
W

a
aa
N
a

O
x

L

Q
-o

r

Q

v
N

TIBIA
Heft 2/2000

r -__________

x

I.

P

w

z

N

W

U

U

v

2

O



TIBIA Magazin für Holzbläser

25. Jahrgang • Heft 2/2000

Berichte (117): Neue Musik in Stuttgart /
Von Ulm an die Ostsee und zurück / ERTA-

Kongress 1999 / Das Fortbildungszentrum
für Neue Musik in Lüneburg / Integrative En-
sembleleitung, ein Kurs unter der Leitung von
Prof. Werner Rizzi an der Landesmusikaka-

demie in Heck/Borken / Melting Pot Music,
Konzert am 19. Dezember 1999 im Sendesaal

des Deutschlandfunks in Köln mit dem En-

semble ornamente 99 / Workshop und Kon-
zert mit Blockflötist und Komponist Matthias
Maute am 12.9.1999 / Spektrum Alter Musik
vom 16.-18.4.1999 in Hamburg / 14. Block-
flötenseminar vom 30.10.-5.11.1999 in Klin-

genmünster/Pf. / Shir-ha-Shirim - das Lied
der Lieder für Oboe d'amore und Orgel von
Henning Frederichs / Hans-Martin Linde
wird siebzig

Frisch aus der Quelle: Tipps vom Klavierleh-
rer (V) (130)

Zeitschriften / Periodica (132)

Bücher, Noten, Tonträger (135)

European Recorder Teachers Association
ERTA (169)

Leserforum (174)

Nachrichten (174)

Die Autoren der Artikel (180)

DIE GELBE SEITE

Gerhard Braun: Martin Gümbel: Flötenstories

für 3 Blockflöten gleicher Stimmlage, Satz I,
III und IV (V-VIII)

Inhalt:

Anthony Rowland-Jones: Einige Über-
legungen zum Begriff Recorder (89)

Das Porträt: Martin Heidecker im Gespräch
mit Marten Root (98)

Michael Finkelman: Die Oboeninstrumente

in tieferer Stimmlage, Teil 7. Das Englisch-
horn zur Zeit der Romantik, Teil 2 (106)

Jaap Frank: Fall und Aufstieg der hölzernen
Boehm-Flöte (113)

Summaries for our English Readers (116)

Impressum (180)TIBIA-Kunstbeilage
Paul Klee (1879-1940)

Diese Ausgabe enthält folgende Beilagen:
ASPECT2000, Weikersheim

Zdenek Bruderhans, Brighton (Australien)
Moeck Music, Celle
Musiklädle Neureut, Karlsruhe

Schott Musik International GmbH & Co. KG,
Mainz

DIE ZWITSCHER-MASCHINE 1922/151

Mischtechnik auf Papier 41,3 x 30,5 cm
Museum of Modern Art, New York,
Inv. Nr. 564.39

(aus dem ehemaligen Bestand der Nationalgalerie
Berlin)
© VG Bildkunst, Bonn 1999

Das Papier dieser Ausgabe wurde aus chlorfrei gebleichtem Zcllstoff hergestellt.



Anthony Rowland-Jones

Einige Überlegungen zum Begriff Recorder
Es ist interessant, dass die Blockflöte in der

englischen Sprache mit einem Wort bezeich-
net wird, das keinerlei Beziehung zu den Be-
griffen Flöte oder Pfeife aufweist. Deutsche
Namen für das Instrument leiten sich von

einem bautechnischen Merkmal seines klang-
erzeugenden Teils ab - vom Block, der in die
Innenbohrung eingesetzt ist, oder von der
Form des Mundstücks (Schnabelflöte - dieser
Begriff wird heute allerdings kaum noch ver-
wendet. Er entspricht der niederländischen
Bezeichnung bekfluit). Im Englischen bezie-
hen sich die entsprechenden Wörter - beak
flute, oder, bezogen auf Schneidenkante oder
Labium: fipple flute, oder aber abgeleitet von
der Bezeichnung für den Windkanal: duct
flute (die von Jeremy Montagu bevorzugte
Bezeichnung) - alle auf die gesamte Familie
der direkt angeblasenen Flöten mit Windkanal
(einschließlich Flageolett). Heutzutage wird
das Wort recorder meistens nur für dasjenige
Instrument aus der Gruppe der mit einem
Windkanal ausgestatteten Flöten verwendet,
das Grifflöcher für sieben Finger und einen
Daumen hat. Die Tatsache, dass das deutsche

Wort Blockflöte nicht mit der Griffweise in
Zusammenhang steht, hat m. E. nicht nur das
deutsche, sondern in gewissem Maße auch das
englische (instrumentenkundliche) Schrift-
tum beschäftigt.

Christopher Welch nimmt in seinen Six Lec-
tures an the Recorder (1911, S. 23) die heutige
Verwendung des Begriffes bereits vorweg:
Das Instrument, für das die Bezeichnung
„recorder" gebraucht wurde, gehörte zur Fa-
milie der Kernspaltflöten. Es unterschied sich
von anderen Instrumenten dieser Familie

durch die Anzahl seiner GriffZöcher. Zu Be-
ginn des 16. Jahrhunderts gab es - so teilt uns
Virdung mit - Kernspaltflöten mit drei, vier,
fünf, sechs, sieben, acht Grifflöchern und
machmal sogar, allerdings selten, mit noch
mehr als acht Löchern. Nur diejenigen (Kern-

spalt-)Flöten mit nicht weniger als acht Griff-
löchern - sieben für die Finger (vorn) und
einem auf der Rückseite für den Daumen -
konnten mit Recht „ recorder" genannt wer-
den. Die Erklärung, die Howard Mayer
Brown und Joan Lascelle in ihrem einflussrei-
chen Handbuch Musical Iconography (Har-
vard University Press 1972, S. 79) unter den
Stichwörtern Flute, Fipple - Recorder geben,
hätte Welch für nicht ganz korrekt gehalten,
denn dort heißt der letzte Satz: Mit Ausnahme

der Einhandflöten werden alle Kernspaltflö-
ten als „Recorders" bezeichnet, ohne Rück-

sicht aufdie Anzahl der Grifflöcher, z. B. Fla-
geoletts, Hirtenflöten usw. Es ist schwierig
genug, Blockflöten in Werken der bildenden
Kunst eindeutig zu erkennen, (so dass) eine
solche weitgefasste Definition (des Wortes
recorder; U. Th.) den Wert von ansonsten her-
vorragenden ikonografischen Arbeiten von
Forschern wie Bowles, Salmen und Brown für

Blockflötenspezialisten schmälert. In Stanley
Godmans (englischer) Übersetzung von Hil-
demarie Peters Pionierarbeit Die Blockflöte
und ihre Spielweise in Vergangenheit und Ge-
genwart (Robert Lienau, Berlin-Lichterfelde,
1953) wird die zur Trommel gespielte drei-
löchrige Flöte (die Einhandflöte; U. Th.) als
eine Art recorder klassifiziert (S. 42); natürlich

ist auch sie eine Form der Blockflöte.

Die Bezeichnung recorder war den alten
deutschsprachigen Autoren gewiss nicht un-
bekannt, obwohl der nicht näher definierte

Begriff Flöte im allgemeinen gebräuchlicher
war, z. B. bei Virdung (1511). Insbesondere
Praetorius verweist auf den englischen Aus-
druck recorder (recordor, U. Th.), wenn auch
die Bildunterschrift der betreffenden Schau-

tafel von Blockflöiten spricht. In gleicher
Weise wurde die Bezeichnung flute mit oder
ohne nähere Bestimmung in England häufig
synonym für recorder verwendet, oft auch in
ihrer italienischen Form flauto. Bis zur Wie-
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derbelebung der Blockflöte im 20. Jahrhun-
dert war der Ausdruck recorder in England
nur wenig in Gebrauch, nachdem ca. 1670 die
französisch-barocke flirte douce eingeführt
worden war. Das Wort Recorder hat Pepys
dreimal in seinem Tagebuch verwendet (April
1668), stets mit einem großen R geschrieben,
wodurch es sich von dem (bei Pepys) immer
kleingeschriebenen flageolet unterschied. Die
Begriffe Recorder oder Rechorder tauchen in
einigen Lehrbüchern bis ca. 1690 auf. Die Be-
zeichnung flute überwiegt aber im Vergleich
zu jüngeren Begriffen wie English flute oder
(später) common flute - ironischerweise zu
einem Zeitpunkt, als die Blockflöte im Ver-
hältnis zur modischen neuen Traversflöte, der

German ftute, (bereits) weniger gespielt wurde.

Die romanischen Sprachen neigten dazu, das
Instrument durch seine klanglichen Eigen-
schaften näher zu bestimmen - douce oder

dolce - sofern man überhaupt das Gefühl hat-
te, die Bezeichnung flute genauer charakteri-
sieren zu sollen. Im Prinzip konnte diese Ter-
minologie ja auf jede Art von Flöten bezogen
sein, die weicher klangen als die eher schrillen
Instrumente, die man zur Begleitung von Tän-
zen oder, dann gewöhnlich in Verbindung mit
Schlagzeug, bei militärischen Anlässen ein-
setzte. Viel verwendete Ausdrücke für die

Schnabelflöte sind flauta de pico im Spani-
schen und flirte ä bec im Französischen. Eine
besondere Bezeichnung ist flute ä neuf trous
(wörtlich Flöte mit neun Löchern), die sich auf
die doppelt gebohrten Grifflöcher für den
kleinen Finger bei Renaissanceblockflöten be-
zieht, die auf diese Weise sowohl das Spiel mit
der linken Hand unten als auch das mit der

rechten Hand unten ermöglichten, wobei das
jeweils nicht benötigte Griffloch mit Wachs
verschlossen wurde. Diese Terminologie fin-
det sich z. B. in Palsgraves Lesclarcissement de
la langue Francoyse von 1530 (Recorder/a
pype/Heute a ix neufte trous), im Titel einer
1533 von Pierre Attaingnant veröffentlichten
Chansonsammlung und im Titel von Philibert
Jambe de Fers Lehrbuch von 1556. Ansons-
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ten entspricht dieser Ausdruck der einfachen
italienischen Bezeichnungflauto. Könnte man
ihn hundert Jahre oder weiter zurückverfol-
gen, dann hätte man einen wertvollen frühen
Beleg für die Existenz eines Instruments in
einem französischsprachigen Land, das ein-
deutig ein recorder wäre (d. h. eine Blockflöte
mit sieben vorderen Grifflöchern und einem

hinteren; U. Th.). Die Aufzählung von Musik-
instrumenten in den beiden Versromanen des

Dichtermusikers Guillaume de Machaut (ca.
1330) enthalten eine Vielzahl von Flöten (von

denen einige gleich unter mehreren Namen
verzeichnet sein könnten); diese „Listen" sind
von Pierre Boragno akribisch untersucht wor-
den (Artikel Flütes du Moyen Age: Elements
de recherche, in: Les cahiers de musique me-
dievale 2, 1998, S. 6-20) ohne allerdings Licht
in die Frühgeschichte der Blockflöte zu brin-
gen. Nur das englische Wort recorder kann al-
so einen befriedigenden sprachwissenschaftli-
chen Beleg für die Ursprünge des Instruments
liefern, wenn man davon ausgeht, dass die
sprachliche Differenzierung (von recorder
und flute; U. Th.) darauf zielt, zwischen Kern-
spaltflöten, die mit sieben Fingern und einem
Daumen und solchen, die anders gespielt wer-
den, zu unterscheiden. Sieht man von Instru-

menten der Volksmusik einmal ab, dann sind

die einzigen Bezeichnungen, die nicht mit den
Wörtern flute, flageol(et) oder pipe (bzw. la-
teinischfistula und canula) verwandt sind und
auf die spätmittelalterliche Flöte hindeuten
könnten, die Begriffe doucet, ein Wort, das in
Chaucers House ofFame im Gegensatz zu re-
de verwendet wird, und daher vermuten lässt,

dass es dort eine allgemeine Bezeichnung für
leise und weich klingende Kernspaltflöten ist;
die Wörter dolzaina oder dou aine dagegen
beziehen sich auf ein Instrument aus der

Schalmeienfamilie.

hat Henry Holland Carter für sein Dictionary
of Middle English Musical Terms (1961) auf
diesem Gebiet äußerst gründliche Arbeit ge-
leistet. Und Nicholas S. Landers Recorder

Home Page enthält einen eindrucksvollen,
umfassenden Überblick mit vollständigen Be-
legen und Kommentar in einem Abschnitt mit
dem Titel A Memento: The Medieval Recor-

der, den Dr. Lander ständig aktualisiert (und
der nun auch den vorliegenden Artikel
berücksichtigt. <www.iinet.net.au/-nickl/
medieval.html>). Dieses Memento, das ar-

chäologische, ikonografische, aber auch
sprachwissenschaftliche Belege für die Früh-
geschichte (the coming into existence) der
Blockflöte umfasst, zeigt, dass wirklich ein-
deutige Beweise für die Existenz der Block-
flöte vor Ende des 14. Jahrhunderts sehr spär-
lich sind - obwohl die Blockflöte, die vor

kurzem in Göttingen gefunden wurde, siche-
rer in das 14. Jahrhundert datiert werden kann
als die „Dordrecht-Flöte". Nach 1400 werden

die Hinweise jedoch allmählich klarer und
auch zahlreicher. Das macht jede Verwendung
des Begriffs recorder (d. h. Blockflöte im be-
schriebenen Sinne mit 7 + 1 Grifflöchern; U.

Th.) vor 1400 für die Klärung des historischen
Hintergrunds und der Vorgeschichte des In-
struments besonders wichtig.

Vielleicht ist es überraschend, dass die Be-

zeichnung recorder bei Chaucer, der 1400
starb, nie auftaucht, obwohl sein lebenslusti-

ger junger Edelknabe doch den ganzen Tag
sang oder Flöte spielte (floyting al the day). Sie
erscheint auch nicht in der ca.1370 entstande-

nen Dichtung Sir Gawain and the Green
Knight, die sehr detailliert die Festlichkeiten
zu Weihnachten und zum Neujahrsfest (und
die Musik dazu) beschreibt; zu einem späteren
Zeitpunkt hätten Blockflöten hier sicher mit-
gewirkt. Soweit ich weiß, findet sich der Be-
griff recorder vor 1400 nur in einem einzigen
Zusammenhang und dort auch noch in einer
offensichtlich unklaren Form. Diese Ent-

deckung wurde Musikwissenschaftlern 1957
von Brian Trowell in einem Beitrag mit dem

Leider hat die Untersuchung literarischer
Quellen bislang keinerlei Hinweis auf die
Verwendung des Begriffs recorder vor dem 15.
Jahrhundert ergeben. Nach Christopher
Welchs Six Lectures an the Recorder (1911)
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Titel König Heinrich IV (Henry IV) als
Blockflötenspieler im Galpin Society Journal
(10. Jg.) mitgeteilt. Die entscheidende Passage
lautet: „Heinrich IV., geboren 1367, scheint
tatsächlich genauso musikalisch gewesen zu
sein wie sein berühmterer Sohn; wie ich in
einem Artikel über ihn in Die Musik in Ge-

schichte und Gegenwart geschrieben habe
`spielte er wahrscheinlich in der Musikge-
schichte Englands eine wichtigere Rolle als
allgemein angenommen. Als begeisterter
Amateurmusiker erzog er seine Söhne dazu,
die Musik und die Künste zu schätzen, und ...

gewiss stellte er die Chapel Royal auf eine
breitere Basis und hat seine Kapellsänger und
Musiker in ihrer Laufbahn sorgsam geför-
dert.' Seine Frau, Mary de Bohun hat, dem
Archivmaterial zufolge, die Gittern (ein mit-
telalterliches Zupfinstrument; U. Th.) gespielt
(falls das mysteriöse Wort canticum tatsäch-
lich, wie Wylie annimmt, Gittern bedeutet);
während wir in Heinrichs Haushaltsbüchern

von 1388 einen Zahlungsbeleg für den Earl
(Grafen) of Derby - so der Titel von Heinrich
damals - finden, und zwar für i. fistula nomi-
ne Ricordo. Diese Eintragung scheint die
früheste bekannte Verwendung eines Fach-
ausdrucks (special term) für die Kernspalt-
flöte/Blockflöte (whistle-flute) in England zu
sein; noch frühere Belege sprechen von floyt
oder fistula. Die italienische Schreibweise des
Wortes mag auf seinen eigentlichen Ursprung
hindeuten: Millhouses italienisches Wörter-

buch von 1857, das viele aus der Mode ge-
kommene italienische Wörter verzeichnet, hat

folgenden Eintrag:

Ricordo: Erinnerung, Souvenir, Andenken,
Memento, Freundschaftszeichen, Geschenk

zur Erinnerung, Vermerk; libro de' recordi:
Kladde, Notizbuch.

Ist es möglich, dass das Instrument dem jun-
gen, damals 21-jährigen Earl von einem italie-
nischen Adeligen, Kaufmann oder Geistlichen
übergeben wurde? In Europa gab es zu dieser
Zeit enge kulturelle, politische und wirt-
schaftliche Verflechtungen, und Heinrich ver-
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versehen, heißt es in der oben unterstrichenen
und mit Sternchen markierten Eintragung.

Et pro j fistula nomine Recordour empta Lon-
don' pro domino iij s iiij d

Hier das Wort Recordour gesondert:

ccot&f1
Es sieht aus wie Recordo, was Brian Trowell

vermuten ließ, es sei in dem (betreffenden)
Satz eher von einer Flöte die Rede, die viel-

leicht als ein Andenken oder Erinnerungs-
stück verschenkt worden sei, als dass explizit
eine Blockflöte (recorder) gemeint sei. Über
und unter dem o ist allerdings ein Zeichen
sichtbar, das in der höfischen Schreibweise

Englands eine Abkürzung für ur bedeutet.

Carter verzeichnet (in seinem Wörterbuch;
s. o.) recordour als eine von mehreren Schreib-
weisen von recorder. Sie erscheint 1485 in Wil-

liam Caxtons Übersetzung der französischen
Verserzählung Paris and Vienne und ca. 1450
in der schottischen Dichtung Buke of the
Howlate („Buch von der Eule"). Die Endung
our statt der modernen Endung er war sehr

, .ais ., § üblich. Carter nennt z. B. (die Schreibweise)
oa8y harpour als eine von sieben Varianten des

'' ":' "Pli. .. • Wortes harper (einschließlich harpurund har-" ►, 4'. '` ' `' pyr), und von seinen zwölf Zitaten aus litera-
a '+ R. rischen Quellen der Zeit von 1300 bis 1450,

darunter eines aus Langlands Dichtung Piers

«! 1t rCr the Plowman (1362/63), verwenden sechs die
! st +•9 .', Endung our. Die Eintragung Im Haushalts-

buch sollte deshalb so übersetzt werden:...

e* 4i.t t3'fr'! ' :':; und für eine Flöte mit dem Namen Recorder,
in London für meinen Herrn gekauft, drei'" f•• g f
Shilling und vier Pence.

Diese Lesart deutet darauf hin, dass das In-

Diese Textpassage stammt aus einem Ab-
schnitt mit der Uberschrift Necessaria (also

„Notwendige Ausgaben"). Nachdem von
zwölf »Orangen-Apfeln" (orange apples) die
Rede war und davon, einen Spiegel mit Glas zu

brachte bei seinen Reisen nach Preussen

(Brandenburg; U. Th.) und ins Heilige Land
schon früh viel Zeit auf dem Kontinent. Am

international berühmten Hofe seines Vaters

waren von 1362 bis zu dessen Tod 1399 viele

Ausländer häufig zu Gast. Das Geschenk ei-
nes Musikinstruments galt im Mittelalter als
ein Akt der Höflichkeit und als ein Beloh-

nungsmittel und war tatsächlich ein hervorra-
gendes Memento, (also) ein Zeichen, an emp-
fangene oder erhoffte Gefälligkeiten zu
erinnern.

Auf meine Bitte hin überprüfte ein Verwand-
ter meiner Frau, Christopher Whittick, Ar-
chivar der Grafschaft East Sussex, das Ori-

ginaldokument im Londoner Archiv (Public
Record Office). Er fand heraus, dass es unge-
nau beschrieben worden war und der (betref-
fenden) Eintragung sogar eine größere Bedeu-
tung zukomme als Brian Trowell bemerkt
hatte. Folgendes Dokument ist die Fotokopie
eines Teils von folio 16v eines Urkundenban-

des, der die Abrechnungen von Hugh de Wa-
terton von Einnahmen und Ausgaben für
Kammer und Garderobe des Earl of Derby
enthält, (datiert) 30. September 1387-1388.
Die Signatur des Bandes ist DL 28 1/2.

strument kein Geschenk, Andenken oder Er-

innerungsstück war. Es wurde als eines von
mehreren Dingen gekauft, die für den Haus-
halt unentbehrlich waren und zu denen auch

bei John Midelton erworbene Medizin gehör-
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te quando dominus infirmabatur de les pok-
kes, außerdem grünes Steifleinen und hundert
Nägel für die Lanze des Lords. Unter den
Ankäufen pro domina, für meine Lady, die
Countess (Gräfin) of Derby, die ein Jahr zu-
vor dem späteren König Heinrich V. das Le-
ben geschenkt hatte, finden sich Saiten und
Wirbel, vermutlich für ihre Gittern (s. o.). Ei-
ne Blockflöte und ein Zupfinstrument passen
gut zusammen, vor allem bei Vokalmusik, und
auf Gemälden und in Buchmalereien des 15.

und 16. Jahrhunderts, darunter Darstellungen
von Bootsfahrten im Monat Mai, kann man

diese Instrumentenkombination häufig sehen.

Über diese eine Eintragung in den Rech-
nungsbüchern können nun interessante Ver-
mutungen angestellt werden.

Zuerst fällt auf, dass das Wort recorder dort

mit einem großen R geschrieben ist, während
fistula (d. h. Flöte) als allgemein gebräuchli-
ches Substantiv wie ein normales Hauptwort
behandelt wird, also kleingeschrieben er-

scheint. (Das Wort) Recorder wird wie ein Ei-
genname, z. B. London, verwendet, außerdem
ist es durch den Zusatz nomine näher be-

stimmt. Heute würden wir Anführungszei-
chen setzen - „eine Flöte, bekannt unter dem

Namen 'recorder'.' Dieser Wortgebrauch
führte in Verbindung damit, einige Buchsta-
ben unberücksichtigt zu lassen, Trowell zu der
Annahme, dass der Flöte ein Eigenname, eine
spezielle Bezeichnung zugeordnet worden sei,
so wie einige in Cremona gebaute Geigen be-
sondere Namen haben. Also: fistula nomine
Recordo würde, wenn man Trowells Überset-

zung erweitert, eher auf eine Flöte hindeuten,
der der Name Recordo gegeben worden war
als auf einen unter dem Namen recorder be-

kannten Typ von Flöte. Die Tatsache, dass die
Flöte (extra) so beschrieben werden musste,
statt sie einfach ein recorder zu nennen, lässt
stark vermuten, dass das Wort recorder im

Jahre 1388 ebenso neu oder wenigstens un-
geläufig war, wie wahrscheinlich auch der mit
sieben Fingern (und einem Daumen; U. Th.)
zu spielende Typ von Kernspaltflöten, zu des-
sen Beschreibung das Wort gebraucht wird.
Das legt auch nahe, in ikonografischen oder
anderen Zusammenhängen das Wort recorder
nur sehr vorsichtig zu verwenden - vor allem
in Bezug auf englische Quellen aus der Zeit
vor den letzten Jahrzehnten des 14. Jahrhun-
derts, selbst dann, wenn das Instrument,
früher als in England, schon in anderen Län-
dern bekannt gewesen sein könnte.

Stellen wir nun einige Überlegungen zum
Kauf selbst an. Das Instrument wurde in Lon-

don erworben pro - (d. h.) für oder im Auf-
trag von - Heinrich, Earl of Derby, und zu-
sammen mit den Kosten für andere benötigte
Dinge in den Haushaltsbüchern unter Ausga-
ben vermerkt. Es wurde zum eigenen Musi-
zieren gebraucht, denn vermutlich wollte er
selbst darauf spielen, ebenso wie die gekauften
Wirbel und Saiten für das Instrument seiner

Frau bestimmt waren. Wer immer auch das

Instrument verkaufte, könnte es entweder

selbst gebaut oder, möglicherweise im Aus-
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land, erworben haben. Der Hof von König
Richard II. war hochkultiviert und hatte enge
Verbindungen zu Frankreich. Französische
Maler könnten bei der Entstehung des
berühmten Wilton Diptychons (ca. 1395) mit-
gewirkt haben (jetzt in der Londoner Natio-
nalgalerie zu sehen), und so, wie es auch (spä-
ter) zur Zeit von König Karl II. (Charles II)
der Fall war, könnten Importwaren aus
Frankreich, einschließlich Blockflöten, in

London erhältlich gewesen sein. Auf neu in
Mode gekommene Instrumente hätte man
sich wahrscheinlich aber mit ihren ursprüng-
lichen Namen bezogen, so, wie flute douce die
Standardbezeichnung für eine Blockflöte im
England des späten 17. Jahrhunderts war. So
spricht viel für die Annahme, dass Heinrichs
Flöte in England, vermutlich in London, her-
gestellt wurde - wahrscheinlich von dem
Mann, der sie (auch) verkaufte. Wurde sie

speziell für Heinrich gemacht? Als erster eng-
lischer recorder? Oder gab es im Umfeld wei-
tere Instrumente dieser Art? Vielleicht ver-

wendete man Blockflöten in der Hofmusik

Richards II., und Heinrich strebte danach, es

in dieser Hinsicht der Monarchie gleichzutun,
was immer er auch sonst über Richards Un-

zulänglichkeiten als Politiker gedacht haben
mag. Und um welche Art von Blockflöte han-
delte es sich?

licherweise noch mit Verzierungen aus einem
wertvollen Material, wie z. B. Elfenbein.

Wenn aber das ganze Instrument aus Elfen-
bein oder auf andere Weise luxuriös ge-
schmückt gewesen wäre, dann hätte man dies
sicherlich in den Rechnungen vermerkt, um
die Kosten zu erklären oder zu rechtfertigen.

Aus welchem Grund auch immer - vielleicht

wegen ihrer Seltenheit und Materialien, der
für ihre Herstellung benötigten Zeit oder um
einen zahlungskräftigen Kunden zu übervor-
teilen -, Heinrichs Flöte war sicherlich teuer.

Zu jener Zeit hätte ein erfahrener (Kunst-)
Handwerker mit vier bis fünf d (= pence) als
Tageslohn gerechnet. Heinrichs Blockflöte
hätte also in heutiger Währung, grob ge-
schätzt, gut und gerne etwa DM 1.500 gekos-
tet. Wären dies hauptsächlich die Arbeits-
kosten gewesen, dann hätte ein geschickter
Handwerker etwa hundert Stunden für die

Herstellung dieses einen Instruments benö-
tigt. Es ist (also) wahrscheinlich, dass es für
Heinrichs persönlichen und familiären Ge-
brauch gedacht war - ein Instrument, eines
Königs würdig.

Die Tatsache, dass der Earl of Derby und
wahrscheinlich auch andere hohe Adelige so
wie er, eine Blockflöte besaßen, zeigt, dass sie
von Anfang an als ein höfisches Instrument
zur angenehmen Unterhaltung in einem aris-
tokratischen Milieu empfunden wurde. Zahl-
reiche spätere Bildzeugnisse belegen den ho-
hen gesellschaftlichen Rang der Blockflöte.
Heinrichs Erwerbung dieses Instruments be-
weist zugleich, dass die Blockflöte von An-
fang an vor allem ein Instrument zum Ver-
gnügen von Amateuren war.

Warum wollte Heinrich eine Blockflöte besit-

zen? Und warum wurde sie in den Rech-

nungsbüchern recorder genannt? (Der früheste
Beleg für dieses Wort, den Carter dokumen-
tiert, ist fast ein halbes Jahrhundert jünger.)
Hier befinden wir uns im Reich von fantasie-

vollen und vagen Vermutungen. Heinrich
könnte an einer gerade erst eingeführten Mo-
de festgehalten haben und wollte (vielleicht

Die wenigen englischen ikonografischen Be-
lege aus der Zeit um 1400, vor allem Schnitze-
reien und Arbeiten von Bildhauern in Kirchen,

legen die Vermutung nahe, dass Heinrichs In-
strument eine Tenorblockflöte gewesen sein
könnte, auch wenn das fast ebenso dürftige
Bildmaterial derselben Epoche aus dem
Königreiche Aragon darauf schließen lässt,
dass die Katalanen zunächst kleinere Flöten

(wie etwa unsere Sopran- oder Altflöte) be-
vorzugten, bevor sie die größeren Instrumen-
te „entdeckten". Das mochte z. T. mit den Ko-

sten für gut abgelagertes Obstbaumholz
zusammenhängen - vorausgesetzt, (Hein-
richs) Blockflöte wurde aus dem gleichen
Material gemacht wie die in Dordrecht und
Göttingen gefundenen Blockflöten, mög-
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auf seiner Blockflöte spielen wollen und folg-
lich versucht, genauso ausdrucksvoll wie ein
Sänger die Bedeutung und den Geist der Text-
worte einer Ballade oder eines Carols zu ver-

mitteln. In seinem Traktat De modo bene can-

tandi (Mainz 1474) rügt Conrad von Zabern
gewisse Sänger, die hohe Töne mit lauter Stim-
me singen - eine besonders grobe Geschmack-
losigkeit (zitiert bei Carol McClintock in:
Readings in the History of Music in Perfor-
mance, Indiana, 1979, S. 12-16). Töne in mitt-

lerer Lage sollen mit mäßig lauter Stimme, ho-
he Töne leise und sanft gesungen werden - mit
den der melodischen Bewegung entsprechen-
den Modifikationen. Sänger sollten in der La-
ge sein, ihre Stimme vielfältig zu modulieren
und abzustufen, und mit Lebendigkeit und
Gefühl singen. Conrad von Zabern vergleicht
die Fähigkeiten der menschlichen Stimme mit
denen der Orgel oder des Monochords, wo
tiefe Töne klangvoll seien, hohe (dagegen)
schwächer und zarter.

einfach) mit dem prächtigsten Instrument, das
zu haben war, angeben. Blockflöten jedoch,
selbst Tenorflöten, eignen sich nicht so wie
einige andere Instrumente dafür, durch ihr
Material und ihre kunsthandwerkliche Qua-
lität Reichtum und materiellen Überfluss zur
Schau zu stellen - anders als etwa Tasten- oder

Saiteninstrumente. Dass Heinrich ein ernst-

hafter Musiker war, wird von Trowell in der

bereits zitierten Textpassage bestätigt und
(auch) dadurch, dass ein Stück aus dem sog.
Old Hall Manuskript (frühes 15. Jahrhundert)
Roy Henry (König Heinrich) zugeschrieben
wird, obwohl es durchaus möglich ist, dass es
von seinem Sohn stammt, der von ihm und

seiner Frau musikalisch so gründlich erzogen
wurde und dann später Heinrich V. wurde.
Also erwarb Heinrich das Instrument viel-

leicht deshalb, weil es, mehr als jeder andere
Flötentyp, seinen musikalischen Bedürfnissen
entsprach und seiner Vorliebe für das häus-
liche Musizieren entgegenkam. Für diesen
Zweck schien das Instrument derart geeignet
zu sein - im Unterschied zu einer Flöte mit

normalerweise sechs Grifflöchern oder einem

Flageol(ett) -, dass es sich auch durch einen
völlig anderen Namen von den anderen Flö-
ten unterscheiden musste.

Die Kernspaltflöte mit sechs Löchern gewinnt
die Töne ihrer zweiten Oktave durch Über-

blasen, so dass diese zwangsläufig lauter sind
als die tiefen Töne. Das ist das Gegenteil der
Auffassung, die von Zabern vom Singen hat.
Die Klarheit und Klangintensität im oberen
Register jener Flöte ebenso wie ihre Beweg-
lichkeit, was die Griffabläufe betrifft (ideal zur
Ausführung der schnellen Verzierungen, die
man z. B. in der Oberstimme der Orgelstücke
aus dem Robertsbridge Codex von 1325-1350
findet), waren für Tanzmusik, etwa zum Spiel
lebhafter Estampien, gut geeignet - wahr-
scheinlich ist das überhaupt das wichtigste
Aufgabengebiet der kleineren Flöten (und
Pfeifen) gewesen; außerdem waren es grund-
sätzlich diatonische Instrumente. Das Dau-

menloch der Blockflöte ermöglichte es (nun),
höhere Töne leise und zart zu spielen und die
zusätzlichen Grifflöcher, mit der Möglichkeit,
durch Gabelgriffe die Intonation auszuglei-
chen, erlaubten es (jetzt dem Spieler), sich von
der Grundstimmung des Instruments zu ent-
fernen, ohne dafür eine gute Intonation oder
tonliche Klarheit opfern zu müssen. Nicholas

Falls Heinrich mit seiner Frau musizierte -

was spielten sie für Stücke? Ziemlich sicher
wäre es dann Vokalmusik gewesen; und einem
hohen Adeligen wie ihm wird es kaum an fähi-
gen Sängern in seinem häuslichen Umfeld ge-
fehlt haben. Heinrich hätte einen Gesangspart
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Lander glaubt, Tuschner (1983) zitierend, die-
ser zweite Aspekt sei der Hauptgrund für die
„Erfindung" der Blockflöte gewesen (s. Lan-
der Recorder Homepage, s. o.). Ein gebildeter
Musiker wie Heinrich wird diese beiden Be-

sonderheiten der Blockflöte sicherlich ge-
schätzt haben, die als Instrument zwar mehr

Fingertechnik verlangt, aber mit ihrer Mög-
lichkeit, die Ausdruckskraft der menschlichen

Stimme, vor allem bei lyrischer Musik, nach-
zuahmen, so sehr das Gegenteil des sechs-
löchrigen Instruments war, dass sie auch, we-
nigstens im Englischen, einen ganz anderen
Namen brauchte.

Hochbarock

Dies bringt uns zum Wort selbst zurück -
warum recorder? Smith's lateinisches Lexikon

übersetzt das Verb recordari so: sich erinnern,

sich ins Gedächtnis zurückrufen; nachdenken,
verweilen. Christopher Welch führt mehrere
Beispiele für das englische Wort record an
(S. 22) mit der Bedeutung einen Ton leise, wie
ein kleiner Vogel wiederholen oder leise sum-
men, und mehrere seiner Textbelege verbin-
den den Vogelgesang mit Vokalmusik wie z. B.
mit Carols oder mit Klageliedern (Records
wich moan bei Shakespeare, Pericles). Dies
passt zu der Fähigkeit des Instruments, über
seinen ganzen Umfang hinweg, vor allem im
höheren Register, leise und zart zu spielen;
hinsichtlich der Lautstärke ihrer tiefen Töne

unterscheiden sich Blockflöten und Kern-

spaltflöten mit sechs Grifflöchern dagegen
kaum. Die Erfindung des Daumenlochs, die es
der Blockflöte ermöglichte, gleichrangig mit
Orgel und Monochord zu sein und insbeson-
dere die ausdrucksvolle Singstimme nachah-
men zu können, wie bei von Zabern beschrie-

ben, scheint der Punkt gewesen zu sein, der
die Blockflöte so stark von anderen Kern-

spaltflöten unterschied, dass es im Englischen
einer sprachlichen Unterscheidung bedurfte,
die sich in der Bezeichnung recorder aus-
drückt. ❑
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PORTRÄT

Martin Heidecker im Gespräch mit Marten Root

Martin Heidecker: Marten, wie bist du denn

zur Flöte und später zur Traversflöte gekom-
men?

Marten Root: Ich habe erst mit 16 oder 17 Jah-

ren angefangen, moderne Querflöte zu spie-
len. Damals hatte ich keine Ahnung, wer ein
guter Flötist oder Lehrer sein könnte. Und da
ich in der Gegend von Amsterdam wohnte,
bin ich nach einem Jahr Privatunterricht ein-
fach an die Musikhochschule in Amsterdam

gegangen, habe die Aufnahmeprüfung ge-
macht und angefangen, dort zu studieren. Da-
mals konnte ich im Grunde noch nichts, aber

ich hatte Glück und kam zu Pieter Ode, einem

sehr guten Lehrer, der mir sehr geholfen hat.
Nach einiger Zeit wollte ich dann noch etwas
anderes kennenlernen. Ich hörte von Frans

Vester. Abgesehen davon, dass er ein sehr gu-
ter Flötenspieler war, hatte ich bei ihm den
Eindruck, dass er nicht nur Kopfstücke son-
dern auch einen Kopf hatte... Ich spielte bei
ihm vor und wurde in Den Haag an der Hoch-
schule angenommen. Es war eine sehr gute
Zeit und ich habe sehr viel bei Frans Vester ge-
lernt. Obwohl er sich damals schon als einer

der ersten Flötisten auch mit historischen Flö-

ten auseinandersetzte, studierte ich bei ihm

nur moderne Querflöte und alles mögliche
Repertoire. Gleichzeitig lernte ich bei ihm
aber viel über die Aufführungspraxis von Al-
ter Musik. Gleich zu Beginn des Studiums be-
kam ich eine Liste mit Büchern, die ich unbe-

dingt bis zum Ende des Studiums gelesen
haben sollte. Da war natürlich Quantz dabei,
C. Ph. E. Bach, Leopold Mozart etc.

Nach meinem Examen wusste ich zuerst

nicht, wie es nun weitergehen sollte. Ich
konnte keinen modernen Flötisten finden, der

auf die gleiche Art gedacht hat und selbstän-
dig, nur von der Musik ausgehend, interpre-

tierte. Damals hatte ich den Eindruck, dass

man als moderner Flötist sehr wenig Bewe-
gungsfreiheit hatte. Es gab so viele unge-
schriebene Gesetze: Man sollte sehr laut spie-
len können in der tiefen Lage, sehr leise in der
hohen Lage - und eigentlich ständig mit Vi-
brato. Wenn man das nicht tun wollte, war

man sofort als Nonkonformist verschrien,

was ich mir nicht als Lebensaufgabe vorstellen
konnte. Da mir die Traversflöte damals klang-
lich schon sehr gut gefiel und ich das Gefühl
hatte, dass es da mehr Bewegungsspielraum
gab und ich mich mit ihr viel eigenständiger
entwickeln könnte, ging ich zu Barthold Kuij-
ken, dessen bezaubernd schönen Ton ich zu-

vor in einem Konzert gehört hatte, und fragte
ihn, ob ich nicht bei ihm Traversflöte studie-

ren könnte. Er sagte mir, ich solle die Aufnah-
meprüfung machen, und auf meine Frage, wie
ich mich denn darauf vorbereiten und ob ich

da vielleicht vorher bei einem seiner Schüler

Unterricht nehmen sollte, meinte er: „Hast du

eine Traversflöte?" Ich zeigte ihm das Instru-
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ment. „Hast du Quantz?" „Ja." „Hast du
Hotteterre?" „Ja." „Gut, dann lies und übe!"
Mein Querflöten-Examen hatte ich im De-
zember gemacht und die Aufnahmeprüfung
für Traversflöte war im Mai... Aber ich wur-

de zugelassen und habe dann - auch in Den
Haag - zwei Jahre Traversflöte studiert.

Wie siehst du das heute? Empfindest du den
Spielraum bei der Böhmflöte immer noch so
eng wie damals und den bei der Traversflöte
weiter oder hat sich da vieles geändert in der
Zwischenzeit?

ben. Im 19. Jahrhundert gibt es natürlich we-
niger Repertoire. Die Stücke sind nicht un-
bedingt schlechter sondern oft nur weniger
bekannt und daher für Verlage und CD-Pro-
duzenten scheinbar weniger interessant. Sie
sind nicht nur für die Fürstenhöfe ge-
schrieben, sondern oft für die Bürger und sind
häufig auch als Unterhaltungsmusik gedacht.
Es gibt Werke aus dieser Zeit, die eine sehr
gute Akustik brauchen, andere benötigen eher
einen gedämpften Saal. Manche Stücke wirken
am besten bei absoluter Stille im Raum, andere

klingen besser mit einer gewissen Geräusch-
kulisse wie z.B. Publikumsgeräuschen im
Hintergrund. Wenn man ein Gemälde von
Rembrandt in einem modernen Museum vor

einer weißen Wand sieht, wirkt es anders, als

in einem Privathaus aus dem 17. Jahrhundert.
Die Beleuchtung und die Atmosphäre, in der
wir ein Kunstwerk betrachten, machen sehr
viel aus. Nach einer Aufnahme der Diverti-

menti von Haydn in verschiedenen kleinen
und großen Besetzungen habe ich versucht,
den Produzenten zu überreden, den Stücken

nachträglich im Studio einen jeweils passen-
den Hintergrund zu geben. Leider konnte ich
ihn bisher nicht davon überzeugen.

Wenn man deine Aufnahme der Flötensonaten
von J. S. Bach mit denen anderer Travers-
flötisten vergleicht, wird schnell deutlich, dass
Ihr teilweise zu extrem unterschiedlichen Er-

gebnissen kommt, obwohl Ihr alle die ein-
schlägigen Quellen zur Aufführungspraxis etc.
gelesen habt. Heißt das, dass sich im Grunde
jeder nur das aus den alten Büchern heraus-
liest, was in sein eigenes Konzept passt?

Nicht nur, aber teilweise ist es schon so. Ich

will es an einem Beispiel erklären: Es gibt kei-
nen objektiven Journalismus. Wenn zwei
Journalisten von derselben Situation Bericht
erstatten, wird es zwei verschiedene Berichte

geben, auch wenn das beide vielleicht gar nicht
wollen. Wenn einer nichts über etwas schreibt,

kann das genauso wichtig sein, als wenn er
darüber geschrieben hätte. Wenn man alte
Traktate liest, ist es ebenso. Manchmal ist viel-

Da hat sich vieles geändert, finde ich. In der
Zeit, als ich anfing, Flöte zu studieren, gab es
sehr viele, die sich bemühten, genauso zu spie-
len wie Galway oder Rampal. Es gab so eine
Art internationales Flötenideal. Ich habe den

Eindruck, dass es heute wieder mehr ver-
schiedene Nationalschulen auf der modernen

Flöte gibt, z.B. spielen die Franzosen ganz an-
ders als die Deutschen, die Japaner setzen wie-
der andere Schwerpunkte etc. Zum anderen
gibt es heute eine viel größere Vielfalt an Auf-
führungsmöglichkeiten im Bereich der Alten
Musik. Man kann z.B. Bach-Sonaten mit

Böhmflöte und Klavier oder mit Traversflöte

und Cembalo spielen und hören. Die ver-
schiedenen Bereiche beeinflussen sich gegen-
seitig und so entsteht auch für das Publikum
ein viel interessanteres Angebot.

Du hast die verschiedensten Kammermusik-

werke im Konzert aufgeführt und aufCD ein-
gespielt, u. a. auch das „Musikalische Opfer"
von J. S. Bach, die Flötenquartette von W A.
Mozart, Franz Schuberts p Trockne Blumen"

und verschiedene Bläserquintette der Roman-
tik. Gibt es für Dich so etwas wie einen per-
sönlichen Schwerpunkt im Bereich der Kam-
mermusik?

Hm, das ist schwierig zu sagen. Ich meine,
wenn man die Flötenliteratur insgesamt an-
sieht, wird deutlich, dass es einen Schwer-

punkt grob gesagt im 18. Jahrhundert gibt.
Ohne Bachs Flötensonaten und Mozarts Flö-

tenquartette könnte man eigentlich nicht le-
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leicht sogar das wichtiger, was nicht niederge-
schrieben wurde, weil das die Dinge sind, die
sowieso zu der damaligen Zeit ganz selbstver-
ständlich waren. Ob ich „das Richtige" ge-
wählt habe, weiß ich nicht. Für mich persön-
lich ist es so. Das hat natürlich damit zu tun,

dass jeder eine Vorliebe hat für bestimmte
Aspekte der Musik. Bei dem einen ist es das
Tempo, bei einem anderen die entsprechende
Atmosphäre, die Stimmung, die Artikulation,
der Ton usw., was ihm am wichtigsten er-
scheint. Als Spieler hat man die Möglichkeit,
auf ganz verschiedenen Ebenen expressiv zu
sein. Und die Mittel dazu sind vielfältig.

Was ist für Dich das Wichtigste beim Musik-
machen?

test?" Er meinte: „Ja, ich habe immer gezwei-
felt, ob ich ein richtiger Musiker bin." Ich
meinte: „Natürlich bist du ein richtiger Musi-
ker, ich schätze Dich so hoch ein und..."

„Nein" hat er gemeint, „nicht ein Musiker im
Sinne von etabliert mit Lehrauftrag oder Pro-
fessur oder mit hohem Ansehen. Nein, ich

hätte einfach gerne gewusst, ob ich wirklich
davon leben kann, d. h., ich würde mich jeden
Tag am Bahnhof mit einer Mütze hinstellen -
egal mit welcher Musik, egal mit welcher Flö-
te - und versuchen, die Leute, die vorbeigehen
und eigentlich auf dem Weg woanders hin
sind, zu begeistern. Mal sehn, ob ich davon le-
ben könnte!" Für mich geht es eigentlich auch
nur darum beim Musikmachen.

Du hast vor allem auch im Orchesterbereich in

den letzten Jahren viele Erfahrungen mit der
sogenannten historischen Musizierpraxis ge-
sammelt. Was waren für Dich die »High-
lights"?

Die Highlights sind Gott sei Dank verschie-
dene. Momentan spiele ich als erster Flötist
fest in drei Orchestern. Schon seit der An-

fangszeit bin ich im Barockorchester der Nie-
derländischen Bachgemeinschaft tätig. Das ist
noch immer ein Highlight. Von der Musik
Bachs habe ich so unglaublich viel gelernt, vor
allem was Aufführungspraxis und Instrumen-
te anbelangt. Ich habe, ich weiß nicht wie viele
Jahre hintereinander, Matthäuspassion ge-
spielt und habe versucht, jedes Jahr ein ande-
res Instrument zu benutzen und etwas Neues

herauszufinden, was Stimmung, Vorhalte,
Text etc. betrifft. Das war und ist noch immer

ein Highlight.

Ein weiteres Highlight war für mich, als ich
anfing, bei jos van Immerseel im Orchester zu
spielen. Das erste Projekt mit Musik der Klas-
sik, bei dem ich dabei war, war eine Tournee

nach Japan mit allen Klavierkonzerten von
Mozart. Das besondere für mich war dabei,

dass wir alle Konzerte ohne einen Dirigenten
gearbeitet haben. Jos van Immerseel spielte
selbst Hammerklavier und wir machten Kam-

mermusik im Orchesterverband. So nahmen

Ich habe den Eindruck, dass wir uns in der
letzten Zeit sehr intensiv mit der Musik, mit

den jeweils passenden Instrumenten und mit
den Quellen zur Aufführungspraxis beschäf-
tigt haben. Das war eher ein Weg nach innen,
der auch sicher nötig war. Wir haben nur da-
bei manchmal das Publikum ein bisschen ver-

gessen. Ich glaube, wir müssen - egal mit wel-
chen Instrumenten und egal, welche Regeln es
auch immer gegeben hat - mit Hilfe der Mu-
sik das Publikum überzeugen. Ein Konzert
darf keine Vorlesung sein über das, was es an
aufführungspraktischen und instrumental-
technischen Regeln in der jeweiligen Zeit ge-
geben hat. Letztendlich ist es das Ziel, dass
sich das Publikum von der Musik so ange-
sprochen fühlt, dass jemand danach sagen
kann: „Das war ein schönes Konzert. Ich war
zumindest für eine halbe Stunde nicht mehr da

und habe nur noch die Musik genossen." Des-
halb ist es für mich auch so wichtig, hier bei
Gardiner im Orchester dabeizusein. Er ist

Musiker und spielt wirklich für ein Publikum.

Ich denke manchmal, dass das Wort Musiker
heute oft falsch benutzt wird. Als ich meinen

Lehrer Frans Vester kurz vor seinem Tod

noch einmal gesprochen habe, fragte ich ihn:
„Wenn du Dein Leben nochmals leben könn-

test, gäbe es dann etwas, was du gerne heraus-
finden oder was du ganz anders machen woll-
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wir auch alle Klavierkonzerte auf und lernten

dabei, im Orchester viel besser aufeinander zu
achten und für alle Probleme selbst eine Lö-

sung zu finden.

Später hat mich dann Gardiner eingeladen zu
einer Zeit, wo mir noch gar nicht bewusst war,
dass es in England schon Musiker gab, die sich
bereits mit noch späterer Musik auf histori-
schen Instrumenten auseinandersetzten. Ich

weiß heute noch, wie ein Organisator anrief
und sagte, er sei der Leiter des Monteverdi
Chors und Orchesters und wollte fragen, ob
ich nicht bei dem Requiem von Verdi mitspie-
len könne. Ich verstand Monteverdi und zeig-
te mich sehr überrascht, weil ich nie etwas von

einem Requiem von Monteverdi gehört hatte
und mir noch weniger vorstellen konnte, dass
darin Querflöten besetzt sind. Da wurde die
Stimme am anderen Ende der Leitung allmäh-
lich ärgerlich: „Nein, nein, nein, es geht um
ein Requiem von VERDI!" Ich konnte es zu-
erst kaum glauben! Später erinnerte ich mich
dann wieder an einen meiner letzten Besuche

bei Frans Vester kurz vor seinem Tod. Als ich

damals ein paar alte Flöten von ihm kaufte,
sagte er: „Stell Dir vor: Eines Tages ruft ir-
gendjemand bei Dir an und fragt, ob du mit-
spielen kannst. Und dann sprecht ihr nicht
nur über Termine und Honorar sondern es

geht auch darum, welche Instrumente ihr be-
nutzt und in welcher Stimmung ihr spielen
werdet." Damals schien das totale Zukunfts-

musik zu sein, aber nun wurde es wahr.

Das Verdi-Requiem war dann das erste, was
ich bei Gardiner gespielt habe und es war ein-
fach bezaubernd. Gardiner forscht sehr viel

und alles bei ihm ist sehr, sehr gut vorbereitet.
Aber er fragt auch im Orchester nach Vor-
schlägen, z.B. zur Wahl der geeignetsten In-
strumente, zur Tonhöhe, Dynamik, Orches-
teraufstellung etc. Das hat mir einfach sehr
gefallen. Im Grunde war jedes Großprojekt
mit ihm ein eigenes Highlight: „Die Zauber-
flöte" von Mozart, „Leonore" von Beetho-

ven, jetzt gerade „Falstaff" von Verdi - diese
drei großen Opern haben mich sehr tief be-

eindruckt. An reinen Orchesterwerken dann

z.B. die meisten Sachen von Berlioz, die wir

aufgenommen haben, und als neuestes alle
Sinfonien von Schumann. Das waren wieder

einmal andere Instrumente, andere Stimmung,
andere Gesetze... Das war wirklich fabelhaft.

Gab es auch Tiefpunkte?

Tja, das gab's auch. Ohne Namen zu nennen
jetzt vielleicht... Es gibt vor allem in der Ba-
rockszene Leute, die aus den falschen Grün-

den umgesattelt haben. Es hat sich alles mehr
kommerzialisiert - und nicht immer zum

Guten! Leider gibt es auch Orchester, die vor-
geben, auf historischen Instrumenten zu spie-
len und in Wahrheit viel jüngere Instrumen-
tentypen benutzen. Ich finde, man belügt sich
selber, wenn man auf der einen Seite so tut, als

interessiere man sich für die Aufführungs-
praxis einer bestimmten Zeit, und auf der an-
deren Seite Instrumente einer späteren Zeit
nimmt, die besser stimmen und daher einfa-

cher zu spielen sind. Das finde ich ein großes
Problem unserer Zeit. Natürlich weiß ich,

dass es aus praktischen Gründen nicht immer
möglich ist, die richtigen Instrumente zu neh-
men, z.B. wenn man in einem Konzert Musik

aus fünf verschiedenen Stilrichtungen zu spie-
len hat. Aber dann ist es immerhin eine be-

wusste Entscheidung.

Tiefpunkte... Ich mag das irgendwie nicht.
Die Tiefpunkte habe ich, glaube ich, alle ver-
gessen...

Du baust selbst auch Traversflöten. Wie sind
deine Erfahrungen damit? Gibt es so etwas
wie „authentische Instrumente" überhaupt?

Ich muss gleich dazu sagen, dass ich zwar
selbst Flöten gebaut habe, aber nun zu wenig
Zeit dazu habe. Mehr und mehr arbeite ich

jetzt mit anderen Flötenbauern zusammen.
Wir helfen uns gegenseitig, und ich versuche,
Anstöße zu geben, in welche Richtung es beim
Flötenbau gehen sollte. Im Lauf der Zeit mus-
ste ich feststellen, dass ich die originalen In-
strumente eigentlich sehr unterschätzt habe.
Als ich anfing, einklappige Traversflöte zu
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Holz, Knochen oder Elfenbein - am besten

schmecken. Um ebensolche Feinheiten geht es
bei der Wahl des geeignetsten Instruments für
eine bestimmte Musik. Man muss sehr fein-

fühlig werden, um herauszubekommen, wel-
che besonderen Kräfte ein Instrument hat und

mit welchem sich am besten ausdrücken lässt,

was die jeweilige Musik verlangt.

Kannst du denn noch Fälle aus deiner Erfah-
rung nennen, wo es besonders schwierig war,
sich für einen bestimmten Instrumententypus
zu entscheiden?

Ja. Ganz grob gesagt: Je später die Musik, de-
sto schwieriger wird es. In der Renaissance
gab es im Grunde genommen nur einen einzi-
gen Instrumententypus mit geringfügigen
Abwandlungen. Je später man kommt, desto
mehr verschiedene Instrumententypen gibt
es. Für die Schumann-Sinfonien habe ich z.B.

selbst viel geforscht: Im Jahr 1839 wurde die
1. Sinfonie vom Leipziger Gewandhausor-
chester aufgeführt, und der erste Flötist war
Carl Grenser. Er spielte damals auf einer ver-
gleichsweise sehr altmodischen Flöte von sei-
nem Neffen Heinrich Grenser, während der

zweite Flötist bereits auf einem späteren In-
strument, einer Liebel-Flöte, gespielt hat. In
so einem Fall muss man sich selber entschei-

den. Ich persönlich kam bei den Schumann-
Sinfonien besser mit der Liebel-Flöte zurecht.

Bei noch späterem Repertoire wird es noch
schwieriger: Als „Falstaff" von Verdi an der
Scala uraufgeführt wurde, hat das Orchester
dort sehr altmodische Instrumente benutzt.

Die Zweitaufführung war aber dann in Paris
auf sehr viel moderneren Instrumenten. Wir

haben uns bei Gardiner im Orchester nun

dafür entschieden, Instrumente aus Paris aus

dieser Zeit zu verwenden. Je später es wird,
desto schwieriger wird es herauszufinden, ob
ein Komponist tatsächlich einen ganz be-
stimmten Flötentyp im Kopf hatte. Ein be-
sonderes Erlebnis kann ich dazu noch er-

zählen: Als wir bei Gardiner frühe Stücke von

Berlioz aufnahmen, spielte ich z.B. „Harold in
Italien" auf einer Altsystemflöte mit sechs

spielen, schien es mir ab einem gewissen
Punkt so zu sein, als wenn die Kopien alle viel
besser als die Originale wären. Als ich dann
anfing, spätere Musik zu spielen, war ich aus
praktischen Gründen oft auf die Originale an-
gewiesen, weil es noch keinen Flötenbauer
gab, der davon gute Kopien gemacht hatte.
Ich erinnere mich z.B. an Aufnahmen bei An-

ner Bylsma und seinem Ensemble „Archibu-
delli" mit Konzerten für Flöte, Oboe und

Kammerensemble von Haydn. Nachdem ich
einmal ein sehr gutes Original einer Grenser-
Flöte geschenkt bekommen hatte, habe ich
mich entschieden, bei dieser Aufnahme so zu

tun, als gäbe es keine Kopien von diesem In-
strument. Ich musste dann zwar viel mehr

üben, aber nach etwa einem Monat stellte ich

fest, dass es trotz des Intonationsmangels, den
natürlich die meisten Originalinstrumente ha-
ben, etwas anderes gibt, was sehr besonders
ist. Mittlerweile habe ich besser gelernt, diese
Vorzüge eines alten Instruments gegenüber ei-
ner Kopie einzuschätzen. Auch bei Gardiner
habe ich dann bei Musik von Berlioz und

Schumann meistens originale Flöten gespielt.
Seither versuche ich auch die Flötenbauer, mit

denen ich zusammenarbeite, davon zu über-

zeugen, dass es nicht unbedingt notwendig ist,
ein altes Instrument zu „verbessern". Die guten
Seiten dieser Instrumente liegen oft auf einer
anderen Ebene, als man es erwarten würde
und sind nicht immer sofort hörbar.

Gibt es einen Instrumententypus, der Dir be-
sonders ans Herz gewachsen ist?

Es gibt einige Instrumente aus meiner Samm-
lung, die ich aus verschiedenen Gründen sehr
liebe. Andererseits ist die Musik für mich das

Wichtigste und ein Instrument ist nichts an-
deres als eine Gabel oder ein Löffel zum Es-

sen. Wir wissen aus Erfahrung, dass man Sup-
pe am einfachsten mit dem Löffel essen kann.
Ebenso sind Flötensonaten am einfachsten auf

einer Flöte zu spielen und nicht auf dem
Klavier, meine ich. In Japan macht man sehr
feine Unterschiede beim Essen, welche Ge-
richte mit welcher Art von Stäbchen - aus
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oder acht Klappen von Godfroy. Da wusste
ich ebenfalls, dass einer der Flötisten damals

auf so einem Instrument gespielt hatte. Als
wir dann ein Jahr später „Romeo und Julia"
spielen sollten, das nur fünf Jahre später
(1839) komponiert worden war, versuchte ich
zuhause meine Stimme auf derselben Flöte zu

spielen. Aber das ging irgendwie überhaupt
nicht, so viel ich auch probierte. Wie ich nach
langem Lesen feststellte, war Berlioz in der
Zwischenzeit Mitglied einer Kommission in
Paris gewesen, der zum ersten Mal die Böhm-
flöte vorgestellt worden war- damals noch ei-
ne konische Ringklappenflöte aus Holz. Von
dem Moment an hatte sich zumindest Berlioz

ganz offensichtlich entschieden, von nun an
für so ein Instrument zu schreiben - und mit

so einer Flöte kam ich dann auch bei „Romeo

und Julia" gut zurecht.

Du unterrichtest seit vielen Jahren Travers-
flöte in Bremen, Amsterdam und früher auch
in Utrecht. Was sind deine Ziele beim Unter-

richten?

denten nicht zumuten kann. Aus Erfahrung
weiß ich, dass es so viele Arbeitsmöglichkei-
ten für Traversflötisten gar nicht gibt. Viel
wichtiger ist es meiner Ansicht nach, im Stu-
dium eine Vielfalt von Kenntnissen vermittelt

zu bekommen. Damit bekommt man nicht

nur nach dem Studium vielleicht eher eine

Stelle, sondern man erhält damit auch einen

besseren Überblick über die gesamte Musik.
Alle, die bei mir Traversflöte studieren, müs-
sen deshalb neben barocken Werken auch

Musik der Klassik und mittlerweile auch der

Frühromantik erarbeiten.

Das Unterrichten von alten Instrumenten ist

eigentlich eine schwierige Sache. Harnon-
court und Leonhart haben einmal gesagt, dass
sie sich vor allem deshalb mit alten Instru-

menten und Traktaten anfingen zu beschäfti-
gen, um selber entscheiden zu können, was sie
mit der Musik machen wollten, anstatt einfach

weiter gängigen Traditionen zu folgen. Indem
Moment, wo man anfängt, an einer Hoch-
schule zu unterrichten und Fächer wie Auf-

führungspraxis und alte Instrumente zu insti-
tutionalisieren, geht's eigentlich in die Hose.
Dann fängt es schon an, dass Leute einfach
nachahmen und zu Epigonen und schlechten
Kopien ihrer Lehrer werden. Das versuche ich
nach Möglichkeit zu vermeiden. Mein Ziel ist
es, Musiker auszubilden, die sich selbständig
und selbstdenkend mit der jeweiligen Musik
auseinandersetzen können - unabhängig von
jedweder Tradition.

Sehr gerne unterrichte ich auch gute moderne
Flötisten oder andere Spieler moderner In-
strumente, die an der Aufführungspraxis Al-
ter Musik sehr interessiert sind. Während des

letzten Jahres habe ich das oft in Bremen ge-
macht: Moderne Streicher, Pianisten oder Blä-

ser spielten mir ihre Stücke im Saal vor und
wir unterhielten uns anschließend über die je-
weilige Komposition und versuchten heraus-
zufinden, was man mit Hilfe moderner In-
strumente noch besser machen und wie man

noch näher an die Musik herankommen

könnte. Ich hoffe, dass es in Bremen und Am-

Ich habe gleich nach meinem Studium in Ut-
recht angefangen zu unterrichten, was mir
sehr viel Spaß gemacht hat. Irgendwann ist
mir dann in Amsterdam am Sweelinck-Kon-

servatorium eine Stelle angeboten worden.
Und da ich in Amsterdam wohne und die

Lehrer für moderne Flöte dort mehr Interes-

se an der alten Flöte zeigten als in Utrecht und
ich mit ihnen besser zurechtkam, habe ich

dort angefangen zu unterrichten und in Ut-
recht aufgehört. In Bremen unterrichte ich
schon seit längerer Zeit. Dort versuchen wir
jetzt, bessere Querverbindungen zwischen
den Studiengängen für moderne Instrumente
und den sogenannte Abteilungen für Alte
Musik herzustellen, was mich persönlich sehr
interessiert. Ich halte es heutzutage für fast
unmöglich, jemanden auszubilden, der nur
barocke Traversflöte spielt. Es ist natürlich
wünschenswert, dass jemand die Möglichkeit
hat, sich nur auf ein einziges Instrument und
nur auf eine Epoche zu spezialisieren. Ich bin
aber der Meinung, dass ich das meinen Stu-
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eine Stelle in einem Orchester bekommen hat-

ten, weil das das Ziel seines Unterrichts war.

Ich habe da später oft darüber nachgedacht
und festgestellt, dass ich so etwas eigentlich
nicht möchte. Ich bin aber ebenfalls stolz dar-

auf, dass viele meiner Studenten so wie du

ihren eigenen Weg gefunden haben. Es gibt
natürlich immer Leute, bei denen es aus ir-

gendwelchen Gründen nicht so funktioniert,
wie sie sich das vorgestellt haben. Aber ich bin
schon froh, dass es unter meinen früheren Stu-

denten Leute gibt, die eine Unterrichtsstelle
an einer Hochschule im Fach moderne Flöte

haben, die mit ihren Erkenntnissen nun wie-

der jungen Schülern weiterhelfen und im Be-
reich Aufführungspraxis besser ausbilden
können. Manche Leute machen viel Kammer-

musik, einige haben sogar Stellen in Orche-
stern der Alte Musik Szene, andere bauen Flö-

ten, wieder andere machen Forschung neben
ihrer Unterrichtstätigkeit und schreiben Arti-
kel über Aufführungspraxis etc. Diese große
Vielfalt schätze ich sehr hoch.

sterdam bald eine Ausbildungsform geben
wird, wo ein moderner Flötist während seines
Studiums bereits Traversflöte als Nebenfach

machen und sich später selber entscheiden
kann, in welcher Richtung er sich weiter spe-
zialisieren möchte: Als Orchestermusiker mit

moderner Flöte, für Kammermusik oder so-

gar für einen ganz bestimmten Flötentypus. In
einer Art Aufbaustudium könnte er dann ent-

sprechend seinen Neigungen noch einige Jah-
re bei dem für dieses Gebiet zuständigen Leh-
rer weiterstudieren.

Ist es nicht manchmal auch frustrierend zu se-
hen, wie wenige von deinen Studenten genü-
gend Auftrittsmöglichkeiten haben, um das,
was sie bei Dir gelernt haben, auch entspre-
chend anwenden und weiterentwickeln zu

können?

Ganz zu Beginn meines Studiums in Amster-
dam hatte ich einmal ein Gespräch mit einem
der dortigen Lehrer für moderne Flöte. Er war
sehr stolz darauf, dass viele seiner Studenten
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Neben all deinen Tätigkeiten bist du Vater
von Zwillingen. Ist es da nicht manchmal
schwierig, Berufund Familie unter einen Hut
zu bringen, nachdem deine Frau ja als Celli-
stin ebenfalls ständig gefragt ist?

Ja, das ist schwierig! Aber irgendwie schaffen
wir's - und nicht ich schaffe es, sondern wir

schaffen es. Wir haben uns von Anfang an ent-
schieden, uns die Zeit zu teilen, so dass immer
einer von uns für die Kinder dasein kann.

Wenn das doch einmal nicht klappt, haben wir
eine Person, die immer zu den Kindern kom-
men kann, wenn wir sie brauchen. Ich nehme
auch nicht alles an, was ich machen könnte.

Das geht nicht, das möchte ich auch nicht!
Viola ist Cellistin im Schönberg-Streichquar-
tett und wir haben das Glück, dass wir unsere

Kalender gut lange im voraus abstimmen kön-
nen. Meine Termine bei Gardiner, van Im-
merseel und im Bachverein stehen mehr oder

weniger schon jetzt bis 2002 fest. Oft habe
ich die Kinder auch auf eine meiner vielen

Tourneen mitgenommen. Sie waren einen
ganzen Monat in Japan mit dabei, sehr oft in
Belgien. Wenn wir Aufnahmen haben, geht
das immer ganz gut. Sechsmal haben sie mich
nach Israel begleitet, wo ich regelmäßig Kur-
se gebe. Jetzt ist das nicht mehr möglich, weil
sie in der Schule sind. Aber als Gegengewicht
für die vielen Male, wo ich weg bin, nehme ich
ab und zu einfach zwei Monate frei, lege alle
Flöten in meinen Kühlschrank" - einen Tre-

sorkasten - und beschäftige mich nur mit den
Kindern, lese (nicht unbedingt über Musik!)
und ruhe mich ein wenig aus. Von einer Arz-
tin, die viele ganz nette Kinder hat und selbst
auch sehr viel unterwegs war, habe ich außer-
dem gelernt, dass es letztendlich eine Frage
der Qualität von Aufmerksamkeit ist, die die
Kinder bekommen, und nicht von Quantität.

Was wünschst du dirpersönlich für das Flöten-
spiel im 21. Jahrhundert?

Für mich ist der Kreis, soweit es Flöten be-

trifft, rund. Eigentlich bin ich nie an Flöten in-
teressiert gewesen. Der Grund, warum ich so
viel Flöte spiele, ist der, dass ich an Musik in-

teressiert bin. Punkt, Ende. Woran ich sehr

interessiert bin, ist improvisierte Musik. Als
Ideal stelle ich mir einen Musiker vor, der sei-

ne eigenen Instrumente baut, seine eigene Mu-
sik schreibt oder improvisiert und der sie auch
spielt - für ein Publikum, das er hoch schätzt.
Mein Wunsch ist noch immer, irgendwann
einmal eine Platte einspielen zu können mit
Unterhaltungsmusik, die ich selbst geschrie-
ben habe - egal ob im Pop-, Jazz- oder Klas-
sikstil, einfach Musik, die mir gefällt- , um für
alles, was ich gelernt habe in der Zeit von Re-
naissance- bis zur Avantgardemusik einfach
noch einmal ein neues Ausdrucksmittel zu

finden und dafür die passende Flöte auszu-
wählen. Ob es dann eine moderne Flöte sein

wird oder eine Bambusflöte mit nur sechs

Löchern und Mundloch, ist mir egal. D. h. ei-
gentlich, ganz ehrlich gesagt, je schlichter, de-
sto besser... Ein Wunschtraum von mir war

schon immer, einmal im Sommer einen Monat

lang mit nur einer „keinklappigen Flöte" so
Typus Renaissanceflöte herumzureisen und
jeden Abend in kleinen Orten ein Konzert
von einer dreiviertel Stunde zu spielen, um zu
schauen, ob ich dazu imstande bin, wie ich es
vorhin von Frans Vester erzählt habe, das Pu-
blikum für das zu interessieren, was mir am
liebsten ist und mir am meisten zu Herzen

geht, nämlich die Musik - egal welche Art von
Musik und egal welches Instrument.

Marten, ich danke dir herzlich für dieses Ge-
spräch. ❑
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Michael Finkelman

Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 7

Das Englischhorn zur Zeit der Romantik, Teil 2

Im italienischen Opernrepertoire dieser Zeit finden
sich viele wichtige Partien für das Englischhorn.
Wie schon zur Zeit der Klassik wurden auch in der

Romantik bedeutende Soli nahezu immer für einen

bestimmten Spieler geschrieben.

Gioacchino Rossini, wichtigster Vertreter der Oper
seiner Zeit und Schlüsselfigur beim Übergang von
der Klassik zur Romantik, verstand es, die tradi-
tionelle Schreibweise der Klassik in die Romantik

zu übertragen. Dies ist vor allem in den Partituren
zu beobachten, die er für Venedig schrieb, wo Ales-
sandro Ferlendis wirkte. In La Scala di Seta (San
Moise,1812) wie auch in Tancredi (La Fenice,1813)

gibt es ein schönes Duett für obligate Flöte und
Englischhorn, Soli für Englischhorn in Il Signor
Bruschino (San Moise,1813) und in Sigismondo (La
Fenice, 1814).

Rossinis jüngerer Kollege Vincenzo Bellini schrieb
wichtige Soli für Englischhorn in Bianca e Ger-
nando (Neapel, 1826; umgearbeitet als Bianca e
Fernando, Genua, 1828) und in 11 Pirata (Mailand,
1817). Der bedeutende Solooboist der Scala, Carlo
Yvon, spielte in der Premiere von Il Pirata, und,
wie üblich zu der Zeit, blies er sicherlich den Eng-
lischhornpart. Zu dieser Zeit übernahm der 1.
Oboist eines Theaters immer alle solistischen Auf-

gaben, sowohl für Oboe als auch für Englischhorn.

Als Theatermensch, der er war, wurde Gaetano
Donizetti offenbar sowohl von Rossini als auch

von Bellini beeinflusst. Seine Gabriela di Vergy
(1836) enthält ebenso wie L'Esule di Roma (1828)
und Anna Bolena (1830) große Partien für Eng-
lischhorn. Auch in seinen späteren Opern, wie
Maria Padilla (1841) und Maria di Rohan (Wien,
1843), setzt er das Instrument in großen und cha-
rakteristischen Solopartien ein.

Mit Sicherheit kannte Giuseppe Verdi die meisten
der erwähnten Opern des italienischen Repertoires,
und sie beeinflussten sein Werk beträchtlich. Schon

in seinen frühen Werken wie Nabucco (1842), Gio-
vanna d'Arco (1845) und Attila (1846) verwendet er

Englischhorn, und in seinen reifen Werken finden
wir dann wunderbare Soli in Un Ballo in Maschera

(1855) und Don Carlos (1867/1887). Ganz unge-
wöhnlich verwendet er das Instrument in einem

seiner späten Meisterwerke, Otello (1887). Hier ist
das Englischhorn solistisch innerhalb eines Bläse-
rensembles eingesetzt, das den 4. Akt einleitet und
schon die sich anbahnende Tragödie andeutet. Im
direkt darauffolgenden berühmten Nachtgebet
spielt das Instrument, wie auch noch später, eine
wesentliche Rolle.

Zu den wichtigsten italienischen Opern der Zeit mit
großen Soli für Englischhorn zählen ferner Saverio
Mercadantes II Giuramento (1837) und Francesco

Cileas L'Arlesiana (1897).

Für das französische Repertoire, das im 19. Jahr-
hundert international verbreitet war, spielten die
Werke Giacomo Meyerbeers die wohl wichtigste
Rolle. Auch Meyerbeer setzte das Instrument gern
ein, so in Robert le Diable (1831), Pardon de Ploer-
mel (1850), vor allem aber in seinem letzten Werk

L'Africaine (1865).

Weitere Soli finden wir in Bizets Don Procopio
(1859), Pecheurs des Perles (1863) und Carmen
(1875) wie auch in Halevys LaJuive (1835), Reine
de Chypre (1841) und LeJuifErrant (1852).

Ein letztes, überaus wichtiges Charakteristikum
sowohl für Oboe als auch für Englischhorn war die
Nachahmung von östlichen Schalmeien, als exoti-
scher Reiz beliebt bereits in Opernpartituren des
18. Jahrhunderts. Als das Englischhorn immer be-
kannter und beliebter wurde, setzte man es zuneh-

mend auch hierfür ein, etwa bei: Mederitsch & von

Winter Babylons Pyramiden (1797), Catel Les
Bayaderes (1810), Reicha Sapho (1822), Rossini
Zelmira (1822), Halevy La Reine de Chypre (1841)
und Saint-Saens Samson et Dalila (1877). In glei-
cher Weise wurde das Englischhorn auch in
Orchesterwerken des späteren 19. Jahrhunderts
(und später) in Russland verwendet, etwa von
Borodin (In Zentral Asien, 1880), Mussorgsky/
Rimsky-Korsakow (Tanz der persischen Sklaven
in Khovantschina, 1880), Ippolitow-Ivanow (Kau-
kasische Skizzen, 1894) und Vasilenko. Grund für
diese Vorliebe war hier natürlich die Nähe des Na-

hen Ostens zu Russland.

Vor allem durch das italienische und französische

Opern- und Ballettorchester gewann das Englisch-
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horn an Bedeutung. Die enge Verbindung zur Welt
des Theaters bewirkte, dass in vielen Instrumenta-

tionsschulen vor allem Beispiele aus Opernparti-
turen für die Verwendung des Instrumentes heran-
gezogen wurden. Dies hatte zur Folge, dass das
Englischhorn, ungeachtet der Bemühungen von
Berlioz, erst nach längerer Zeit auch Eingang in das
Symphonieorchester fand. Zunächst wurde es je-
doch auch hier mit ähnlichen Aufgaben wie im
Opernorchester betraut (Pastoralen, Stimmungs-
bilder). Sowohl die Ouvertüre zu Rossinis
Guillaume Teil als auch zu Berlioz' Carneval

Romain wurden schnell zu beliebten Konzert-

stücken und halfen das Instrument in der Konzert-

musik zu etablieren.

Der bedeutende Saverio Mercadante, vor allem als

Opernkomponist bekannt und von Verdi hoch ge-
schätzt, war auch ein bemerkenswerter Komponist
von symphonischer Musik. Er verwendete Eng-
lischhorn in mindestens vier seiner über 40 Werke

für dieses Genre, die er zwischen 1850 und 1870

schrieb, wie auch in sakraler Musik. Sein neapoli-
tanischer Landsmann Francesco Florimo hatte das

Instrument bereits in seiner Sinfonia Funebre, die
er 1835 anlässlich des Todes von Bellini geschrieben
hatte, eingesetzt.

In Frankreich wurde zu dieser Zeit kaum sympho-
nische Musik mit Englischhorn geschrieben. Zu
den wenigen Komponisten zählt der junge Camille
Saint-Saens, dessen op. 2 seine 1. Symphonie war,
in deren langsamem Satz ein Englischhorn spielt.
Bei der Uraufführung am 18. Dezember 1853 in Pa-
ris war kein Geringerer als Hector Berlioz zugegen.
Auch in seiner 2. Symphonie op. 55 aus dem Jahre
1859 schrieb er im langsamen Satz ein Englisch-
hornsolo. Seine bekannte 3. Symphonie mit Orgel
op. 78 aus dem Jahre 1886 verzeichnet eine durch-
gehende Stimme für Englischhorn, ebenso wie Ce-
sar Francks Symphonie in d-Moll aus den Jahren
1886-1889. Franck fand das Instrument für sein

Werk unentbehrlich und schrieb ihm im 2. Satz ein

elegisches Solo, das einige Male wiederholt wird.
Dies war ein Meilenstein in der französischen sym-
phonischen Musik. Dieser elegische Charakter war
zu jener Zeit in verschiedenen Werken zum Aus-
druck gekommen, vor allem im Tristan. Franck war
einer der ersten, der dies in einem rein orchestralen
Werk tat.

Die instrumentale Tradition der Melodie für das

Englischhorn hatte zu Beginn des Jahrhunderts mit

Piecen von Vogt und seinen Schülern begonnen,
später schrieben auch Nicht-Oboisten in diesem
Stil, dazu zählen etwa A. A. Bruyant mit Melan-
cholie und Auguste Espers mit Couer Brise und
Separation.

Ungeachtet der Überlegenheit der Oper wurde zu
dieser Zeit in Italien auch instrumentale Kammer-

musik, sogar auf erstaunlich hohem Niveau, ge-
pflegt, allerdings vor allem in privaten Kreisen. Zu
Förderern zählte der Mailänder Graf Giuseppe
Arrivabene, selbst begeisterter Komponist. Der Fa-
gottist und Englischhornist Angelo Savinelli
schrieb 1821 für Arrivabene ein Quintett für Flöte,
Englischhorn, Fagott, Viola und Violoncello.

Der bekannte Solooboist und Englischhornist des
Orchesters der Scala, Carlo Yvon (1798-1854),

ebenfalls Komponist, gehörte wohl auch zu dem
Kreis um Arrivabene. Seine um 1830 entstandene

Sonate für Englischhorn und Klavier, ein singuläres
Werk in dieser Zeit und die gehaltvollste Kompo-
sition dieser Art für das Instrument im gesamten
19. Jahrhundert könnte für eine der Veranstaltun-
gen Arrivabenes geschrieben worden sein. Durch
diese privaten Förderungen entstand eine Flut von
Fantasien über Opernthemen für Englischhorn
und Klavier oder mit Kammerensemble, von denen

aber nur wenige veröffentlicht wurden. Den
Hauptteil schrieben komponierende Oboisten wie
Giovanni Daelli (18??-1860), Yvons Nachfolger an
der Scala. Auch wenn Rossinis reizende Serenata

für Flöte, Oboe, Englischhorn und Streicher aus
demJahre 1823 in Paris entstand, gehört sie doch zu
den Werken, die für den Salon Arrivabenes ge-
schrieben wurden.

In England und Amerika wurde das Instrument
sehr viel langsamer bekannt. Ein einzelnes Paar in
gewinkelter Form, das William Milhouse in Lon-
don baute und das noch erhalten ist, könnte 1791

auf Wunsch Haydns zu Beginn seines Aufenthaltes
in England (1791-1795) gebaut worden sein und
wird wohl nur ganz selten zu hören gewesen sein,
wie das Englischhorn überhaupt zu dieser Zeit hier
noch völlig unbekannt war. Als Giuseppe Ferlendis
1795 unter Haydns Leitung ein Konzert spielte und
Brigida Banti in einer Arie auf dem Englischhorn
begleitete, wurde sein Spiel, offenbar zutreffend, als
große Neuigkeit bezeichnet. Das schloss natürlich
nicht aus, dass das Instrument schon früher gele-

gentlich im Orchester eingesetzt wurde, etwa in
Haydns damals sehr beliebtem Stabat Mater. Den-
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noch fristete es ein Schattendasein und wurde nach

Haydns Abreise jahrzehntelang nicht mehr in Eng-
land geblasen.

Mit dem wachsenden englischen Interesse an den
neuesten Opern, vor allem aus Paris, (etwa Rossi-
nis Guillaume Teil; Meyerbeers Robert le Diable)
konnte der Oboist Henry Angelo Grattan-Cooke
(1809-1889) in den 30er Jahren auch sein Englisch-
horn verwenden. Doch noch 1836 wurden in der

englischen Presse Vergleiche zur alten Vox Huma-
na gezogen. A. M. R. Barret (1804-1879), einer der
bedeutendsten Schüler Vogts, ließ sich 1829 in Lon-
don als Solooboist am Covent Garden nieder und

blieb von da ab bis zu seinem Ruhestand 1874 Eng-
lands bedeutendster Oboist. Er interessierte sich

lebhaft auch für das Englischhorn, schrieb sogar ein
kleines Stück unter dem Titel Melancholie, das er in

London veröffentlichte und später in seine Oboen-
schule (1850) als Übungsstück integrierte. Er war
Berlioz bei dessen Aufenthalten in London

(1847/48, 1852, 1853) sehr behilflich. Ein bedeu-
tendes Ereignis in der Saison 1847/48 war die von
Berlioz geleitete Uraufführung von Michael Wil-
liam Balfes The Maid of Honour im Drury Lane
Theatre. Dies war vermutlich die erste britische

Komposition mit Englischhorn. (Berlioz notierte
in seinen Memoiren nicht, ob er Barret für diese

Aufführungen gewinnen konnte). Barret konnte
häufig in Covent Garden mit seinem Englischhorn
in neuen französischen und italienischen Werken

glänzen. An englischen Werken spielte er auf die-
sem Instrument in Love's Triumph (1862) von Wil-
liam Vincent Wallace und in Balfes Bianca (1860)

und The Talisman (1876).

Außer in Opern wurde das Englischhorn verwen-
det in John Lodge Ellerttons Paradise Lost (1856),
in Alexander Campbell Mackenzies Oratorium
Rose ofSharon (1884), in William Smyth Rockstros
The Good Shepherd (1887) und Frederick Hymen
Cowens Festkantate The Water Lily (1893).

Ein Kammermusikwerk entstand 1877 mit Charles

H. H. Parrys Nonett für Bläser (mit EH), an Or-
chesterwerken sind erwähnenswert von Charles

Villiers Stanford (1845 1918) sein Vorspiel zu So-
phokles' Oedipus Rex op. 29 (1887), seine 6. Sym-
phonie op. 94 (1903) und seine Irish Rhapsodies
Nr. 1 (1901) und Nr. 4 (1914).

In Nordamerika setzte sich das Englischhorn sehr
zögerlich und langsam durch. Die ersten professio-

nellen Oboisten, die dort auftraten, waren Giovan-

ni Paggi (1806 bis nach 1878), der zusammen mit
dem 2. Oboisten Sabastiano Conti zur Saison

1832/33 nach New York zur 1825 von Lorenzo da

Ponte und Manuel Garcia gegründeten Opernge-
sellschaft kam. Paggi und Conti wurden wohl zu
Recht als die ersten professionellen Oboisten be-
zeichnet, die in New York spielten. (Dass eine
Oper mehrere Jahre ohne Oboisten im Orchester
auskommen konnte, war in Amerika zu dieser Zeit

völlig normal). Die amerikanische Erstaufführung
von Bellinis II Pirata fand 1832 statt, die Presse er-

wähnte hier kein neues Instrument im Orchester.

Man kann nur vermuten, dass Paggi zu dieser Zeit
kein Englischhorn zur Verfügung stand. Und im
Jahr zuvor wurde in einem Konzert die erst drei
Jahre alte Ouverture zu Rossinis Guillaume Tell
aufgeführt, und hier vermerkte die Presse mit eini-
ger Bestürzung, dass anstelle eines Englischhornes,
das in den USA völlig unbekannt sei, eine Klari-
nette den Solopart des Instrumentes übernehmen
musste. Paggi kehrte nach Saisonende immer nach
Italien zurück und kam gewöhnlich erst im Herbst
wieder nach New York. Im Frühjahr 1843 gab er
zum Abschluss seiner letzten Saison in New York

ein Konzert, in dem er ein Solo „auf einem neuen

Instrument, das Englischhorn heißt" spielte. Auch
wenn man annehmen kann, dass Paggi schon zuvor
häufiger im Opernorchester Englischhorn spielte,
war dies doch das erste Mal, dass man das Instru-
ment in einem Konzert solistisch hörte.

Der spanische Oboist A. L. de Ribas, der einige
Jahre in New York gearbeitet hatte, kaufte offenbar
kurz vor Paggis Heimkehr nach Europa dessen
Englischhorn. Denn bereits kurz danach gab er öf-
fentliche Konzerte auf dem Instrument und erwarb

sich beträchtliches Ansehen in New York und ab

etwa 1850 in Boston.

In Nordamerika war das Englischhorn vor dem
Bürgerkrieg kaum in Erscheinung getreten, viel-
leicht mit Ausnahme von New Orleans, das ein

Opernhaus unterhielt. Hierher kamen zu jeder
Wintersaison französische Musiker, die im Orche-

ster spielten und im Frühjahr nach Europa zurück-
kehrten.

Theodore Thomas gründete in den 60er Jahren sein
Orchester in New York, es war wahrscheinlich die

erste Konzertorganisation in Amerika, die regel-
mäßig auftrat. Ständig nachweisbar ist das Eng-
lischhorn bei den New Yorker Philharmonikern
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