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Rien de Reede

Niederländische Flötisten und Flötisten in den Niederlanden 1700-1900, Teil 2

Das 19. Jahrhundert Wenn wir noch einmal zum Ende des 18. Jahr-
hunderts zurückschauen, müssen wir feststel-

len, daß bis dahin hauptsächlich ausländische
Flötisten auf den niederländischen Podien

aufgetreten waren. Dies wurde anders durch
Arnoldus Dahmen, der ein guter Flötist, vor
allem aber ein ausgezeichneter Lehrer zu sein
schien - eine Kombination von Fähigkeiten,
die seltener vorkommt, als allgemein ange-
nommen wird. Zu Dahmens wichtigsten
Schülern gehörten der in ganz Europa
berühmte Flötist Louis Drouet, sein Sohn Jo-
hannes Arnoldus und sein Vetter Johan Cor-
nelis Dahmen. Sie bildeten die Basis für eine

eigene Flötentradition, die dem 18. Jahrhun-
dert noch fremd gewesen war.

Unglücklicherweise fiel diese Entwicklung in
eine Zeit, in der das Flötenrepertoire qualita-
tiv nur mäßig blühte. Im folgenden werden
wir dann auch einige kritische Reaktionen
darauf finden. Die Zeitschrift Caecilia

schreibt 1853: „Während des einen Jahrhun-
derts das Mode- und Lieblingsinstrument der
Kenner und Laien, ist die Flöte seit vielleicht

zwanzig Jahren nicht nur fast ganz aus der
Mode gekommen, sondern wird im allgemei-
nen sogar mit einer Art Geringschätzung be-
sprochen."

Arnoldus Dahmen (Bolsward, 1765-1829,

Amsterdam) wurde als Sohn des Trompeters
der Regierungsjacht geboren. Sein Vater be-
merkte frühzeitig das musikalische Interesse
des Sohnes und begann, ihm selbst Flötenun-
terricht zu erteilen. Einige Zeit später über-
nahm der in Amsterdam wohnende Flötist

Zorge diese Aufgabe.
In verschiedenen in- und ausländischen Zeit-

schriften treffen wir Artikel über Arnoldus

Dahmen an, der u.a. mit Eruditio Musica,

Harmonica und dem Ensemble der Manege
auftrat. Um die Allgemeine Musikalische Zei-
tung (AMZ) von 1808 zu zitieren: „Den fiten
Febr. gab der hiesige Flötist, Dahmen, eine

Die Aufklärung hatte auch in den Niederlan-
den ein zunehmendes Interesse für Kunst und

Wissenschaft hervorgerufen. Nicht nur drang
das häusliche Musizieren nun in die Mittel-

klasse ein, nachdem es ein Vorrecht der Ober-

schicht gewesen war, sondern es entstand auch
ein intensiveres öffentliches Konzertleben,

wenn es auch im Vergleich mit anderen eu-
ropäischen Ländern einen quantitativ wie
qualitativ bescheideneren Umfang hatte. Der
Mannheimer Theater-Almanach von 1795

schrieb sogar: „Der Geschmack für die Schö-
nen Künste liegt in diesem reichen Land noch
in der Wiege." Neu gegründete Orchester wie
Felix Meritis, Harmonica, Eruditio Musica

und Strijk- en Blaaslust in Amsterdam, Har-
monica und Oefening en Uitspanning in Den
Haag, und älteren Institutionen wie das Stads-
concert (Collegium Musicum Ultrajectinum)
in Utrecht, wo anfangs Dilettanten zahlen-
mäßig die Berufsmusiker weit übertrafen, so-
wie reisende Virtuosen aus dem In- und Aus-

land versuchten, den Musikhunger zu stillen.
Unter den reisenden Musikern waren auch

ausländische Flötisten: Dubois (1808 in Am-
sterdam mit einer Kristallflöte), Karl Keller
(1816 oder 1817), Caspar und Anton Bern-
hard Fürstenau (1818), Joseph Wolfram (1823
in Rotterdam und Amsterdam auf dem Pan-

aulon), Madame George (Friederike Rous-
seau) (1825 in Rotterdam), J. F.J. Lahou (1823
in Felix Meritis, Amsterdam; 1828 in Rotter-

dam), Wilhelm Barge (1845), Jean Dumon
(1855 und 1859), Giuseppe Gariboldi (1858 in
Felix Meritis), Michele Folz (1860 in Felix Me-
ritis), Adolf Terschak (1861 in Den Haag) und
J. B. Sauvlet (1871 in Utrecht). Auch stellte
Wilhelm I. 1820 wieder eine neue Hofkapelle
zusammen, während er 1826 in Den Haag und
Amsterdam eine Muziek- en Zangschool
gründete, die - nach der französischen Herr-
schaft - natürlich nicht Konservatorium ge-
nannt werden konnte.
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Akademie. Sein Spiel zeichnet sich vornäm-
lich durch Anmuth, Feinheit und gefühlvollen
Ausdruck aus: er hätte darum das Konzert aus

(sic!) D von Fürstenau - eines der schwierig-
sten unter allen, die ich kenne - nicht wählen

sollen. Er machte auch wenig Glück damit.
Ueberhaupt sollte es jeder Virtuose doch wol
wenigstens so weit in der Komposition brin-
gen, dass, wenn er unter den Werken Anderer
keines finde, welches seine Eigenthümlichkei-
ten vortheilhaft hervortreten liess, er sich
selbst etwas nicht zu Verachtendes schreiben

könnte. Er wollte hernach noch ein Konzert

von Viotti auf der Krystall-Flöte vortragen:
das Instrument bekam aber einen Fehler an

einer Klappe, wodurch die Passagen verun-
glückten und der Spieler aufzuhören ge-
nöthigt ward." 1812 schreibt die AMZ: „Der
Flötist, Hr. Dahmen, liess sich in ein Benefice

mit zwey Concerten (das erste von Fürstenau)
hören. Er blies wirklich schön." In Caecilia

von 1845 wird seine Pädagogik folgender-
maßen charakterisiert: „Man bewunderte

nicht nur seine gründlichen Kenntnisse, son-
dern auch seine bequeme Weise, anderen et-
was verständlich zu machen. Er gab sich er-
denkliche Mühe, um Ausführlichkeit mit
Einfachheit, Mühe mit Geduld sowie An-

strengung mit Deutlichkeit zu vereinen."

tenunterricht erhielt er ausschließlich von Ar-

noldus Dahmen. Die Stunden, die er später am
Pariser Konservatorium nahm, waren ver-

schiedenen Berichten zufolge dann auch kei-
ne Flötenstunden, sondern Studien in Kom-

position und Harmonielehre bei Antonin
Reicha und Etienne-Nicolas Mehul.

Über Drouets Karriere wurde, infolge seiner
großen Popularität in ganz Europa, sehr viel
geschrieben. Es kostet Mühe, sich auf die
wichtigsten Punkte zu beschränken. Mit 15
Jahren ernannte ihn Louis Bonaparte, der da-
malige König von Holland, zum Hofflötisten
und schenkte ihm eine kristallene Flöte mit ei-

ner Inschrift des Pariser Herstellers Laurent;

das Instrument wird heute noch im Rijksmu-
seum in Amsterdam bewahrt.36 Es konnte

nicht ausbleiben, daß Napoleon Drouet in sei-
ne Dienste nehmen wollte, er überschüttete

ihn mit Gunstbezeugungen und Ehrungen,
darunter eine weitere Laurent-Flöte. Es gibt
mehrere Berichte von Auftritten Drouets vor

Napoleon, wo der Kaiser sein Spiel nicht ge-
nug preisen konnte und ihn jedesmal bat, wei-
tere Variationen über ein gegebenes Thema zu
machen. Nach dem Fall Napoleons erhielt
Drouet eine Stelle in der Kapelle von Ludwig
XVIII. Man mag sich wundern, daß nicht dem
Flötisten Jean-Louis Tulou, der in Paris sehr
angesehen war, diese Stelle angeboten wurde.
Der Grund war jedoch, daß dieser ein enga-
gierter Republikaner war, der für sein politi-
sches Bekenntnis öffentlich einstand. Seit

1814 war der 28jährige Tulou Drouets Rivale,
politisch wie auch als Flötist. Die Zeitschrift
Caecilia schreibt dazu: „Beide Künstler hatten
in kurzer Zeit ihre Bewunderer und Partei-

gänger. Zwei Jahre lang blieb unsicher, wer
der Sieger sein würde, bis Lebrun seine Oper
Le Rossignol schrieb und der Gesang der Kö-
nigin unter den Vögeln der Flöte Tulous an-
vertraut wurde. Dieser Streit mußte die Ent-

scheidung bringen; Tulou war sich dessen
bewußt und verstand es, sein Talent auf die

Höhe der schwierigen Aufgabe zu bringen.
Während der gesamten Oper ließ er solche

Hr. Dahmen gab sein Concers am Steh
Febr. Er selbst blies ein viottisehes Concert, für

die Flöte arrangirt, und mit seinem kleinen &ohne
ein Concertante fttr s Flöten. Der Kleine blies
auch eins allein, und trug es gut vor.

Abb. 1: Notiz über ein Konzert von Vater und Sohn

Dahmen in Felix Meritis (Amsterdam) in der Allgemei-
nen Musikalischen Zeitung (Juli 1816)

Besonders bei Louis Drouet (1792-1873) schien
der Unterricht von Arnoldus Dahmen Früch-

te zu tragen. Der aus Paris stammende Vater
von Louis Drouet ließ sich 1786 als Perücken-

macher und Friseur in Amsterdam nieder und

heiratete Philippine Muller aus Den Haag; der
Ehe entsproß Louis, der 1792 in der Moses
und Aaron-Kirche getauft wurde. Seinen Flö-
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neuen, reinen, zarten und zugleich prächtigen
Klänge hören, daß das Publikum aus dem
Staunen nicht herauskam... damit war der

Streit entschieden. Drouet verließ Paris und

ging nach England." In England begann er u.a.
mit der Herstellung von Flöten. Er hatte da-
mit keinen Erfolg, weil die englischen Spieler
an Instrumente mit anderen Tonqualitäten ge-
wöhnt waren. Einige von Drouets Flöten
(meist von Cornelius Ward hergestellt) sind
bewahrt geblieben, u.a. in den Sammlungen
des Gemeentemuseums in Den Haag, der Li-
brary of Congress in Washington sowie in der
Ridley Collection. Weil es auch viele Fäl-
schungen gab, ist Vorsicht geboten. Lindsay
schrieb 1829 hierüber in seinen Elements of
Flute-Playing: „... scarcely a genuine Drouet
is now to be met with." In England fand
Drouet einen neuen Rivalen in Charles

I
Nicholson, einem Flötisten mit
besonders starkem Ton, der auch

Theobald Boehm sehr imponier-
te. Ein Zeitgenosse, William Ja-
mes, sagt über die beiden Flöti-
sten: „I do not think ... that M.

Drouet's performance was as ef-
fective in a large room as Mr.
Nicholson's; and this may be
mainly attributed to the power-
ful tone of the latter gentleman.
There can beno question of the
superiority of Mr. Drouetin
point of style and articulation;
and whether Mr. Nicholson's ex-

pression and tone will com-
pensate for his inferiority in
these respects, have been muck
disputed. Mr. Drouethad not,
however, the same quantity of
tone as this gentleman, although
the quality may be pronounced
superior."37

ner Frau, der Sängerin Florentine Faillan, wie-
der einige Zeit durch Europa, um danach für
drei Jahre als Dirigent an das Teatro San Car-
lo nach Neapel zu gehen. Offensichtlich gefiel
es ihm dort nicht, denn er ging zurück nach
Holland, wo er bis 1828 blieb. 1828 und 1829
unternahm er von hier aus zusammen mit

Mendelssohn Reisen nach Paris und London.

Das Programm eines Konzertes, das sie am 24.
Juni 1829 in London gaben, findet man in
Rockstros A Treatise an ... the Flute.38 Nach-

dem er als Kapellmeister am Hof von Sachsen-
Coburg-Gotha von 1836 bis 1854 tätig gewe-
sen war, unternahm er 1854 noch eine
Konzertreise nach Amerika in Gesellschaft

seines Sohnes, des Pianisten Louis Drouet jr.
und trat danach nur noch sporadisch auf. Er
starb 1873 in Bern.

Drouets Leistungen sollte man kritisch be-
trachten, vor allem seine kompositorischen (es
gibt mehr als 400 Werke von ihm). Die vielen
am laufenden Band geschriebenen Werke,
meist Variationen auf bekannte Opernarien
oder Lieder, verkaufte er an Verleger, die er auf
seinen Reisen kennenlernte. Als reisender Vir-

tuose und Dirigent wurde er überall in Euro-
pa gefeiert. Räumliche Entfernungen scheinen
ihn nicht gehindert zu haben, denn Berichte
über seine Konzerte finden sich in allen Teilen

des europäischen Kontinents, von Stockholm
bis Neapel. Seine Korrespondenz mit der
Hofkapelle in Den Haag beweist, daß er sehr
eigensinnig und auf Geld bedacht war.39 In
politischer Hinsicht war er wohl ein Oppor-
tunist.

Die Brüder Johannes Arnoldus (Amsterdam,
1805-1834, Amsterdam) und Pieter Wilhelm
Dahmen (Amsterdam, 1808-1886, Amster-
dam) erhielten, wie schon erwähnt, Musikun-
terricht von ihrem Vater, der auch den Vetter

Johannes Cornelis unterrichtete. Den Jahres-
zahlen nach muß es Pieter Wilhelm sein, von

dem in der AMZ vom 19. Juli 1817 berichtet
wird: „Hr. Dahmen liess sich mit einem Flö-

ten-Concert von Hoffineister, sein Söhnchen

mit einem von Devienne, und beyde zusam-

Nach seiner englischen Periode
reiste Drouet zusammen mit sei-

Abb. 2: 8klappige Flöte aus Elfenbein
aus Drouets Londoner Werkstatt
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men mit einem Doppel-Concert von Schnei-
der hören, welches sehr richtig zusammen
ging und rein stimmte. Der Kleine hat seit
vorigem Winter merklich zugenommen, er
leistet für seine Jahre wirklich viel. Er mag 9
oder 10 Jahre alt seyn. Wenn er so fort fährt,
so kann er's sehr weit bringen."

Talentierter als Pieter Wilhelm, der die erste

Flöte u.a. in den Park-Konzerten spielte,
scheint mehreren Berichten zufolge jedoch Jo-
hannes Arnoldus gewesen zu sein. Amphion
schreibt, sei es auch mit einiger Reserve, 1819
über ihn: ,,... wir (hörten) auch den jungen
Dahmen in Variationen für Flöte von Keller,

die er sehr ordentlich spielte. Eine der Varia-
tionen, in Oktaven, gelang besonders gut, des-
gleichen eine andere mit durch die Halbtöne
gleitenden Noten; weniger gefiel jedoch eine
Variation mit Triolen und scharf gestoßenen
Tönen, wofür ihm auf die Dauer die Kraft fehl-

te. Man kann ihn nicht oft genug ermahnen,
sein inneres Gefühl mitspielen zu lassen, die
Finger allein tun es nicht! Vor allem auf der
Flöte ist dies die Hauptsache, weil das Instru-
ment selbst einförmig im Klang ist. Sein Ton,
so lieblich und wohllautend er ist, muß noch

an Kraft gewinnen." Johannes Arnoldus er-
hielt eine Anstellung im Theater-Orchester,
wo er mit den Worten seines Biographen „vier-
zehn Jahre die Rolle des ersten Flötisten her-
vorragend ausfüllte." Gleich den anderen Mit-
gliedern der Familie Dahmen komponierte
auch er. Die Bibliothek vom Haags Gemeen-
temuseum bewahrt von ihm noch ein Air Va-

rie für Flöte und Streicher sowie ein Andante

Varie für Soloflöte. Infolge seiner schwachen
Gesundheit starb er schon mit 29 Jahren.

Neben Drouet, Vater, Söhnen und Vetter
Dahmen kennen wir auch noch Vater und

Sohn Jan und Herman van Boom. Jan van
Boom wurde 1783 in Utrecht in einer „braven

Bürgerfamilie" geboren. Seinem Biographen
E C. Kist zufolge war Jan van Boom, trotz ei-
niger Unterrichtsstunden bei Koopman und
Kaulbach, größtenteils Autodidakt. Er ver-
suchte aber, Drouet, der 1807 im Gefolge von

Louis Bonaparte in Utrecht wohnte, so oft
wie möglich zu hören. Caecilia schreibt darü-
ber: „Der junge van Boom ließ keine Gele-
genheit ungenutzt, um Drouet zu hören. Er
konnte stundenlang an dessen Zimmertür ste-
hen und zuhören, wie er übte, und wo sich die

Möglichkeit ergab, ihm etwas abzugucken.
Sein Eifer war so groß, daß er einmal dem Be-
sitzer eines Gasthofes („Der alten Burg von
Antwerpen"), der den jungen van Boom auf-
gefordert hatte, sein Haus zu verlassen, als er
ihn an der Zimmertür von Drouet beim Lau-

schen ertappt hatte, entgegnete: 'Nun ja, Herr
Drouet wohnt in Nr. 21, ich will in Nr. 22

wohnen bleiben.'" Mit 20 Jahren wurde er
Flötist im „Stads-concert" oder Collegium
Musicum von Utrecht. Der Beruf ließ ihm viel

freie Zeit, denn das Orchester mit seinen etwa

30 Musikern, darunter etwa 25 Liebhaber und

fünf „Meister", probte einmal die Woche, ehe
es dann ein oder zwei Konzerte gab. Daneben
spielte er auch regelmäßig Konzerte mit einem
oder mehreren seiner Kinder. 1818 steht in der

Utrechter Zeitung, daß ein Konzert gegeben
wird von „dem Herrn van Boom und dessen

Söhnchen, acht Jahre alt." Auf dem Programm
stand die Concertante von Devienne. Zwei

Jahre später treffen wir dieselbe Anzeige
nochmals an, in der das Söhnchen noch immer

acht Jahre alt ist. Solche Auftritte waren thea-
tralische Ereignisse mit hohem Gefühlswert:
der kleine Herman van Boom spielte stehend
auf einem Stuhl neben seinem Vater. Gegen-
wärtig ist der Name Jan van Booms vor allem
noch bekannt wegen seiner Duette für zwei
Flöten und einiger Werke für Flöte und
Gitarre, einer im 19. Jahrhundert beliebten
Kombination.

Jan van Booms Sohn Herman (Utrecht, 1809-
1883, Utrecht) war ein Flötist mit besonderen

Fähigkeiten. Er erhielt schon als Kind Unter-
richt von seinem Vater, ehe er als Siebzehn-

jähriger bei Tulou am Pariser Konservatorium
seine Studien begann. Er muß ein guter Stu-
dent gewesen sein, denn F. C. Kist nennt Her-
man van Boom „neben Drouet den größten
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Flötenvirtuosen, den die Niederlande hervor-

gebracht haben." Über ein Konzert in Felix
Meritis, wo van Boom als Solo-Flötist ange-
stellt war, schreibt Caecilia (7. Februar 1845):
„Das unverbesserliche Flötenspiel von Herrn
van Boom ist genugsam bekannt, als daß es
noch gepriesen werden müßte; es erreicht das
Ideal des mechanisch vollendeten Vortrags.
Wahrscheinlich haben gute Komponisten
nicht für die Soloflöte komponiert, weil dazu
der Anlaß, Charakter, diesem Instrument

fehlt, und das tut uns für van Boom sehr leid,

da es ihn zwingt, sich hinter Werken von
Drouet, Tulou und anderen von geringem Ka-
liber zu verschanzen." 1863 wurde er zum

„Solo-Flötisten des Königs der Niederlande"
(Wilhelm III.) ernannt. E. Walckiers widmete
ihm seine Trois Trios pour trois Fh tes, op. 95,
und Karl Keller seine drei Divertimentos sur

des Airs nationaux hollandaises, was die inter-
nationalen Kontakte van Booms kennzeichnet.

Reichert41, geboren 29. November 1829 in
Maastricht, studierte bei Jules Demeurs am
Königlichen Konservatorium in Brüssel, wo
er 1847 denpremierprix gewann. Er wirkte ei-
nige Zeit als Flütiste solo de la musique du Roi
Leopold, machte einige Reisen als Virtuose
(Caecilia berichtet über ein Konzert in Am-

sterdam 1855)42 und spielte einige Zeit im Or-
chester des Schau-Dirigenten und Initiator
der Promenaden-Konzerte in England, Louis
Jullien, ehe er 1859 nach Rio de Janeiro zog,
wo er in die Dienste von Kaiser Pedro II. trat.

Er starb 1880 in Rio, nachdem er sein Talent

jahrelang im Alkohol ertränkt hatte. Von sei-
nen freundlichen, leichtgewichtigen Kompo-
sitionen für Flöte werden die Exercices jour-
naliers, op. 5, noch immer geübt.

Zwei andere Flötisten verdienen eine kurze

Erwähnung40: Franz Botgorschek und Ma-
thieu-Andre Reichert. Botgorschek wurde
1812 in Wien geboren und studierte bei dem
Flötisten, für den Schubert vielleicht seine Va-
riationen über Ihr Blümlein Alle ... schrieb:

Ferdinand Bogner. Nachdem er kurze Zeit als
Flötist am Theater in der Josephstadt und an
der Hofoper in Wien tätig gewesen war, reiste
er ca. 1837 einige Zeit als Virtuose, ehe er sich
in Den Haag als Flötist in der Hofkapelle und
als Lehrer an der Königlichen Musikschule
niederließ. An diesem Institut wurde er der er-

ste Dozent, der ausschließlich Flötenunter-

richt erteilte. Sein Vorgänger, E. A. Schmitt,
gab nämlich sowohl Oboen- als auch Flö-
tenstunden, eine Kombination, die damals

sehr gebräuchlich war. Auch über zahlreiche
Solo-Auftritte Botgorscheks in den Nieder-
landen gibt es Berichte. Er starb im Mai 1882
in Den Haag. Mendel beschreibt sein Spiel fol-
gendermaßen: „Edler, schöner und seelen-
voller Ton, treffliche Behandlung des Instru-
mentes und vollkommene technische Fertig-
keit...".

Abb. 3: Mathieu Andre Reichert

Ein besonders merkwürdiger niederländi-
scher Flötist wird von Broadwood erwähnt.43

Er war der Robert Dick avant la lettre... „[A]
performer an the old flute produced a ... re-
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markable ... sensation at the ... society's con-
certs. This was a gentleman from Holland, no-
ted for his power of sustaining chords an the
flute. So astonished was Mr. Clinton ... that he

introduced the Dutchman, and obtained for

him a preliminary hearing. I was present at
that Philharmonic rehearsal, and well remem-

ber the brilliant and rapid staccato articulati-
on with which the special wonder was ushe-
red in. Presently came a pause; then, amid
deep silence and breathless expectation, the
player emitted three several simultaneous
sounds ..., which were greeted by the orche-
stra ... with one vast, irrepressible shout of
laughter. When this subsided the Dutchman
had fled ...". Ein niederländischer Flötist mit

derartigen Fähigkeiten ist in den Konzertbe-
richten des 19. Jahrhunderts bis auf den heu-
tigen Tag allerdings noch nicht aufgetaucht.

Über die Einführung der zylindrischen
Boehmflöte in den Niederlanden sind erst we-

nige Einzelheiten bekannt. Es scheint, daß
Herman van Boom 1859 mit der Anschaffung
einer Silberflöte (Nr. 414) von Louis Lot ein
Vorbild gegeben hat.« Aber ob er das Instru-
ment für den Rest seines Lebens bespielte
oder wieder auf seine Flöte mit konischer

Bohrung zurückgriff, was öfter vorkam, ist
ebenso unbekannt geblieben wie die Namen
anderer Flötisten, die seinem Beispiel gefolgt
sein können. Die Ermittlung der Vorräte und
Verkäufe der wichtigsten Musikhändler würde
uns über die Durchsetzung der Boehmflöte
mehr verraten können 45 Wurde dies Instru-

ment in den Niederlanden ebenso rasch ak-

zeptiert wie in Frankreich und Belgien? Oder
zögerte man ebenso lange wie zum Beispiel in
Deutschland, oder dauerte es, wie in Italien

und Österreich, bis über den Jahrhundert-
wechsel hinaus? Da der niederländische Blas-

instrumentenbau inzwischen seine Bedeutung
verloren hatte, kann er keine verzögernde
Wirkung ausgeübt haben, wie etwa in Eng-
land, wo zahlreiche Hersteller ihre eigenen
Modelle, zuweilen von Boehms Ideen inspi-
riert, entwickelten.

Wenn wir in der ersten Hälfte des 19. Jahr-
hunderts vor allem die Namen der Familie

Dahmen, von Drouet sowie von Vater und

Sohn van Boom angetroffen haben, so traten
in der zweiten Jahrhunderthälfte vor allem die

Brüder Edward und Jacques de Jong in den
Vordergrund. Edward de Jong sollte sich -
gleich dem Flötisten-Quartett, das in der
zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts geboren
wurde: Albert Fransella, Ary van Leeuwen,
Hendrik de Vries und John Amans - außer-
halb der Niederlande großen Ruhm erwer-
ben. Von den vier letztgenannten war Ary van
Leeuwen wohl der bemerkenswerteste.

Edward de Jong (Deventer, 1837-1920, Isle
of Man), Schüler von Wilhelm Haake (Für-
stenau-Schüler) in Leipzig, versuchte seit etwa
1857, sein Glück als Flötist, Dirigent und
Komponist in England zu machen. Macaulay
Fitzgibbon, (wenig sorgfältiger) Historio-
graph der englischen Flötenszene, schrieb
(diesmal korrekt): „... Edward de Jong ... had
made England his home for very many years
past. He arrived at our shores with the magni-
ficent sum of ls. 6d. in Dutch money in his
pocket. After playing in Jullien's band he joi-
ned the Halle Orchestra of which he remained

a distinguished member for 15 years. Mr. de
Jong is eminently successful as an orchestral
conductor. In his hands the flute almost beco-

mes articulate; it litterally sings, especially an
the lower register." 1871 begann de Jong in
Manchester eine eigene Konzertreihe, die et-
wa 20 Jahre Bestand hatte; danach war er noch
eine Reihe von Jahren Musical Director der
Winter Gardens in Blackpool, Southport und
Buxton. Er trat regelmäßig mit der bekannten
Sängerin Jenny Lind auf. 1893 bis 1906 war de
Jong Dozent am Royal Manchester College of
Music, wo er u.a. V. Needham, B. Samuels und

D. S. Wood zu hervorragenden Flötisten aus-
bildete. Zu seinen bekanntesten Kompositio-
nen gehört vor allem seine Fantasie über The-
men aus Gounods Faust sowie sein Rondo ä la

Tarantelle. Ein Foto von Edward de Jong in
einer Broschüre von Rudall/Carle läßt ver-
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muten, daß er auf einem Instrument von die-

sen Flötenmachern spielte.

Jacques de Jong (Deventer, 1839- nach 1889),
Schüler des Fagottisten/Flötisten E. Bier-
mann, spielte u.a. im Orchester von van Lier,
das im Amsterdamer Grand Theätre in der

Amstelstraat auftrat, später auch im Orchester
des Paleis voor Volksvlijt.1874 wurde ihm von
Wilhelm III. der Titel eines „Solo-Flötisten

des Königs der Niederlande" verliehen. Bei
der Eröffnung des Concertgebouw 1888 war
er einer der Orchester-Flötisten. Er muß gute
Kontakte zu Joachim Andersen gehabt haben,
der seit 1885 als Flötist und zweiter Dirigent
der Berliner Philharmoniker in den Sommer-

monaten mit seinem Orchester längere Zeit in
Scheveningen konzertierte, um die Badegäste
musikalisch zu unterhalten, denn dieser wid-

mete ihm seine 24 kleinen Exercitien, op. 33.
In meinem Besitz befindet sich überdies ein

Exemplar der 24 großen Etüden, op. 15 von J.
Andersen mit einigen freundlichen Worten
des Komponisten an die Adresse von de Jong,
datiert: Scheveningen, Juli 1887. Da es nur we-
nige Berichte über Solo-Auftritte (u.a. in Den
Bosch 1884 und Leeuwarden 1885) gibt, neh-
men wir an, daß er sich eher als Orchester-

Flötist denn als Solist verdient gemacht hat.

Ein anderer Flötist, der in England Furore
machte, war Albert Fransella (Amsterdam,
1865-1935, London). Fransella erhielt Unter-
richt von seinem Vater (J. H.? Fransella), der
auch Flötist war, und vonJacques de Jong. Als
er mit 16 Jahren vor Brahms spielte, zeigte
dieser sich von dessen Spiel sehr beeindruckt.
Bei der Gründung des Concertgebouw-Or-
chesters (1888) wurde Fransella aufgefordert,
aus England, wo er sich mit 19 Jahren nieder-
gelassen hatte, in die Niederlande zurückzu-
kehren und die Stelle des Solo-Flötisten zu

besetzen. Er nahm die Einladung an und spiel-
te neben seinem Orchesterdienst auch ver-

schiedentlich bei Solo-Auftritten mit, u.a. die

Faust-Fantasie von Edward de Jong (Mai
1891) und Saint-Satins' Tarantella für Flöte,
Klarinette und Orchester. Sein Aufenthalt war

jedoch nicht von langer Dauer, denn er kehr-
te 1891 schon wieder nach England zurück.
Ungeachtet der Tatsache, daß damals in Lon-
don eine „veritable army" von Flötisten wirk-
te, gehörte er zu den angesehensten; er war
Mitglied mehrerer englischer Orchester wie
Crystal Palace Orchestra, Queens Hall Or-
chestra und Royal Philharmonic Society, zu-
gleich auch Lehrer an der Guildhall School of
Music und dem Trinity College. Er genoß
nicht nur Ruhm als Mitglied des Philharmonic
Trios (Francesco Ticciati, Klavier, Fransella,
Flöte, Leon Goossens, Oboe) und des Hamil-
ton Harty Trios (Hamilton Harty, Klavier,
Fransella, Flöte, und J. L. Fonteyne, Oboe),
sondern auch als Mitglied des London Wind
Sextet und als Begleiter in Arien mit obligater
Flötenpartie von Sängerinnen wie Melba und
Tetrazzini. Ende der 20er Jahre ging er für ei-
nige Jahre nach Südafrika, ehe er nach Frank-
furt umzog. Da er dort Schwierigkeiten hatte,
Arbeit zu finden, kehrte er nach London
zurück, wo er nach einer Krankheit Selbst-

mord beging.

Abb. 4, Albert Fransella
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Nicht nur englische Komponisten wie Gustav
Holst haben ihm Werke gewidmet, auch L. de
Lorenzos Die beiden Virtuosen,1. Teil, und J.
Andersens Etudes techniques, op. 63 wurden
für Fransella geschrieben. Wir wissen, daß er,
nachdem er einige Zeit auf einer Flöte des al-
ten Systems gespielt hatte, eine schön gravier-
te, 18karätige Rudall/Carte-Goldflöte, Nr.
2662, hergestellt im Jahre 1895, besaß.46

Ein Flötist von internationalem Format und

mit einem besonders fesselnden Lebenslauf

war Ary van Leeuwen (Arnheim, 1875-1953,
Los Angeles?), Sohn eines Regimentskapell-
meisters. van Leeuwen studierte in den Nie-

derlanden u.a. bei Albert Fransella, Jacques
de Jong und Joachim Andersen. Schon mit 15
Jahren erhielt er seine erste Anstellung im Or-
chester des Paleis voor Volksvlijt in Amster-
dam, kurz darauf begann er sein, wie er selbst
sagte, „Nomadenleben". Mehrere Anstellun-
gen in Europa und China(!) kulminierten in
einer Stelle bei den Berliner Philharmonikern

(1897-1901)47 und dem Philadelphia Sym-
phony Orchestra (1901-1902). 1903 stellte
Gustav Mahler van Leeuwen im Orchester

der Wiener Hofoper an, der dort, zusammen
mit seinem Landsmann Jacques van Lier, die
silberne Boehmflöte einführen (die Wiener
hatten bis dahin fast nur die Flöten des alten

Systems benutzt) und das Spiel der Bläser auf
ein höheres Niveau bringen sollte.48 van
Leeuwens Anstellung gab Anlaß zu Mei-
nungsverschiedenheiten, u.a. weil er „wäh-
rend der Ara Mahler durch Sondergagen den
Neid vieler Mitglieder erregt hatte." Außer-
dem: „Sie [van Leeuwen und van Lier] hatten
in Wien mit der Böhmflöte das System der
Zukunft durchgesetzt, fühlten sich als 'Stars'
und benahmen sich dementsprechend."
Nichtsdestoweniger wurde van Leeuwen in
Wien auch noch zum Lehrer an der Musik-

Akademie ernannt; er gründete, wie Taffanel
in Paris und Barrere in New York, ein eigenes
Bläser-Ensemble, das viel zur Wiener Bläser-

kultur beitrug. Auch seine Opern - van
Leeuwen komponierte mehrere - wurden in
Wien gut aufgenommen.

1920-1921 wurde seine Wiener Periode für ein

Jahr unterbrochen, weil er eine Anstellung als
Soloflötist und zweiter Dirigent bei dem Or-
chester von Bukarest fand. Wie sein Lands-

mann John Amans49, der von 1923 bis 1942
Solo-Flötist beim New York Philharmonic

Orchestra war, emigrierte van Leeuwen 1922
in die Vereinigten Staaten, wo er im Orchester
von Cincinnati eine Anstellung fand; später
versuchte er sein Glück in den Hollywood-
Studios. Ein Prospekt der Firma Haynes
nennt van Leeuwen als Spieler einer ihrer Flö-
ten.

Zusammenfassend können wir feststellen, daß

die Niederlande im 18. Jahrhundert auf dem
Gebiet des Flötenspiels keine eigene Identität
besaßen und daß es ausländische, vornehmlich

deutsche Spieler waren, die hier den Ton an-
gaben. Es gab allerdings ein lebendiges Inter-
esse für die Flöte, wie u.a. das Erscheinen der

Übersetzung von drei Flötenschulen (Hotte-
terre, Quantz, Mahaut) im Zeitraum von ca.
dreißig Jahren beweist. Zu Anfang des 19.
Jahrhunderts war Arnoldus Dahmen, wie es
scheint, der erste erfolgreiche niederländische
Lehrer, der mit Schülern wie dem in ganz
Europa berühmten Louis Drouet dem Flö-
tenunterricht einen eigenen Stempel auf-
drückte. Die zweite Hälfte des 19. und der

Anfang des 20. Jahrhunderts zeigten sodann
einen derartigen Umschwung, daß eine Reihe
der wichtigsten Flötisten (wie Edward de
Jong, Albert Fransella, Hendrik de Vries, Ary
von Leeuwen und John Amans) Schlüssel-
positionen im Ausland besetzen konnten. Von
einer einheitlichen Schule konnte jedoch kei-
ne Rede sein; die französischen und vor allem
deutschen Flötenschulen übten einen starken

Einfluß aus. Auch Joachim Andersen, der seit
1885 jeden Sommer längere Zeit in Holland
weilte und mehrere niederländische Flötisten

zu seinen Schülern zählte, hat in diesem Pro-

zeß eine Rolle gespielt.

Die drei großen Protagonisten, Antoine Ma-
haut, Louis Drouet und Ary van Leeuwen,
waren nicht nur national, sondern auch inter-
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national von besonderer Bedeutung für die
Entwicklung des Flötenspiels. Obwohl alle
drei auch kompositorisch tätig waren, ist doch
nur das Werk Mahauts von einigem Interesse.

Übersetzung: G. M. Koenig

arten, mit silbernen und anderen Klappen" von Grenser,
Braun, Bühner & Keller, Drouet, Koch und Boehm ver-

kauft. Siehe auch: Jo C. Mazure, Lodewijk Plattner. Mu-
ziekuitgever en muziekhandelaar te Rotterdam (1767-
1842) (Utrecht, 1981). Es gab also Kontakte zwischen
Boehm und den Niederlanden, es ist aber deutlich, daß es

sich hier noch um die alte Boehmflöte mit konischer Boh-

rung handelt.
46 Fransellas Spiel ist noch zu hören in einer Aufnahme
von 1911 von Godards Valse und Paggis Rimembranze
Napolitane (Columbia Rena Records [27294 und 27307]
1674, neuerdings auf CD herausgebracht in der Flute Ar-
chive Series).

47 Siehe hierzu u.a.: P. Muck, Einhundert Jahre Berliner
Philharmonisches Orchester (Tutzing, 1982). Auch der
Amsterdamer Flötist Hendrik de Vries war nach etwa

1907 in Berlin aktiv, u.a. bei der K.K. Hofoper. Sein Spiel
ist noch zu hören in Adolphe Adams Bravour-Variationen
für Sopran, Flöte und Klavier auf einer Schellackplatte im
Deutschen Musikarchiv. Er war Flötist in dem Ensemble,
das unter Schönberg den Pierrot Lunaire am 16. Oktober
1912 erstmalig aufführte. Unter Busoni spielte er als Solist
mit den Berliner Philharmonikern am 13. Januar 1921 die
erste Aufführung von dessen Divertimento für Flöte und
Orchester. Von 1940 bis Dezember 1951 spielte De Vries
im Metropolitan Opera Orchestra in New York. In seinem
Vertrag von 1945/46 steht, daß er als assistant Ist flute, 2nd
flute and piccolo spielte. Ob de Vries 1951 starb oder nur

nicht mehr spielen konnte, ist nicht bekannt. Es war aller-
dings nicht üblich, das Orchester vor Ende der Saison zu

verlassen. Diese Mitteilungen verdanke ich John Pennino
von den Metropolitan Opera Archives.
48 Siehe: E. Reeser (Hrsg.), Gustav Mahler und Holland.
Briefe (Wien, 1980), S. 45-48. Seit 1907 war der nieder-
ländische Flötist Jacques van Lier bei den Wiener Phil-
harmonikern beschäftigt. Siehe hierzu: H. und K. Blau-
kopf, Die Wiener Philharmoniker: Wesen, Werden,
Wirken eines Grossen Orchesters (Wien, Hamburg, 1986),
S. 146, sowie C. Hellsberg, Demokratie der Könige. Die
Geschichte der Wiener Philharmoniker (Zürich, Wien,
Mainz, 1992), S.372,403.403. Der Wiener Flötist Roman Ku-

kula (1851-1908; Schüler von Franz Doppler) hat auf
einer zylindrischen Böhmflöte gespielt und führte ab
1883 als Lehrer am dortigen Konservatorium die Böhm-
flöte ein. Anscheinend blieb dies in den Wiener Orche-
stern aber zunächst ohne Einfluß.

49 John Amans wurde 1884 in Amsterdam geboren und
studierte bei Toussaint Demont, einem von Hause belgi-
schen Flötisten, der im Concertgebouw-Orchester spielte
und am Konservatorium in Den Haag unterrichtete. Als
er 20 war, erhielt Amans seine erste Anstellung am Or-
chester in Helsingfors (Finnland), die er einige Zeit spä-
ter aufgab, um im Orchester der Wiener Hofoper und da-
nach an der Dresdner Oper zu spielen. Amans war
1923-1942 erster Flötist im New York Philharmonie Or-

chestra, mit dem er auch häufig als Solist unter Toscanini,
Mengelberg und Kleiber auftrat. Man kann ihn noch
hören in u. a. Glucks Reigen seliger Geister (Victor/Elec-
trola) und Mendelssohns Sommernachtstraum (Pearl
Gemm CDS 9373). Für die Informationen über Amans
danke ich Richard Wandel von den New York Philhar-

monic Archives. ❑

ANMERKUNGEN

36 Siehe: P. C. Ritsema van Eck und H. M. Zijlstra-
Zweens, Glass in the Rijksmuseum, Bd. 1 (Zwolle, 1993),
S. 304. Die Inschrift lautet: Donnee par S. M. le Roi de
hollande, en son Palais ä Utrecht ä M. L. Drouet P" flute
de la Musique de sa Majeste. C. Laurent ä Paris 1807.
37 Siehe: W. N. James, A Word or Two an the Flute (Edin-
burgh, 1826), S. 174, 175.
38 R. S. Rockstro, A Treatise ... an the Flute (London,
1928), S. 599.

39 D. J. Balfoort, De Geschiedenis van de Hofkapel.
's-Gravenhage, 1820-1842. Typoskript (1943) im Haags
Gemeentemuseum.

40 Zahllose andere Flötisten des 19. Jahrhunderts können
wegen Platzmangels nicht behandelt werden. Wir nennen
dennoch die bekanntesten. In Haarlem: E Robert, C. L.

Weidner; in Leeuwarden: Petrus Wedemeyer(1815-1883);
in Groningen: Bosse (?-1857), M. Edzard Grefe, J. Juch-
ter; in Den Haag: Ant. Sauvlet und J. C. Desmares, J. C.
Boers, J. de Planque, C. F. W. Herring, C. Schütt; in
Utrecht: C. van Tal, J. N. W. C. A. Ruygrok; in Leiden:
G. Knippenberg, P. J. H. Froschart; in Nimwegen: F. J.
Schweinsberg; in Middelburg: Liesoy; in Vlissingen: P. M.
Fastre (1807-?); in Gouda: M. Ogier; in Deventer: E.
Biermann, C. Berghuys; in Rotterdam: E. Dattmer; in
Amsterdam: J. W. Th. Stumpff, Willem van Ollefen, A. J.
Hagenaar (erste Jahrhunderthälfte, erster Flötist am Duit-
se Theater), Jan Willem Wilms (1772-1847, der bekannte
Komponist und zugleich für einige Zeit zweite Flötist
u.a. im Orchester von Felix Meritis), J. F. A. T. Dahmen.
Außerdem gab es Amateur-Flötisten, die am Konzertle-
ben teilnahmen, wie H. W. Deventer, J. L. A. van Alder-
werelt, Antoine Kist, C. Vrede, K. Graichen (Schüler von

Herman van Boom), P. C. Stadnitski.
41 O. E. Dias, Mathieu-Andre Reichert: Um Flautista
Belga na Corte do Rio de Janeiro (Brasilia, 1990).
42 Caecilia,1855, S. 82, schreibt über dieses Konzert u.a.:

... auch wir waren entzückt und bewunderten seine un-

glaubliche Virtuosität; aber außer dem Umstand, daß sein
Vortrag nicht frei von Eintönigkeit ist und er immer die
gleichen Stücke, nicht mehr als höchstens drei, spielt,
können wir auch den silbernen Ton, den feinen Ansatz
und die brillante Koloratur nicht entdecken, die Herrn

van Boom so günstig von ihm unterscheiden."
43 Th. Boehm, An Essay an the Construction of Flutes
(hrsg. von W. S. Broadwood) (London, 1882), S. IX.
44 T. Giannini, Great Flute Makers of France. The Lot &
Godfroy Families 1650-1900 (London, 1993), S. 178.
45 Bei der Versteigerung im Jahr 1843 von Lodewijk Platt-
ners »beroemde Groote Magazijn van Muzijk en Instru-
menten" wurden u.a. Flöten „aus verschiedenen Holz-
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Barock-Festspiele CH-Thun 1999
13. bis 25. Juli

Konzerte

u.a. mit Camerata Köln, Danziger Kontrabass-
quartett, Musica Poetica und Contretemps Londo
(szenisches Programm), Jelena Dimitrijevic und
Oliver Holzenburg (Cembalo und Laute, Gitarre)
Sandra Thomi und Jonathan Rubin (Gesang und
Laute)

Ausstellung
23. bis 25. Juli
Nachbauten historischer Musikinstrumente

Workshops
24. bis 25. Juli
Cembalo-Stimmung und -Pflege
mit HENK KLOP, Holland

Blockflötenklinik

mit RONALD WICK, Holland

Schnupperkurs Barockoboe, Barockfagott
für SpielerInnen moderner Doppelrohrblattinstru
mit TUOMAS KAIPAINEN

500 Jahre Querflöte - ein Streifzug durch
Geschichte, Schnupperkurs Traversföte
mit MARTIN WENNER, BRD und SABINE KAIPA]

Kurse
17. bis 22. Juli

Interpretation, Kammermusik
Traversflöte, Blockflöte SABINE KAIPAINEN
Barockoboe, -fagott, Blockflöte TUOMAS KAIPAINEN
Laute, Gitarre OLIVER HOLZENBURG

Cembalo, Hammerflügel JELENA DIMITRIJEVIC

Barocktanz BARBARA SEGAL, London

Vorverkauf ab 28. Juni: Thun Tourismus Organisation, Telefon 033 222 39 39

Information, Anmeldung Freunde Alter Musik Thun
Lauenenweg 47e, CH-3600 Thun, Tel./Fax 033 222 72 02
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DAS PORTRÄT

The Charles Darwin of Early Music'
Friedrich von Huene im Gespräch mit Ralf
Ehlert und Sabine Haase-Moeck

Friedrich Freiherr von Hoyningen, genannt Huene, so
der eigentliche Name des bekannten Holzblasinstrumen-
tenmachers, entstammt einer baltendeutschen Familie,
die im Verlauf der russischen Revolution 1919 das

Baltikum verließ und sich in Deutschland wieder ansic-

delte. Über seine Lebensgeschichte und die seiner
Familie ließe sich leicht ein spannendes Buch schreiben.
Hier sei nur soviel erwähnt, daß Friedrich von Hucne

seine Kindheit auf einem mecklenburgischen Gut ver-
brachte und 1945 mit seiner amerikanischen Mutter, sei-

nen fünf Geschwistern und anderen Verwandten - der

Vater war im Krieg gefallen - vor den russischen
Truppen nach Westen floh. Die Familie ließ sich kurze
Zeit in Westdeutschland nieder und wanderte dann

1947/48 nach Amerika aus.

Als 1950 der Koreakrieg ausbrach, war Friedrich von
Hucne wehrpflichtig. Er hatte aber das Glück, drei Jahrc

als Flötist und Piccolospieler in einer Musikkapelle der
amerikanischen Luftwaffe bci Washington zu dienen. In

der Freizeit spielte er auch Blockflöte, studierte und
konzertierte mit Freunden. Nach Ende seiner Militärzeit

entschloß er sich, wieder aufs College zu gehen. Er hei-
ratete seine Jugendfreundin Ingeborg, die er auf einer
Deutschlandreise wiedergesehen hatte, und bald stellte
sich Nachwuchs in Form eines Zwillingspaares ein, wei-
tere drei Kinder folgten. Nach dem Examen mußte er
sich entscheiden zwischen einem Stipendium an der
Harvard Universität und der handwerklichen Arbeit bei

einem Flötenbauer. Er entschied sich für letzteres und

arbeitetevon 1956-1960bei Powell in Boston. Nebenbei

begann er aber auch, Blockflöten zu bauen. 1960 eröff-
nete von Huene seine eigene Werkstatt und widmete sich
von nun an dem Bau von historischen Holz-

blasinstrumenten, vornehmlich von Blockflöten.

Außerdem war er als Musiklehrer, Konzertveranstalter,

Arrangeur von Stücken für Blockflöte tätig, wurde
Direktor der Boston Recorder Society und rief das
Boston Early Music Festival ins Leben. 1984 erhielt er

vom Bowdoin College den Ehrendoktor für Musik mit
der Begründung: »Als Spieler und Lehrer halfen Sie, die
unschätzbaren Werte unseres musikalischen Erbes zu

bewahren. Mit dieser Auszeichnung würdigt Bowdoin
auch sein eigenes Anliegen, nämlich daß das Beste der
Vergangenheit der Gegenwart Form und Klang gebe."
1992 erhielt Friedrich von Huene für »hervorragende
Verdienste um die Rekonstruktion und Verbreitung
historischer Blasinstrumente" den Arion-Award der

Cambridge Society for Early Music.

I'r,cdriäi von 1luene

Ralf Ehlert und Sabine Haase-Moeck sprachen mit von
Huene im Herbst 1998 während der Tage Alter Musik in
Berlin.

Es gibt eine kleine Anekdote, daß Sie zum
Blockflötenbauer wurden, als Sie Alfred
Mannt in einem Konzert aufseiner Blockflöte
spielen hörten, war es so?

Ja, in Boston veranstaltete die Cambridge
Society for Early Music ein Konzert, nur
Telemann. Alfred Mann spielte Blockflöte.
Das letzte Stück, ein Konzert für Blockflöte,

Querflöte und Streicher;, hatte ich noch nie
gehört. Das war so brillant und so toll, daß
ich mir sagte, die Blockflöte von Alfred
Mann sollte ich mal genau vermessen, die
muß gut sein.

Was war denn das für eine Blockflöte?
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versetzte, Blockflöten aus allen wichtigen
Museen der Welt zu spielen, zu untersuchen
und zu vermesssen.

Ja, das kam so: In New York gab es eine
Renaissancegruppe, New York Pro Musica.
Die wurde sehr berühmt. Blockflötenspieler,
Gambenspieler, Sänger, alle möglichen guten
Leute waren dabei. Der Leiter, Noah Green-

bergs, kam mit La Noue Davenportb in
meine Werkstatt und sagte, sie hätten von der
Ford Foundation eine Viertelmillion Dollar

bekommen. Sie wollten jetzt gute Instru-
mente bestellen, und ob ich nicht all diese
verschiedenen Instrumente bauen könnte:

Querflöten, Blockflöten, Dulziane, Krumm-
hörner usw. Nun, zu den Block- und

Querflöten war ich gerne bereit, nicht aber
zu den historischen Rohrblattinstrumenten.

Ich sagte auch, daß ich erst die alten
Instrumente in den europäischen Museen
genauer studieren wollte. Greenberg gab mir
dann den Tip, mich um ein Stipendium zu
bewerben. Und das tat ich, mit Erfolg. Damit
hatte ich plötzlich wieder die Möglichkeit, zu
lernen und nach Europa zu reisen. 1966
nahm ich dann auch die Gelegenheit wahr,
den jungen Hermann in Celle zu besuchen.
Der alte war nicht mehr in der Firma. Ihr

Vater fragte mich dann, ob ich nicht eine gute
Altblockflöte für ihn entwerfen könnte. Und

so fing unsere Zusammenarbeit an.7

Ich hatte das Stipendium ein Jahr lang, und
ich machte drei Europareisen: bis nach Peters-
burg, Wien mehrere Male, Brüssel, London,
Berlin, Stockholm und auch Kopenhagen,
Augsburg, Innsbruck. In den Musikinstru-
mentenmuseen habe ich fast alles vermessen,

was mir wichtig erschien; schnell hingezeich-
net, mit Maßen versehen und fotografiert.

Dann kam Frans Brüggen auf die Szene. Der
hatte eine Skowroneck8 Altblockflöte, der

Bressan von Edgar Hunt nachgebaut9. Aber
Skowroneck konnte oder wollte die nicht in

Mengen produzieren und so ging Brüggen zu
Hans Coolsmat°. Der war dann der erste, der

eine Blockflöte 415 in großer Stückzahl

Das war eine von Robert Gobel, Schüler von
Dolmetsch. Um die zu vermessen, habe ich

mir erst Meßwerkzeuge machen müssen. Das
war mühsam. Dann habe ich angefangen,
auch andere Blockflöten zu vermessen,

Dolmetsch, der war damals führend, dann
eine Rudolf Otto, die hatte meine Frau mit-

gebracht. Ich hatte eine sehr gute Herwiga
Solist, sehr schöner Klang. Später bekam ich
auch eine Stieber, die war interessant, mit

starkem unteren Register. Aber sie war ver-
stimmt. Ja, Alfred Mann spielte in diesem
Konzert. Und ich nahm mir vor, eine gute
Altblockflöte zu bauen.

1960 haben Sie dann Ihre eigene Werkstatt
eröffnet.

Ja, als ich merkte, wie verschieden die Flöten
waren, fing ich zu Hause an zu basteln, um
herauszufinden, warum z.B. die eine Flöte

länger ist, aber denselben Ton spielt wie eine
andere kürzere, und wie sich das auf den

Klang auswirkt. In Deutschland und Eng-
land gab es mehrere Stile. Peter Harlan baute
ganz anders als Herwig und Dolmetsch. Das
hing mit der Bohrung zusammen. Ich wollte
einen Kompromiß aus allem machen, so daß
alle Töne gut spielbar waren, eingeschlossen
das hohe Fis, denn das wird im 4.

Brandenburgischen verlangt. Und für mich
war das 4. Brandenburger das Stück, das
mußte man können. Inge und ich waren eine
Zeitlang die einzigen Blockflötenspieler, die
das 4. Brandenburgische damals in Boston
spielten.

Anfang der 60er Jahre entwickelte sich dann
das Interesse, Barockmusik auf barocken

Instrumenten zu spielen. Das war natürlich
ein Umschwung, denn die alten Blockflöten,
die in Deutschland gemacht wurden, waren
nicht richtig Barock. Der Kopf war zylin-
drisch, ganz gerader Konus fürs Mittelstück
und dann fürs Fußstück ein bißchen anderer

Konus. Das war leicht zu machen, und das

war gut genug. Sogar für Hindemith4.

1966 bekamen Sie dann ein Stipendium der
Guggenheim-Stiftung, das Sie in die Lage
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anbot. Ich glaube, er machte eine Serie von
200 Flöten. Es waren erstaunlich viele Leute

interessiert. Durch Frans Brüggen haben all
seine Schüler diese Coolsmaflöten gekauft
und gespielt. Frans Brüggen kam dann auch
an mich heran, und ich fing dann mit der
Jakob-Denner-Flöte an, einem Nachbau von
dem Kopenhagener Instrument", das wurde
dann mein Erfolg.

Frans Brüggen spielte auch die Engelbert-
Terton-Sopran, die er aus dem Gemeente-
museum in Den Haag ausgeliehen hatte. Die
habe ich sehr viel nachgebaut, die bauen wir
immer noch. Wir bauen Terton in 415 Hz,

Denner 415, aber auch Stanesby 415. Viel
später machte ich diesen ganzen Satz für das
Loeki Stardust Quartett. Eine Alt in G, auch
415 Hz, einen Tenor in C auf 415, ein Bassett
in G auf 415 und dann einen Großbaß auf C

415 und jetzt noch einen Kontrabaß auf F
415 dazu, denn sie wollen Die Kunst der Fuge
aufnehmen12. Da braucht man die ganz
Großen. Ich mache eigentlich zu viele ver-
schiedene Dinge, wohl weil ich so viele herr-
liche alte Instrumente gesehen habe. Und
dann habe ich natürlich auch Interesse an den

Renaissanceblockflöten. Jetzt sind gerade
zwei Renaissance-C-Bässe fertig geworden,
ganze Consorts habe ich gemacht, eins für
die Kölner und eins für die Frankfurter

Hochschule, ein Consort mit Kontrabaß, ver-
längert bis zum 8-Fuß-C. Auch Oboen nach
Rottenburgh, Denner und Richters und viele
verschiedene barocke Querflöten habe ich
nachgebaut. Und das alles aus Liebe zu der
Musik, die für diese Instrumente geschrieben
wurde. Diese alten Instrumente waren aber

nicht nur Musikinstrumente, sondern auch
Kunstwerke, formschön und künstlerisch
vollendet.

Wo wir bei der Ästhetik sind: Glauben Sie,
daß z.B. die Ummantelung mit Elfenbein
oder Knochen oder Horn den Klang einer
Flöte beeinflußt?

Eine Lieblingsfrage von Spielern. Ich glaube
das nicht. Die Spieler wünschen oft etwas

Magisches. Was macht eine Flöte gut? Elfen-
bein? Die alten Flöten wurden mit Elfenbein

ummantelt, da wo sie stärker sein sollten,

nicht wegen des Klangs. Ein Querflöten-
spieler spielt eine goldene Flöte, „ach, die hat
einen goldenen Ton". Ich bin da sehr skep-
tisch. Obwohl ich Sympathie für die Spieler
habe, meine ich, daß sie da einem Aberglau-
ben erlegen sind.

Bauen Sie noch » reine" Kopien für Puristen?

Ich habe das nicht oft gemacht. Brot und
Butter kommen von dem, was die meisten

Menschen haben wollen. Die Rottenburgh-
Flöten aus Brüsse113 z.B., die ich für die
Firma Moeck verwertete, waren natürlich

echt barock, aber sie waren weder in 440

noch in 415, was den Bedürfnissen heutiger
Spieler nicht entsprach. Ich habe die Flöte
deshalb verändert, auf barocke Art.

Ich habe eine Original-Bressan in meinem
Besitz, mit einer Kernspalte halb aus Elfen-
bein. Nun habe ich Anfragen, sie nachzubau-
en. Mit einfachen Löchern, nicht Doppel-
löchern usw. Ich zögere ein bißchen, denn
die Spieler wollen das haben, aber werden sie
die Flöten benutzen? Ist nicht ganz so prak-
tisch wie eine mit Doppellöchern, nicht ganz
so praktisch wie eine in 415. Früher habe ich
sowas öfters gemacht. Dann kamen die Leute
und: „können Sie nicht doch englische Griff-
weise anstatt barocke machen, können Sie

nicht doch Doppellöcher bohren? Und so
macht man eben Sachen, die nicht genau his-
torisch sind. Man verändert erstens die

Größe der Grifflöcher, dann bohrt man Dop-
pellöcher, und zu guter Letzt verkürzt man
das Mittelstück.

Haben Sie feststellen können, daß es unter-
schiedliche Trends gegeben hat hinsichtlich
der Instrumente, die die Spieler verwendeten,
und hinsichtlich der Klangvorstellungen und
Spielweisen?

Oh, ja. Erstens natürlich die Tonhöhe, der
Kammerton. Ich fing mit 440 Hz an und
dann mußte ich auf 415 umsatteln, nicht nur
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Blockflöten, auch Querflöten. Ich mußte
mich mehr an die alten Flöten halten. Es

mußte ein barockcr Nachbau sein. Mittler-

weile bauen wir sogar Blockflöten mit dem
Kammerton a' = 392.

Auch klanglich gab es Entwicklungen. Sensi-
ble Spieler haben eine Klangvorstellung: nur
der Klang geht, und alles andere taugt nichts.
Manchmal fragt man sich, spinnen die, oder
ist da wirklich was dran. Einige Spieler sind
so gewöhnt an einen bestimmten Klang wie
ein Kind an die Mutterbrust. Sie sind so sen-

sibel, aber sie sehen nur in eine Richtung.
Klar, gibt es Trendsetter, z.B. war Frans
Brüggens Art zu spielen revolutionär, und
viele spielten ihm nach. Die jüngere Genera-
tion sagt: Ach, der macht das ganz anders, da
machen wir mit.

waren so sorgfältig und gut gemacht, wie es
hätte sein sollen. Wenn man die alten Instru-

mente sieht, dann muß man einräumen, daß
sie natürlich auch durch das Alter verändert

sind, manchmal ramponiert, oft kaputt. Solche
Instrumente habe ich auch vermessen, sogar
Renaissance-Instrumente, die in der Intona-

tion nicht stimmten, um zu sehen, warum das
so ist. Also, ich stehe alten Instrumenten sehr

sympathisch gegenüber, aber auch kritisch.

Sind Sie bei Ihren Forschungen auch auf ge-
fälschte Instrumente gestoßen?

Es gibt da ein interessantes Instrument in
Wienls, eine „Bressan". Es ist eine alte Flöte,

aber keine Bressan, der Name ist nur aufge-
kritzelt. Wahrscheinlich wurde sie in Süd-

deutschland gebaut, ohne Namen. Und ein
Händler dachte, er könne sie mit einem guten
Namen besser verkaufen. Es ist ein sehr in-

teressantes Instrument, auch weil es drei

Doppellöcher hat. Ein Doppelloch für F und
Fis, eins für G und Gis und eins für C und
Cis.

Sie haben nun so viele historische Blockflöten
gesehen und studiert. Haben Sie immer noch
die gleiche Achtung vor den berühmten
Instrumentenmachern wie vor 40 Jahren,
oder haben Sie in der Zwischenzeit das Ge-

fühl gewonnen, daß in alten Zeiten auch nur
mit Wasser gekocht wurde?

Es gab in den alten Zeiten sehr gute Blockflö-
ten. Aber natürlich waren nicht alle alten

Instrumente auch Instrumente, die unseren

heutigen Ansprüchen genügen. Diese be-
rühmte Terton Sopran z.B. ist eigentlich in
der Intonation nicht besonders. In dem

großen Katalog von Schimme114 sind viele
Blockflöten mit ihren Tonhöhen aufgezeich-
net. Und bei einigen stimmt der Ton nicht
richtig, ganz egal welche Griffweise man
benutzt. Also auch schöne, alte Instrumente

waren damals beliebt, aber nicht perfekt. Ich
habe z.B. einmal eine Stanesby bei Sotheby
gekauft, unverschämt teuer, aber, wie mir
schien, in guter Verfassung. Als ich die dann
bekam, kriegte ich den Block fast nicht her-
aus. Das Kopfstück hatte sich so verzogen.
Der Block war konisch, aber nur zur Hälfte,

der Rest war zylindrisch, deshalb war er so
fest drin. Ich hatte Angst, daß das Ding aus-
einanderplatzt. Also nicht alle Instrumente

Es gibt eine große Zahl erhaltener Barock-
baßflöten. Welchem Zweck dienten sie Ihrer
Meinung nach, wenn man bedenkt, daß es
kaum überlieferte Literatur gibt. Sind sie
eventuell als Amateurfagott verwendet wor-
den, wie Klemisch16 vermutet?

Darüber habe ich auch schon nachgedacht.
Das wäre die richtige Arbeit für einen Stu-
denten, mal nachzuforschen, wie, warum,

wofür all diese Blockflöten gebaut wurden.
Ich glaube, damals waren die Leute einfach
verliebt in den sanften, tiefen Klang.
Wahrscheinlich spielten sie alles mögliche auf
so einer Blockflöte. Eventuell auch Ensem-

ble, obwohl es in der Barockzeit kaum En-

sembleblockflötenmusik gab wie zur Renais-
sancezeit. Die Baßblockflöte wurde von

Christoph Weigel als Soloinstrument gezeigt,
nicht in einem Ensemble (s. Abb.). Aber das
erklärt auch nicht, warum so viele

Baßblockflöten erhalten sind. Vielleicht liegt
es auch einfach daran, daß man mit einem so
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großen Instrument sorgfältiger umgeht. Eine
Baßblockflöte wirft man nicht weg. Es gibt
auch erstaunlich viele Tenorblockflöten.

Dafür aber verhältnismäßig wenig Sopran-
blockflöten. Sicherlich wurden viele Sopran-
blockflöten gebaut, mit der Zeit ramponiert,
die Kinder kriegten sie in die Hände, und
dann gingen sie in die Brüche und wurden
weggeworfen oder verheizt.

Literatur gibt es doch hauptsächlich für die
Sixth-Flute.

Ja, bei den Engländern gab es Solosonaten für
die Fourth-Flute und Solokonzerte für die

Sixth-Flute. Die ist nicht so hoch wie eine

Sopranino, aber hoch genug, daß sie aus einem
Ensemble mit Streichern richtig gut heraus-
zuhören ist, also eine gute Kombination.
Aber es gibt nicht sehr viele Sixth-Flutes,
allerdings mehr Sixth-Flutes als Fifth-Flutes.
Die Fifth-Flute ist die heutige Sopran.t7

Sie bauen doch auch Ganassi-Blockflöten.
Die klingen aber anders und werden auch
anders gegriffen als die Ganassis europäischer
Blockflötenbauer.

Ich bin da meinen eigenen Weg gegangen und
nenne sie Ganassi, weil man auch die

Ganassi-Griffe gebrauchen kann. Die Flöte
hat ein starkes unteres Register und spricht
oben ziemlich leicht an. Ich benutze den

Namen jedenfalls. Es ist keine richtige Kopie
von Ganassi, aber Ganassi war ja auch kein
Blockflötenbauer. Die Ganassis zeichnen sich

ja durch große Grifflöcher und große Boh-
rung aus. Für eine G-Flöte sind Finger und
Spannweite groß genug. Bei einer F-Flöte
wird das schon schwieriger. Deshalb ist die
G-Ganassi so beliebt, und viele Spieler be-
nutzen sie. In a' = 466 Hz geht sie leicht und
gut, und a' = 466 ist genau ein Ton tiefer als
415. Man kann sie also gut mit Cembalo
zusammen spielen, Renaissancemusik und
frühe Barockmusik. Übrigens eignet sie sich
auch für viele moderne Stücke.

Basson Flüte in: Johann Christoph Weigel: Musicalisches
Theatrum, (um 1720), Blatt 13, Faksimile-Nachdruck in

der Reihe Documenta Musicologica bei Bärenreiter,
Kassel/Basel/London/New York

licht. Welche Ihrer Aufsätze sind Ihnen am
wichtigsten?

Ein Buchschreiber bin ich noch nicht, aber

ich habe für das American Recorder Maga-
zine manchmal Artikel geschrieben über
Blockflöten, Heiserwerden, wie man Block-

flöten kuriert und so. Auch im Galpin
Society Journal und in Early Music sind
Artikel veröffentlicht worden. Mein erster

Artikel war: A plea for standard pitch18. Es
kam nämlich eine Dolmetsch-Plastikflöte auf

den Markt in einer Stimmung, die wenigstens
15, wenn nicht 20 Cent höher lag als 440 Hz
und darauf stand: Approved by British stan-
dards. Ich fragte mich, was wohl die Stan-
dardstimmung in England wäre. Deshalb
schrieb ich den Artikel. Dolmetsch reagierte
ziemlich sauer darauf. Edgar Hunt kannte die

Sie haben über Ihre Forschungen und Er-
fahrungen auch in Fachblättern veröffent-
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mir. Im Lauf der Zeit sind viele Leute

gekommen und für mich war fast jeder, der
Interesse zeigte, ein Freund.

Im Februar 1999 sind Sie 70 Jahre alt gewor-
den. 40 Jahre bauen Sie nun Blockflöten. Hat
Sie da schon mal die Langeweile gepackt,
haben Sie schon mal das Gefühl gehabt, nun
etwas ganz anderes machen zu müssen?

Oh, nein. Ich finde, ich bin bei manchen

Sachen gerade am Anfang. Diese Kontra-
bässe für das Amsterdam Loeki Stardust

Quartet, das Ensemble Brisk und Vier op'n
Rij sind mit einer modernen Klapperatur ver-
sehen, in Anlehnung an das Böhm-System,
so daß der kleine Finger nicht unnötig die
großen Klappen bewegen muß. Das Böhm-
System ist doch sehr praktisch. Ich sollte
jetzt die Idee für die anderen Größen ver-
werten.

Situation in England. Er kann sehr interes-
sant erzählen. Er war Flötist und Blockflö-

tenspieler und mußte immer fragen: „Is it
new, a philharmonic pitch, or is it old band
pitch, which flute shall I bring?" In England
gab es keinen Kammerton und in den USA
gab es einen band pitch und einen Orchester
pitch, alles durcheinander. In Deutschland
wollten die Instrumentenbauer, daß Bis-

marck bestimmt, welche Stimmung gültig
sein sollte. Bismarck hat sich aber nicht

darum gekümmert.

Ich war wohl der erste, der Stempel der alten
Holzblasinstrumentenbauer aufgezeichnet
hat. Meine Arbeit darüber kam im Galpin
Society Journa119 heraus und ist auch im
Lyndesay-Langwill-Katalog abgedruckt.
Einen Artikel schrieb ich über eine Denner-

Querflöte in C und D20 und einen Artikel
über die Modernisierungsversuche der Block-
flöte im Laufe der Jahrhunderte?'

Haben Sie Ihre Erkenntnisse und Erfahrun-
gen an die nachkommende Blockflötenbauer-
generation weitergeben können?

Ich hatte natürlich Schüler. Einige haben sich
selbständig gemacht und haben auch Erfolg
gehabt. Der erste Schüler, den ich hatte, war
Bob Marvin. Er hat bei mir zwei Jahre lang
gearbeitet und sich dann auf Renaissance-
Blockflöten spezialisiert. Sehr erfolgreich
war auch Tom Prescott. Er macht vorzüg-
liche Instrumente. Auch der Oboist und

Blockflötenspieler Bruce Haynes war bei

Seit 1981 verkaufen Sie in Ihrem Early Music
Shop of New England neben Instrumenten
auch Noten und Bücher. Wie ist Ihre Firma

organisiert? Wer übernimmt heute welche
Aufgaben in Ihrer Werkstatt? Wieviel arbei-
ten Sie selber und Ihre Frau noch mit?

Der Early Music Shop wird von Nikolaus
geleitet. Patrick leitet die Werkstatt und
macht die meisten Blockflöten fertig.
Zusammen mit drei Mitarbeitern repariert
und überholt er auch die Instrumente, die

hereinkommen. Andreas, sein Zwillingsbru-
der, ist Ingenieur und hilft öfters bei der
Herstellung von Werkzeugen und deren Be-
dienung. Ich selbst habe zu Hause eine klei-
nere Werkstatt eingerichtet, wo ich all die
ungewöhnlichen Arbeiten machen kann.
Nikolaus hat als Mitarbeiter Eric Haas, unse-

ren Fachmann für Noten und Bücher. Inge
kümmert sich täglich um die Buchführung,
unterstützt von Carol Lewis, einer hervorra-

genden Gambistin. Thomas, unser Jüngster,
wohnt mit seiner Familie neben der

Werkstatt und kann so abends auf Sicherheit

achten. Mit ihm teilen wir uns eine kleine

Tischlerei und ein Holzlager. Unsere Tochter

Flötenkunst
Susanne Hauabi

chckflötenladen
In

chles piy-c ,Lvtein

ehr-C>?ertretuny

Tel. & Fax: (04 61) 319 42 84
24943 Flensburg • FruerlunderStr.12
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Elisabeth unterstützt uns auf künstlerischem

Gebiet. Mit ihr und ihrem Mann nehmen wir

gerade eine Weihnachtsplatte auf. Sie sehen,
unser Betrieb geht nun schon erfolgreich in
die zweite Generation.

17 Fourth-Flute = Sopran in b, Fifth Flute = Sopran in c,
Sixth-Flute = Sopran in d
18A plea for standard pitch, in: The American Recorder,
August 1971

19 Makers` Marks from Renaissance and Barogue
Woodwinds, in: Galpin Society Journal, XXVII, 1974, S.
31-47

20 A Flute Allemande in C and D by Jacob Denner of
Nuremberg, in: Early Music, Bd. XXIII/I, Februar 1995,
S. 102-112

21 Efforts to Modernize the Recorder, in: Recorder
Magazine, Dez. 1995, S. 135.137 ❑

Das hört sich geradezu idyllisch an. Wir wün-
schen Ihnen weiterhin viel Erfolg für Ihre
eigenen Projekte und für The Early Music
Shop of New England.

ANMERKUNGEN

1 aus der Laudatio zur Verleihung des Arion Award, ge-

halten von dem Flötisten Christopher Krueger
2 Alfred Mann war 1938 aus Deutschland geflohen und
1939 in die USA gekommen. Er hatte schon als Schüler
am Hamburger Johanneum eine Übersetzung von Jo-
hann Joseph Fux` Gradus ad parnassum angefertigt und
veröffentlicht. In den USA schlug er eine Univer-
sitätslaufbahn ein und machte sich um die Alte Musik

verdient.

3 Georg Philip Telemann: Konzert in e-Moll für Block-
flüte, Querflöte, Streicher und Cominuo

4 von Huene spielt hier auf Hindemiths Trio für
Blockflöten an, das 1932 in Plön uraufgeführt wurde,
gespielt vom Komponisten selbst, Harald Genzmer und
Oskar Sala; siehe auch Peter Thalheimer: Hindemith

heute - Anmerkungen zur Aufführungspraxis seines
Trios für Blockflöten, Tibia 4/95, S. 586 ff
5 Einige bahnbrechende Einspielungen der New York
Pro Musica (gegründet 1952) verhalfen der Alten Musik
dazu, sich in den USA zu etablieren. Noah Greenberg
starb 1966 im Alter von 47 Jahren.
b La Noue Davenport war ein bekannter Blockflöten-
spieler und -lehrer in New York, außerdem Mitglied im
Ensemble New York Pro Musica.

7 von Huene entwickelte für das Musikinstrumenten-

werk Moeck die Serie der Rottenburgh-Fkitcn.
8 Martin Skowronek, Musikinstrumentenbauer in
Bremen

9 Die Flöte gehört zur Bate-Collection und liegt im
Musikwissenschaftlichen Seminar (Faculty of Music) der
Universität Oxford

10 Niederländischer Blockflötenbauer in Utrecht,
gestorben im Oktober 1991

11 Musikhistorisk Museum, Kopenhagen
12 Die CD mit dem Titel Die Kunst der Fuge ist gerade
bei Channel Classics unter der Nummer CCS 12698
erschienen.

13 Muse de la Conservatoire de la Musique Bruxelles
14 van Acht/Schimmel/Ende: Niederländische Block-

flöten des 18. Jahrhunderts in der Sammlung von Haags
Gemeentemuseum, Celle 1991

15 Hofburgmuseum in Wien
16 Guido Klemisch, Blockflötenbauer, lange Zeit in
Zwolle/Niederlande, heute Berlin

Joachim Rohmer
Block- und Traversflötenbau

Breite Straße 39
D-29211 Celle

05141/217298

If You Play the Recorder -
This is Your Magazine

The Recorder

Magazine
Incorporating 'I'he Recorder News'

1'hc journal for all players,
teachers, students, makers and
cnthusiasts of the rcco'rdcr

Wide ranging articles

* News, Views, Comments, Interviews *

* Reviews of recordings and recitals *

* Special ofers 1o subscribers *K

Recorder Magazine, pubhshed since 1937.
The oldest established Englfsh language journal

in the worldt
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NEUERSCHEINUNGEN

new publications

iiwi NOt/Ä ____Nouveautes

iTENQUARTETTE
ß (Sohn)
aus dem Süden

Irunner für Blocktlötenquartett (SATB) [2]

bereits erschienen:

„Petite Fleur " • „Wild Cat Blues"
UE 30490 DM 20,-

„Pigalle" • „American Patrol"
UE 30224 DM 20,-

„Am Sonntag will mein SilBer mit mir
segeln gehn" • „Mein kleiner, grüner
Kaktus" UE 30488 DM 20,-

„Chattanooga Choo Choo" • „Moonlight
Serenade" UE 30487 DM 20,-

„The Little Drummer Boy" • „Hallelujaht"
UE 30458 DM 20,-

„Happy Days are bete again" (Wochen-
end' und Sonnenschein) • „Tea for'iwo"

UE 30489 DM 20,-

„Harry Lime Theme" • „Hake Five"
UE 30256 DM 20,-

„Puttin' an the Ritz" • „Icecream"
UE 30485 DM 20,-

„Was machst Du mit dem Knie, lieber
Hans" • „Die süßesten Früchte"

UE 30486 DM 20.-

ENSEMBLE
• •'' , TEENS ON STAGE

Johann Strauß (Sohn)
• nie Pledennaus

4leichte Stücke in variabler Besetzung (Sven Birch) [2]
ÜE 31163 DM 28,-

® TEENS ON STAGEN MBLo

• i in C •Klavier (in leichtem Satz

•2. Stimme in C für Schüler geeignet)
•3. Stimme inB •Baßstimme

• Schlagwerk ad lib.

bereits erschienen:

Kurt WeRl:

Die Dreigroschenoper
•UE 31161 DM 32,-

Modest Mussorgsklj
Bilder einer Ausstellung

UE 31162 DM 28,-

Johann Strauß
aus/rrom Die Fle

Universal Edition • Wien
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Michael Finkelman

Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 3

Taille de Hautbois, Vox Humana

Taille de Hautbois (franz.; Taglia d'Oboe [selten]
ital.; "Tenner" Hautboy, engl.)

Die Taille (franz. für Tenor) de Hautbois erhielt

ihren Namen zur Zeit Lullys. Als sich die franzö-
sische Oboe über Europa verbreitete, wurde auch
die französische Bezeichnung für das Tenorinstru-
ment allgemein gebräuchlich.

Ursprünglich glich die taille exakt einer Diskant-
oboe, sie war nur größer. Es sind noch einige dieser
frühen Instrumente aus den Werkstätten von J. C.
Denner (Nürnberg), Richard Haka und Hendrik
Richters (beide Amsterdam) erhalten. Sie stammen
wohl aus der Zeit vor 1700. Die Arbeiten der bei-

den Holländer Richters und Haka verdeutlichen,
daß die taille schon früh Frankreich verließ, und die
Niederlande eines der Länder war, in denen sie sehr
schnell eine Heimat fand. Auf dem Schalltrichter

einer Oboe der Zeit (ca. 1690) des bekannten In-
strumentenmachers Beukers findet sich die schöne

geschnitzte Darstellung eines vierstimmigen En-
sembles, bestehend aus zwei Diskantoboen, einer

Tenoroboe und Fagott. Leider ist der Schalltrichter
des lenorinstrumentes hinter dem Notentisch ver-

borgen, so daß nicht zu erkennen ist, ob es noch
den offenen Schalltrichter oder bereits den neuen

kugelförmigen Becher hatte (wahrscheinlich ist
aber um 1690 ersteres der Fall).

Tenorinstrumente wurden ab ca. 1700 mit diesen

kugelförmigen Bechern („Liebesfuß") ausgestattet,
zunächst höchstwahrscheinlich in Deutschland,
wo die aus Italien stammende „d'amore" - Asthe-

tik besonders auf die Holzblasinstrumente ange-
wandt wurde. Aus dieser Übergangszeit seien die
Holzblasinstrumentenbauer Jacob Denner (Nürn-
berg), J. Fridrich (Prag) und Lindner (Augsburg)
erwähnt. Nach 1720 wurden alle Tenoroboen mit

Liebesfüßen gebaut, sieht man von Thomas Lot in
Paris einmal ab. Viele dieser Instrumente sind

äußerst kunstfertig hergestellt, einige der jüngeren
gedrechselt wie die schönsten Sopraninstrumente
von Instrumentenmachern wie Charles Bizey (Pa-
ris), Joh. Georg Eisenmenger (Mannheim), Carl
August und Jacob Friedrich Grundmann (Dres-
den), der Familie Kenigsperger (Roding, Ober-
pfalz), W. Kress (Oberösterreich ?), Martin Lempp

Abb.: Schalltrichter einer Oboe mit dem Stempel „W[il-
Icml Beukers" (Victoria & Albert Museum, London), auf
dem ein Quartett von zwei Diskantobocn, Taille dc Haut-
bois und Fagott zu sehen ist. Amsterdam, ca. 1690.

(Wien), Martin Lot (Paris), Mathias Rockobaur

(Wien), der Familie Rottenburgh (Brüssel), J. Sche-
rer (Butzbach bei Frankfurt) und Robert Wijne
(Nijmegen).

Es gibt keine allgemeingültige terminologische Un-
terscheidung zwischen der älteren taille mit offe-
nem Schalltrichter und der jüngeren mit Liebesfuß.
Der naheliegende Name für letztere würde taille
d'amour sein. Obwohl es in zeitgenössischen Par-
tituren darauf keinen Hinweis gibt, findet sich zu-
mindest eine schriftliche Erwähnung, so daß der
Name gerechtfertigt erscheint.

Die Hauptaufgabe der tadle im 18. Jahrhundert in
Nord- und Mitteleuropa bestand, wie schon im 17.
Jahrhundert in Frankreich, darin, die Mittelstimme
in Doppelrohrblattensembles und anderen Bläser-
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formatiunen zu bilden. Diese Ensembles waren im

frühen 18. Jahrhundert schon so beliebt und ver-
breitet, daß sie sogar ihren Weg bis in die uner-
meßlich große lutherische Kantatenliteratur fan-
den. Werke, in denen diese Ensembles vorkommen,
stammen neben anderen soliden Kleinmeistern der

Zeit aus der Feder von Christian Ludwig Boxberg,
Joh. Wendelin Gläser, Emanuel Kegel, Christian
Liebe und C. A. Schulze. Auch J. S. Bach schrieb in
seinen Kantaten viele Arien mit drei Oboen, Fagott
und Continuo.

Zu den zahlreichen reinen Instrumentalwerken für

das Doppelrohrblattensemble zählen viele Bear-
beitungen von volkstümlichen Liedern und Tänzen
wie auch von allgemeinen Stücken für Streicher
oder Bläser mit und ohne Cembalo. Von letzteren

sind nur wenige erhalten, erstere wurden häufig gar
nicht aufgeschrieben. Originale Partituren für
Oboenensemble sind noch erhalten von Philipp
Heinrich Erlebach, Christian Liebe, Johann Chri-

stoph Pez, Philipp Wieland, Christian Friedrich
Witt und Johann Michael Müller (1683-1743), des-
sen Sammlung von 12 Sonaten für Solooboe und
Rohrblattensemble etwa 1709 in Amsterdam ver=

öffentlicht wurde. Diese Sammlung zählt zu den
außergewöhnlichen Bläserstücken der Zeit.

Auch in Italien war die taille als Ensembleinstru-

ment ab etwa 1720 nicht gänzlich unbekannt, hier
allerdings vor allem in den unter österreichischer
Herrschaft stehenden nördlichen Gebieten. Aus

dieser Zeit ist noch eine wunderbare Tenoroboe

mit einem Schalltrichter in Gestalt eines Drachen-

kopfes erhalten. Zwar ist das Instrument nicht sig-
niert, erinnert aber deutlich an ein ganz ähnliches
kleines Kontrafagott von Giovanni Maria Anciut-
ti, Milano, das sich jetzt im Salzburger Museum
Carolino Augusteum befindet. Diese Instrumente
wurden offenbar für Paraden gebraucht, und
tatsächlich gab es eine Sammlung von Parade -
Symphonien (um 1750) für vierstimmiges Doppel-
rohrblattensemble (mit taille) des in Venedig gebo-
renen Albert Gallo.

In England wurde die franz. Oboe durch Jaques
Paisible bekannt, der im September 1673 als Mit-
glied einer Gruppe franz. Musiker, die den heraus-
ragenden Komponisten Robert Cambert begleite-
ten, aus Frankreich nach London kam. Paisible

blieb bis zu seinem Tod in England und trug
wesentlich dazu bei, die Oboe hier populär zu
machen. Henry Purcell zählte zu den ersten engli-

sehen Komponisten, die lebhaftes Interesse an dem
neuen Instrument und Ensemble bekundeten. Er

schrieb in The Propl,etrss or The Histo>y oJ Dwcle-
sian (1689) für den vollständigen Satz und verwen-
dete die taille auch noch in seinen späteren Opern-
partituren, allerdings ausschließlich als Füllstimme.
Auch Paisible komponierte. Sein zweifellos be-
kanntestes Stück für vierstimmiges Doppelrohr-
blattensemble ist The Queen's Farewell, geschrie-
ben anläßlich der Trauerfeierlichkeiten für Queen
Mary im Dezember 1694. Es wurde im darauffol-
genden Jahr in John Bannisters „The Sprightly
Companion" (der ersten englischen Spielanwei-
sung für Oboe) abgedruckt. Durch Paisibles Tätig-
keit wurden die traditionellen Schalmeiengruppen,
die „Waits", von den Oboenensembles abgelöst,
die bald einen festen Bestandteil des englischen
Musiklebens bildeten. Frühe Instrumente von John

Ashbury und Peter Bressan (London) sind im Tal-
bot Ms (ca. 1695) beschrieben, englische Instru-
mente dieser Zeit sind nicht mehr erhalten.

Auch in Frankreich lebte die taille als Füllstimme

in Bläser- und Orchesterensembles seit der Zeit

Lullys weiter. Charles Bizey, Christophe Delusse,
Martin und Thomas Lot zählten zu den bedeuten-

den Pariser Instrumentenbauern, die noch bis weit

in die zweite Hälfte desJahrhunderts tailles bauten.
Diese wurden von Komponisten wie Campra und
Rameau in ihren Opernpartituren eingesetzt, auch
wenn dies nicht unbedingt aus den Autographen
ersichtlich ist. Man erwartete von den Kopisten,
daß sie fähig waren, solche Stimmen aus den Parti-
turen zu exzerpieren. Ein Beispiel hierfür ist Ra-
meaus Les Indes Galantes (1735, rev. 1743).

Selten nur wurde das Instrument exponiert einge-
setzt. So lange die Praxis der Bläserensembles fort-
bestand, wurde die taille gebraucht. Mit dem Auf-
keimen der neuen ästhetischen Ideale der Klassik

brachen die alten Consort-Gepflogenheiten rasch
in sich zusammen. In vielen Gegenden hatten Hör-
ner schon um 1720 in Bläserensembles die Tenor-

oboen verdrängt, auch wenn in einigen wenigen
Gegenden an der alten Bläserbesetzung festgehal-
ten wurde. Doch der allgemeine Wandel zum ge-
mischten Bläserchor hatte um 1770 der klassischen

Harmoniebesetzung Platz gemacht. Um 1780 wa-
ren die Tage der taille endgültig gezählt. Ein halbes
Jahrhundert später erlebte das Instrument mit Lie-
besfuß dann seine Wiedergeburt, als Henri Brod
sein Cor anglais moderne schuf, der Prototyp aller
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modernen I:nglischhorncr. I)as Modell mit offe-
nem Sehalltriehter erlebte noch einmal eine kurze

Rückkehr ins musikalische Leben, als Richard

Wagner sich eine „Altoboe" von dem Bayreuther
Instrumentenbauer Stengel bauen ließ (s. u.).

Vox Humana (lat.; Voce humana, Umana Voce,
ital.; „Vauxhumane", engl.) ist eine Tenoroboe in F,
eine Quint tiefer als die Diskantoboe. Sie besteht
aus zwei Teilen (der Trichter ist Bestandteil des Un-

terstückes) mit nur wenig ausladendem Schallstück
und einem gewinkelten S-Bogen für das Rohr. Cha-
rakteristisch ist ihr glattes, weitgehend schmucklo-
ses Äußeres (wenngleich einige Instrumente an der
Verbindungsstelle zwischen Ober- und Unterstück
schmale Wülste aus Horn oder Elfenbein aufwei-

sen). Diese Instrumente, sie wurden von der Mitte

bis zum Ende des 18. Jahrhunderts gespielt, haben
die üblichen zwei Klappen der Zeit und einfache
Grifflöcher.

Die Vox Humana, lange nahezu ausschließlich mit
England in Verbindung gebracht, erfreute sich auch
in Süditalien brtriichtlichcr Beliebtheit.

Sie betrat die musikalische Szene Englands gerade
zu der Zeit ,alsals die tenner hautboy der Purcell - Zeit
dem Jagdhorn Platz zu machen begann, beides In-
strumente der Blasmusik und des noch unent-

wickelten orchestralen Bläsersatzes.

Der Name vox humana, voce umana (d. h.
„menschliche Stimme") entstand nicht durch Ana-

logie zum Klang der Singstimme, sondern zum in
dieser Zeit sehr beliebten Orgelregister gleichen
Namens.

Die allermeisten bekannten Hersteller der Vox

Humana waren Engländer, alle in London lebend,
mit Ausnahme des wichtigen William Milhouse,
dessen Instrumente aus der Zeit vor 1788 aus seiner

Werkstatt in Newark stammen. Zu den anderen In-

strumentenbauern zählen William Maurice Cahu-

sac, Thomas Collier, William Gatley, Thomas Key
und Thomas Stanesby, jr. (Ein noch erhaltenes In-
strument mit dem Stempel der Londoner Musika-
lienhändler Longman & Broderip ist ziemlich
sicher die Arbeit von Cahusac oder Gatley).

Soweit belegt, wurde die Vox Humana, was nicht
überraschen kann, zunächst in London gespielt.
Zwei Notizen vom Mai 1733 berichten von Auf-

führungen im Drury Lane Theatre, bei denen ein
Paar dieser Instrumente erklang. In einem Fall
stammte die Musik wohl von Richard Charke, dem
Musikdirektor des Theaters, im anderen von Seedo

[Sidow], einem deutschen Musiker, der schon lange
in London ansässig war. Ob diese Duette vom Or-
chester begleitet oder solistisch gespielt wurden,
läßt sich aus den noch vorhandenen Programmhef-
ten nicht ermitteln, auch nicht die Namen der Spie-
ler. Das Instrument tauchte offenbar 1732 oder

1733 in London auf. Zu diesem frühen Zeitpunkt
war Thomas Stanesby, jr. (1692 - 1754) der einzige
namhafte Instrumentenbauer für diese Instrumen-

te. Nicht unwichtig, daß er auch der Autor der ein-
zigen, offenbar posthum veröffentlichten, Griffta-
belle für die Vox Humana war. Diese Fakten

könnten möglicherweise auf Stanesby als Erfinder
der Voce Umana hinweisen.

Während die Vox Humana im Opernorchester -
vermutlich vor allem als Novität - nur gelegentlich
eingesetzt wurde, bestand ihre Hauptaufgabe in
England darin, in provinziellen Kirchenkapellen dieAbb.: Vox Humana (rechts)
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