im Haags Ge-
meentemusewm, und Rudolf Rasch, Dozent fiir die Mu-
sikgeschichte nach 1600 an der Universitat Utrecht,
dankbar fiir die kritische Lesung dieses Artikels. Thre
Kommentare haben zu einer gediegeneren Version ge-
fiihrt.

5 Teilstudien zur Geschichte des franzosischen Floten-
spic]s: ]. M. Bowers, The French Flute Sr.'fmm'frum 1700-
1760 (Diss. University of California, 1971); C. Dorgeuil-
le, L'Ecole Frangaise de Flute, 1860-1950 (Paris, 1983).
Teilstudien zur Geschichte des deutschen Flotenspiels:
N. Delius, Quantz's Schiiler, in: TIBIA 7 (1982), Nr. 3;
J. R. Bailey, Maximilian Schwedler's , Flute and Flute-
Playmg® (Diss. Northwestern University, 1987).

6 Obwohl schon Prinzessin Anna in Leeuwarden ein klei-
nes Ensemble zusammengestellt hatte, so wurde doch erst
von Statthalter Wilhelm V. cine schr bescheidene Hofka-
pelle formiert. Prinzessin Anna von Hannover, Tochter
Georgs 11, Gemahlin von Willem Carel Hendrik Friso,
dem Statthalter von Friesland, Drente, Groningen und
Geldern, spiter Statthalter Wilhelm IV., hatte in England
unter der Aufsicht von Hindel, der sie sehr schitzte und
sie 1750 fiir einige Monate in den Niederlanden besuch-
te, eine musikalische Erzichung genossen. Sie war eine
vortreffliche Cembalistin, Leclair widmete ihr seine Vio-
linsonaten op. 9.

7 Fiir eine Ubersicht der Musikzeitschriften in den Nie-
derlanden des 19. Jahrhunderts siche: E. Reeser, Een
Eeuw Nederlandse Muziek (Amsterdam, 1950), S. 285,

8 1n den Bowwsteenen finden wir rudimentire Daten iiber
in- und auslindische Musiker in den Niederlanden. Diese
Daten sind hiufig ungenau und mussen jedesmal sorgfal-
tig verifiziert werden.

Bowwsteenen 1 (1869-1872), Eerste Jaarbock der Vereeni-
ging voor Nederlandsche Muzickgeschiedenis. ]. P. Heije,
Componisten, toonkunstenaars, kunstvrienden en schrij-
vers over muzick, S. 1-53.

Bouwsteenen 11 (1872-1874), Tweede Jaarboek der Veree-
niging voor Noord-Nederlands Muzickgeschiedenis. J. P.
Heije, Proeve eener Naamlijst van Toonkunstenaars,
Kunstvrienden en Schrijvers over (en in betrekking tot)
Toonkunst, die van de vroegste tijden tot het jaar 1800 in
Noord-Nederland (het tegenwoordig Koninkrijk der
Nederlanden) geboren zijn, of korteren of langeren tijd
gewoond hebben, S. 1-76, 255-265.

Bouwsteenen 111 (1874-1881), Derde Jaarboek der Veree-
niging voor Noord-Nederlands Muzickgeschiedenis. J. P.
Heije, Toonkunstenaars voorkomende in het Album stu-
diosorum der Leidsche hoogeschool, S. 1-13.

9 E. L. Gerber, Historisch-biographisches Lexikon der
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Tonkiinstler (Leipzig, 1790-1792), und Newxes historisch-
biographisches Lexikon der Tonkiinstler (Leipzig, 1812-
1814); F. ]. Fétis, Biographie universelle des musiciens...
(Paris, 1860-1865), Supplément et complément par A.
Pougin (1878-1880); Ed. G. ]. Grégoir, Biographie des Ar-
tistes-Musiciens Néerlandais des XVIlle et XIXe Siécles
et des Artistes Etrangers résidant ou ayant résidé en Néer-
lande a la méme époque (Antwerpen, 1864); Eduard A.
Melchior, Wetenschappelik en Biographisch Woorden-
boek der Toonkunst (Schiedam, 1890).

18 C. de Voogd, Geschiedenis van Nederland (Amster-
dam, 1996), S. 106.

1 Graf Bentinck adoptierte Andrew Ashe, der mit etwa
12 Jahren Waise wurde. Er sorgte fiir eine gute Erzichung
mit dem Ziel, ithm spiter die Verwaltung seines Landguts
zu ubertragen. Wir nehmen an, dafl es sich um einen Sohn
oder Enkel von Willem Bentinck (1704-1774) gehandelt
hat. Willem Bentinck interessierte sich sehr fiir Musik
und spielte selbst Flote; Anna von Hannover begleitete
thn dabei manchmal auf dem Cembalo (siehe H. Haasse,
Mevrouw Bentinck of Onverenighaarheid van karakter
[Amsterdam, 1982], S. 69).

Tonneman und sein Flote spiclender Sohn wurden von C.
Troost portratiert.

Romswinkel war jener Schiiler, dem Locatelli seine Sona-
ten fiir Flote und Basso continuo, op. 2, widmete. Von
Locatelli wird angenommen, daf er auch Fléte spiclte
und Flotenunterricht erteilte, denn in seinem Nachlaff be-
fanden sich einige Floten.

Huydecoper spielte Flote, siche: L. Kooijmans, Vriend-
schap en de kunst van het overleven in de 17¢ en 18e eenw
(Amsterdam, 1997), S. 301 und 319.

Ferdinand Dejean, international berithmter Mediziner
und Arzt im Dienst der Niederlindisch-Ostindischen
Compagnie in Asien, Mozarts Auftraggeber zum Kom-
ponieren von ... 3 kleine, leichte, und kurze Concertln
und ein Paar quattro auf die flotte...%, ist ohne Zweifel der
markanteste Musiklicbhaber in dieser Gesellschaft.

12 Burney schreibt in The Present State of Music in Ger-
many, The Netherlands and United Provinces (London,
1775), S. 302, iiber seine Reise nach Amsterdam: ... the-
re is also an Italian merchant, Signor Sarti, who is said 10
be an admirable performer on the German flute.”

13 Siche K. G. Fellerer, Musikbezichungen zwischen den
nordlichen Niederlanden und dem Reich im 18. Jahrhun-
dert, in: TVNM XXX, 1980, 5. 51-69.

14 Um sich eine Vorstellung von der Bezahlung (und da-
mit dem sozialen Status) eines damaligen Flotsten zu ma-
chen: E Le Roux, der vom 1. Dezember 1739 bis etwa
1743 als Flotist in der Kapelle von Lopez de Liz unter Lei-
tung von . M. Leclair angestellt war, verdiente 50 Gulden
im Monat, J. M. Leclair 2000 Gulden im Jahr, Zum Ver-
gleich: Mahauts Niewwe Manier... kostete einen Gulden,
eine Konzertkarte zwei Gulden. In Amsterdam verdien-
te etwa ein Drittel der Bevolkerung im 18. Jahrhundert
jahrlich 600 Gulden oder mehr. 11 Prozent der Amster-
damer verdienten zwischen 300 und 600 Gulden im Jahr.
Zu der letztgenannten Gruppe gehorten gelernte Arbei-
ter, einfache Handwerker und kleine Handeltreibende.
Daten nach T. Levie, H. Zantkuyl, Wonen in Amsterdam
inde 17¢ en 18¢ eenw (Purmerend, 1980).
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15 Hotteterres Principes de la Flite wurde von Abraham
Moubach ins Niederlindische tibersetzt und 1728 in Am-
sterdam von Michel-Charles Le Céne unter dem Titel
Grond-beginselen Over de Behandeling van de Dwars-
Fluit herausgegeben. Es fillt auf, daf in der niederlindi-
schen Ausgabe die Abschnitte tiber Blockflote und Oboe
fehlen. Eine Faksimile-Ausgabe wird demnichst bei
Broekmans & Van Poppel in Amsterdam erscheinen.

16 Quantz' Versuch wurde von J. W. Lustig (Hamburg,
1706-1796, Groningen; Schiiler von Mattheson und Tele-
mann, Organist an der Martinikirche in Groningen) iiber-
setzt und 1754 in Amsterdam von A. Olofsen herausge-
geben. Caecilia von 1848 nennt auch noch eine, bisher
nicht aufgefundene, gekiirzte Ausgabe von Olofsen, je-
doch ohne Jahr.

17 Antoine Mahauts Niewwe Manier om binnen korten
tyd op de dwarsfluit te leeren speelen... wurde 1760 in
Amsterdam zweisprachig (Niederlindisch/Franzosisch)
von J. . Hummel herausgegeben.

18 Ein Konzert der ,Jungfrau auf der Traverso® wurde in
der Amsterdamsche Courant vom 30. Oktober und 20.
Dezember 1760 angekiindigt. Dafl eine Frau Flote spiel-
te, war ein Bruch mit der Tradition: die Frau sang oder
spielte Cembalo, der Mann spielte Flote, Oboe oder Vio-
line.

19 M. de Smet, La Musique a la cour de Guillawme 'V,
Prince d'Orange (1746-1806) (Utrecht, 1973).

20 Fiir biographische Daten iiber Mahaut siche: Paul
Moret und Stéphane Watillon, Musiciens d'autrefois: An-
toine Mahaut, in: Sources. Revue de la Maison de la Poé-
sie (Namur, 1989), S. 190-193.

21 B. S. Brook, La Symphonie frangaise dans la seconde
moitié du XVIlie siecle, S. 446-455 (Paris, 1962), L. de La
Laurencie und G. de Saint-Foix, La Symphonie Frangai-
se vers 1750, in: L'Année Musicale, 1911, S. 79-81.

22 Uber J. E Gronemans Verlagstitigkeit siche u.a: A,
Dunning, De Muziekuitgever Gerhard Fredrik Witvogel
en zijn Fonds (Utrecht, 1966), S. 26.

231765 wurden auf der Kirmes in Breda ,zwei Figuren,
die auf der Querflote spiclten” gezeigt. Siche hierzu: J. van
Haastert, Cornelis Jacobus van Oeckelen kunstwerker
(Utrecht, 1980). Die Beschreibung der Gruppe stimmt
mit der in der Amsterdamsche Courant tiberein. Fiir den
genannten Auftritt in Middelburg siche das Vorwort von
D. Lasocki zu: . de Vaucanson, Le Mécanisme du Flateur
Automate (Reprint, Buren, 1979).

24 Neben einer englischen Ubersetzung der Broschiire er-
schienen auch zwei deutsche: Beschreibung des mechani-
schen Fi(jlcnspieiers (in: Hdmburgiscbr.'s Magazin 11,
1747) und Beschreibung eines Mechanischen Kunst-Stucks
(1), und automatischen Flotenspielers (Augsburg, 1748).
25 Bouwsteenen 111, S. 31, vermeldet: ,Am 5. Januar 1751
gaben der Musikant Griff und sein Bruder ein gut be-
suchtes dffentliches Konzert mit 1 Gulden Eintrite.*

26 Siche den Brief von W, A. Mozart vom 14, Oktober
1777 aus Augsburg an seinen Vater in: Mozart. Briefe und
Aufzeichnungen, Band 11, S. 54 ff. (Kassel, 1962).

27 Ardall Powell schreibt in der Einleitung zu seiner
Ubersetzung von Tromlitz' Von den Fliten mit mehrern
Klappen (The Keyed Flute) (Oxford, 1996): ,Christian
Carl Hartmann, a flautist from Paris, gave a concert in St
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Petersburg on 5 October 1786. He was evidently given to
inflated claims: he boasted of being a 'member of the
French Royal Academy of Music', and reported in the
St Petersburgische Zeitung that he sold flutes ‘made ac-
cording to his taste, and far superior to ordinary flutes.’
On his return to Germany in March 1788, he claimed to
be ‘former Director of Music at the Russian Court'.*

28 Leta Miller suggeriert in: C. P. E. Bachs Flute Sonatas
im Journal of Musicology, 11 (1993), S. 203-249, dafd Carl
Philipp Emanuel Bachs Hamburger Sonate (H. 564) fir
ithn oder fiir Diilon geschrieben sein kann.

29 Thiemo Wind bemerkt im Vorwort zu seiner Ausgabe
von Zentgraaffs Duette fiir zwei Fliten (Wien, 1996), dafl
hier das tiefe cis vorkommt - einen halben Ton tiefer als
das tibliche tiefe d - und daf er ,ein solches Instrument
wahrscheinlich zwei Jahre vor der Veroffentlichung sei-
ner Duette kennengelernt (hatte), als Christian Karl
Hartmann bei thm solistisch auf - wie es in der Ankiindi

gung heifdt - "einer Flote neuer Erfindung, mit C-Schliis-
seln (= Klappen), im Ton der Oboe' spielte.”

30 Uber Le Clerc oder Leclair ist nur wenig bekannt. Er
muf - gleich Blavet - etwa 1739 an der Pariser Opera ge-
wirkt haben, um kurz darauf eine Karriere als reisender
Virtuose zu beginnen. 1752 trat er u.a. in England auf.
Dittersdorf sagt, in den fiinfziger Jahren einen ,Le Clai

re auf der Flote* in einer ,musikalischen Akademie® in
Wien gehort zu haben. Le Clere hinterlief auch mehrere
Kompositionen fiir Flote.

31 Siche hierzu: Karl Ventzke, F. L. Dulon, der blinde Flo

tenspicler (1769-1826), in: Concerning the Flute (Amster

dam, 1984).

32 |, W. Enschedé, Biographische aanteckeningen over
musici, door . W. Lustig, in: TVNM, 8 (1907), S. 146-165.
33 Tebaldo Monzani (Verona, 1762-1839, .\I.il'f_'_-llt'-"‘]\l.‘l]”
wirkte nicht nur als Flétist und Oboist, sondern wurde
auch als Komponist, Verleger und Flotenbauer bekannt.
"‘N."il'l(' h.lr'l;l.'[\' ‘\I“iL'l[l' \i\']l l]-]llr‘t‘\.lk'l]lil'h ill .['.”_L"].ll'l\] .‘l‘.
wo er sich 1785 niederliefS. Siehe fiir Informationen tiber
Monzani v.a.: W. N, James, A W 'ord or Two on the Flute
(Edinburgh, 1826), und W. Waterhouse, The New Lang-
will Index (London, 1993).

34 Siche hierzu Herrn Jobann Joachim Quantzens Le

J":'n‘\f.e.'p.f.. von U'rn.‘ :('Hh! entworfen, in: |"| il.'l]l in |1 “'i”h'!m
Marpurg, Historisch-kritische Beytrage zur Aufnahme
der Mustk, Bd. 1, St. 5, 8. 197-250 (Berlin, 1755).

35 Louis Vogel (auch bekannt unter dem Namen Graf de
Poligny; Geburts- und Sterbejahr unbekannt) unternahm
als Flotist und Vielinist auch Konzertreisen durch
Deutschland. Die AMZ verdffentlichte zwischen 1799
und 1817 regelmaflig Berichte tiber seme Aufuritte. 1792-
1798 war er .\,Iitglim'd des Orchestre du Théatre des Va-
riétés in Paris. Seine Trunksucht schien thn bertihmter ge

macht zu haben als seine musikalische Leistung. a
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Traversflote nach Rottenburgh
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Flute Festival
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Andrias Adorfan (D) * Robert Aitken (CDN) © Petri

Alanko (SF) ° Christine Asher, Mezzo-Sopran (D)

Pierre Yves Artaud (1 Janos Balint (H) * William
Bennett (GB) * Irmela BoBler (D) * Tobias Carron (S

lilmann Dehnhardt (D) * Simon Desorgher (GB) * Violeta

Dinescu, Komposition (D) * Jiirgen Franz (1) ° Benoil

Fromanger (F) ° Paola Giradi (I}, Klavier * Renate

Greiss-Armin (D) * Ravmond Guiot (F) © Helmut Haack (D) ©

Cordula Hacke, Klavier (D) * Marianne Henkel (D) ° Gaspar
Hovos (USA) * Elena Hribernik (H) * Bernhard Kastner
Cembalo (D) ° Stefan Keller (CH) " Erwin Klambauer (A)
Reinhilde Klinghofl Kithn (1D) © Katalin Kramarios (H)
Martin Landzettel (1)) * Maxence Larrieu (F) * Lute

Lesle (D) * Eckart Liss (D) ° Mark Alban Lotz (NL) © Toka
Lund Christiansen (DK) * Kersten McCall (D) ° Claudio
Montafia (1) © Mike Mower (GB) * Gerhard Miiller Hornbach,
Komposition (D) * Nederlands Fluit Orchester (NL) © Wil
Offermans (NL) und eWave * Matthias (D} * Gunther

'ohl (D) * Abbie de Quant (NL) * Phillippe Racine (CH
Felix Renggli (CH) * Jos Rinck (D) * Uros Rojko,
Komposition (SLO) ° Tatjana Ruhland (D) * G !
Rumpel (CH) * Anna Schick (D) * Asirid Schmeling (D)
Clare Southworth (GB) ° Peter Spohr (D) * Arno
) er Thalheimer (D) * Rallaele
I'revisa (D) * Friiz Walther, Klavier (D)
Giinther Wehinger (A) © Wollgang Wendel (D)) * Henrik
Wiese (D) * Sigrun Win (D Sebastian Wittiber (1)
Matthias Ziegler (CH) * Gerd Zietlow, Schauspieler (1)
Hans-Martin Zill (D) ° Karlheinz Zoeller (D) © Matej
Zupan (SLO)

wider

* Gess

In Verbindung mit dem Wettbewerb
«Composition und Interpretations»

Ausfithrliche Information und Anmeldung:
Deutsche Gesellschaft fir Flote e V.
Eschersheimer Landstr. 93
D - 60322 Frankfurt am Main
Tel. 069 - 5962443 / Fax - 590277
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DAS PORTRAT

Ilse Hechler
im Gesprich mit Nikolaus Delius

Mit dem Portrat von llse Hechler stellt TIBIA eine Per-
sonlichkeit vor, deren Name sich im Laufe der Jahrzehnte
geradezu als Institution etabliert hat, sei es auf dem Ge-
biet der Blockflotenpadagogik in Theorie und Praxis und
dazugehoriger Literatur, sei es auf dem Gebiet der Block-
floteninstrumente, wo ungezihlte Spieler der Blockfloten
und anderer historischer Instrumente aus dem Hause
Moeck ihrer kundigen und gewissenhaften Beratung
sicher sein konnten, ganz zu schweigen von allen iibrigen
nicht im einzelnen aufzihlbaren Akuvititen im kiinst-
lerischen Bereich, als Herausgeberin oder Mitarbeiterin
im Rahmen des Musikschulwesens oder der Wetthewerbe
LJugend musiziert” und nicht zuletzt auch fir TIBIA.

llse Hechler stammu aus Krefeld, ist musikalisch dort an
der Musikschule unter Leitung von Helmut Monkemey

er aufgewachsen und spater durch die eigene berufliche
Taugkeit, seit 1961 als stellvertretende Direktorin dem
Institut lange und seinem Leiter in anhaltender personli-
cher Freundschaft stets verbunden geblieben. Thre beruf

liche Ausbildung erfolgte in Weimar (Schulmusik mit
Klavier und Gesang, Viola), spater Trossingen und Koln
(zusatzlich Volks- und Jugendmusik, Blockflote mit den
entsprechenden Examina.) Seit 1971 nahm sie in Celle
vielseitige Aufgaben als Mitarbeiterin des Instrumenten

werks Moeck wahr. Die inzwischen eingetretene offizielle
»Altersgrenze® hindert sie nicht, die ,Musikszene® wei

terhin aufmerksam zu beobachten und sich gegebenen-
falls zu Wort zu melden.

Nachfolgende Ausschnitte sind einer Unter-
|1.1|I11n}; entnommen, die Nikolaus Delius mit
[lse Hechler im Sommer 1997 fiihrte.
Nikolaus Delius: Es ist ja wobl iiber 20 Jahre
her, dafS wir hier bei Ibnen zusammengesessen
haben - mit den Kollegen, die an der Lebr-
planarbeit beteiligt waren?

[Ise Hechler: Das war im Juni und September
1974, vorher bei Linde Hoffer-von Winter-
feld in Berlin.

Fiir mich sind lange Zeit Celle und Hechler
identisch gewesen, aber Sie waren vorber ja
anch noch woanders?

Ja, ich war iber 20 Jahre in Krefeld an der Mu-
sikschule tatig, bin da auch aufgewachsen mit
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Chorsingen, Viola-Unterricht, Orchesterspiel
und Kammermusik, auch mit Notenschrei-
ben, sonntagelang, da wir schon damals vieles
sangen und spielten, was noch nicht verof-
fentlicht war, auch ausprobierten, was von
Helmut Monkemever fiir eine Veroffent-
lichung vorgesehen war.

Und wann sind Sie aus Weimar hierherge-
kommen, haben Sie mir nicht erzablt, daf Sie
in Weimar ...

Ja, ich habe in Weimar Schulmusik studiert.
Das war die erste Hochschule, die nach
Kriegsende den Unterrichtsbetrieb wieder
aufnahm, schon im Herbst 1945, allerdings
teilweise unter schwierigen Umstinden, in
ungeheizten Riumen. Wir gingen mit Woll-
decken zu den Vorlesungen und mit Hand-
schuhen zum Orchesterspiel. An Proteste
oder Demonstrationen dachte niemand, und
Studiengebithren mufiten wir auch zahlen. Im
ersten Semester waren wir nur sechs oder acht
Studenten, spiter in acht Semestern insgesamt
30, das war fast wie Privatunterricht. Ubrigens
ging es los mit Partiturspiel in alten Schlis-
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den Background haben und sollten nicht selbst
nur mit emer Blockflote anfgewachsen sein.

Ich sehe mit besonderer Sorge, daft die Tech-
nik so schr im Vordergrund steht und daf ein
technischer Stand erreicht wird, wo man gar
nicht mehr weif}, wohin mit all der Technik.
Und andererseits wird die vorhandene oft
nicht fiir die musikalische Gestaltung einge-
setzLt.

Betrifft das nur die Blockflite?

Nicht allein, aber die Blockflote, glaube ich,
besonders, weil sie ja begrenzter ist in ihrer
Literatur, oder weil ihr da gerade der Zeit-
raum fehlt, zu dem emotionale Entfaltung
gehort.

Vielleicht deswegen auch dieses Bediirfnis
nach Bearbeitung?

Das ist durchaus moglich. Ich habe ja auch
personlich gar nichts dagegen, wenn man sich
Stiicke zurechtmacht oder Bearbeitungen
spielt, aber zum Studium und Kennenlernen
der Werke und nicht, um sie im Konzert an-
zubieten oder gar aus dem Bediirfnis, bewei-
sen zu wollen, wie gleichberechtigt man ist.

In der Neuen Musik bieten sich der Blockflote
so viele Moglichkeiten eines gleichberechtig-
ten Einsatzes, da mufl man doch nicht alles
mogliche umarbeiten. Inzwischen ist ja sogar
romantische Musik hoch im Schwange, egal
ob Schubert, Schumann oder Reger. Selbst vor
Debussy schreckt man nicht zurtick ...

Klassik frei Haus

Aktuelle Kulturnachrichten +++ TV-
Programm zur klassischen Musik +++
WebGuide zur klassischen Musik +++
Kostenlose private Kleinanzeigen
+++ CDs und Biicher online bestellen
+++ und vieles mehr...
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Sie sagen das so: schreckt man nicht zuriick.
Gut, ich akzeptiere das véllig. Die Wertung
steckt schon mit drin.

Ja, weil ich meine, da} das Atmosphirische
nicht einzufangen ist.

Haben sie sich eigentlich in Krefeld an der
Schule schon viel mit der Blockflite beschiftigt
oder gar aunsschlieflich?

Nein, nicht ausschlieflich und vor allem beim
Gemeinschaftsmusizieren. Ich habe Chor-
und Orchesterleitung gemacht, mit Spiel-
kreisen gearbeitet — groflere Blockflotenspiel-
kreise mit Gitarren als tiefes Register, weil es
noch keine Grof3- und Subbaffléten gab —und
Klavier, aber auch Blockfléte unterrichtet.

Also eben ,auch“ Blockflotenunterricht, aber
nicht ausschliefilich. Aus allem, was Sie iiber
Krefeld berichten, spricht doch so viel Zufrie-
denbeit und Positives. Warum sind Sie denn
eigentlich dort weggegangen?

Das ist das traurigste Kapitel in meinem Leben.
1970 wurde Helmut Monkemeyer 65 Jahre
und ging in den Ruhestand. Bis zum Dienst-
antritt des vom Kulturausschufl gewihlten
Nachfolgers leitete ich als Direktorstellvertre-
terin die Schule kommissarisch. Viele Eltern
und Schiiler hitten mich gern als Nachfolge-
rin gesehen und waren mit der Entscheidung
des Kulturausschusses nicht einverstanden. Es
gab Proteste und Spannungen, und es war
schon vorhersehbar, dafl sich sehr vieles in-
dern wiirde. Nach 30jihriger Verbundenheit
mit der Schule wollte ich das nicht gern mit-
erleben und war dankbar fiir das Angebot von
Dr. Moeck, als kiinstlerische Leiterin in sei-
nem Instrumentenwerk titig zu werden.

Kontakte bestanden vorher schon?

Ja, zum einen hatte ich vorher zusammen mit
Helmut Ménkemeyer schon 6fter Lehrginge
gemacht, die der Verlag u. a. auch in Dine-
mark, Italien, Belgien veranlafit hatte, zum an-
deren durch meine Ausgaben seit 1960 und
nicht zuletzt natiirlich durch die Zusammen-
arbeit mit Ménkemeyer, der dem Hause
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Moeck damals schon 40 Jahre verbunden war,
auch durch ein Studio fiir Alte Musik, das Re-
naissance-Instrumente der Moeck-Werkstit-
ten spielte. Von Celle aus habe ich dann,
zunichst mit Otto Steinkopf zusammen, auch
Lehrginge fiir das Spiel auf historischen Blas-
instrumenten gemacht. Dabei sind wir uns ja
auch wieder begegnet.

Kennengelernt haben wir uns in der Jury bei
einem Bundeswettbewerb in Trossingen mat
Linde Hoffer und Gerhard Braun.

Mein Gott ist das lange her. Da hat jemand
eine Hindel-Sonate gespielt, wo Gerhard
Braun sagte: ,Ich glaube, das Stiick habe ich
schon mal gehort.”

Ich weifl nur, daff wir viel miteinander gere-
det haben, und daf} die Meinung einhellig
war: es mufl sich etwas andern, und das mufs
sich bei den Lebrern dndern.

Ja, und das Gefiihl habe ich leider heute noch.

Zu den Folgen geborten die ersten Trossinger
Kurse, die gemeinsame Arbeit am Lebrplan
und eigentlich auch TIBIA.

Die Idee war nicht ganz neu, so etwas war im-
mer schon im Gesprich, aber es fehlte so der
letzte Anstofd.

Der kam wobl von Braun, und die Entschei-
dung letztlich nach unserem Gesprich driiben
vom Doktor. Eigentlich eine ziemlich aufre-
gende Initiative, aber hdtten wir nicht so viel
bei Thnen hier diskutiert, ware das vielleicht
alles nicht passiert.

Das weifl ich nicht, das liegt ganz bestimmt
nicht an meiner Person, aber es war doch ei-
gentlich eine gliickliche Entscheidung. Wir
waren uns auch alle wunderbar einig, wenig-
stens in den entscheidenden Dingen, die die
Musik betrafen.

Ihre musikalische Basis ist ja bereits von der
Ausbildung her sehr breit, und dem entspre-
chen auch Ihre Interessen. Welche Eindriicke
haben Sie am meisten begleitet, was hat die
starksten Wirkungen auf Sie gehabt, hat sich
das mit der Zeit gewandelt?
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Eigentlich das Singen.
Ich habe schlecht gefragt. Ich dachte an Werke.

Das Hochste in der musikalischen Welt und
was ich als letztes horen mochte, ist fiir mich
Bachs Kunst der Fuge. Damit bin ich intensiv
wihrend meiner Studienzeit durch meinen
Hauptfachlehrer Prof. Karl Weiss in Beriih-
rung gekommen. Er spielte mit seinem Orgel-
Kollegen Johannes Ernst Kéhler die Fassung
von Erich Schwebsch fiir zwei Klaviere an
mehreren Abenden, mit vielen Erliuterungen
und Analysen. Das war ein so iiberwiltigen-
der Eindruck, und das hat mich eigentlich nie
verlassen, ist stets gegenwiirtig, so oft ich das
Werk, in welcher Fassung auch immer, hore,
lese, spiele - oder auch nur daran denke.

Deswegen meine Frage. Jeder hat ja so etwas
wie ganz eigene musikalische Schliisselerleb-
nisse.

Das sind Eindriicke, die man nie vergifit,
wihrend das mit der Kunst der Fuge ja etwas
ist, was einen standig beschiftigt.

Also viel mebr als ein spontanes Gefiihl. Was
wirkt hier?

Eben daff da etwas ist, womit man nie fertig
wird, was im Grunde gar nicht zu fassen ist,
dafl das jemand iiberhaupt denken kann, die-
se ungeheure Gebundenheit, in der jeder Takt
in ganz besonderer Weise Teil eines groflen
Organismus ist, die klingende Architektur der
strengen Kanons, die auch noch umgekehrt
werden, der Spiegelungen, und doch wirkt
nichts wie eine Konstruktion.

Das absolute Kunstwerk. Fiihlen Sie sich da
auch musikalisch am meisten zu Hause?

Ja, aber nicht allein, ich begeistere mich auch
sehr an den spiten Schubert-Sonaten.

Sie sagen das so vorsichtig, das ist doch kein
Febler. Das ist schon, allerdings auch etwas
ganz Blockfloten-Unspezifisches.

O ja, und davon gibt es noch mehr. Ich mag
z. B. sehr das Hindemithsche Marienleben,

das ich fiir eine Auffithrung mal sehr intensiv
studiert habe, Bachs h-Moll-Messe, die ich oft
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mitsingen konnte oder Monteverdis Marien-
vesper. Die horte ich erstmals 1954 in Passau,
zu ciner Zeit also, als noch nicht alles stindig
sverfiigbar war und vielleicht darum so be-
sonders tiefe Eindriicke hinterlief, wie es heu-
te nur noch in Gliicksfillen geschicht. Wie in
Konzerten mit dem urspriinglichen Hilliard-
Ensemble, wo einem ein Schauer den Riicken
herunterlief bei dieser Reinheit des Klanges.

Wo die Siiddeutschen ganz platt sagen: das
macht mich an.

Das ist mir, chrlich gesagt, bei Blockfloten-
musik aber noch nie passiert, aufler vielleicht
bei diesen finfstimmigen englischen Consort-
Songs, die das Loeki Stardust-Quartett kiirz-
lich mit Connor Burrowes zusammen einge-
spielt hat, ungeheuer anriihrend durch starken
Ausdruck und die Reinheit dieses Knaben-
SOPTanS.

Gesungene Mustk ist sicher unerreichbar in
threr Wirkung, weil so unmittelbar und am
wenigsten abhdngig von einem bestimmten
Werk, wenn auch sicher nicht ganz unabhin-
gig von der Interpretation. Aber hier wird die
Beziehung zur Musik am ebesten sogar phy-
sisch wirksam. Es ist sehr einleuchtend, wenn
Sie sagten, was Ihnen am meisten liegt, ist
eigentlich die Stimme.

Ich meine, dafl es ohne einen Sinn dafiir, ohne
ein Verhiltnis zum Singen, dem Urspriing-
lichsten, auch auf dem Instrument nicht geht,
auf dem Blasinstrument schon gar nicht.

Da haben Sie recht. Ein Geiger, der nicht
atmet, wie spielt denn der? Sie haben doch nun
so viele Erfabrungen, auch in ganz unter-
schiedlichen musikalischen Bereichen gesam-
melt. Welche Schliisse wiirden Sie denn daraus
fiir die Musikerziehung ziehen, nicht nur an
den Musikschulen, sondern ganz allgemein
der jiingeren Generation(en)? Fehlt der Musik-
erziehung heute etwas, fehlt thr etwas, was ste
friiher hatte, oder hatte sie das frither auch
nicht, oder was miifite sie haben?

Ich finde, es miiflte nicht in der Hauptsache
Technik vermittelt, sondern musikalische Vor-

360

stellungskraft entwickelt werden. Jeder, der
unterrichtet, sollte in der Lage sein, das im Au-
genblick fiir den Schiiler Richtige bereit zu ha-
ben. Es wird mir zuviel nach Patentrezepten
gesucht, die fiir alles Giiltigkeit haben.

Selbst wenn ich ein Idealrezept hitte, mufl das
nicht fiir jeden Schiiler zu jeder Zeit das Rich-
tige sein. Aber man mufl mit jedem Stiick um-
gehen konnen, es entsprechend indern und
eben wirklich improvisieren konnen. Ich gebe
zu, dafl es in der Gruppe noch ungleich
schwerer zu spiiren ist als im Einzelunterricht,
was im Augenblick notwendig ist.
Sie machten, daff ein Lehrer eie grofie Men-
ge Rezepturen zur Verfiigung hat, die er indi-
viduell einsetzen kann. Vielleicht kénnte man
es auch so nennen. Aber das heifSt auch, dafl er
emne grofle Erfabrung haben mufS, um im Mo-
ment auch auf oft Unvorbergesehenes richtig
zu reagieren. Das verlangt grofie Flexibilitat,
aber auch emen ausreichenden Fundus an
Stoff.
Und dann verstehe ich nicht, daff alles nur
Spafl machen soll. Ich bin oft entsetzt, wenn
ich die vielen Anzeigen lese: ,,Freude mit dem
.., Spafl mit dem ..., alles nur ,for fun®.
Das fithrt doch nicht weiter, auch die Kinder
nicht.
Was soll es denn sein? Oder miifite man es er-
ganzen?
Es soll letzten Endes Ehrfurcht vor dem Werk
sein, und wenn es richtig ist, macht es ja auch
noch Spafs.
Gut, ich dachte erst, daf} Sie zum Spaf} die
Arbeit setzen wollten.
Die Arbeit und auch den Ernst, daff alles eben
nicht nur zum Vergniigen ist, sondern eine Be-

deutung hat. Spafl ist meist doch nur etwas fiir
den Augenblick, und dann ist es erledigt.

Wenn die Arbeit Erfolg hat, macht sie doch
auch Spafi, oder besser: Freude?

Ja, Spaf jedenfalls nicht im Sinne von Unsinn.
Ich fiirchte, dafl wihrend des Studiums mit
dem Problem nicht richtig umgegangen wird,
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dafl viel zu wenig auf das Unterrichten vorbe-
reitet wird und viele Studenten in dem Glau-
ben gelassen werden, sie konnten grofie Soli-
sten werden.

Das ist allerdings verbreitet.

Wenn dann spiter nur notgedrungen unter-
richtet wird, ist das das Schlimmste sowohl fiir
den Lehrer als fiir die Schiiler. Wenn man
nicht aus Besessenheit vermitteln will, sollte
man es lassen. Unterrichten mufl Spafl ma-
chen.

» For fun* sollte sich also auf das Unterrichten
beziehen, dann haben vielleicht auch die Un-
terrichteten Spafi¢

Ich habe auch die Klage gehort, es gibe zu we-
nig Unterrichtsliteratur fiir den Anfang, ich
finde aber gar nicht, dafl es so wenig gibt.
Was ist denn eigentlich Unterrichtsliteratur?

Ja, was ist Unterrichtsliteratur? Das ist doch
das gesamte Material, jede Musik, wenn sie in

der richtigen Weise eingesetzt und erarbeitet
wird. Natiirlich gibt es technische Ubungen
und Etiiden...

Die meinen Sie aber hier nicht.

Ich meine, daf Technik nicht Selbstzweck sein
darf, sondern nur Mittel, um das Musikalische
entsprechend zum Ausdruck zu bringen.
Auch ,Etiiden® namhafter Komponisten wie
Hotteterre und Quantz oder Brahms und
Chopin sind nicht nur fingertechnische
Ubungen.

Natiirlich ist viel technisches Handwerk not-
wendig, das ist aber im Grunde das leichteste,
sonst wirden ja nicht so viele Schiiler (und lei-
der auch Fachleute) so schnell spielen kénnen,
aber ohne dafd es eigentlich Musik ist. Das fin-
det man leider auch bei vielen Blockflotisten.
Manches liuft einfach nur ab. Ich denke
manchmal, das hingt mit den vielen sportli-
chen Hochstleistungen zusammen. Schnellig-
keit 1st das einzige, was man messen kann.

!
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Man konnte andererseits auch aus einer Ton-
leiter Mustk machen. Entsinnen Sie sich an den
Aufsatz von Waechter?

»Kind, Kommerz und Kunst“, vor vielen Jah-
ren in TIBIA.

Das war die Zeit dieser ersten Olympiaden.
Aber ich denke auch, es ist nicht die Ge-
schwindigkeit alleine, sondern die musikali-
sche Aussage. Das ist Ihre These: Erst die
Musik und dann die Finger, oder nicht nur die
Finger.

Die Musik, das Instrument, die Finger und
ganz zuletzt die Person.

Gibe es wobl etwas, was Sie heute anders
machen wiirden?

In welcher Bezichung?

In Ihrem Berufsleben. Ich meine auch in Be-
zug auf die Unterrichtstatigkeit und was Sie
danach gemacht haben.

Nein, nicht wesentlich. Ich fiirchte, ich wiir-
de das gleiche wieder tun. Mir fallt vieles ein,

MARTIN PRAETORIUS
MEISTERWERKSTATT
FUR BLOCKFLOTENBAU
UND -REPARATUREN
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was ich enorm interessant finde, wo sich ein
Leben drum lohnte, Archiologie, Mineralo-
gie, Architektur, Kunstgeschichte ..., aber ich
glaube, ein- oder zweimal kime mindestens
nochmal dasselbe, ehe ich etwas anderes be-
ginnen wiirde.

Ihr offizielles Arbeitsleben haben Sie ja hinter
sich, aber wie die meisten Leute in dem Sta-
dium wobl trotzdem keine Zeit. Was wiirden
Sie denn gern tun, wenn Sie hétten?

Das lift sich nicht so leicht sagen. Auf jeden
Fall hitte ich gern mehr Zeit, um mich mit
wissenschaftlichen Dingen zu beschiftigen,
zum Beispiel wenigstens einen Teil meiner
Tausenden von Mikrofilmen zu bearbeiten
bzw. zu spartieren.

Tausende ist viel, sicher das Monkemeyer-
Erbe? Und was kame daraus zuerst dran, was
wiirde Ste am meisten interessieren?

Alte englische Consortmusik, Peter Philips
z.B. Da bin ich eben auch angesteckt durch die
vielen Jahre, wo wir immer oder iiberwie-
gend die Dinge gespielt haben, die wir selbst
ausgegraben hatten, aufler damals zeitgenossi-
scher Musik. Und wenn ich kénnte, wiirde
ich gerne wieder singen, aber das geht leider
nicht mehr mit der Héhe und Leichtigkeit wie
frither.

Nun, man bleibt nicht ewig zwanzig. Man
kann aber dafiir vieles andere, was vorber
nicht ging.

Ja, zum Beispiel interessante Dinge horen.

Geht es Ihnen dabei auch so, daff Sie heute an-
ders hiren? Ich weif8 nicht, warum wird man
so kritisch im Laufe der Zeit?

Man hért viel empfindlicher. Das habe ich
auch jetzt wihrend einer Kongrefiwoche ge-
dacht, wo Blockfloten hiufig von Tastenin-
strumenten begleitet waren. Das hatte {iber-
haupt nichts miteinander zu tun, vermischte
sich nicht oder war so unterschiedlich in der
Stimmung, nicht grundsitzlich in der Ton-
hohe, aber eben Temperatur und nicht-tem-
periert, da werde ich immer empfindlicher.
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Meine Empfindlichkeit reagiert eher auf die
verbreitete Unfihigkeit des Erkennens musi-
kalischer Zusammenhinge. Ich verstehe nicht,
dafl sie in einer Sprache reden, die sie selbst
nicht zu verstehen scheinen.

Ja, und es ist so erstaunlich, weil die techni-
schen Fihigkeiten meist sehr hoch sind. Da
sind wir dann wieder bei demselben Punkt.
Auflerdem gehort fir mich auch dazu, dafl
man ein Gefiihl fiir das haben sollte, was
machbar ist und was nicht, wo instrumenten-
spezifisch Grenzen sind und vor allem, im Be-
reich des Machbaren dann das Richtige zu tun.
Clas Pehrsson hat das bei einem internationa-
len Blockfloten-Symposion sehr schon for-
muliert: ,Wann wird endlich die absurde
Trennung zwischen der Interpretation und
der Spieltechnik aufgehoben, und wann wird
endlich eine Piadagogik zum Durchbruch
kommen, wo diese beiden Disziplinen inte-
griert sind? ... Das erste, was wir von unserer
Spieltechnik verlangen kénnen und miissen,
ist, daf sie im Vortrag schnell und differen-
ziert auf unsere musikalischen Intentionen
reagiert. Wenn das nicht der Fall ist, dann ist
ein lebendiger Vortrag wesentlich komplizier-
ter, wenn nicht gar unmaéglich. In einer sol-
chen Spieltechnik miissen die Verbindungs-
mechanismen zwischen dem musikalischen
Ausdruck und dem technischen Moment, die
durch das Instrument realisiert werden, ganz
automatisch und unbewufit funktionieren.
Die Grenzen zwischen Interpretation und
Spieltechnik l6sen sich auf, und wir bekom-
men, was man eine Interpretationstechnik
nennen koénnte. Diese mufl von vornherein
der eigentliche Brennpunkt der technischen
Arbeit sein, sie mufl mehr ins Gewicht fallen,
als die eigentliche Technik.“

Dem ist eigentlich nichts hinzuzufiigen.
Das ist ein ausgezeichnetes Schluffwort!
Vielen Dank! O
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Michael Finkelman

Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 2

Die Oboe d’amore (ital.; Liebes(h)oboe, deutsch;
Hautbois d’amour, franz.) ist eine Variante der
Oboe grande, die in der 2. Dekade des 18. Jahr-
hunderts in Siiddeutschland entwickelt wurde. Sie
war dem fritheren Instrument dhnlich, die einzige
Ausnahme bildete der Becher. Anstelle des einfa-
chen sich erweiternden Schallstiicks, wie sie alle
frithen Oboen aufwiesen, hatte die Oboe d’amore
einen kugelférmigen Becher. Dieser Becher funk-
tionierte akustisch genau wie die dltere Form und
war bereits seit einiger Zeit erfolgreich bei der taille
de hautbois verwendet worden. Vor allem aber
hatten diese Instrumente keine Resonanzlocher im
Becher und im Verhiltnis zur Oboe grande tiefer
angebrachte Tonlécher. Durch diese Bauweise kam
dem Schallbecher als Resonanzkammer nattirlich
cine groflere Bedeutung zu.

Man vermutete, dafl die Kugelform des Bechers ein
sanfteres Timbre des Klanges der groflen Oboe
bewirkte, und in Ubereinstimmung mit der vor-
herrschenden Asthetik der Zeit wurde sie Oboe
d’amore genannt.

In dieser Zeit entstanden eine Reihe entsprechender
Instrumente: flauto d’amore, clarinetto d’amore,
viola d’amore und sogar cembalo d’amore. Der
Klang der Oboe d’amore, beschrieben als ,,dunkler
als das Diskant-, aber heller als das Tenorinstru-
ment* wurde von Komponisten wie Bach, Telemann
und thren Zeitgenossen weidlich genutzt. Doch
wurde sie auch als groffe Oboe in A verwendet.

Das Verhiltnis zwischen Oboe d’amore und grofler
Oboe entsprach also genau dem zwischen Oboe da
caccia/dem frithen Englischhorn und raille de
hautbois. Die ,speziellen® Instrumente konnten
und wurden auch fiir Partien verwendet, die fiir die
yallgemeinen® Instrumente gedacht waren. All dies
fiihrte zu terminologischen Verwirrungen und Un-
korrektheiten. Wie oben gezeigt, gibt es Partituren,
in denen eine grofie Oboe verlangt wird, doch ganz
deutlich ¢ine Oboe d’amore vorgesehen ist, und
umgekehrt. Wie viele Kantaten verdeutlichen, wird
die Oboe d’amore gewdhnlich solistisch oder in
exponierten Duos eingesetzt. Wird die Oboe
d’amore aber beispielsweise in der Blasmusik
verlangt, ist zweifellos die Oboe grande gemeint,
vor allem, wenn das Werk in einer B-Tonart steht.
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Verwicklungen dieser Art sind durchaus typisch,
wenn man Auffihrungspraktiken dieser Zeit
rekonstruiert.

Die meisten Kompositionen fiir Oboe d’amore ent-
standen in den 20er und 30er Jahren des 18, Jahr-
hunderts, als das Instrument noch ein Novum dar-
stellte. Es herrscht noch immer Unklarheit dartiber,
wer als erster fiir das neue Instrument schrieb, da
viele der fraglichen Manuskripte undatiert sind und
die Terminologie, wie erwihnt, nicht eindeutig war.

Die Oboe d’amore entstand im siidlichen Deutsch-
land, etwa zwischen Leipzig, Dresden, Niirnberg
und Frankfurt. Hier lebten die meisten Instru-
mentenbauer: Eichentopf, Poerschmann und
Sattler in Leipzig; Grundmann, Riedel und Werner
in Dresden; Denner und Oberlender in Niirnberg;
Scherer in Butzbach nahe Frankfurt. Die wichtig-
ste Werkstatt war zweifellos die von Eichentopf in
Leipzig, seine erhaltenen Instrumente sind in etwa
so zahlreich wie die aller anderen Meister zusam-
men. Sattler, ebenfalls bemerkenswert in Leipzig,
nimmt den zweiten Platz ein.

Da die meisten dieser Instrumentenbauer um 1720
aktiv waren, ist nicht zu entscheiden, wer von
ithnen als erster die Oboe d’amore baute, wenn-
gleich das ilteste noch erhaltene datierte Instru-
ment von J. G. Bauer, Leipzig 1719, stammt.
Eichentopf hatte in seiner grofien Werkstatt gute
Maoglichkeiten zu experimentieren, und mit seinen
grofien Erfinderqualititen dirfte er mit grofler
Wahrscheinlichkeit in Frage kommen. Auch ist
Leipzig am ehesten der Ort, wo die ersten Kompo-
sitionen fiir das Instrument geschrieben wurden.

Kurz darauf verbreitete sich das Instrument iiber
den ganzen deutschsprachigen Raum, wo es vor
allem in Kirchenkantaten verwendet wurde. Um
die Mitte des 18. Jahrhunderts wurde es in der
Schweiz und den Niederlanden gespielt (und her-
gestellt), wie auch vom Rheinland im Westen bis
zum duflersten Nordosten (Rostock, Danzig) und
Stidosten (Breslau). Ebenfalls gelangte die Oboe
d’amore vermutlich durch Mitglieder der Familie
Grenser, die sich in Skandinavien niederliefien,
nach Dinemark und Schweden. Auch in Oster-
reich/Ungarn war das Instrument nicht unbekannt.
Keine Hinweise gibt es jedoch darauf, dafl es zu
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dieser Zeit in Frankreich, Italien oder England ge-
spielt wurde, sicht man von ein oder zwei Ausnah-
men in England ab.

Die Fiille an Solowerken, Konzertanten, obligaten
Partien und Kammermusik fiir dieses Instrument
im Spitbarock Deutschlands zeugt von dem
groflen Interesse, das viele Komponisten fiir diese
neu geschaffene Klangfarbe hegten. Die Oboe
grande, zumindest die sogenannte, konnte bei wei-
tem nicht dhnliches Interesse erregen. Was Bach
und seine Zeitgenossen benotigten, war ein Instru-
ment mit mehr Farben und Ausdruck als das dltere
Ensembleinstrument bieten konnte. Begabte Solo-
spieler wie Johann Caspar Gleditsch in Leipzig,
der mit Kuhnau, spiter mit Bach, sowie Johann
Michael B6hm in Darmstadt, der mit Graupner
und Telemann aus dem nahe gelegenen Frankfurt
arbeitete, sahen in der Oboe d’amore ein charakte-
ristisches Soloinstrument, das ihren Fihigkeiten
zugute kam, und dies zusitzlich zum Sopranin-
strument, das ja bereits zum Soloinstrument par
excellence erbliitht war, als die d’amore auf der Bild-
fliche erschien. Die besten Komponisten trugen
dem gern Rechnung.

Die reichlich vorhandene Literatur fiir das Instru-
ment in dieser Zeit umfaflit Werke aller Gattungen:

Solokonzerte von J. M. Doemming, ]. F. Fasch,
C. H. Forster, ]. G. Graun, Chr. Graupner, J. D.
Heinichen, J. J. Quantz, J. H. Roman (in Schwe-
den), J. A. Scheibe (in Dinemark), G. Ph. Tele-

mann und ,rekonstruierte® Werke von J. S. Bach.

Zu den Konzertanten, einem beliebten Genre die-
ser Tage, zihlen Werke von J. M. Doemming, C. F.
C.und J. E Fasch, C. H. Forster, J. G. Graun, Chr.
Graupner, J. G. Hoffmann, G. H. Stélzel und G.
Ph. Telemann.

An instrumentaler Kammermusik aus dieser Zeit
sind Werke u.a. bekannt von J. S. Bach (Sinfonie aus
der Kantate 78), J. E. Fasch, J. G. Graun, ]. D. Hei-
nichen, G. A. Homilius, J. G. Janitsch (bis in die
50er Jahre), J. J. Quantz, G. Ph. Telemann und eine
Reihe von Bach-, Rekonstruktionen®.

Die bei weitem meiste Literatur fiir Oboe d’amore
findetsich in geistlichen Kantaten, die einen Haupt-
teil des hofischen Musikrepertoires in deutschen
Landen bildeten, so in Werken von ]J. S. Bach,
W. E. Bach, C. H. Férster, C. H. Graun, Chr. Graup-
ner, J. D. Heinichen, J. Kuhnau, J. Th. Roemhildt,
J. A. Scheibe, G. H. Stolzel und G. Ph. Telemann,
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Auch in weltlichen Kantaten und in der Oper fand
das Instrument gelegentlich Verwendung, etwa in
Werken von J. S. Bach (Kantaten) und G. Ph. Tele-
mann (Kantaten und Opern).

Die Quellen der Zeit, beginnend mit Majers Muse-
um Musicum von 1732, berichten t{ibereinstim-
mend, daf} die Oboe d’amore um 1720 bekannt
wurde, und alles weist darauf hin, dafl dies eine pri-
zise Datierung ist. Die Ouverture-Suite in E (TWV
55:E2) fiir - nicht solistische - Oboe d’amore und
Streicher von Telemann, datiert auf 1718-1720 und
vermutlich fiir seinen Schwager Bohm bestimmt,
ist das friiheste rein instrumentale Beispiel, das bis-
lang ermittelt werden konnte. In Telemanns enor-
mem musikalischen Schaffen gibt es auch viele
Gliicksfille fir die von thm sehr geschitzte Oboe
d’amore. Es seien hier die Konzerte in A und G er-
wihnt, das Tripelkonzert mit Flauto d’amore und
Viola d’amore, wie auch im vokalen Schaffen fiir
Kirche und Biihne die obligaten Partien, etwa in
der 1728 entstandenen Lukas-Passion und in den
Opern Der Sieg der Schonbeit (Hamburg 1722) und
Miriways (Hamburg 1728). Die erstgenannte Oper
wurde hiufig irrtiimlich als das Werk bezeichnet, in
der er das Instrument zum ersten Mal {iberhaupt
verwendet, obwohl sie hier wohl erstmalig in einer
Oper eingesetzt wurde. Johann Kuhnau, Bachs
Vorginger an der Thomaskirche in Leipzig, schrieb
das Instrument in besagtem Jahr 1722 in einer sei-
ner letzten Kantaten Lobe den Herrn, meine Seele
vor, aber er hatte sie bereits auch in einer fritheren
Kantate Lobet thr Himmel den Herrn, die nicht
nach 1721 und moglicherweise vor 1720 entstanden
war, verwendet. Im Jahr 1720 erschien auch eine
umfangreiche Kantatensammlung mit Oboe
d’amore des in Gotha ansissigen Gottfried Hein-
rich Stolzel, der das Instrument in {iber 50 Kanta-
ten einsetzte. Sie gelten als die am frithesten datier-
baren Vokalwerke mit nachweisbaren Partien fiir
Oboe d’amore.

Im Jahre 1722 begann ]. S. Bach wihrend seines
Aufenthaltes in Cothen fiir das Instrument zu
schreiben, auch wenn die friiheste erhaltene Parti-
tur mit d’amore, die Kantate 75 (Die Elenden sol-
len essen), aus dem folgenden Jahr (30. Mai 1723)
stammt. Wenig spater schrieb er duflerst effektvol-
le Partien fiir zwei d’amore in der Tenorarie Ach,
schlage doch bald in der Kantate 95 (Christus, der
ist mein Leben). Er verwendete diesen zauberhaf-
ten Einfall wieder im darauffolgenden Jahr in Leip-
zigim Eingangschoral der Kantate 8 (Liebster Gott,
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wann werd’ ich sterben?). 1725 erklang die Kanta-
te 124 (Memnen Jesum lafi ich nicht) zum ersten Mal,
in deren Eingangschoral Bach wieder zwei Oboi
d’amore eindrucksvoll einsetzte, jedoch als Solo-
instrumente, die eine wunderbare Melodie um
die Choralstimme flechten. Eine der bekanntesten
Partien ist die Altarie Qui sedes in der
h-Moll-Messe (1733). Drei Jahre spiter schrieb er
Partien fiir das Instrument in seinem grofiten Werk,
der Matthiduspassion. Es gibt noch zahlreiche an-
dere Werke, in denen Bach das Instrument wun-
derbar einsetzt, als Solo und als obligate Paare, hier
entweder mit einer zweiten d’amore oder einem
anderen, gewdhnlich einem Streichinstrument.
Auch in seinen weltlichen Kantaten vernachlissig-
te Bach die d’amore nicht, so v.a. in Der zufrieden-
gestellte Aeolus (BWV 205, 1725), Der Streit zwi-
schen Phoebus und Pan (BWV 201, 1729), Hercules
auf dem Scheidewege (BWV 213, 1733) und
Schleicht, spielende Wellen (BWV 206, 1736). Ein
ungewohnliches und reizvolles Solo fiir Oboe
d’amore findet sich in der Kantate 76, Die Himmel
erzablen die Ebre Gottes, vom 6, Juni 1723, eines
der friihesten Beispiele fiir die Verwendung des In-
strumentes. Bachs Schaffen ist ein einzigartiger
Schatz im Repertoire fiir dieses Instrument.

Wihrend Bach, Telemann und andere im Verlaufe
dieses Jahrzehnts weiterhin herausragende Werke
schrieben, wurden in den 40er Jahren die Kompo-
sitionen fiir die Oboe d’amore spirlicher, und auch
in den 50er Jahren nahm die Produktion noch deut-
licher ab, zu einer Zeit, als der Reiz des Neuen ver-
lorengegangen war. Auch hatte die technische Wei-
terentwicklung des Sopraninstrumentes die Ver-
wendung der Oboe d' amore fiir Kreuztonarten
cher tiberfliissig gemacht. In den frithen 60er Jah-
ren kam die Produktion praktisch zum Erliegen,
die neue Asthetik der aufkommenden Klassik maft
im Vergleich zum Barock der Verwendung
szweitrangiger” Instrumente weit weniger Bedeu-
tung bei.

Am Hofe der Thurn und Taxis in Regensburg wur-
de eine Reihe der ilteren Gepflogenheiten wohl
linger als in allen anderen vergleichbaren musika-
lischen Zentren beibehalten, und hier liegen die
letzten gesicherten Partituren des 18. Jahrhunderts
fiir Oboe d’amore: Flotenkonzerte von Johann
Matthias Sommer und Ferdinand Donningen, in
denen anstelle der im Orchester der Zeit (1770er)
gewohnlichen zwei Oboen zwei Oboi d’amore
spielen.
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Das bei weitem wichtigste Werk dieser Sammlung,
zumindest fiir Oboe d’amore, ist ein Konzert in A
von keinem Geringeren als Carl Ditters von Dit-
tersdorf (1739-1799). Es ist das einzige soweit be-
kannte Solokonzert aus dieser Zeit und scheint
zwischen 1774 und 1782 entstanden zu sein. Dit-
tersdorf hat das Konzert wohl sehr geschitzt, da es
in zwei Fassungen mit unterschiedlichen lang-
samen Sitzen existiert, Beweis dafiir, dafd er es
ciner Bearbeitung fiir wert hielt, Zweifellos schrieb
er es fiir einen speziellen Solisten, vielleicht fiir den
Regensburger Virtuosen Giovanni Palestrini.

Auch wenn das Konzert von Dittersdorf den kom-
positorischen Endpunkt fiir das Instrument im 18.
Jahrhundert darstellt, wurde die Oboe d’amore,
wenngleich immer seltener, noch bis zum Ende des
Jahrhunderts gebaut. Es existierte ein auf 1774 da-
tiertes Instrument des wichtigen Instrumentenbau-
ers Grundmann (im 2. Weltkrieg zerstort) und ein
erst 1799 gebautes von . G. Otto (nicht gesichert).

Ein halbes Jahrhundert spater erwachte das Inter-
esse an dem, was wir heute als ,Alte Musik® be-
zeichnen, und so entstand auch die Renaissance der
Oboe d’amore. Die Musik Bachs war hier ein erster
Ausloser. Es wurden neue Instrumente gebaut mit
der Absicht, seine Werke in authentischer Fassung
wiederaufzufiithren, wenngleich auf Instrumenten
mit moderner Bohrung und modernem Klappen-
mechanismus. Als erster Instrumentenbauer befaf’-
te sich damit der Belgier/Englinder Victor-Charles
Mahillon, der sich bereits lange fiir historische
Blasinstrumente interessiert hatte und Kopien von
alten Instrumenten fertigte. Zunichst baute er 1874
eine ,Hautbois d’amour® mit geradem Schallbe-
cher, wandte kurz danach aber seine Aufmerksam-
keit dem richtigen Modell mit kugelférmigem
Schalltrichter zu. Mit beiden gewann er Me-
daillen auf der Pariser Ausstellung 1878. Kurze Zeit
spiter baute Moritz in Berlin ,Liebesoboen® fiir
historische Auffithrungen in der Berliner Hoch-
schule fiirr Musik und fiir die populiren sommerli-
chen Bach-Festspiele, die iiberall in Deutschland
entstanden. Morton in London folgte auf Mahil-
lons Spuren. Moennig in Leipzig und Heckel in
Biebrich befriedigten den Bedarf nach diesen In-
strumenten in Deutschland, alle vor 1900. Die Alte-
Musik-Bewegung brachte die Oboe d’amore zum
ersten Mal nach Frankreich, hier entwickelte der
wichtige Instrumentenbauer Lorée reges Interesse
fiir das Instrument und gewann fiir seine Arbeit
Medaillen bei der Pariser Ausstellung 1889. In den
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