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David Lasocki

Ein Überblick über die Blockflötenforschung 1996
Was in Publikationen aus aller Welt über die Blockflöte geschrieben wurde

he von Duetten zu ,bereichern'«. Winds aus-

gezeichneter Artikel ist der neueste einer
Serie über van Eyck und seine Zeitgenossen.
Das zugrunde liegende Material war ur-
sprünglich für eine Dissertation gedacht. Ich
hoffe sehr, daß Wind diese in naher Zukunft
abschließen und veröffentlichen wird. (Thie-

mo Wind: Why the Duets from Der Fluyten
Lust-hof are not by Jacob van Eyck, The Re-
corder Magazine 16, Nr. 2, Juni 1996, S. 44-48)

Es ist schon fast dreißig Jahre her, daß der ver-
storbene Walter Bergmann die Blockflöten-
musik Henry Purcells untersuchte. Mit Blick
auf eine neue Lesergeneration und unter
Berücksichtigung aktuellerer Forschungser-
gebnisse über den Komponisten bearbeitet
Alan Davis dieses Feld noch einmal. Dabei

ordnet er Purcells Verwendung der Blockflö-
te den folgenden Kategorien zu: übernatürli-
cher, zeremonieller oder religiöser Charakter,
amourös, pastoral, Ruhe oder Gegensatz,
Textbezug auf „flute", ornithologisch. Manch-
mal überschneiden sich die Kategorien aller-
dings. Layton Ring wartet mit einer Lösung
für ein kompositionstechnisches Problem in
Purcells vorzüglichstem Blockflötenstück 3
Parts Upon a Ground auf, einem fehlenden
Takt im Autograph. (Alan Davis: Purcell and
the Recorder, The Recorder Magazine 16,
Nr. 1, März 1996, S. 9-15; Layton Ring: The
`Missing Bar' in Purcell's 3 Parts Upon a Gro-
und, The Consort 52, Nr. 2, Herbst 1996,
S. 92-95)

Mit Händels Gebrauch der Blockflöte in sei-

nen Opern und Oratorien haben sich schon
viele Wissenschaftler befaßt. Der kürzlich zu

diesem Thema erschienene Artikel von Mar-

tin Heidecker bringt grundsätzlich nichts
Neues. Sehr beeindruckt war ich jedoch von
Heideckers Erkenntnis, daß Händel eine Viel-

zahl von Möglichkeiten nutzte, die Blockflöte

Dieser achte Bericht einer Reihe behandelt

Bücher und Artikel, die im Jahre 1996 er-
schienen sind und unsere Kenntnisse über die

Blockflöte, ihre Hersteller und Spieler, Auf-
führungspraxis und Technik, ihr Repertoire
sowie ihre Darstellung in Kunstwerken der
Vergangenheit und Gegenwart bereichern.
Darüber hinaus sind einige zuvor unerwähnt
gebliebene Publikationen früherer Jahre ver-
treten. Die meisten Veröffentlichungen sind
dem Leser über Bibliotheken zugänglich - sie
sind entweder direkt bei großen Musikbiblio-
theken oder bei örtlichen Bibliotheken per
Fernleihe erhältlich.

Repertoire

Viele Kritiker, von Thurston Dart bis Ruth
van Baak Griffioen, haben bemerkt, daß die

Duette in der zweiten Ausgabe von Jacob van
Eycks gefeierter Sammlung Der Fluyten Lust-
hof (1649) den Solostücken qualitativ stark
nachstehen, manchmal geradezu plump sind.
Thiemo Wind untersucht, auf welche Weise

die Duette aus van Eycks Solostücken ent-
standen sind. Er zeigt, daß dabei auf so will-
kürliche und unmusikalische Art vorgegan-
gen wurde, daß der Komponist dafür nicht in
Frage kommt. Wind hält den Verleger Paulus
Matthysz(oon) für den Verantwortlichen,
denn dieser „war dafür bekannt, daß er ein-

stimmige Stücke manipulierte, um sie als En-
semblerepertoire zu verwenden." Des weite-
ren zeigt Wind auf, daß die Reihenfolge der
Stücke in den Papierstapeln wahrscheinlich
mit zur Auswahl der Arrangements beitrug
und der Verleger „während des Druckvor-
gangs gelegentlich ungefaltete und unge-
schnittene Bögen aus den Pressen nahm und
(die darauf befindlichen Stücke) zu arrangie-
ren begann, um die letzten beiden Sammlun-
gen von Der Fluyten Lust-hof durch eine Rei-
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im Orchester hörbar zu machen: die Streicher

zu dämpfen oder sie zart spielen zu lassen, die
Größe der Continuogruppe zu reduzieren
oder die Continuo-Streicher pizzicato spielen
zu lassen oder die Violen oder gar die Violinen
als unterste Stimme einzusetzen. Weiterhin

ließ er die Blockflöten unbegleitet spielen oder
für einige Takte solistische Ausflüge ins hohe
Register unternehmen. Gerhard Braun merkt
an, daß die zeitgenössischen Blockflötenar-
rangements von Händels Vokalwerken „dem
Opernliebhaber zweifellos als eine Art Schall-
plattenersatz dienten. Mit der relativ einfach
zu spielenden Blockflöte ließen sich die Me-
lodien der Tänze und Arien aus der am Abend

zuvor gehörten Oper jederzeit wieder ins Ge-
dächtnis rufen." Leider enthalten diese Bear-

beitungen „grobe melodische und rhythmi-
sche Fehler". Oft wurde die Form der Stücke

verändert (z. B. indem ein verkürztes oder va-
riiertes da capo durch ein normales ersetzt
wurde) oder der Orchesterpart auf eine einfa-
che Generalbaßbegleitung mit zudem noch
fehlerhaften Bezifferungen reduziert. (Martin
Heidecker: Block- und Querflöten in den
Opern Georg Friedrich Händels, Tibia 21,
1/96, S. 2-10; Gerhard Braun: Händels

Opern und Oratorien in Bearbeitungen für
Flöteninstrumente, ebda., S. 10-14)

Wolfgang Rüdiger nimmt sich das eröffnen-
de Triste aus Georg Philipp Telemanns f-Moll-
Sonate für Fagott oder Blockflöte und Conti-
nuo vor. Ganz besondere Aufmerksamkeit

widmet er der Tonart, der Modalität/Tona-

lität, dem rhetorischen Gebrauch der Figuren
sowie der Angemessenheit des Ganzen für die
„Seele" des Fagotts. Wenn unser Instrument
auch eine andere Seele hat, so können wir
Blockflötisten doch zumindest von solch ein-

gehender Analyse und zahlreichen Erkennt-
nissen über die barocke Praxis profitieren.
(Wolfgang Rüdiger: „... kein geringes im Lan-
de der Affecten" - das Triste aus Telemanns f-

Moll-Sonate für Fagott und Generalbaß,
Tibia 21, 1/96, Die gelbe Seite, l-VIII)

Auf Jeanne Swacks exzellente Dissertation
über Telemanns Solosonaten (s. Ein Überblick

über die Blockflötenforschung 1991, in: Tibia
19, 1/94, S. 1-13) folgt von Steven Zohn ein
ähnlich erhellender Blick auf die Werke des

Komponisten in Trio- und Quartettbeset-
zung, einen höchst wichtigen Teil des ba-
rocken Blockflötenrepertoires. Zohn datiert
alle Werke und analysiert ihren Stil in chrono-
logischer Reihenfolge. In den frühesten Trios,
die im französischen Stil gehalten sind,
kommt die Blockflöte nicht vor. Die nächste

Gruppe, Trios im italienischen und gemisch-
ten (französischem und italienischem) Stil,
enthält TWV 42:c7 (Blockflöte und Oboe)
und F7 (zwei Blockflöten), welche beide um
1713/14 entstanden sind. Die Sechs Trios

(1718), darunter eines für Blockflöte und Vio-
line (TWV 42:a1), sind in reinem italienischem
Stil gehalten. Die gefeierte Sammlung Esser-
cizii musici, die erst 1740 veröffentlicht wur-

de, scheint weniger Telemanns „letztes Wort
zu Solo und Trio" gewesen zu sein, wie ande-
re Wissenschaftler (Swack ausgenommen)
vorausgesetzt haben, sondern vielmehr Stücke
aus den Jahren um 1725-1730 zu enthalten.
Die Stücke sind im gemischten Stil, nun mit
galanten Elementen, komponiert, und einige
Sätze haben vokale Vorbilder. Die Trios mit

Blockflöte sind TWV 42:c2 (mit Oboe), F3
(mit Viola da gamba), a4 (mit Violine) und B4
(mit obligatem Cembalo). Eine Gruppe hand-
schriftlicher Trios aus den 1720er Jahren ist im
Stil ähnlich, „wenngleich weniger abenteuer-
lustig ... in der formalen Struktur und in der
Breite des Ausdrucks." Sie enthält vier Trios

für Blockflöte mit Altviole (TWV 42:d7, F6,

g9), die anscheinend zusammen mit fünf Tri-
os für Oboe und Altviole entstanden waren

und an den Darmstädter Hof geschickt wur-
den. Weiterhin enthalten sind Trios für Block-

flöte mit Violine (TWV 42:d10, F8, f2) und mit
Oboe (TWV 42:F9, F15). Das letzte Trio, das
für Blockflöte und Oboe TWV 42:a6, wurde
um 1737-1744 ebenfalls für Darmstadt kom-

poniert. Im Gegensatz zu anderen Telemann-
Trios dieses Zeitraumes enthält es weniger ga-
lante Elemente, es greift vielmehr auf die
Werke der 1720er Jahre zurück.
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friedigend damit, daß sie in diesem Satz nur
eine begleitende Rolle spielt. Karl Böhmer
schlägt vor, daß der Folge der sechs Branden-
burgischen Konzerte ein mythologisches Pro-
gramm zugrund gelegen haben könnte, das
sich auf den Symbolgehalt der Instrumente in
der Barockzeit sowie auf die Dekorationen

und die Gestaltung barocker Schlösser (z. B.
auf das des Markgrafen von Brandenburg) be-
zog. Das erste Konzert stellt den Markgrafen
als Jäger dar, das zweite als Held (mit Block-
flöte, Oboe und Violine als Dionysos, Hera
und Apollo sowie der Trompete als Herkules),
und das dritte als Muse. Im vierten Konzert ist

der Markgraf der Hirte, wobei die Blockflöten
den Pan und die Violine Phoebus/Apollo
(bzw. Echo im langsamen Satz) versinnbildli-
chen. Vervollständigt wird das Programm
durch den Markgrafen als Liebenden im fünf-
ten und als gebildeten Menschen im sechsten
Konzert. Ich bin sicher, daß die Diskussion

weitergehen wird. (Mark Smith: J. S. Bach's
,Fiauti d'echo`: Recorders Off-Stage, FoMRHI
Quarterly 82, Januar 1996, S. 41-42; Karl Böh-
mer: Bachs mythologisches Geheimnis. Philip
Pickett, Reinhard Goebel und das verborgene
Programm der Brandenburgischen Konzerte,
Concerto, Das Magazin für Alte Musik 109,
Dezember 1995/Januar 1996, S. 15-17)

Als Solist und in seiner Eigenschaft als Her-
ausgeber von Blockflötenmusik bei der Firma
Forsyth in Manchester hat der britische
Blockflötist John Turner eine große Anzahl
von Auftragsarbeiten zusammengetragen. In
seinem jüngsten Artikel lenkt er unsere Auf-
merksamkeit auf die (größtenteils von ihm in
Auftrag gegebene) Blockflötenmusik von
Michael Ball, einem Komponisten aus Nord-
england, der gegenwärtig in Dublin lebt. Die
Musik reicht „bewußt vom gewinnend Leich-
ten zum dringlich Ernsten und vom technisch
Anspruchslosen zum Virtuosen (einschließ-
lich erweiterter Techniken)". Ganz besonders
gefiel mir Balls eigene Beschreibung dessen,
was er an der Blockflöte am meisten schätzt:

»die Art, wie die Einheit zwischen Instrument

Wie Swack bereits in einem Artikel anmerkte

(s. Ein Überblick über die Blockflötenfor-
schung 1992-1993, in Tibia 19, 4/94, S. 257-
274, März 1995), stellt das Quartett g-Moll
für Blockflöte, Violine, Viola und Continuo

(TWV 43:g4), entstanden um 1710-1715, eines
der frühesten Beispiele der Sonate auf Con-
certenart überhaupt dar, worin mindestens ein
Satz Merkmale der Ritornellform und große
Ähnlichkeit mit dem Kammerkonzert auf-

weist. Die anderen drei Quartette, in denen
die Blockflöte vorkommt (TWV 43:d1, G6,
a3) sowie eines der Trios (das Konzert für
Blockflöte, Horn und Continuo, TWV

42:F14) sind ebenfalls Beispiele für die Sonate
auf Concertenart. (Steven David Zohn: The

Ensemble Sonatas of Georg Philipp Tele-
mann: Studies in Style, Genre, and Chronolo-
gy, 2 Bde. [Ph.D. Dissertation, Cornell Uni-
versity, 1995])

Praktisch alle Jahre wieder werden die von
J. S. Bach im 4. Brandenburgischen Konzert
verlangten fiauti d'echo thematisiert. Dieses
Mal betrachtet Mark Smith die Frage der Pla-
zierung der Instrumente auf der Bühne. Zu
Bachs Zeiten lag die Bedeutung des Begriffs
„Echo" näher an der zugrunde liegenden Sa-
ge von Narziß und Echo aus Ovids Metamor-
phosen. Weil Echos Liebe vom narzistischen
Narziß nicht erwidert wurde, „verwandelt
sich Echo vor lauter Kummer in nichts als ei-

ne Stimme, die sich nur erhob, wenn sie, von

menschlichen Lauten geweckt, dem Rufenden
aus den Grotten und Höhen von Bergen und
Gehölzen antworten konnte." Demnach

konnte ein „Echo" für reflektierten Klang ste-
hen oder für eine Phrase, die in einem ziemlich

großen räumlichen Abstand von einem ver-
borgenen Instrumentalisten wiederholt wur-
de. Aus diesen und anderen Gründen zieht

Smith den Schluß, daß die Solovioline und die

fiauti d'echo im zweiten Satz „offstage" spie-
len und während des Beginns des dritten Sat-
zes auf ihre Plätze zurückkehren sollten. Daß

sich auch die Solovioline außerhalb des Büh-

nenbereichs befinden soll, erklärt er unbe-
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und Spieler größer zu sein scheint als vielleicht
bei jedem anderen Blasinstrument, sowohl in
ihrer erstaunlichen Klarheit als auch in ihrer

direkten Ansprache, und in der besonders kri-
tischen Beziehung von Kontrolle und Festig-
keit des Luftstroms zu Ton und Tonhöhe -

und folglich die Leichtigkeit bewußter Ton-
höhenverzerrungen und expressiven „Ben-
dings" von Tönen, gepaart mit der Zartheit
und Vielfalt möglicher Vibrato-Techniken."
(lohn Turner: The Recorder Music of Michael
Ball: A Catalogue and Description, The
Recorder Magazine 16, Nr. 3, September 1996,
S. 83-89)

Joan Izquierdo gibt spanischsprachigen Le-
sern eine kurze Einführung in die avantgardi-
stische Blockflötenmusik und ihre Techniken.

Seine Auswahl „bemerkenswerten" Reper-
toires umfaßt Klassiker wie Luciano Berios

Gesti, Louis Andriessens Sweet und Paintings,
jedoch auch Maki Ishiis Tenor-Recorder Piece
- East Green • Spring, France Donatonis
Sweet und Nidi II, Isang Yuns 4 Alt-Chinesi-
sche Bilder, Joep Straessers Points of Contact,
John Caskens Thymehaze, und Robert Hep-
peners Hymn to Harmony. In einem beglei-
tenden Artikel diskutiert er kurz das Stück

von Ishii. (Joan Izquierdo: La flauta de pico y
la müsica de vanguardi, in: Revista deflauta de
pico 5, Mai 1966, S. 13-14, ders.:Tenor Recor-
der Piece - East Green • Spring, Maki Ishii
(1991, op. 94), ebda. 15; Erstveröffentlicht in
Bulletin de la Associaciö Bloc 9, Januar 1996,
S. 3-5, 6)

Gerd Lünenbürger präsentiert ebenfalls die
Geschichte der Rolle der Blockflöte in der

Musik des 20. Jahrhunderts bis zu den avant-

gardistischen Entwicklungen der 60er und
70er Jahre. Ausführlich kommentiert er Beri-
os Gesti im Vergleich zu dessen Zyklus Se-
quenze. Lünenbürger meint, daß die moderne
Blockflötenkomposition nach einer Periode
des Experimentierens und der „Individua-
tion" - ihrer „Adoleszenz" - gereift sei. Als
Beleg solcher Reife führt er vier Stücke an, die
er für zentrale Werke der letzten zehn Jahre

hält: Marco Lasagnas Nervi für Blockflöte so-
lo, Kunsu Shims Peripatetic Exercise für drei
Tenorblockflöten, Richard Rijnvos' Zahgu-
rim, Whose Number is Twenty-Three and
Who Kills in an Unnatural Fashion... für

Baßblockflöte und vier Schlagzeuger (alle un-
veröffentlicht) sowie Roland Mosers Musik
zu Pontormo: Acht Sätze für acht Blockflöten
nach Bildern der Cappella Caponi (erschienen
in der Edition Hug). Abschließend äußert er
die Ansicht, daß die Gefahr, das Stücke für das
Instrument auf ein „Blockflöten-Ghetto" be-

schränkt werden, gemindert, aber noch nicht
gebannt sei. (Gerd Lünenbürger: Zur Rolle
der Blockflöte in der zeitgenössischen Musik,
Tibia 21, 3/96, S. 182-190)

Eine vergleichsweise kleine Zahl japanischer
Blockflötenkompositionen (von Ryohei
Hirose, Maki Ishii und Makoto Shinohara)

sind ausgesprochen bekannt geworden.
Ewald Henseler enthüllt jedoch das volle
Ausmaß der japanischen Hingabe an das In-
strument. Er listet nicht weniger als 177 Kom-
positionen von 86 Komponisten auf. Nur 52
dieser Kompositionen wurden bisher veröf-
fentlicht, doch erwähnt Henseler zum Glück

Pläne des japanischen Musikbibliothekenver-
bandes, das Erscheinen von einigen der übri-
gen zu unterstützen. Henseler klassifiziert die
japanische Blockflötenmusik danach, ob sie
auf traditionelle japanische Musik zurückgeht
oder auf westlicher Musik basiert (ob konser-

vativ oder avantgardistisch). Obwohl einige
Autoren davon ausgegangen sind, daß der
Einfluß traditioneller Musik und der Shaku-

hachi Priorität haben müsse, wissen viele jun-

ge japanische Komponisten tatsächlich eher
wenig über ihr eigenes musikalisches Erbe, da
sie stattdessen mit westlicher Musik und deren

Instrumenten aufgewachsen sind. Die Unter-
schiede zwischen Blockflöte und Shakuhachi

in bezug auf Dynamik, Artikulation usw. sind
enorm - so enorm, daß Kikuko Masumoto ei-

ne Komposition für je zwei von ihnen ge-
schrieben hat (Kaikö, 1974), die die musikali-
schen und technischen Unterschiede nutzt.
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„Zwei völlig fremde Welten begegnen sich, er-
klingen, trennen sich aber wieder" (Masumo-
to). Henseler schließt mit der Bemerkung, daß
„japanische Komponisten, die bisher jeden
westlichen Stil kritiklos übernahmen, der (...)
„Neuen Musik" nun ihrerseits neue Impulse
geben" wollen. (Ewald Henseler: Neue
Blockflötenmusik in Japan, Tibia 21, 2/96,
S. 96-105)

erwähnt die Existenz eines Holzblasinstru-

mentenbauers Hanns Franck in Nürnberg be-
reits im Jahre 1427 und gibt weiterhin einen
Überblick über die wichtigsten Hersteller des
17. und 18. Jahrhunderts, Kynseker und die
Familie Denner. (Paul Richardson: Nurem-
berg, müsica y construcciön de flautas de pico,
Revista de flauta de pico 5, Mai 1996, S. 9-12)

1987 schrieb Henry Stobart einen Artikel
über die vier Größen des pinkillo oder flauto
genannten Instrumentes (eine Pfeifenflöte mit
sechs Grifflöchern), die von bolivianischen

Bauern gespielt wird. Darin merkt er an, daß
diese Instrumente von der Länge her einem
Blockflötensatz der Renaissance (SATB)
ähneln und wahrscheinlich eine Imitation des-

selben darstellen. Die Renaissance-Blockflö-

ten könnten in früher Kolonialzeit durch die

Spanier ins Land gelangt sein. Abschließend
beschreibt er, wie die pinkillo mit dem Teufel,
Tod, dem Wachstum des Getreides und der

Brautwerbung verknüpft ist - in starker
Übereinstimmung mit den mit der Blockflöte
verbundenen Assoziationen im Europa des
17. Jahrhunderts.

Kürzlich hat Stobart das Thema wieder auf-

genommen und ausgeweitet. Die pinkillos
„werden während der ganzen Regenzeit ge-
spielt und sollen ausdrücklich ,den Regen ru-
fen` und ,dem Getreide wachsen helfen`." Im

Gegensatz dazu werden Panflöten, Travers-
flöten und Kerbflöten mit den trockenen

Wintermonaten assoziiert und sollen typi-
scherweise „Frost und Wind rufen". Ein wei-

terer Unterschied liegt darin, daß der Spieler
bei Pfeifenflöten keinen Ansatz bilden muß,

da diese ihre „eigene Stimme" besitzen - eine
Eigenschaft, die für magisch und für eine Ver-
körperung des sirinus (verwandt dem chinesi-
schen chi oder japanischen kz) gehalten wird.
Vor dem Eintreffen der Spanier existierte in
den Anden das Prinzip des Pfeifenmechanis-
mus in Form von Pfeifentöpfen, später auch in
Form von Pfeifen. Stobart führt Dokumente

aus dem ausgehenden 16. und frühen 17. Jahr-
hundert an, die nahelegen, daß „Blockflöten in

Geschichte

Immer wieder tauchen Bestandslisten von

Instrumenten der Renaissance auf. Beryl
Kenyon de Pascual, der unermüdliche Erfor-
scher spanischer Instrumente, hat eine inter-
essante aufgespürt. Bei seinem Tod im Jahre
1594 besaß Don Juan Luis de la Gerda, Fünf-
ter Herzog von Medinaceli, „einen Satz
Blockflöten, bestehend aus elf kleinen und

großen Blockflöten in einem kaputten Etui"
sowie zwei Posaunen, vier Krummhörner,
vier Schalmeien, ein Dulzian, zwei Kornette,
ein Konsort aus fünf Violinen sowie zwei Gi-

tarren. Bemerkenswert ist die große Zahl von
Blockflöten im Vergleich zu den anderen In-
strumenten. Zur Verwendung der Instrumen-
te merkt Kenyon an, daß der Herzog „für ze-
remonielle Zwecke, Unterhaltung (Tanz,
Tafelmusik und möglicherweise Kammermu-
sik) und vielleicht für Musik in einer Privat-
kapelle eine Reihe von Musikern in seinen
Diensten gehabt haben wird." (Beryl Kenyon
de Pascual: Two Sixteenth-Century Spanish
Inventories, Galpin Society Journal 49/1996,
S. 198-203)

Paul Richardson präsentiert einen Überblick
über die Blockflöte im Leben des historischen

Nürnberg. Er beginnt mit dem berühmten
Dürer-Stich der „Bader von Nürnberg", von
denen einer eine Blockflöte und ein anderer

eine Trommel spielt. Die Darstellung der Mu-
siker beim Festbankett anläßlich des Endes

des Dreißigjährigen Krieges 1649 ist zu klein,
als daß die Leser erkennen könnten, ob sich
Blockflötisten darunter befinden. Richardson
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der ganzen Andenregion in der Kirchenmusik
(und vielleicht auch in anderen Kontexten)
weit verbreitet waren. Es scheint durchaus

möglich, daß ihre Technologie, wie im Fall der
Gitarre, in die örtlichen Gepflogenheiten des
Instrumentenbaus einging." Wiederum weist
er darauf hin, daß „die Ähnlichkeit von Bau-
details zwischen Renaissanceblockflöten und

den pinkillos des nördlichen Potosi bemer-
kenswert ist." Daraus schließt er jedoch vor-
sichtig, daß „es keinen sicheren Beweis für ei-
ne Verbindung zwischen beiden gibt." In
Widerspruch zu seiner früheren Position legt
sich Stobart darauf fest, daß die moderne As-

soziation von pinkillos mit dem Teufel eigent-
lich ironisch sei, wenn man berücksichtige,
daß „die Blockflöte in den kolonialisierten

Anden dazu benutzt wurde, die Christianisie-

rung voranzutreiben, damit wiederum das
Eindringen der Europäer rechtfertige und die
Menschen der Anden von den ,dämonischen`
Praktiken abbrachte, die die Phantasie der

Spanier im 16. Jahrhundert so sehr beherrsch-
ten." (Henry Stobart: The Devil's Music, The
Recorder and Music Magazine 9, Nr. 4, De-
zember 1987, S. 90-92; The Llama's Flute: Mu-

sical Misunderstandings in the Andes, Early
Music 24, Nr. 3, August 1996, S. 471-482)

darfst nicht machen, was unter mein Patent
fällt`." Kuriose Patente zum Thema Blockflö-

te reichen erstaunlich weit zurück - beispiels-
weise eine Blockflöte, die auch als Auktions-

hammer benutzt werden kann (E. E. Starck,
UK 1896) und eine, die sich in eine Pfeife ver-

wandeln läßt (Josef Ignaz Lausmann,
Deutschland 1906). Im gleichen Artikel dis-
kutiert Alec V. Loretto nützlichere Blockflö-

tenpatente: Dolmetschs Schlußklappe und
Echoklappe, Hermann Moecks absorbieren-
de Windkanäle und Blöcke, Joachim und Her-
bert Paetzolds viereckige Blockflöten, Arn-
fred R. Stratmans geneigten Windkanal und
seinen eigenen Entwurf eines regulierbaren
Windkanals. Hermann Moeck beschreibt ein

Patent, daß 1996 von der Toyama Musical In-
strument Company aufgenommen wurde -
eine Aulos-Blockflöte für Behinderte (s. a.
American Recorder, November 1994). Das
Mittelstück des Instrumentes besteht aus ver-

stellbaren Abschnitten, die jeweils ein
Griffloch aufweisen. Ein Blockflötenspieler,
dessen Finger zueinander in ungewöhnlichem
Verhältnis stehen, kann dann die Plazierung
der Grifflöcher nach Bedarf anpassen. (Paul
Madgwick und Alec V. Loretto: Old Recor-
ders for New, FoMRHI Quarterly 85, Okto-
ber 1996, S. 35-44; Hermann Moeck: Eine
neue Behindertenflöte von Aulos, TIBIA 21,
Nr. 4/96, S. 289)

Der verstorbene Carl Dolmetsch beschreibt

in seinem vielleicht letzten Schriftstück die

Innovationen, an denen er beteiligt war: Dop-
pellöcher (die, wie man später herausfand, von
barocken Herstellern wie Bressan verwendet

wurden), die Daumenstütze, die Schlußklap-
pe, die Echoklappe (von Lippe oder Kinn be-
dient, um die dynamischen Möglichkeiten zu
erweitern), und den tone projector. Er betont,
daß keine dieser Erfindungen das grundlegen-
de Erscheinungsbild des Instrumentes verän-
dert hat. (Carl Dolmetsch: The Recorder in

Evolution, The Recorder Magazine 16, Nr. 2,
Juni 1996, S. 55-56)

Natürlich haben andere Hersteller in dem

Wunsch nach einem moderneren Instrument

Instrumente und Instrumentenbau

Das Patentsystem im Vereinigten Königreich
geht auf das 17. Jahrhundert zurück, als das
Parlament alle Monopole abschaffte außer
solchen, die mit neuen Produktionsmethoden

zu tun hatten. Ähnliche Prinzipien wurden in
anderen europäischen Ländern und schließ-
lich auch in den Vereinigten Staaten einge-
führt. Um für eine bestimmte Zeitspanne ein
Patent zu erhalten, müssen Erfinder sämtliche

Details ihrer Erfindung offenlegen, um nach-
zuweisen, daß diese sowohl neu als auch von

allgemeinem Interesse ist. Paul Madgwick,
ein Patentanwalt, weist im folgenden darauf
hin, daß ein Patent ein negatives Monopol
darstellt: „Es heißt nicht ,Ich kann es machen,
weil es mein Patent ist`, sondern vielmehr ,Du
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das Design fundamental verändert. Nach 25
Jahren Entwicklungszeit wird die Trichter-
blockflöte, erfunden und patentiert von Klaus
Grunwald aus Köln, nun von Adler-Heinrich

in Markneukirchen hergestellt. Einer Be-
schreibung und Fotografien nach zu urteilen,
handelt es sich um eine Blockflöte mit weiter

Bohrung, welche weniger konisch ausfällt als
gewöhnlich, mit großen Grifflöchern und
einem weiten, trichterförmigen Fuß (bei der
Altblockflöte aus Messing). „Dieser Trichter
verbessert die Resonanz der Blockflöte und

erleichtert vor allem das Spielen der hohen
Töne." Die Maße des Labiums sind z. T. noch

einmal überdacht worden. Das Instrument

braucht mehr Luft als eine normale Blockflö-

te, ermöglicht aber deshalb auch eine größere
dynamische Bandbreite. Aus diesen Gründen
bezeichnet Andreas Stavenhagen es als „ein
völlig neues Instrument", gut für moderne
Musik, Jazz und freie Improvisation. Renate
Langeheinecke berichtet, daß er zwei Sopran-
Trichterflöten (eine mit englischer, die andere
mit deutscher Griffweise) auf eine Konzer-
treise mitnahm, auf der er Musik des Mittelal-
ters und des Barock in Sälen von stark unter-

schiedlicher Akustik und Größe spielte.
Insbesondere sagte ihm die größere Lautstär-
ke des Instrumentes im Vergleich mit einer
herkömmlichen Blockflöte zu, die es ihm er-

möglichte, sich gegen Sänger sowie andere In-
strumentalisten zu behaupten. Obwohl er das
Instrument nur an Alter Musik erprobt hat,
sagt er voraus, daß es insbesondere im Orche-
ster und generell in der modernen Musik von
besonderem Nutzen sein wird. (Andreas Sta-
venhagen: Bei den Holzblasinstrumenten fin-
det man zurück zu alten Klangidealen, Das
Musikinstrument 45, No. 4, April 1996, S. 68-
77; Renate Langeheinecke: Die Grunwald-
Trichterflöte auf Konzerttour, 4. Internatio-

nales Blockflöten-Symposium Kassel, ER TA-
Kongreß, Vorträge und Dokumentation,
S. 35-37)

Denis Thomas schreibt knapp über die Aku-
stik der Schlußklappe der Blockflöte. „Wenn
das offene Ende durch die Klappe verschlos-

sen wird, wird das Instrument zum halbge-
schlossenen Zylinder, wie eine Klarinette, je-
doch mit dem wichtigen Unterschied, daß die
Klarinette am Mundstück und nicht an der

Glocke verschlossen ist. Wenn die Klappe ge-
schlossen ist, erklingt der Grundton der
Blockflöte weniger als eine Oktave tiefer als
normal, doch ist der Ton zu schwach, um von

Nutzen zu sein. Im Gegensatz zur Klarinette
sind in diesem tiefen Register keine anderen
Töne spielbar, weil die Blockflöte beim Öff-
nen jeglichen Griffloches bei geringem Atem-
druck zur Spielweise des offenen Zylinders
zurückkehrt und nur verstimmte Töne der er-

sten und zweiten Oktave von sich gibt - von
denen einige aber als Hilfsgriffe verwendet
werden können. Bei höherem Atemdruck

kann das Instrument bei geschlossener
Schlußklappe und komplett geschlossenen
Grifflöchern bis zum elften Oberton überbla-

sen werden, allerdings nur in der ungeraden
Obertonfolge (wie die Klarinette). Diese
Obertöne stammen anscheinend vom F un-

terhalb des normalen Grundtones und sind

ungefähr einen (Ganz-)Ton zu hoch. Mit an-
gemessenem cross venting kann die Höhe der
Obertöne korrigiert werden, um mehr Hilfs-
griffe zu erhalten wie auch einige sehr hohe
Töne, die ansonsten unspielbar sind." Er
schließt mit einer Beschreibung seiner eigenen
Variante der Schlußklappe, die vom kleinen
Finger der linken Hand betätigt wird und ein
Loch an der Seite des Fußes öffnet. Die Sei-

tenöffnung wurde de facto von Carl Dol-
metsch im Jahre 1958 patentiert (s. o.). (Denis
Thomas: Bell Key Acoustics, FoMRHI
Quarterly 83, April 1996, S. 35)

Beeinflußt das Material einer Blockflöte ihren

Klang? Laut Alec Loretto gehen Wissen-
schaftler generell davon aus, daß dem nicht so
ist, während viele Blockflötenhersteller und

-spieler davon überzeugt sind. Loretto erklärt,
warum das Holz tatsächlich von Bedeutung
ist. Blockflöten werden von allem beeinflußt,
was im Windkanal Luftwirbel hervorruft, sei

es eingefügtes Material, Kondenswasser oder

TIBIA 3/99 527



die Qualität des Materials selbst. Polierte Höl-
zer mögen glatt erscheinen, doch weisen die
meisten feine Rillen auf, die Wirbel hervorru-

fen können. Das einzige Holz, dessen Ober-
fläche sich wirklich so glatt wie Glas polieren
läßt, wodurch sich Turbulenzen vermeiden
lassen, ist Buchs. Loretto führt einen Brief sei-

nes Blockflötenbauer-Kollegen Fred Morgan
als Beweis dafür an, wie begeistert Hersteller
sein können, wenn sie zum erstenmal auf

gutes Buchsbaumholz stoßen. (Alec V. Loret-
to: Recorder Woods - Do They Influence the
Sound?, FoMRHI Quarterly 83, April 1996,
S. 36-38)

Jan Bouterse schreibt mit großem, durch
langjährige Erfahrung erworbenem Kenntnis-
reichtum über die Schwierigkeiten und Fall-
stricke beim genauen Vermessen historischer
Holzblasinstrumente. Es ist sinnlos, eine Boh-

rung beispielsweise auf 0,01 mm genau zu ver-
messen, wenn kleine Veränderungen der Tem-
peratur, Feuchtigkeit und des Zustandes des
Instrumentes eine darüber hinausgehende
Abweichung verursachen können. Um wirk-
lich wissenschaftlich vorzugehen, sollte man
Messungen wiederholen, bis man ihre Abwei-
chung kennt und daher ihre Genauigkeit ein-
schätzen kann. Bouterse hat nun angefangen,
Maße mit solchen Toleranzen anzugeben (z.
B. für klingende Längen und Grifflochposi-
tionen +/- 0,25 mm). Verschiedene Stellen an

Holzblasinstrumenten - enge Rillen, große
Durchmesser, sehr runde gebogene Details,
die Neigung von Fußstücken - sind sehr
schwer zu vermessen. Die meisten Holzblas-

instrumente, insbesondere solche aus Buchs-

baum, weisen ovale statt runde Querschnitte
auf; deshalb sollten idealerweise der minima-

le und maximale Querschnitt angegeben wer-
den, obwohl dies vielfach nicht so gehandhabt
wird. Qan Bouterse: How Accurate and Un-
derstandable are Measurements of Woodwind

Instruments?], FoMRHI Quarterly 83, April
1996, S. 46-52)

Die um 1990 geführte Debatte darüber, wer
zuerst eine „Ganassi"-Blockflöte nach der

Wien C8522 baute, kam wegen der von mir so
genannten „fünf verwirrenden Punkte" zum
Stillstand. Alec Loretto hat jetzt für einen die-
ser Punkte eine Erklärung vorgelegt. Eine
Diskrepanz in der prozentualen Erweiterung
des Fußes des Instrumentes erklärt er als Fol-

ge des ovalen Querschnitts. Morgan hatte die
Ausdehnung mit 11 oder 12 Prozent angege-
ben, Loretto mit 32 Prozent. Laut Loretto ga-
ben seine Korrespondenzpartner Werte von 9
bis 35 Prozent an. „Das Paradoxe liegt darin,
daß alle vorgenannten Angaben über die
Ganassi belegt werden können, indem man
Kombinationen der Maximal- und/oder

Minimaldimensionen des Instrumentes zu-

grunde legt, nicht zu vergessen natürlich ...
Vermessungsfehler." Er zieht daraus den
Schluß, daß Hersteller besser beraten wären,

keine prozentualen Zunahmen anzugeben,
das Zustandekommen der Resultate zu erläu-

tern und die den Berechnungen zugrunde lie-
genden Maße zu nennen. (Alec V. Loretto:
The Ganassi Bell Diameter, FoMRHI Quart-
erly 82, Januar 1996, S. 24-26)

Für Leser mit grundlegenden Fertigkeiten in
der Holzverarbeitung, die sich gerne einmal
im Blockflötenbau versuchen möchten, legt
Loretto Pläne für ein zylindrisch gebohrtes
Instrument (basierend auf der „Dordrecht"-
Blockflöte aus dem frühen 15. Jahrhundert)
vor und beschreibt kurz die Baudetails. In

einem Begleitartikel erteilt er genauere Rat-
schläge, wie man das Instrument stimmt.
(Alec V. Loretto: Make Your Own Recorder

in C at A-440 Hz, The Recorder Magazine 16,
Nr. 3, September 1996, S. 92-95; Tuning Your
Square Medieval Recorder, ebda. 16, Nr. 4,
Dezember 1996, S. 130-132)

Ines Martinet gibt in Zusammenarbeit mit
dem Blockflötenbauer Paul Richardson de-

taillierte Anweisungen (mit Fotos), wie man
den gewachsten Faden um die Zapfen einer
Barockblockflöte ersetzt. (Ines Martinet: Re-
posiciön del hilo en las conexiones de las
flautas, Revista de flauta de pico 4, Sommer
1996, S. 19-20)
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Instrumentenhersteller basanelli (Instrumente, die von Santo Bassano

erfunden wurden) in Verbindung mit Kurta-
len auftreten, manchmal mit besonders tiefen.

Keiner dieser Funde ist schlüssig (so bietet
Lyndon-Jones auch keine echten Schlußfolge-
rungen an), aber sie rucken die Identität von
Hieronimo näher an die Bassano-Familie.

(Maggie Lyndon-Jones: Who was HIE.S /
HIER.S / HIERO.S?, FoMRHI Quarterly
83, April 1996, S. 10-17)

Lyndon-Jones hat weiterhin eine Zusammen-
fassung der Instrumentenbauaktivitäten der
Bassanos (großenteils basierend auf meiner
Forschung) und einige Gedanken über die Fa-
milie vorgelegt. Am spannendsten ist ihr Vor-
schlag, daß es sich bei den fünf Musikern auf
der Titelseite von Sylvestro da Ganassis Ope-
ra intitulata Fontegara (Venedig 1535) um die
Bassanos handeln könnte. Als Beleg führt sie
an, daß man durch das Fenster im Hinter-

grund eine kleine Bergstadt vor zwei Berggip-
feln sehen kann - dieselbe Ansicht, die im

Hintergrund des Bildes „Die Anbetung der
Hirten" von Jacopo Bassano (keine Ver-
wandtschaft zu den Musikern), einem be-
kannten Maler aus der Stadt Bassano, zu sehen

ist. (Maggie Lyndon-Jones: The Adoration of
the Shepherds, by a famous painter from the
town of Bassano, Jacopo Bassano (no relation
to the musicians). More Thoughts an the Bas-
sanos, FoMRHI Quarterly 83, April 1996,
S. 18-28)

Es sind vier Blockflöten mit dem Hersteller-

zeichen HIE.S. und sieben mit dem Zeichen

HIER.S erhalten; ersteres findet sich ebenfalls
auf erhaltenen Kornetten, letzteres auf Kor-

netten und Kurtalen, und eine dritte Variante,

HIERO.S., auf Kurtalen (in allen Fällen be-
finden sich unter den Kurtalen einige Größen,
die tiefer sind als der Baß). All diese Zeichen
scheinen Versionen des Namens Hieronimus

zu sein. Wenn man von den Typen und dem
Stil der betreffenden Instrumente sowie ihren

heutigen Aufbewahrungsorten ausgeht,
kam(en) der oder die Hersteller aus dem Ve-
nedig des 16. bis frühen 17. Jahrhunderts. Ich
habe einmal vorgeschlagen, daß Hieronimus
zur Bassano-Familie gehörte, die während
jener Zeit sowohl in England als auch in Vene-
dig im Instrumentenbau tätige Mitglieder hat-
te. Dies vor allem, weil der Name des Grün-

dervaters Jeronimo lautete und sich seine
Söhne ursprünglich „de Jeronimo" nannten.
Die Instrumente sind einigen mit dem Zei-
chen !! ähnlich, welches oft als „Hasenpfote"
beschrieben wird, das jedoch vielleicht eher
einen stilisierten Seidenraupenfalter darstellen
soll. Ich habe erst kürzlich argumentiert, daß
dieses Zeichen wahrscheinlich das der Bassa-

nos war. Die Frage ist jedenfalls keineswegs
beantwortet. Maggie Lyndon-Jones, die in
einer Studie alle erhaltenen Hieronimus- und

!!-Zeichen fotografiert hat, hat einige ihrer
vorläufigen Ergebnisse publiziert. Möglicher-
weise hat der venezianische Zweig der Bassa-
no-Familie (Jeronimo I, Jacomo, Santo) das
Hier.S.-Zeichen verwendet. Zwei andere in

Frage kommende Hersteller mit dem Vorna-
men Hieronimo lebten im 16. Jahrhundert in
oder nahe bei Venedig: Hieronimo de Udine
and Jheronimo Geroldi. Zwei der Kornette
mit dem Zeichen HIER.S. tragen auch den
Doppeladler-Stempel, vielleicht das Zeichen
der Familie Tiefenbrucker, die in ihrem vene-
zianischen Geschäft Instrumente anderer

Hersteller verkauft haben könnte. Es mag
wichtig sein, daß alle erhaltenen Hinweise auf

Technik

Das Thema Vibrato ist in Diskussionen über

Blockflötentechnik vergleichsweise vernach-
lässigt worden. Deshalb müssen wir Daniel
Brüggen, einem der Mitglieder des Amster-
damer Loeki Stardust Quartets, für einen um-
fassenden Artikel zu diesem Thema besonders

dankbar sein. Er unterteilt die Methode, ein

Vibrato zu produzieren, in die Kategorien
Atem, Lippen, Finger und Labium sowie
Kombinationen daraus. Den „Vibrationen"

im Vibrato können Tonhöhe, Dynamik oder
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Klangfarbe zugrunde liegen. Der überra-
schendste, aber letztlich vielleicht nützlichste

Aspekt seines Artikels ist seine mit Musikbei-
spielen angereicherte Diskussion der musika-
lischen Anwendungsmöglichkeiten des Vibra-
to in unbegleiteten, begleiteten und Kon-
sortstücken. Sehr empfehlenswert (englische
Fassung siehe American Recorder, Januar
1997). (Daniel Brüggen: Das Vibrato beim
Blockflötenspiel, Tibia 21, 1/96, S. 23-27 und
Tibia 21,2/96, S. 116-123)

forschung aussprechen - und das habe ich
selbst verschiedentlich getan - sollten wir die-
se Genauigkeitsrate im Auge behalten und
Fehler mitfühlend verbessern. (Alec Loretto,
The Recorder Magazine 16, Nr. 4, Dezember
1996, S. 135-137; Wayne C. Booth, Gregory
C. Colomb und Joseph M. Williams, The
Craft of Research, University of Chicago
Preiss, 1995, S. 80)

Der Autor, Musikbibliothekar an der Indiana University,
schreibt über Holzblasinstrumente, ihre Geschichte, ihr

Repertoire und ihre Aufführungspraxis. Zusammen mit
Richard Griscom ist er Autor von The Recorder: A

Guide to Writings About the Instrument for Players and
Researchers (Garland 1994). Für das Einsenden von Quel-
len sowie sonstige Unterstützung möchte er den folgen-
den seinen Dank aussprechen: Greg Dikmans, Lisa Frant-
zis und Laury Gutierrez, Marianne Mezger, Guillermo
Pertialver and Bärbara Sela, Hermann Moeck Verlag, und
seinen Kollegen in der William and Gayle Cook Music
Library, Indiana University, speziell Michael Fling. Der
Autor bittet die Leser, ihn über die TIBIA-Anschrift auf

wichtige Informationen hinzuweisen, die er eventuell
übersehen hat. Deutsch von D. Presse-Requardt ❑

Postskriptum

In einem Artikel mit dem Titel „Wie genau
müssen Fakten sein?" beschwert sich Alec

Loretto über die Qualitätsmaßstäbe in Schrif-
ten über die Blockflöte: „So viele Ungenauig-
keiten, so viel Gedankenlosigkeit und so viel
mangelnde Wissenschaftlichkeit - so viel
schlampige Forschung." Er rügt vorwiegend
The Cambridge Companion to the Recorder
(s. Ein Überblick über die Blockflötenfor-
schung 1995, in: Tibia 23,3/98,S. 169-175) für
sachliche Fehler, die leicht nachzuprüfen ge-
wesen wären. Die Frage in seinem Titel be-
antwortet er nur mit weiteren Fragen, jedoch
impliziert er ganz klar, daß Genauigkeit von
höchster Wichtigkeit ist. Ironie des Schicksals
- beim Hinweis auf ein kürzlich erschienenes

„sehr wichtiges Buch über die Blockflöte" zi-
tiert er dessen Titel falsch (ohne die Autoren
zu nennen, Richard Griscom und mich). An
anderer Stelle in seinem Artikel erscheint

„März 1966" anstatt „März 1996".

Geneigter Leser, es ist unvermeidlich, daß sich
selbst in beste wissenschaftliche Arbeit Fehler

einschleichen. In The Craft ofResearch, einem
wundervollen Buch, das ich als Lektüre in

meinen Musikbibliographiekursen einsetze,
wird berichtet, wie einer der Lehrer des Au-

tors an der Hochschule im Laufe der Jahre
Hunderte seiner Studenten bat, ein Gedicht
exakt abzuschreiben. Nur drei von ihnen wa-

ren jemals dazu in der Lage. Wenn wir uns für
mehr Wissenschaftlichkeit in der Blockflöten-
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DAS PORTRÄT

Von Czakan zu Zauberflöte und Zauberstab

Der 80jährige Flötist und Dirigent Kurt Redel
sprach mit Eckart Rohlfs über seine Stationen
zwischen München, Detmold, Salzburg und Tokyo

„Er war einfach eine Naturbegabung, vom
Ansatz und vom Gehör her. Ich kann mich

sehr gut erinnern, er spielte sehr viel vor, ex-
zellent und bezaubernd" - so erinnern sich

Karlheinz Zöller und seine spätere Ehefrau
Gertrud an ihren ehemaligen Lehrer. Die Re-
de ist von Kurt Redel, damals, 1946, und mit

28 Jahren jüngster Professor an der Nord-
westdeutschen Musikakademie, einer der er-

sten nach dem Kriege eröffneten staatlichen
Musikhochschulen in Detmold. Ebenso ver-

danken ihm aus den acht Jahren seines dorti-
gen Unterrichtens eine ganze Reihe weitere
namhafte Flötisten (Paul Meisen, der sich
nach Japan zurückgezogen hat, Gabi Zim-
mermann, Rütters, Jeschke) entscheidende
technische wie musikalische Impulse. Andere
hatte er während der zweimal fünf Jahre am
Mozarteum in Salzburg als Schüler, und dann
die Vielzahl der Enkelschüler. Viele von ihnen

sind schon selbst wieder im verdienten Ruhe-

stand.

Fow: Maurice Bernard

Czardas und solche Dinge zu spielen". Für ein
Streichinstrument schienen seine Hände nicht

gemacht zu sein. Als instrumentale Alternative
schwärmte er zunächst für die Klarinette. „Als
ich dann aber einen Flötisten hörte, dann fiel
mir ein: Du hast schon im Schwimmverein die

Trommelflöte gespielt und in der Schule die
Czakan-Flöte, so wäre Flöte doch eigentlich
auch ein tolles Instrument." Und diese Ent-

scheidung im richtigen Zeitpunkt stand offen-
sichtlich unter einem günstigen Stern, weil
sich hier optimale Begabung, energischer
Fleiß und eine gute führende Hand verbanden.

Zwar liebäugelte der Zwanzigjährige, Abend-
roths Assistentenangebot anzunehmen, doch
einträglicher und konkreter erschien es ihm
dann doch, die kurzfristig angebotene Solo-

Die wechselnden Lebensmittelpunkte waren
bestimmt von seinem pädagogisch-künstleri-
schen Wirken: Salzburg - München - Detmold
- München - Salzburg und dann wieder Mün-
chen waren die hauptsächlichsten Rössel-
sprünge für die 45 Berufsjahre dieses Mu-
sikers, dessen glänzender Zauberflötenton
auch die Dirigenten da und dort immer wie-
der faszinierte und den sie deshalb gerne in
ihrem Orchester wußten. Dabei wollte der

junge Musiker aus Breslau, wo er 1918 (wie
Heinrich Schütz am B. Oktober) geboren
wurde und der es an der Landesmusikschule

erst einmal mit der Geige versucht hatte,
eigentlich am liebsten am Dirigentenpult ste-
hen. Deshalb hielt er sich auch lieber in der

Direktionsklasse auf, als „im Kaffehaus den
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flutistrnstellr in der Alcinin er Landeskahcllr
zu besetzen. „Da spielen Sie alles das, was Sie
später gebrauchen können; da lernen Sie die
Dinge, die Sie später aus der Vogel-Perspek-
tive betrachten müssen, erst mal aus der

Froschperspektive" - so überzeugte ihn sein
damaliger Flötenlehrer E. Tschirner, zunächst
einmal als erste berufliche Chance die Stelle in

Meiningen anzutreten. Aber dort sollte es
1938 nur eine Kurzvisite sein: Elly Ney, Soli-
stin im ersten Meininger Konzert, war von
seinem Flötensolo in der Chorfantasie so be-

geistert, daß sie diesen jungen Flötisten dem
Dirigenten (und vormaligen Ehemann) Wil-
lem van Hoogstraten für sein gerade gegrün-
detes Mozarteumsorchester nachdrücklich

und erfolgreich empfahl. Rede! sorgte in Mei-
ningen kurzum für seinen Ersatz, so daß er
sich mit gutem Gewissen und voller Hoff-
nung in die Mozartstadt aufmachen konnte.

Aber die verlockend angekündigten Aus-
landsreisen des Mozarteumsorchesters waren

durch den beginnenden Krieg vereitelt, und
das bedeutete, ersatzweise im Orchester-

graben des Salzburger Landestheaters zu sit-
zen und gute Mine im Land des Lächelns, bei
der Maske in Blau und bei anderem Krims-

krams zu machen, bis auch davon die Erlö-

sung kam: „Ich spielte mit dem Steiner-Quar-
tett die brillanten Mozart-Quartette. Clemens
Krauss, damals Intendant der Münchner

Staatsoper, hörte mich, war entzückt und sag-
te: Jetzt, nachdem ich die Mozart-Stücke für
Flöte gehört habe: ist die Vorstellung nicht
grausam, daß Mozart beim Komponieren an
diesen blöden Tenor hat denken müssen, der

als Dilettant unbedingt selbst die Flöte spielen
wollte? Was hätte Mozart für die Flöte ge-
schrieben, hätte er nicht diese Rücksicht neh-
men müssen!` Und Krauss weiter: ,Bei uns

wird jetzt gerade eine dritte Flötenstelle frei.
Würde Sie das interessieren, bei uns in Mün-
chen?` Nun, ich war zwar nicht besonders

glücklich mit dieser kriegsbedingten Orche-
sterlösung in Salzburg, aber dafür die dritte
Flötenstelle eintauschen? Die schönen Flö-

tensoli spielt dann immer ein anderer. Ich

Ilaubtr, das wünlc mich auf die I)auer fru-
strieren. Clemens krauss auf meine zü crlichr
Absage: ,Ich verstehe Sie ganz gut, aber ich bin
sicher, wir kommen schon mal zusammen.`

Und wirklich, wenige Monate später wurde
der alte Professor Kaleve - so alt war er noch

gar nicht, ich glaube 55 - mehr oder weniger
zwangspensioniert, und Krauss zögerte nicht,
ließ mir über Prof. Preußner, damaliger Di-
rektor des Mozarteums in Salzburg, ausrich-
ten, die Soloflötistenstelle in München sei

jetzt frei, ich bräuchte kein Probespiel zu ma-
chen, aber drei Opern hätte ich völlig ohne
Probe mit dem fremden Orchester zu über-

nehmen, bei verschiedenen Dirigenten, deren
Meinung er zu meinem Engagement natürlich
auch hören wollte."

„Soll ich, soll ich nicht", zählte er es sich an

den Knöpfen ab: Blattspielen konnte er immer
schon ganz gut, und davor bräuchte er also
keine Angst zu haben. Wären sie nicht zufrie-
den mit ihm, so bliebe ihm ja doch noch Salz-
burg. So ging er darauf ein und hat es ganz gut
geschafft. Aber die Art und Weise, wie Kurt
Redels Engagement durch Clemens Krauss
zustande kam, der ihn ja unbedingt in sein
Opernorchester haben wollte, ist für heutige
Praktiken kaum vorstellbar: „Er ließ mit mir

auch den Verwaltungsdirektor Pfahler kom-
men, um die Honorierung zu klären. Noch
keine Dienstjahre! Das bedeutete ein An-
fangsgehalt von 350 Mark. Das verdiente ich
ja bereits in Salzburg, und ich hatte davon ge-
träumt, mich verbessern zu können, worauf

Krauss lächelte: ,was ich mir vorgestellt hät-
te?` Meine mutige Antwort: ,Ich möchte ger-
ne heiraten, ich stelle mir 500 Mark vor.` Dar-

auf Krauss: ,Dienstjahre oder nicht, ja, dann
rechnen Sie, Herr Pfahler, Herrn Redel noch

den Kindergarten dazu an. Er kriegt 500
Mark!` So ging das damals; denn er war nicht
nur Chefdirigent, sondern zugleich Gene-
ralintendant." So kam Kurt Redel 1940 als So-

loflötist an die Bayerische Staatsoper nach
München, wo er die Kriegsjahre hindurch so-
lange Dienst machen konnte, bis er dann doch
noch für ein Jahr Hitlers Wehrmachtsrock an-
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sich damit endlich, und zwar gleich mit nach-
haltigem Erfolg. Seine erste Schallplatte als
Dirigent, mit einer eigenen Bearbeitung der
Kunst der Fuge, ein Auftrag des blinden Di-
rektors Serge Moreux von Ducretet-Thomp-
son, wurde in Paris mit dem Grand Prix du

Disque ausgezeichnet. Redel erhielt neue
Schallplattenverträge, natürlich noch für die
inzwischen historischen LPs mit 33 U/Min.,
und Moreux lud Redel mit seinem Pro Arte

Orchester zu weiteren Konzerten nach Paris

ein, woraus sich Verbindungen zu weltweiten
Konzertreisen, zu Festivals und Gastkonzer-

ten bei anderen Symphonie- und Kammeror-
chestern entwickelten (Prag, London, Luzern,
Amsterdam, Bordeaux, Aix, Menton etc.). Im
Mozartjahr 1956 dirigierte Kurt Redel bereits
das Eröffnungskonzert der großen Mozartse-
rie des Lamoureux-Orchesters in Paris, die

auch die Namen Eugen Jochum und Fritz
Lehmann enthielt, und im Mozartjahr 1991, in
der Suntory Hall Tokyo, Mozarts Requiem an
seinem Todestag).

Bevorzugte Komponisten? Vordergründig
sind es Werke des Barock oder auch Musique
fran aise, durchblättert man die umfangreiche
Discographie bei führenden Labels, bei denen
Kurt Redel als Interpret solistischer Werke, als
Kammermusikpartner ebenso zu finden ist
wie als Dirigent. „Ich bin immer davon am
meisten begeistert, woran ich gerade arbeite",
gesteht Redel. „Ich habe mich nicht festgelegt.
Natürlich wurde ich zunächst abgestempel als
Bachspezialist, was ich, verglichen mit Karl
Richter, natürlich nicht war. Aber ich hatte

bereits 1939 ein sorgfältiges Quellenstudium
über Interpretationsprobleme Alter Musik
begonnen und konnte damals noch die wich-
tigsten Schulwerke von Quantz, C. Ph. E.
Bach, Leopold Mozart, Agricola, Marpurg,
Couperin, Rameau, Hotteterre, Monteclair,
Rousseau, Tartini, Tosi u. a. erwerben, einige
sogar in kostbaren Erstausgaben. Eine heuti-
ge Interpretation „authentisch" zu nennen
halte ich für falsch und mißverständlich, sie ist
bestenfalls „historisch informiert", und das

war ich lange vor Harnoncourt und seinen

zuziehen hatte, um als Funker sein gutes rhyth-
misches Gedächtnis mißbrauchen zu lassen.

Dann Kriegsende. Nationaltheater zerstört.
Ersatz im Prinzregententheater, ohne Deko-
ration, nur konzertante Aufführungen - da
war die Professur in Detmold ein rettendes

Angebot, das Kurt Redel im Sommer 1946 er-
reichte: „Detmold war eine Oase, unberührt

vom Kriege, während wir in München unsere
Wohnung samt Bibliothek und Instrumenten-
sammlung verloren hatten, wo ich in einem
kleinen Zimmer mit meiner Frau und zwei

Kindern saß, die Fenster mit Pappe vernagelt.
Es war grauenhaft. Und in Detmold war es
herrlich, aber dann eben doch eine Kleinstadt

" Seine hauptamtliche Bläserklasse wurde
zur viel beachteten Bläserhochburg unter den
deutschen Ausbildungsstätten; denn aus Frank-
furt kam der Oboist Helmut Winschermann,

aus Hamburg der Klarinettist Jost Michaels
hinzu, später der Fagottist Hennige. Unter-
richten, so äußerte er sich, fand er immer sehr
interessant, „weil ich mir dabei Klarheit ver-

schaffen mußte über die Dinge, die ich vorher
eigentlich mehr intuitiv und unbewußt ge-
macht hatte." Man sei ja gezwungen dem Schü-
ler zu erklären, wie und warum man etwas so
und nicht anders machen würde, und dabei
lernte man wieder selbst sehr viel. In Detmold

kam 1947 auch Sohn Martin zur Welt, der
heute diese Musikhochschule in Detmold und

daselbst eine eigene Kompositionsklasse leitet.

Detmold in Ehren, aber Jochums Einladung
1953, und die Aussicht, wieder nach München
kommen zu können, war dann doch allzu

verlockend. Die folgenden 20 Jahre in dieser
glänzenden Position im Symphonieorchester
des Bayerischen Rundfunks gaben zudem
Spielraum für weitere Unternehmungen. In
München gründete Redel das Kammerorche-
ster Pro Arte, dessen erste Konzerte (mit Karl
Richter als Continuospieler und Solist) in Pa-
ris stattfanden, wo Redel als Kammermusiker

mit seinem Collegium Pro Arte bereits sein
Publikum hatte. Traum und Ambition, jetzt
auch als Dirigent wirken zu können, erfüllten
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Nachahmern. Ich habe damals schon ver-

sucht, neuen Wind in meine Interpretationen
zu bringen, ohne gleich so auf die Tube zu
drücken, wie das so manche von den neuen

„Barockern" tun, die jeden Ton aus ihrem In-
strument wie aus einer Leberwurst heraus-

drücken. Das läßt sich zwar alles belegen, nur
war es, meiner Ansicht nach, von den Kom-

ponisten so nicht gedacht. Einen kleinen
Schweller, ein feines messa di voce auf länge-
ren Tönen zu machen ist schön, aber zwischen
kleinen Schwellern und dem, was manche der

Neu-Barocker vorführen, gibt es doch erheb-
liche Unterschiede ..."

Ob er sich mit Neuer Musik weniger ausein-
andergesetzt hätte, fragten wir ihn provozie-
rend. „Das ist nicht so einfach gewesen; denn
zu den Konzerten mit meinem Orchester

wurde ich ja engagiert. Die Veranstalter woll-
ten allzu gewagte Stücke vermieden sehen, um
das Publikum nicht zu vergrätzen." Daß sich
Kurt Redel für Neue Musik interessiert und

mit ihr auseinandergesetzt hat, zeigen seine
konzertanten Programme, beweisen seine
Kursthemen, aber mit einer deutlichen Ein-

schränkung bekräftigt er: »... so lange es sich
noch um Musik handelte, nicht bloß um or-

ganisierte Geräusche. Ich habe ein Stück von
Nono uraufgeführt und mehr als ein Dutzend
Komponisten haben mir Werke geschrieben,
so Hans Werner Henze eine Sonatine (Schott
Verlag). Besonders schön ist das Trio für Flö-
te, Bratsche und Cello von Günter Bialas, des-

sen Flötenkonzert ich 1947 in der Hamburger
Musikhalle mit dem Symphonieorchester des
NDR uraufführte. Weitere Werke sind mir

zugedacht worden, z.B. von Hermann Heiss,
Wilhelm Maler, Cesar Bresgen, Paul Höffer,
Günter Raphael, Heinrich Konietzny, Alfred
von Beckerath, Johannes Driessler, Alexander
Tcherepnin. Pierre Boulez schickte uns 1952
nach Darmstadt eine neu gedruckte Flötenso-
nate. Ich habe sie dort eine Woche lang mit
Yvonne Loriod, der späteren Madame Mes-
siaen, geübt, und dann kam Pierre aus Paris (er
war begeistert von meiner Version der Kunst
der Fuge) und wir spielten ihm seine Sonatine

vor, wollten hören, was er dazu meinte. Aber

er schien mit unserer Interpretation nicht ganz
glücklich zu sein. „Ehrlich gesagt, ich habe sie
mir ein bißchen schneller vorgestellt", war
sein hartes Urteil. Nur „noch schneller" ver-
mochten wir das damals wirklich nicht zu rea-

lisieren. So fiel die Uraufführung in Darm-
stadt ins Wasser..."

Aber eine Reihe anderer Werke von Fortner,

Varese, Jolivet, Dutilleux, Hindemith, Genz-
mer, die inzwischen im Repertoire heutiger
Flötisten ganz selbstverständlich sind, fanden
seinerzeit bei den Kranichsteiner Kursen oder

bei anderer Gelegenheit durch Redel und sei-
ne Schüler ihre Vor-, Ur- oder Erstaufführung.

Persönlichkeiten, die auf Redel besondere

Wirkung und Einfluß ausübten? Redel be-
kennt: „Da nenne ich vor allem meinen alten

Lehrer Tschirner in Breslau, der nicht viel von

stilistischen Dingen wußte. Er kam aus einer
armen Familie und hatte sich alles selbst bei-

gebracht, aber eine tolle Persönlichkeit! Von
ihm habe ich einen gehörigen Schubs bekom-
men, von dem ich all die Jahre ungeheuer ge-
zehrt habe." Auch an die kammermusikali-

sche Partnerschaft mit Pianisten wie Elly Ney,
Li Stadelmann, Michael Rauchstein, Walter

Gieseking, Udo Dammert, Ingrid Häbler,
Leonard Hokanson, Else Stock-Hug, Noel
Lee erinnert er sich immer wieder besonders

gerne.

1938 in Wien bei einem Wettbewerb für Holz-

bläser gab es ein anderes entscheidendes Er-
lebnis, das den 20jährigen nicht nur beein-
druckte, sondern auch sein Flötenspiel
beeinflußte: Kurt Redel und Hans Peter

Schmitz, den er 1953 als seinen Nachfolger
nach Detmold vermitteln konnte, hatten vor
allem in den französischen Kandidaten eine

harte Konkurrenz. Zudem waren alle ver-

schiedenen Holzblasinstrumente in einen

Topf geworfen. Die drei Geldpreise gingen
natürlich an Franzosen, zwei Flötisten, ein
Oboist, und von den drei Medaillen fielen
wiederum eine an einen Franzosen, aber die
beiden anderen doch an uns, an Schmitz und
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mich. Dort hörte ich zum ersten Male franzö-

sische Solobläser. Diese Kerle waren instru-

mental phantastisch gut, technisch und auch
klanglich. Von denen war ich unglaublich an-
getan. Woran das lag? Heutzutage ist das
nichts Besonderes mehr, aber damals hatte

Frankreich einen großen Vorsprung, weil die
Böhm-Flöte in Paris schon in der Mitte des

vorigen Jahrhunderts zu Hause war, und die
bot dem Spieler entscheidend viel mehr Mög-
lichkeiten als die konische Flöte, die mein

Vorgänger in der Bayerischen Staatsoper und
viele andere Deutsche damals noch immer

spielten. Deshalb war ja Clemens Krauss so
entzückt, als er mich mit meiner modernen
Böhmflöte hörte und holte; denn `so einen
Mann brauchen wir hier', meinte er damals.

Frankreichs Vorsprung mag auch darin be-
gründet sein, daß dort neben vieler „Salon-
musik" sich auch sehr namhafte Komponi-
sten, wie d'Indy, Pierne, Faure, Debussy,
Ravel, Roussel, Ibert, Milhaud, Poulenc, Joli-
vet etc., für die Flöte interessierten und ein-

setzten, während bei uns in dieser Zeit wenig
Wesentliches für die Flöte entstanden ist."

Gewaltige französische Konkurrenz galt es
auch noch zehn Jahre später, 1948, beim Inter-
pretationswettbewerb in Genf auszustechen:
Dazu kam, daß in der Jury nur Repräsentanten
der französischen Schule saßen und damit

lagen eo ipso die besseren Chancen bei deren
Kandidaten. Aber mit seinem überzeugenden
Mozart-Konzert erreichte Redel doch gegen
alle romanische Konkurrenz den (doppelt ver-
gebenen) zweiten Preis gemeinsam mit dem
französischen Flötisten Larde, während

Aurele Nicolet (Schüler von Marcel Moyse,
dem Präsidenten der Jury) als erster Preisträ-
ger ausgezeichnet wurde. Inzwischen hat
Kurt Redel gehörige Jury-Erfahrung und er
hält mit seiner Einschätzung von Wettbewer-
ben nicht zurück: „Die Gefahr, daß Brillanz
und Virtuosität überbewertet werden, besteht

zweifellos und hat immer bestanden, auch

wenn sich die Jury Mühe gibt, Musikalität und
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künstlerische Fantasie besonders wichtig zu
nehmen." Obwohl ein Wettbewerb, in dem
sich oft über 100 Kandidaten zusammenfin-

den, „eher einer Lotterie ähnelte", wie Redel

urteilt, empfahl er seinen Schülern stets die
Teilnahme oder doch wenigstens die Beob-
achtung bei Wettbewerben, „aber nicht mit
dem krampfhaften Vorsatz, unbedingt einen
Preis zu gewinnen. Studierende sollten mög-
lichst viele Kollegen hören und kennenlernen,
Ideen austauschen, Anregungen aufnehmen
und Freunde gewinnen. Das sei schließlich die
Hauptsache bei einem Wettbewerb, und um
einen der meist wenigen Preise zu erreichen,
braucht man auch eine Portion Glück."

Bedeutende musikalische Ereignisse: „Ich er-
innere mich gern an eine amüsante, ereignis-
reiche Woche unter der Leitung von Hans
Pfitzner (Salzburg 1939/40), der dort Käth-
chen von Heilbronn inszenierte und seine

Musik dirigierte, an Opern und Konzerte die
ich unter Richard Strauss spielen durfte, auch
an jene denkwürdige Uraufführung von Ca-

priccio unter Clemens Krauss, 1942, also mit-
ten im Krieg in München. Unvergeßlich. Be-
sonders beeindruckt hat mich stets Krauss'

Schlagtechnik. Oder auch die von Knapperts-
busch. Der wollte allerdings nicht sehr gern
probieren. Doch ohne Detailproben kann
man letztlich aus einem Orchester nicht alles

herausholen. Er machte das am Abend mit

einem tollen Schwung. Aber Schwung ist kein
Ersatz für Finessen und Details." Aufregend
und erlebnisreich waren natürlich die Begeg-
nungen mit denjenigen, die den Flötisten Re-
del begleiteten: Barbirolli, Krauss, Böhm, Jo-
chum, Kubelik, Scherchen, Hindemith, Egk,
Zillig, Maderna, Rosbaud, Paumgartner, Leh-
mann ... um nur einige Namen zu nennen.

Auch der kürzliche 80. Geburtstag hindert
Kurt Redel nicht, sein Engagement im Diri-
gieren erfolgreich fortzusetzen. Gerade kommt
er mal wieder von langer Reise in seine Mün-
chner Wohnung zurück. In Japan hat er mit
einem der berühmtesten dortigen Chöre
Brahms' Deutsches Requiem, Elias von Men-
delssohn und zu Mozarts Todestag dessen Re-
quiem aufgeführt. Die Flöte freilich mußte
mit Rücksicht auf das leidige Mund-, sprich
Zahnwerk im Kasten bleiben. „Deshalb kann

ich heute technisch nicht mehr so virtuos spie-
len wie so viele der jungen Garde, kann aber
vielleicht einiges musikalisch schöner machen
als die meisten." Und zu den Kursen, bei

denen er als Dirigent wie als Flötist - oder ein-
fach als erfahrener Interpret und Pädagoge -
nach wie vor in europäischen Ländern, in
Japan und Südamerika gefragt ist und wofür er
auch zahlreiche Auszeichnungen erhalten hat,
meint Kurt Redel: „Das mache ich gerne. Ich
gehöre zu den Leuten, die das, was sie wissen,
auch weitergeben." ❑

Die 2. Internationalen

Blockflötentage Engelskirchen
(Konzerte, Workshops, Wettbewerb,

Ausstellung) finden statt vom
27.-29. Oktober 2000.
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Michael Finkelman

Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 4

Oboe da caccia, das frühe Englischhorn

Die Oboe da caccia (ital.; Hautbois de Chasse,

franz.; Jagd(h)oboe/hautbois, deutsch; Oboe di
Silva, ital.; Hautbois de Silve/de Forst, franz.;

Wald(h)oboe/hautbois, deutsch)

Die Oboe da caccia war eine gebogene, mit Leder
überzogene Tenoroboe mit weit ausladendem
Schallstück des deutschen Spätbarock. Sie wurde
etwa zwischen 1720 und 1760 von wenigen Instru-
mentenbauern hergestellt und nur in wenigen Städ-
ten Mitteleuropas gespielt. Die weit gefächerten
linguistischen Variationen mit ihren zahlreichen
Benennungen sind typisch für die deutsche Na-
mensgebung der Zeit.

Die Oboe da caccia ist stark, manchmal zu einem

vollständigen Halbkreis, gekrümmt. Die Idee, die
Tenoroboe auf diese Weise zu bauen, entstand wohl

aus der praktischen Notwendigkeit, die Grifflöcher
eines so langen Instrumentes in bequeme Reich-
weite zu bringen. Man sollte sich vergegenwärti-
gen, daß die Durchschnittsgröße eines Mannes in
dieser Zeit nicht mehr als 160 cm betrug, und zwei-
fellos wäre es für viele Spieler sehr schwierig gewe-
sen, die Grifflöcher des Unterstückes einer geraden
Tenoroboe zu erreichen, auch mit einem geboge-
nen S-Bogen. Die stark gekrümmte Form der Oboe
da caccia machte einen S-Bogen überflüssig, die
Rohre wurden wie bei der Diskantoboe auf eine

kurze Hülse aufgebunden. Das aus einem Teil be-
stehende gekrümmte Korpus des Instrumentes
wurde, schräg abwärts dicht am Körper gehalten,
wobei der große Trichter hinter dem Rücken des
Spielers hervorragte. Diese Spielposition erinnert
stark an die beim Hüfthorn, ein Instrument, das

eng mit mittelalterlicher Fleischeslust assoziiert
und auf zahlreichen zeitgenössischen Gemälden
dargestellt ist.

Mit ihrem weit ausladenden Becher sah die Oboe da

caccia eher einem Horn ähnlich, und in einer Zeit,

als allen unvertrauten Gegenständen gern fantasie-
volle Namen gegeben wurden, die sich auf ihr Aus-
sehen oder ihre Geschichte bezogen, entstanden
Namen wie Oboe da caccia, di silva usw, die auf

diese Weise ein Instrument mit der Jagd oder dem
Wald in Verbindung brachten, das man aber nie im
Freien in einiger Entfernung hätte hören können.

Betrachtet man das ziemlich begrenzte erhaltene
Repertoire für die Oboe da caccia und die kleine
Zahl überlieferter Instrumentenbauer, erscheint die

Zahl erhaltener Instrumente einigermaßen überra-
schend. Von J. G. Bauer in Wien, von dem die
früheste datierte Oboe d'amore stammt, ist auch

eine (undatierte) Oboe da caccia erhalten; eine

stammt von Deper, der auch in Wien gearbeitet ha-
ben soll; zwei von einem gewissen H. C. Strisce
(weitere Angaben unbekannt) sowie eine Reihe
schlecht dokumentierter Exemplare, die meisten,
wenn nicht alle, von gleich obskurer Herkunft.
Dann gibt es die beiden berühmten Instrumente
mit Messingtrichtern, datiert auf 1724, von Johann
Heinrich Eichentopf, Leipzig, und drei oder mehr
von H[einrich?] Weigel aus Breslau. Hinzu kom-
men noch mindestens ein halbes Dutzend nicht ge-
stempelter Instrumente, von denen einige deutlich
auf Arbeiten von Bauer, Strisce und Weigel hin-
deuten, nicht jedoch auf Eichentopf.

Mit seinem achteckigen Querschnitt hat das Kor-
pus ein gemeinsames Merkmal: eine Form, die stark
an den Zink erinnert. Die Bautechnik für den Zink,

das Korpus aufzuschneiden und auszukehlen, um
die Krümmung zu formen, wurde jedoch nicht
übernommen. Statt

dessen werden kleine

Keile oder Kerben

entlang der hinteren
Längsachse des gera-
den Korpus ausge-

Nachbau einer Oboe

da caccia von Johann
Heinrich Eichentopf
(1678-1769), Leipzig,
durch Paul Hailperin,
Wien, und Heinrich
Thein, Bremen (Teldec,
Bildarchiv)
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sägt, wobei auf der Vorderseite mit den Griff-
löchern ein dünner Streifen Holz erhalten bleibt.

Dieser wird mit einer Chemikalie behandelt, die
das Holz weich macht. Das Ganze wird dann bo-

genförmig nach hinten gekrümmt, gestiftet oder
geklammert, wozu man hölzerne Stifte oder pas-
sende Metallklammern verwendet. Die Spalten
werden mit dickem harzigen Leim, dem oft Säge-
staub beigemengt ist, luftdicht verschlossen. Aus
Stabilitätsgründen und um das Instrument hüb-
scher zu machen, wird es dann mit Lederstreifen
umwickelt, die manchmal noch dekoriert werden.

Es ist wohl unnötig, zu erwähnen, daß diese Kon-
struktion nicht die stabilste ist. Gerade darum ist es

um so erstaunlicher, daß so viele Instrumente er-
halten sind.

80 Ein feste Burg ist unser Gott. Alles in allem sind
aus Bachs erhaltenen Werken 22 obligate Partien
für Oboe da caccia bekannt. Sein außerordentli-

ches Interesse für dieses Instrument war in dieser

Zeit eine Seltenheit, wahrscheinlich sogar die abso-
lute Ausnahme.

Bach konnte sehr glücklich sein, als Solospieler für
das neue Instrument Johann Caspar Gleditsch zu
haben. Dieser Künstler war der erste bedeutende

Oboist, der ernsthaftes Interesse an den tieferen

Oboeninstrumenten zeigte. Derartige Spieler wa-
ren für die weitere Entwicklung dieser Instrumen-
te von nun an ungeheuer wichtig. Denn einer der
Hauptgründe für die Vielzahl der tieferen Oboen-
arten zu dieser Zeit waren Virtuosen wie Gleditsch,

die darauf brannten, in neuen Stücken ihr Talent

unter Beweis zu stellen. Nachdem die Sopranoboe
sich bereits seit einer Generation als Soloinstru-

ment durchgesetzt hatte, wollten die Spieler nun
die Palette ihrer Möglichkeiten erweitern. Da die
älteren hautecontre und taille de hautbois als reine

Ensembleinstrumente gedacht waren, boten sie
dafür keinen Anreiz, und zweifellos bewog dies
Spieler und Komponisten dazu, die Instrumenten-
bauer um Abhilfe zu bitten.

Die großen Schalltrichter bildeten ganz offensicht-
lich den Versuch, den Ton dieser sanft klingenden
Instrumente zu vergrößern, obwohl man dies ei-
gentlich nur bei den tiefen Tönen hören konnte.
Die Instrumente mit Messingtrichtern von Eichen-
topf haben den zusätzlichen Reiz, ein wenig metal-
lenen Glanz in ihrem Ton zu haben.

Daß Johann Heinrich Eichentopf, wenn schon
nicht der Erfinder der Oboe da caccia, so doch de-

ren bemerkenswertester Hersteller war, wird

durch das ganz besondere Interesse, dasJohann Se-
bastian Bach schon unmittelbar nach seiner An-

kunft in Leipzig seinen Instrumenten entgegen-
brachte, betont. Er schrieb bereits im Juni 1723 das
sehr ausdrucksstarke Duett Gottes Wort, das trüget
nicht (Kantate 167) und im August folgten bereits
drei weitere Soli. In den nächsten drei Jahren

schrieb er bei elf anderen Gelegenheiten für die
Oboe da caccia. Zu den Höhepunkten dieser Zeit
zählt die Baßarie Gold aus Ophir ist zu schlecht
(Kantate 65, 1724), hier mit zwei Oboi da caccia
und B.c. Im folgenden Jahr entstand die wunder-
bare Sopranarie Erfüllet, ihr himmlischen göttli-
chen Flammen (Kantate 1) und die schöne Altarie

Vergib, o Vater, uns're Schuld (Kantate 87), eben-
falls mit zwei Oboi da caccia. Weitere Höhepunk-
te bildeten die Arien Meine Seufzer, meine Tränen
(Kantate 13, 1726), Aus Liebe will mein Heiland
sterben und Ach Golgatha (Matthäuspassion). Bach
verstand es meisterhaft, die Klangfarben der Oboe
da caccia zum Ausdruck zu bringen, besonders um
Trost auszudrücken. Auch in späteren Werken
setzte Bach die Oboe da caccia ein, so im Weih-

nachtsoratorium (2. Teil, 1734) und in der Kantate

Gleditsch arbeitete eng mit Eichentopf zusammen.
Als etwa Johann Friedrich Fasch, zu der Zeit Ka-

pellmeister im nördlich von Leipzig gelegenen
Zerbst,1722 für seine Kapelle ein Paar Oboi da cac-
cia erwerben wollte, war es niemand anderer als

Gleditsch, der sich um diese Bestellung kümmerte.
Fasch hatte eine Ouverturen-Suite für zwei Oboi

da caccia, Streicher und Continuo geschrieben, die
leider, ebenso wie die beiden Zerbster Instrumen-

te, verschollen ist. Erhalten ist ein höchst interes-

santes vielstimmiges Konzert, in dem auch zwei
Oboi da caccia eingesetzt sind.

Auch Christoph Graupner hatte offenbar für die
Oboe da caccia in Darmstadt geschrieben. Das
noch erhaltene Repertoire besteht weiterhin aus
drei Symphonien (aus einer Sammlung von sechs
um 1760 entstandenen) des in München ansässigen
Oboisten und Komponisten Giovanni Battista Fer-
randini, ebenfalls für zwei Oboi da caccia, Streicher
und Continuo. Ob diese Stücke für das Münchener

oder das Dresdener Hoforchester geschrieben
wurden, ist unbekannt. Sowohl Ferrandini als auch

Fasch verwendeten die Bezeichnung Hautbois du
Silve oder Oboe di Silva.
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Das augenscheinlich spärliche Repertoire läßt keine
Rückschlüsse zu, wie häufig die Oboe da caccia ver-
wendet wurde. Sie war ein Tenorinstrument mit

charakteristischer Klangfarbe, deren Möglichkeiten
auszuschöpfen natürlich eine Reihe von Musikern
besonders reizte. Ungeachtet dessen blieb sie eine
taille de hautbois, die in Deutschland noch in vielen

Partien für Tenoroboe eingesetzt wurde, auch in
den zahlreichen Taille-Stimmen im Bachschen

Werk, von denen allerdings keines solistisch ist.

Taille ist gleichermaßen der terminus für eine
Tenorstimme wie für ein Musikinstrument, ein

Hauptproblem bei der historischen Analyse des
Gebrauches der Tenoroboen. Vox Humana, Oboe
da caccia und Englischhorn sind allesamt Arten von
Taille de hautbois. Die Aufführungspraxis der Zeit
läßt sich somit überhaupt nicht anhand der Parti-
turangaben belegen.

Den Liebesfuß (den kugelförmigen Becher), der
für die gerade taille de hautbois schon seit ca.1700,
und für kurze Zeit auch (vielleicht weniger erfolg-
reich) bei der Mezzosopran-Oboe, verwendet wur-
de, probierten schon nach kurzer Zeit Carl August
Grenser in Dresden, J. S. Walch in Berchtesgaden
und vor allem J. T. Weigel in Breslau auch bei die-
ser neuen gekrümmten Tenoroboe aus. Die Tenor-
instrumente mit Kugelbecher dieser drei Hersteller
waren ebenfalls deutlich zu einem Halbkreis gebo-
gen wie auch die Instrumente von Jacob Bauer und
Christian Schumann in Wien. Die Instrumente von

Grenser, Walch und Weigel haben jedoch sechs-
eckige (Walch) oder achteckige (Grenser, Weigel)
Querschnitte, charakteristisch für die Oboe da cac-

cia. Außerdem wurden die Instrumente von Weigel
einschließlich des Schalltrichters aus einem Stück

gefertigt und entsprechen so in Aussehen und Her-
stellung der Oboe da caccia, wenn man einmal von
der Becherform absieht. Nur einer dieser fünf

frühen Instrumentenbauer hat nachweislich auch

die Oboe da caccia gebaut: Weigel aus Breslau. Es
spricht alles dafür, daß er der erste war, der eine ge-

krümmte Tenoroboe mit kugelförmigem Becher
baute und damit die Voraussetzungen für ein In-
strument erfüllte, das man heute Englischhorn
nennt.

auch Blechblasinstrumentenbauer war es für ihn

einfach, seine gekrümmten Tenoroboen mit trom-
petenartigen Metallstürzen zu versehen, und er ist
der einzige, der das machte. So sind aus seiner Werk-
statt auch keine Instrumente mit kugelförmigen
Bechern bekannt).

Dies alles erklärt natürlich nicht, wie dieser Tenor-

oboe der ungewöhnliche Name Englischhorn ver-
liehen wurde.

Das frühe Englischhorn (bekannt als Englische
Wald(h)oboe/hautbois, Englisches Waldhorn,
deutsch; Hautbois anglois, Corne d'anglois, Cor de
Chasse anglais, franz.; usw.)

Diese neue „Wald"oboe erinnerte ebenso wie die

gerade Tenoroboe an Hörner, die Engel auf religi-
ösen Darstellungen aller Art aus mittelalterlicher
und späterer Zeit, etwa in Bibelillustrationen, auf
Kirchenfresken, Gobelins oder als Statuen blasen.

Diese Hornart (lat. tuba) sollte am Tage des jüng-
sten Gerichtes und zur Zeit der Apocalypse er-
schallen, oder aber vom Engel Gabriel bei der
Verkündigung Mariäs geblasen werden. Diese In-
strumente oder ihre Bilder sind in der christlichen

Literatur als Kern der europäischen Kulturge-
schichte allgegenwärtig. Beispiele gibt es in allen
Gegenden Europas vom 9. bis 15., gelegentlich so-
gar noch bis ins 18. Jahrhundert. Diese Hörner sind
in den verschiedensten Formen dargestellt, die häu-
figste ist jedoch lang und gerade mit ausladendem
Schalltrichter. Andere sind in verschiedene Rich-

tungen gekrümmt: auf-, ab- und seitwärts. Die In-
strumente selbst können klein wie Kuhhörner oder

gut über einen Meter lang sein. Inder Mehrzahl ha-
ben sie offene, trompetenartige Schallstücke. We-
nige jedoch gibt es auch mit kugelförmigen Trich-
tern, wie sie schon seit der Antike bei einfachen

Blasinstrumenten Verwendung fanden.

Die Wandlung des Namens von „Engels Horn" in
„Englischhorn" vollzog sich wohl um 1720 im
deutschsprachigen Mitteleuropa, wo es ein Wort
engellisch gab, was soviel wie engelgleich bedeute-
te. Das mitteldeutsche Wort für England war En-
gellant, und so bedeutete engellisch auch englisch.
Es gab also keine Unterscheidung zwischen den
Begriffen engelgleich und englisch. Wie so oft im
Sprachgebrauch verschmolzen die beiden Wörter
zu einem einzigen Begriff, und so wurde aus Engels
Horn Englischhorn.

Man fand heraus, daß der kugelförmige Becher als
Resonator ebenso effektiv war wie der viel teurer

und schwieriger herzustellende offene hölzerne
Trichter der Oboe da caccia. (Dieses Problem
berührte Eichentopf nicht: als sowohl Holz- wie
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tieferer Stimmlage, Teil II), an alten Traditionen
länger fest, und dies ist dafür ein schönes Beispiel.

Der schlesische Kirchenmusiker Tobias Volckmar

hatte, wie erwähnt, seine Kantaten 1723 veröffent-

lieht. Wie viel früher er diese geschrieben oder auch
aufgefuhrt hatte, ist noch nicht geklärt. Sie wurden
in l lirschher (letzt Jelenia ( ora, Polen), seinrr
Wirkungsstaue, gedruckt. Nicht weit davon in
lichcr Richtung liegt lirrslau (heute AVruclaw, Pu-
len), wu Wcigcl (s.o.) srinc Werkstatt hattr. So kann
man sich gut vorstellen, wo und wann die beiden
Tenoroboen entstanden und wo sie zuerst geblasen
wurden. Es scheint, daß die gebogene Tenoroboe
mit kugelförmigem Becher allenfalls zwei oder drei
Jahre von der mit offenem Trichter trennen (d.h.
das Englischhorn von der Oboe da caccia). Es sei
erwähnt, daß von Weigels erhaltenen Instrumenten
die mit Liehesfuß zahlreicher sind als die mit offe-

nem Trichter.

Daß die gekrümmte Tenoroboe mit Liebesfuß als
Englischhorn bekannt wurde, die meisten Engels-
hörner aber offene Trichter hatten, ist typisch für
die Begriffswandlungen dieser Zeit. Wegen der ge-
ringen Anzahl gekrümmter Tenoroboen, ob mit
Liebesfuß oder offenem Trichter, waren ihre beiden

Namen austauschbar. Man liest in zeitgenössischen
Quellen von „Englischer Waldoboe", „Cor de
Chasse anglais" oder ähnlichem. Zwischen etwa
1720 und 1760, der Zeit, als die Oboe da caccia in

Gebrauch war, blieb eine begriffliche Unterschei-
dung vom Englischhorn unmöglich. Tatsächlich
gibt es für diese Zeit keine semantische Unter-
scheidung: die Oboe da caccia wurde gewöhnlich
als Englischhorn bezeichnet, und wenn auch das
Gegenteil richtig gewesen sein mag, ist es zumin-
dest vom organlogischen Standpunkt aus inkor-
rekt. Erst nachdem die Oboe da caccia um 1760 von

der musikalischen Bildfläche verschwunden war,

begann das Englischhorn ein Eigenleben zu führen.
Die gekrümmte Tenoroboe mit Liebesfuß - deut-
lich keine „da caccia", da sie keinen offenen Schall-

trichter hat - erhielt den Namen „Englischhorn"
gewissermaßen aus Versehen als eine Art Über-
bleibsel aus früheren Zeiten und in Ermangelung
einer besseren Bezeichnung. Die philologische Ge-
schichte der Namensherkunft war bereits längst
vergessen, niemand dachte daran, diesen ziemlich
unmöglichen Namen zu ändern, und so blieb er.

Das Repertoire für das Instrument, das man das
„englische Horn" nannte, war in seinen frühen

Simon MARMION (active 1449, died 1489), A Choir of
Angels (detail), Wood 57.5 cros x 20.5 cros, © National
Gallery Publications

Dieser merkwürdige und unerklärlich scheinende
Name verursachte von Anfang an Kopfzerbrechen.
So spricht Tobias Volckmar im Vorwort zu seiner
Kantate Gott - gefällige Music-Freude (1723), dem
ersten bekannten Werk, in dem das Instrument vor-

kommt, von den „so genandeten Englischen Hör-
nern", und er war einer von vielen, der seine Ver-

wunderung über einen so merkwürdigen Namen
zum Ausdruck brachte. Dies verdeutlicht, daß Mu-
siker, die zur Zeit des Aufkommens neuer Instru-

mentennamen tätig waren, genauso wenig mit dem
Ursprung ihrer bildhaften Begriffe vertraut waren
wie ihre Zeitgenossen oder spätere Autoren, die
sogar Geschichten erfanden, um diese merkwürdi-
gen Phänomene erklären zu können. Die Solostim-
me eines der frühesten Konzerte für das Instru-

ment (ca. 1770), eines der beiden von Antonin

Milling (Regensburg, Hofbibliothek Thurn und
Taxis), trägt die Bezeichnung „Corno Angelico".
Der Regensburger Hof hielt, wie schon gezeigt
(s. Kap. Oboe d'amore, Die Oboeninstrumente in
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Entwicklungsjahren im Spätbarock noch sehr dürf-
tig. Es kann nicht überraschen, daß die meisten der
wenigen Partituren aus dieser Zeit aus Polen und
Sachsen stammen, das Teil desselben Königreiches
war. Berichte und eine winzige Zahl von Partituren
weisen darauf hin, daß das Instrument in Czesto-

wocha (in religiösen Werken u. a. von J. Zebrows-
ki), in Warschau und natürlich in Breslau eingesetzt
wurde, wo J. G. Hoffmann als Kathedralorganist
und als Komponist von Vokal- und Instrumental-
werken tätig war. In letzteren setzte er auch tiefe
Oboen ein, einige seiner Werke sind im berühmten
Breitkopf-Katalog verzeichnet.

In der Hauptstadt Sachsens war das Instrument
durch die Tätigkeit von C. A. Grenser sehr früh
vertreten, und schon kurz darauf gelangte es von
hier nach Wien zu den Instrumentenbauern Jacob
Bauer und Christian Schumann, von denen frühe

Instrumente erhalten sind. Zwei größer besetzte
Partiten von Johann Gottlob Harrer, in denen ein
Paar Englischhörner (als „Corni Inglesi" bezeich-
net) besetzt ist, sind aus dem Breitkopf-Katalog be-
kannt. Diese wurden wohl nicht nach 1750 in Dres-

den geschrieben, die Manuskripte sind verschollen.

In Wien wurde die erste gesicherte Partitur mit dem
Instrument 1749 geschrieben, und zwar in der
2. Fassung von Nicolo Jomellis Ezio. In dieser Par-
titur sind in Fulvias Arie im 2. Akt zwei Englisch-
hörner angegeben. Die Partitur wirkt für diese Zeit
sehr konventionell, die Englischhörner spielen ent-
weder unisono mit den Violinen, oder aber das er-
ste unisono mit der Stimme, das zweite eine Terz

tiefer. Dieses Prinzip wurde erst im weiteren Ver-
lauf des Jahrhunderts aufgegeben. Dennoch,
Jomelli war ein Pionier, und er beeinflußte mit

Sicherheit Gluck, Traetta und Hasse. Giuseppe
Bonno, der königliche Musikdirektor, schrieb auch
schon bald für das Englischhorn, etwa in seiner
L'Isola Disabitata von 1753, wo, wie in Jomellis
Oper, ein Paar Englischhörner in einer großen Arie
eingesetzt sind. In der zweiten Hälfte des Jahrhun-
derts zählten Dresden und Wien zu den Zentren, in

denen die veränderten Englischhornmodelle
(zunächst weniger stark gekrümmt, später gewin-
kelt) gebaut wurden.

Der offensichtliche Mangel an Partituren mit Eng-
lischhorn in seiner Frühzeit gibt ebensowenig Aus-
kunft über die Verwendung des Instrumentes wie
die wenigen Werke für Oboe da caccia, die aus der
gleichen Zeit erhalten sind. Weder die Oboe da cac-

cia noch das Englischhorn sollten ursprünglich et-
was anderes als eine leichter zu bedienende taille de

hautbois sein. Während ihrer Entwicklungszeit
entdeckte man allmählich, daß diese Instrumente

zur Blütezeit von Klang und Ausdruck etwas Ein-
zigartiges zu bieten hatten, das zu der Entwicklung
dieser Aera paßte und von wenigen aufmerksamen
Komponisten ausgeschöpft wurde. Natürlich wur-
den die Instrumente in der Zwischenzeit ebenso

zum Spielen der Tenorstimme, wofür sie ursprüng-
lich gedacht waren, eingesetzt.

Das Englischhorn mit Liebesfuß war, abgesehen
davon, daß es in der Herstellung billiger war, frag-
los weniger unhandlich als das Instrument mit of-
fenem Trichter und war ihm dadurch überlegen.
Hätte es allerdings nicht auch diesen schönen und
charakteristischen Klang mit all den Entwick-
lungsmöglichkeiten gehabt, die die Oboe da caccia
nicht hatte, und hätten sich die Wiener Opern-
komponisten nicht ernsthaft für das Instrument in-
teressiert, bliebe es sehr fraglich, ob das Englisch-
horn bis in die Klassik weiterbestanden hätte, was

der Oboe da caccia ja nicht beschieden war. O
Deutsch von Chr. Schneider
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