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Maurizio Bignardelli

Die italienischen Flötisten des 19. Jahrhunderts und der Carnevale di Venezia

Hätte Paganini sein ungläubiges Publikum
nicht mit den akrobatischen Variationen über

die altbekannte venezianische (für einige: nea-
politanische) Canzone Oh mamma, mamma
cara, auch Carnevale di Venezia (1829) ge-
nannt, hypnotisiert, dann hätte sich vielleicht
das Virtuosentum nicht wie ein Ölfleck in die-

sem Wettbewerb bravourösen Nacheiferns

ausgebreitet, der alle Blasinstrumente (Hör-
ner, Trompeten und Posaunen eingeschlossen)
erfasste und in der italienischen Flötenwelt

eine lange Reihe mehr oder weniger gelun-
gener Inszenierungen bewirkte. Der Verlags-
katalog von Ricordi führt noch 1917 nicht we-
niger als 11 Fassungen des Carnevale di
Venezia für Flöte auf, ein Zeichen des sicheren

Erfolges der Variationen der Canzone über
die Jahrhundertwende hinaus. Man muss sich
wohl fragen, wo die Gründe eines so einge-
wurzelten Erfolges im Geschmack des sozial
sehr differenzierten, im melodramatischen

Bereich sehr anspruchsvollen italienischen
Musikpublikums liegen.

Der Carnevale di Venezia wurde auf jeder Art
Querflöten gespielt, die es im 19. Jahrhundert
in Italien gab, im Bereich der Volksmusik auch
auf Drehorgel, Okarina und Pianola mit Rol-
len oder Zylindern. Es gab auch Fassungen für
Soloinstrument mit Musikkapelle. Die instru-
mentale „Bravourvariation" hatte eigentlich
immer besonders populäre, altbekannte Me-
lodien als Thema, um in der Zeit der
Carnevalskonzerte ein beliebtes und unver-

gängliches Motiv wieder durchzugehen und
ein größtmögliches Publikum zu erreichen. So
entstanden Flötenstücke wie Il Carnevale di

Milano, Il Carnevale di Messina oder II Car-
nevale Russo.

Der Carnevale di Venezia gehört zur Gattung
Bravourvariation als Frucht einer ständig
geübten Improvisationspraxis im Bereich der
Volksmusik wie in den Salons des gehobenen

Mittelstandes, wo berühmte Musiker in eige-
nen Akademiekonzerten vor einem hochge-
stellten Publikum von Advokaten, Arzten,
Notaren und auch regierenden Verehrern der
Flötenkunst konzertierten (wie dem Conte di

Siracusa il Borbone, Bruder des Königs von
Neapel, einem geübten Flötisten, zu dessen
Lehrern Giulio Briccialdi und Emanuele Kra-

kamp gehörten).

In den italienischen Staaten vor der Einigung
gab es viele hervorragende Virtuosen: In Lom-
bardo-Venetien Giuseppe Rabboni und Fran-
cesco Pizzi, im Königreich Savoyen Camillo
Romanino und Luigi Hugues, im Herzogtum
Modena Venceslao Köhler, im Herzogtum
Parma Flaminio Tovagliari, im Kirchenstaat
Giulio Briccialdi und Luigi Marini, im
Großherzogtum Toscana Cesare Ciardi, Raf-
faele Galli und Leopoldo Pieroni, im König-
reich beider Sizilien Emanuele Krakamp, Do-
nato Lovreglio und Michele Folz. Diese breite
Flötenbewegung ging daran, eine eindrucks-
volle Menge „morceaux de Salon" zu pro-
duzieren, größtenteils von Ricordi verlegt, der
in einem langsamen aber unerbittlichen Pro-
zess kommerzieller Übernahmen alle mittle-

ren und kleinen Verleger aufsaugte, die einen
spezifischen Katalog von Instrumentalwerken
erarbeitet hatten. Die Ladenkette der Casa Ri-

cordi war sehr engmaschig und versorgte
schon von 1820 an die ganze italienische
Halbinsel.

Diese umfangreiche Produktion von Flöten-
musik vor der Einigung Italiens hatte einen
engen Bezug zu den nicht virtuosen Flötisten,
die als Musiker in der Provinz in verschie-

denen Regimentskapellen aktiv waren. Solche
Kapellen waren in dieser Zeit noch nicht städ-
tisch, und die Karriere der Musiker fand noch

keine öffentliche Anerkennung, die sich in
ihren wirtschaftlichen Verhältnissen und im

Unterhalt niederschlug. Ihre künstlerische
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Ausbildung erfolgte auch nicht im Rahmen
eines Konservatoriums. Nur der Leiter des

Ensembles war ein vollständig ausgebildeter
Musiker, gewöhnlich ein Bläser mit kurzem
Studium des Kontrapunkts (bis zu drei Stim-
men und Harmonielehre), was zum Kompo-
nieren von Märschen und Tanzmusik reichte.

Viele berühmte Kapellmeister jener Epoche
vor der Einigung waren fähige Flötisten, so
Luigi Pagani, auch er in die unvermeidliche
Abfassung eines Carnevale di Venezia ver-
wickelt, andererseits Autor einer nicht gerade
zweitrangigen Flötenschule.

Die Musiker der militärischen Laufbahn (Un-

teroffiziere und Kadetten) zog es dann immer
häufiger in die Salons des gehobenen Bür-
gertums, das Kammermusik mit größerem
intellektuellem Verständnis pflegte (so die Sa-
lons der Contessa Maffei in Mailand, des Don

Giovanni Ballabio in Neapel oder der Kreis
um Fürst Poniatowski in Florenz). In diesen

gehobenen Salons wurden Werke von Beetho-
ven, Rossini, Haydn, Spohr, Hummel, Czerny,
Thalberg, Giuliani, Bottesini, Mercadante, Pa-
cini, Mendelssohn und Schubert aufgeführt,
aber auch leichtere und brillante Kompositio-
nen wie Variationen über berühmte Arien oder

neapolitanische Lieder. Die Flöte wurde dabei
nicht allein mit Klavier, oft auch mit Harfe
oder Gitarre verbunden. Die Carnevali di Ve-

nezia übten auch in solchen neuen Fassungen
günstigen Einfluss aus und machten Militär-
musiker von gutem instrumentalem Rang, wie
z. B. den Leutnant der Infanterie Angelo
Brezzi, bekannt, dem der Gitarrenvirtuose
Antonio Nava Werke für Flöte und Gitarre

gewidmet hat, die zu den ersten Platten-
drucken von Ricordi zählen (1811).

Nutznießer der Instrumentalserien war vor

allem natürlich das gebildete Bürgertum, dem
sich der Florentiner Flötist und Bankier Raf-

faele Galli zuwandte. Sein Katalog umfasst
über 400 Werke, größtenteils melodramati-
sche Arrangements, Potpourris, Fantasien,
Capricci, aber auch Unterrichtswerke und
Stücke für Anfänger.

Und es ist gerade der Typus des Musikliebha-
bers, des „Dilettanten", des neuen, mündigen
Individuums, der den Anstoß zu einer Ver-

bindung zwischen verfeinerter Musikkultur
und volkstümlichen Ansprüchen gab, woraus
auch die Gestaltung der vielen Carnevali
ihren Antrieb erhielt. Als gemeinverständ-
licher Begriff war „Bravour" nämlich gleich-
zusetzen mit eigenen Variationen über das
Thema der berühmten Canzone, sich gleich-
sam ein eigenes Particell zu halten, um es vor
einem Konzert oder einem öffentlichen Auf-

tritt zu studieren. Der Carnevale di Venezia

wird so ganz schnell zur eigenen Übung, tech-
nischen Etüde, in der verschiedene instru-

mentale Möglichkeiten erprobt werden, die
man in einer Art progressiver Schwierigkeit
wie in der Runde eines Karussels vorstellt,

spektakulär und zugleich fröhlich. Und wenn
für den Virtuosen von Format das Stück zum

Synonym für Bravour geworden war, konnte
solche Bravour vom Liebhaber schwer nach-

vollzogen werden, wenn die Reihe an ihm
war. Er brauchte ein Stück, das seinen be-

scheideneren Fähigkeiten entsprach. So er-
blühte eine ganze Reihe „alternativer" Carne-
vali mit vereinfachten statt undurchsichti-

gen technischen Passagen und reduzierten
Schwierigkeiten als Zugeständnis an die ver-
schiedenen Dilettanten, damit jeder den für
ihn passenden Carnevale spielen konnte.

Angespornt von den Verlegern, Stücke zu
komponieren, die kein zu hohes Niveau, auch
deutlich kommerzielle Zwecke hatten,

unterwarfen sich die großen Virtuosen (Bric-
cialdi, Ciardi, Krakamp, De Michelis) den Re-
geln des Marktes der geeinten Bourgeoisie,
deren Hauptziele Verbreitung, Verteilung so-
wie eine erweiterte Akzeptanz jener Art
Instrumentalmusik waren, die wir heute

„leichte Musik" nennen. Die paganinische
Virtuosität mit ihren übermenschlichen und

romantischen Inhalten begeisterte das große
bürgerliche Publikum nicht, das eher für eine
Aufnahme ohne Mühen und geistige An-
sprüche zu haben war. So verblasste die starke
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Bindung an originale Virtuosität, je mehr man
sich der Einheit Italiens näherte, wo eben das

Musikwesen nicht mehr von der gebildeten
Aristokratie getragen wird. Damit verliert
auch der Carnevale di Venezia für Flöte jeden
Bezug zu dem Paganinis.

Die elf italienischen Inszenierungen des Gar-
nevale di Venezia für Flöte sind von Alassio,
Briccialdi, Calliezie, Ciardi, De Michelis,

Folz, Gariboldi, Krakamp, Rezzonico, Salis
und Tovagliari komponiert. Giulio Briccialdi,
Cesare Ciardi, Emanuele Krakamp und Giu-
seppe Gariboldi erwarben ihren Ruf im 19.
Jahrhundert nicht unverdient, Gariboldi, spä-
ter französisiert, als Professor am Pariser
Konservatorium. Die anderen Flötisten sind

weniger bekannt. Versuchen wir daher ein
kurzes Profil, um sie in das größere Mosaik
der italienischen Flötenwelt des 19. Jahrhun-
derts einzusetzen.

des Themas folgen acht Variationen und eine
Coda. Interessant erscheint unter diesen die

fünfte, in der ein durchgehender Triller das
Thema überzieht und übermäßig verziert
(s. Abb.1).

Ein anderer, außerhalb Italiens wenig bekann-
ter Virtuose war Vincenzo De Michelis (* 1825
Rom, t 1891 Rom). Er war 1. Flötist am Tea-

tro Apollo in Rom und ein bedeutender Leh-
rer. Unter seinen über hundert Kompositio-
nen sind sehr viele Opernparaphrasen, auch
schätzenswerte Unterrichtswerke, wie die

Schule für die Flöte „System De Michelis"
(Mailand 1874 bei Vismara), 24 Esercizi op. 25,
25 Studi di perfezionamento op. 158 (1887 bei
Pigna & Rovida), außerdem Trios und Quar-
tette für Flöten, sehr viele Salonstücke, dar-

unter 11 Carnevale di Venezia op. 80.

Der Vorstellung des Themas geht die kurze
Introduktion mit einer guten Kadenz im Bel-
cantostil voraus. Die nicht lange Reihe von
Variationen wird mit dem originalen Lied La

Flaminio Tovagliari (°1806 San Secondo Par-
mense, t 5.12.1883 Parma) gründete 1832 ei-
nen Musikverlag in Parma.
Seit 1834 1. Flötist am

Herzogl. Theater in Par-
ma (auch an den Theatern
in Pontremoli und Livor-

no), unterrichtete er am

Konvikt „Maria Luigia".
Riesigen Erfolg erntete er
in Parma bei der Auf-

führung von Verdis Lom-
bardi im Vorspiel zum 3.
Akt 6. Mai 1846 Tova c • o.l. ..t.( )• g- Adagg iAdagio n tanto
liari komponierte viele s l.
Studienwerke (Übungen, -
Etüden), Gebrauchsmu-
sik (Walzer, Polkas, Ma-

zurken) und einige wert-
volle „Salonstücke", so A
Variationen zum Canto

Greco von Cavallini und, -

nicht zu vergessen, Il
Carnevale di Venezia.

F

Abb. 1

P1 „j77

_--
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Gondola abgeschlossen und so dem bereits
bekannten Thema des Carnevale ein neues

populäres hinzugefügt (s. Abb.2).

Michele Folz wurde als Sohn des Flötisten

Ignazio Folz Mitte des 19. Jahrhunderts in
Messina geboren und hat eine Reihe guter
Arbeiten hinterlassen, die bei Francesco Luc-

ca in Mailand verlegt und von Ricordi wieder
aufgelegt wurden, als er 1888 die Platten von
Lucca übernahm. Bei Lucca hatte Folz acht

Stücke für Flöte und Klavier veröffentlicht:

La Rosa di Firenze op. 25, Serenade op. 26,
Una Sera a Posillipo, souvenir di Napoli op.
36,11 Carnevale di Venezia o. op., Polka de la
Reine par J. Raff op. 95, Capriccio-Studio da
concerto dedicato a Briccialdi o. op., Morceaux
de salon sur un air napolitain o. op., Bagatel-

les sur des airs napolitains o. op. und vorher 6
Exercises artistiques dedies ä M.Briccialdi
o. op. sowie weitere 6 Exercises artistiques
op. 23 (offenbar 12 zu verschiedenen Zeiten
komponierte Übungen, die Lucca aus kom-
merziellen Gründen in zwei Bänden heraus-

brachte).

Folz war ein brillanter Spieler und einer der
vielen Vorkämpfer für den Erfolg des Boehm-
systems in Italien. Im Vorwort seines Car-
nevale di Venezia erklärt er eindeutig, das
Stück in seinen Konzerten auf der Boehmflö-

te zu spielen, obwohl man es auch auf einer
anderen Flöte ausführen könne. Folz widme-

te seinen CarnevaleJoseph Wenceslao Köhler,
dem Vater von Ernesto Köhler (Ciardis Nach-
folger als Lehrer am Petersburger Konser-

vatorium). Tatsächlich ist
das Thema seines Carne-

vale eine genaue Nachah-
_ mung des einige Jahre

r sF vorher (ca. 1830) von
----- Ciardi komponierten.

"" ° °'°°: CAfNAVAL DE VENTSE

A11.grrll° . -Iunsuau

r r r r

rj 1 y . ,+ « , , Als eindeutige „Diminu-
_ - r tion" der Notenwerte

werden aus Vierteln Ach-

tel, aus Achteln Sech-
L' ' zehntel und zwei Zwei-

-c

unddreißigstel oder eine
e' Mu. •

_ Quartole von Zweiund-_

dreißigsteln bzw. Sech-
zehnteln und Pause. Das

verleiht dem Thema ei-
Andante

fl nen typisch „rustikalen"
Zug und verbindet es mit

- - der folkloristischen Na-

tur der kompositorischen
Idee. In der authen-

r t ''• tischeren Tradition wird

die klare melodische Li-

nearität ständig durch
kleine ornamentale Ein-

r schübe gestört, kleinste
Abweichungen, die auf
eine Unterbrechung derC. hCr,*.4V a1 T IIhrl

Abb.3 ausgeglichenen Ebene
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Ciardi begann in Genua, als er 12 Jahre alt war
und Paganini selbst ihn dort dem Publikum
als blutjungen Flötenvirtuosen präsentierte.
Bei dieser Gelegenheit hat Ciardi wohl den
Carnevale di Venezia gespielt, der Jahre da-
nach bei Giovanni Canti publiziert wurde.

Verschiedenen Smorzati, die sich in der tiefen

Lage in der Introduktion befinden, begegnen
wir im Capriccio op. 112 „Il Vento" von Giu-
lio Briccialdi wieder (s. Abb. 6). Nach Vorstel-

des vokalen Bogens zielen (s. Abb 3). Als logi-
sche Folge des atypischen Themas erscheint
die Verzierungsmanier der Zweiunddreißig-
stelquartole in allen Variationen. Man sehe,
wie Folz diese Manier benutzt, um den

schnellen Registerwechsel hoch-tief geschickt
zu füllen (s. Abb. 4). Die folgende Variation

3' v..

Kea as. {aj r r r

f'LIJ/ ' f r f ' 1 r
r r r

f r f r
t f -

r r r f r
' f /

-

r r

f f J f4' ttJJ t jj r
f f f

r r r

' f f

Abb. 4

verwendet die langen Trillergänge, die schon
bei Tovagliari auffielen (s. Abb. S). Das Stück
schließt nach zwei weiteren lebhaften Va-

riationen mit einer bravourösen Coda.

lung des uns schon (von Folz) bekannten The-
mas, erscheint hier die vierte Variation interes-

sant und innovativ durch die Anweisung
„frullare", eine Möglichkeit der Koloratur, die
heute reichlich abgenutzt, aber etwas sehr Be-
sonderes ist, wenn wir bedenken, dass das

Stück um 1830 publiziert wurde (s. Abb. 7).

Ebenso einzigartig ist der Echoeffekt, den der
Mailänder Enrico Calliezie im Verlauf der Va-

riationen seines Carnevale di Venezia op. 13
vorschreibt. Man liest hier „alle Noten, über

Abb. s

Der Carnevale op. 22 von Ciardi lehnt sich
eng an die Konzeption von Folz an. Unter
allen elf italienischen Beiträgen wirkt er am
meisten als echt paganinisch. Es könnte auch
nicht anders sein, denn das Glück des Cesare
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Abb. 8

borgen werden sollte (s. Abb. 9). Nach der so
verführerischen Einleitung setzt sich das
Stück in der eher erwarteten Weise mit nicht

gerade virtuosen Variationen fort und lässt
seine Bestimmung für einen hochgestellten
Dilettanten deutlich werden: der Widmungs-
träger, Conte Ignazio Castelnuovo di Torazzo
scheint wirklich kein hervorstechender Name

in der adligen Flötistenwelt gewesen zu sein;
sie hatte ihren fähigsten Vertreter in Conte
Luigi Marini. Marini starb in hohem Alter und
gab bis ans Ende der Siebzig Konzerte, schrieb
eine berühmte Flötenschule und viele und

schwere Paraphrasen über Opernthemen,
auch ausgefeilte Flötenduette, die er im priva-
ten Kreis mit den größten Virtuosen seiner
Zeit (einschließlich Briccialdis) aufführte.
Hochinteressant ein berühmtes Duetto sul

Poliuto di Donizetti für 2 Flöten und Klavier

op. 46 (Ricordi 28100).

Kommen wir nun zu einer der Aufmachungen
des Carnevale di Venezia, die großes posthu-

_

Abb. 7

denen das Zeichen `O' steht, müssen a fil di

voce [ausgesponnen] ausgeführtwerden, die
ein Echo nachahmt" (s. Abb. 8). Das ist der

Versuch einer Übertragung des Flageolet bzw.
Flautando aus der Geigentechnik. Und auch
in diesem Carnevale ergibt er sich dem durch-
gehenden Triller über dem Thema.

Eine prächtige Introduktion zeichnet dagegen
den Carnevale di Venezia op. 49 von Luigi
Rezzonico aus. Das Stück hat den Untertitel

Fantasia, und man ist sich im Verlauf der

guten Introduktion wirklich nicht sicher,
einem Carnevale di Venezia gegenüberzuste-
hen, als ob bis zur Vorstellung des Themas die
wahre rhapsodische Natur des Stückes ver-
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mes Glück hatte: der von

Giulio Briccialdi (op. 77).
Sie wurde schon in der

Zeit von `78 durch Ro-

berto Murchie aufge-
nommen (Columbia
73093), der sie dann zu-
sammen mit dem von

ihm gegründeten Quar-
tett nochmal einspielte
(The London Flute
Quartet: Murchie, Wal-
ker, Armgill, Stainer /
Columbia 4198-1). In

jüngster Zeit wurde das
Stück zum Paradepferd
für William Bennett (Ca-
merata 32 CM 111),

außerdem für James Gal-
way (RCA 31199). Leo-
nardo De Lorenzo und

Carmina Coppola veröf-
fentlichten Umarbei-

tungen von Briccialdis
Original, ein für die in die
USA ausgewanderten
italienischen Flötisten

bezeichnender Unter-

schied. Dort kamen auch

viele Arrangements für
Flöte mit Begleitung von
Bands auf.

IL CARNEVALE DI VENEZIA

nl'81nI,A.lr..r,,r L. RBZZOPICO 0p, {9

a.a K$44ZW c4nSLsuore +l FA r T AS 1?.

1Y.p. 11. 1'i. II!l. n...

Abb. 9

Duo bildete, bevor dieser seine Karriere als

Universitätsprofessor der Geographie be-
gann. Das Stück ist elegant geschrieben, und
die Variationen erweisen sich als nur mäßig
schwierig. Es wendet sich an ein Publikum ge-
bildeter Dilettanten, dem Hugues seine Frei-
zeit widmete.

Aus Hugues' Schule ist ausgezeichnete Studi-
enliteratur hervorgegangen, die noch heute in
Italien weit verbreitet ist (40 Esercizi op. 101,
40 Nuovi Studi op. 75,30 Studi op. 32,24 Stu-
di di Perfezionamento op. 15). Seine Bevorzu-
gung jener wichtigen Kammermusikbeset-
zung mit zwei Flöten und Klavier offenbart
jedoch einen der weniger beachteten und

Dass Briccialdi einen zweiten Carnevale di

Venezia komponiert hat, wissen nur wenige.
Diese zweite Fassung fügt der berühmteren
nichts Bemerkenswertes hinzu, ihre Beson-

derheit besteht aber darin, dass das Thema

nicht von der Flöte vorgestellt wird, die statt-
dessen einige schwierige Variationen auszu-
führen hat (fünf und eine Coda).

Briccialdi ist der Champion des bravourösen
Carnevale, Luigi Hugues Schöpfer einer sehr
gelungenen kammermusikalischen Version.
Sein Carnevale di Venezia op. 55 für zwei Flö-
ten und Klavier ist dem Bruder Felice gewid-
met, mit dem Luigi in den Jugendjahren ein
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außerdem anregenden Aspekte seiner Didak-
tik: Lob und Rechtfertigung des Liebhaber-
tums und des häuslichen Musizierens der

Bourgeoisie im geeinten Italien. Hugues
komponierte neben dem schon erwähnten
Carnevale viele andere Stücke, zugeschnitten
auf die nicht übermäßigen Fähigkeiten der
Liebhaberflötisten; wir erinnern nur an die

zwei Fantasien über Aida (op. 70 und 71), die
über Jone von Petrella (op. 35) und über Fa-
vorita (op. 28), auch an die kürzlich wieder
aufgelegte über Ballo in maschera (op. 5).

Letztendlich scheint es, dass der Carnevale di
Venezia für die italienischen Flötisten einen

Prüfstand unter zwei verschiedenen Ge-

sichtspunkten bildete: einerseits dem des bra-
vourösen Virtuosentums, andererseits dem

der Legitimation der Flötenamateure mit
durchschnittlichen Fähigkeiten, bedingt
durch die schnelle Verbreitung des Dilettan-
tentums.

Der Umgang mit den Kompositionen der ita-
lienischen Virtuosen des 19. Jahrhunderts
lässt mit der Zeit erkennen, dass identische

Bravourpassagen in verschiedene Stücke ihres
Repertoires übernommen sind. Das muss
nicht verwundern, es handelt sich auch nicht

um ein Plagiat. Die Virtuosen befanden sich
einfach in Übereinstimmung und betrieben
ihre eigenen Aktivitäten des Konzertierens,
Unterrichtens und Publizierens, wobei sie

sich gegenseitig absicherten wie in einer
Zunft. Denn die beruflichen Sicherheiten der

Ex-Staaten vor der Einheit waren tatsächlich

verloren, und das neue, von der emporgestie-
genen Neo-Bourgeoisie geprägte Musikwesen
der Halbinsel neigte dazu, Virtuosen aus rein
politischen Gründen, nämlich dem Umstand
auszuschließen, dass sie dem alten Regime
verbunden waren (z. B. Ciardi dem ehemali-

gen Großherzogtum Toscana, Krakamp dem
ehemaligen Königreich beider Sizilien unter
bourbonischer Verwaltung, Briccialdi dem
Ex-Kirchenstaat und weltlichen Teil der mu-

sikalischen Angelegenheiten).

In gegenseitiger Wertschätzung, manchmal
auch durch brüderliche Freundschaft verbun-

den, reagierten die Virtuosen mit einer Mi-
schung ihrer unterschiedlichen Ausdrucks-
weisen auf jeden Vorteil eines einzigen
Zugeständnisses virtuoser Qualität durch Be-
seitigen solcher Unterschiede, die nur in
flötistischer Hinsicht bestanden, und vermit-
telten damit äußerlich das Bild einer realen

musikalischen „koine" [Gemeinsprache]. So
wurden höchst repräsentative Stücke ihres
Repertoires wie gerade der Carnevale di Ve-
nezia zum Ursprung für eine unglaubliche
flötistische Gleichförmigkeit.

Der Carnevale op. 22 von Ciardi enthält zwei
Passagen, die sich wörtlich im Capriccio Il
Vento op. 112 von Briccialdi und in der Quar-
ta Fantasia variata über die Arie O cara me-

moria aus L'amor marinaro (Carafa) für Flö-
te solo von Krakamp wiederfinden (s. Abb.
10). Andererseits enthält der Carnevale di Ve-

nezia op. 78 von Briccialdi eine Passage aus

Instrumentale Standards, nimmt man den
technischen Bereich des Instruments als Maß-

stab, lassen sich zwar nicht messen, aber die
auffallenden Unterschiede zwischen den ver-

schiedenen Virtuosen aus der Epoche vor der
Einheit (Ciardi, Briccialdi, Romanino) begin-
nen mit dem Druck ihrer Fassungen weniger
ausgeprägt zu sein, und vor allem wird das
Reservoir kleiner, das diese Art Virtuosität

oder die freie Improvisation gespeist hat. Im
bürgerlichen Salon des vereinigten Italien
wurde nicht mehr improvisiert, die techni-
schen Schwierigkeiten wurden nach und nach
in immer einfacheren Variationen aufgelöst,
weit entfernt von der echten paganinischen
Vorliebe für Wagnis und Gefahr. Viele Natur-
talente verloren so die Möglichkeit, Erfolge zu
ernten, die auf eigener, angeborener Virtuo-
sität als Frucht autodidaktischer Fähigkeit
statt akademischer Studien beruhten, und tri-

umphierend trat die einzige musikalisch be-
freite Person auf, der wohlhabende, leiden-
schaftliche Melomane, nun vereint mit dem

Riesen Ricordi Träger des Musikwesens der
Halbinsel.
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Krakamps Introduzione, Tema e Variazioni
sull'antica aria napolitana Luisella op. 63.
(Davon erschien kürzlich eine Version für

Flöte solo mit Bühnenkapelle, Roma Ortipe
1995, rev. M. Bignardelli.)

Letzten Endes war mit dem neuen Musikwe-

sen des Königreichs Italien die Idee des Vir-
tuosentums endgültig untergegangen, die
Auffassung von „Bravour" ist auf andere Be-
reiche übergegangen, welche unterhalb eines
intellektuellen Niveaus sicher mehr gefragt
sind.

Bibliographie (gekürzt)

Italienische Fassungen des Carnevale di Venezia für
Flöte (vgl. Ricordi, Katalog Instrumentalmusik 1917,
S. 876-896):

Alassio: Milano, Ricordi (79991)
Briccialdi: Milano, Ricordi (26313)
Briccialdi, Secondo Carnevale: Torino, Giudici & Strada
(7054-55)

Calliezie: Milano, Giovanni Canti (4818), Ricordi
(81265);

Ciardi: Milano, Ricordi (22793)
De Lorenzo, f. Fl. solo: Zanibon (6279, rev. mod. Petrucci)
De Michelis: Milano, Giov. Canti (7730), Ricordi (82966)
Gariboldi: Milano, Ricordi (83677)
Hugues: Milano, Lucca (21089)
Krakamp: Milano, Ricordi (84334)
Rezzonico: Milano, Vismara (6368), Ricordi (84913)
Salis: Milano, Ricordi (19396)
Tovagliari: Milano, Giov. Canti (5237), Ricordi (87138)

Monographien:

Maurizio Bignardelli: Emanuele Krakamp, Quaderni
dell'Accademia Filarmonica di Messina, Messina 1991,
con catalogo delle opere
Daria Della Croce e Floriana Cagianelli: Giulio Briccial-
di ed il suo tempo, a cura del Comune di Terni 1980
Gian Luca Petrucci: Leonardo De Lorenzo, con catalogo
delle opere, Editoriale Pantheon, Roma 1994. O

Deutsche Fassung: Nikolaus Deb'ws

Mit der Emigration vieler Virtuosen und
ihrem Tod im Ausland wurde der „gegensei-
tige Beistand" endgültig brüchig, und in der
Folge die in den Jahren vor der Einigung er-
reichte Einheit des Ausdrucks. (Cesare Ciar-

di emigrierte nach Petersburg, unterrichtete
dort am Konservatorium, spielte im Hofthea-
ter und starb dort. Ihm folgte Ernesto Köhler,
sehr jung aus Italien ausgewandert, wo es nach
Auflösung und Übergang des Herzogtums
Modena an die Lothringer und die neue kom-
munale Gliederung keinen Platz mehr für ihn
gab.) Leonardo di Lorenzo, in die Vereinigten
Staaten ausgewandert, wirklich der letzte
Sohn dieser Schule, tat nichts als das italieni-

sche Virtuosentum des 19. Jahrhunderts
nostalgisch durch die Abfassung eines x-ten
Carnevale di Venezia in Erinnerung zu rufen,
der aber vom Ursprung weit entfernt ist.
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FUNDGRUBE

Flötenmusik der Mannheimer Schule

Mit unserer Reihe Fliitenmusik der Mannheimer Schule sollen

Mannheimer Fkitisten (u.a. 1. Wendling und I. G. Mezgen und
Komponisten, die für Flöte geschrieben haben, mit heute noch
odltionswürdigen Werken vorgestellt werden.
k'rausgeber: Hugo Ruf

I)ie Mannheimer Schule ist seit Hugo Riemann ein Sammelbogritf
tur das Musikwesen der Kurpfalz unter dem von 1743- t 7;8 in
Mannheim residierenden Kurfürsten Karl Theodor und dr die

htu',iker, die in dieser Zeit in Mannheim wirkten.

I.u hrangige Virtuosen waren Mitglieder des Mannheimer
( tn hesters, von dem Charles Burney 1772 schrieb: „Es sinvl
rs nklich mehr Solospieler und Komponisten in diesem, als
s iolleicht in irgend einem Orchester in Europa...".
„Kein Orchester der Welt hat es je dem Mannheimer zuourgetan".
so Christian Friedrich Daniel Schubart 1784.

• fett 1

Johann Wenzel Stamitz
Sonala G-Dur

für Querflöte und
S.t',Su continuo,

Si hwierigkeit: 3
Best.-Nr. ED 8661

Heft 4

Johann Georg Mezger
Sonate G-Dur

für Querflöte und

Basso conlinuo, op4/2
Schwierigkeit: 3
Best.-Nr. ED 8664

• Heft 2 Heft 5

Johann Baptist Wendung Franz Xaver Richter

Sonata D-Dur 4 Duette

mir Querflöte und für Quertliiten iViulinen

Basso continuo, op. 4/3 Schwierigkeit: 4 ,
Schwierigkeit: 3 Best.-Nr. ED 8665

Rest.-Nr. ED 8662
Heft 6

• Heft 3 Johann Wenzel Stamitz
Martin Friedrich Cannabich 6 Duette

Sonate D-Dur (ür Quertliiten,
Quertliite und Si hrs-ierigkeit: S
Ba'sn rnntinutt. tilg. I'1 lio.t.-Nm. FI) tt661»

61 h sim iqk» it
Sm o u tso Jeder Band DM 28,-



DAS PORTRÄT

Mit Bedacht zum Erfolg
Bernhard Drobig im Gespräch mit Hans-Martin Linde

Ob in Lexika, Programmheften oder Verlagsprospekten,
die biographischen Angaben zu dem am 24.5.1930 gebo-
renen Westfalen, jetzt Schweizer Hans-Martin Linde sind

nüchtern und knapp. Sie berichten vom musikalischen El-
ternhaus, vom Studium der Querflöte, Chorleitung und

Komposition in I reiburg (1947-1951), von seiner Hin-

wendung zur Block- und Traversflöte, sie vermelden den

Einsatz des zunächst in Iserlohn und Hagen tätigen Flö-

tenlehrers und Chordirigenten in zahlreichen Produktio-
nen des WDR, ferner die Berufung als Dozent für histo-
rische Flöteninstrumente und Kammermusik an die

Schola Cantorum Basiliensis (1957-1976) sowie die

Gründung eines eigenen Instrumental-Ensembles (1975),
sie erwähnen die Übernahme des Direktorats der Basler

Musikhochschule (1976-1979) und ihrer Institutschöre,

den dortigen Lehrauftrag für Chorleitung und historische
Aufführungspraxis (1976-1995) sowie die regelmäßige
Leitung der Cappella Coloniensis (ab 1983). Mehr beiläu-
fig ist von Lindes musikpädagogischer und -wissen-
schaftlicher Literatur die Rede, von seinen Kompositio-

nen für die Blockflötenfamilie, von seinen Dirigaten auch
moderner Orchester und Chöre, von seinen vielen Plat-
ten- und Hörfunk-Produktionen. Dem allem entnimmt

man ein respektheischendes Spektrum an Qualifikationen
und Leistungen, nicht aber, dass er - und zwar als Auto-
didakt - derjenige war, der die Blockflöte im deutsch-
sprachigen Raum zum Konzertinstrument gemacht und
ihr Repertoire nachhaltig erweitert hat; man liest auch
nicht, dass er das Gründungsjahrzehnt der Innsbrucker
Sommer-Akademie der Alten Musik wesentlich mitge-
prägt hat, oder dass er, dessen Stimme schon im Alltags-
gespräch ein musiknahes Erlebnis ist, auch als Bariton
hätte reüssieren können ... Linde verkörpert den immer
seltener anzutreffenden Typus eines Künstlers, der sich
und seine Talente vollkommen in den Dienst der Sache

stellt, der Karriere machte, ohne sich den Mechanismen

der Musikvermarktung auszuliefern. Das Gespräch mit
dem heute Siebzigjährigen offenbart bislang wenig be-
kannte Facetten seiner Persönlichkeit und seines künstle-

rischen Schaffens, das sich nicht nur auf die Beschäftigung
mit Alter Musik beschränkt.

Foto: V.+R. Jeck

Linde: In der Tat, anders als Frans Brüggen,
der mit mir befreundet ist und schon als Bub

Blockflöte spielte, habe ich mit elf Jahren auf
der modernen Flöte zu spielen begonnen und
später bei Gustav Scheck in Freiburg studiert,
bei jenem wunderbaren Künstler, der in vie-
lerlei Hinsicht mein Vorbild werden sollte

und den ich schon während meiner Schulzeit

am Radio oder in Konzerten immer wieder zu

hören suchte, zumal er außer der modernen

Querflöte nicht selten auch Blockflöte und
Traversflöte spielte.

War es diese Vielseitigkeit, die Sie darauf hin-
arbeiten ließ, gerade bei ihm zu studieren?

Eigentlich war er es, der in mir den Wunsch
weckte und wachsen ließ, Flötist zu werden.
Und das kam so: Meine Großmutter mütter-

licherseits hatte ein Haus in Unteruhldingen,
von wo ich ins nahe Meersburg zu Schloss-
konzerten radeln durfte. Da habe ich, damals

zwölf, Gustav Scheck das erste Mal persönlich
erlebt. Er spielte an sich moderne Flöte, be-
gann aber mit einer Sonate von Philipp Ema-
nuel Bach auf dem Traverso, und weil ich die-
ses mir unbekannte Instrument auch aus der

Nähe ansehenwollte, ging ich gleich nach dem
Konzert zum Podium und bat um ein Auto-

Drobig: Kaum einer weiß, dass Sie es waren,
der die Blockflöte im deutschsprachigen Raum
zum vielbeachteten Konzertinstrument ge-
macht hat. Dabeiwardoch gerade sie nicht das
Instrument Ihrer Hochschulausbildung.
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gramm. Komm nur, komm, höre ich ihn noch
sagen, spielst Du denn auch ein Instrument? -
Ja, Flöte. - Und hast Du schon einmal so eine
Flöte gehört? - Nein, aber sie klingt toll. -Ja,
sie ist von Friedrich dem Großen [so verein-
fachte er den Begriff Kirst-Flöte], willst Du sie
mal probieren? Und dann habe ich die Flöte
genommen und spielte, auf des Meisters In-
strument, erntete sogar Lob, Hast aber einen
schönen Ton - und war ganz stolz. Von da an
wollte ich Flötist werden und bei keinem an-

deren als bei ihm studieren. Und sehen Sie,

wie großartig, wie hilfreich, wie wichtig das
ist, wenn ein Künstler so freundlich ist und

einem Kind sagt, nimm doch mal die Flöte
und spiele drauf. Wer tut das schon?

War er es auch, der Sie im Block- und Travers-

flötenspiel unterwies?

Keineswegs, denn das Studium war auf die
moderne Flöte ausgerichtet, es war überhaupt
nicht vorstellbar, dass man mit etwas anderem
als Flötist sein Leben hätte fristen können.

Hochschulausbildung, Gang ins Orchester,
das war der vorgezeichnete Weg. Dass es dann
doch völlig anders gekommen ist, hat eine an-
dere Geschichte. Als ich seinerzeit für Scheck

das Ibert-Konzert und Tonleitern rauf und

runter übte, habe ich eine Freundin gefunden,
eine junge Studentin, die eine Blockflöte be-
saß. Ich selbst, inzwischen achtzehn, hatte

keine. Sie spielte sie mir einmal bei sich zu
Hause vor, ließ mich ein wenig probieren und
lieh sie mir aus. Daheim nahm ich mir einen

Band mit Telemann-Sonaten, die ich auf der

modernen Querflöte gespielt hatte, und emp-
fand intuitiv, dass dies eigentlich Blockflöten-
musik ist, studierte also eine f-Moll-Sonate ein

und ging völlig naiv in meine Flötenstunde,
um sie Scheck vorzuspielen. Erstaunt und
etwas unwillig hörte er mich an, beurteilte das
Stück als besonders schwer, mein Spiel als sehr
gut, doch er ermahnte mich, jetzt aber bitte
konzentriert und regelmäßig die weiteren
Voraussetzungen für den Berufsweg zu erar-
beiten. Ich aber habe natürlich nicht aufge-
hört, suchte mir alte Schulwerke, beispiels-

weise von Manfred Rue"tz, wo sich auch Hin-

weise auf alte Stücke und Techniken fanden,
und interessierte mich immer mehr für das In-

strument, unterrichtete es schließlich auch, als
ich mich in meiner Heimatstadt Iserlohn nie-

dergelassen hatte, und begann in Ermange-
lung sinnvoller Schulwerke, selbst welche zu
schreiben.

Wie war es mit der Traversiere, die den Zwölf-
jährigen so fasziniert hatte? Haben Sie sich
auch die neben dem Hauptstudium und auto-
didaktisch erobert?

Nicht während des Studiums, ich hatte damals

gar keine Traversflöte. Es war von Iserlohn
aus, dass ich bei einem Kommilitonen anfrag-
te, ob er mir seine Traversiere ausleihen könn-
te. Er aber brauchte Geld und verkaufte sie

mir, ein sehr unsauberes Instrument, das nicht

nur ausgeblasen war, sondern auch eine ande-
re Temperatur hatte - von der ich übrigens zu
jener Zeit ebenso wenig wusste wie von un-
gleichschwebend gestimmt und großen und
kleinen Halbtönen.

Dennoch gelang es mir mit viel List und
Tücke, schnell anständig darauf zu spielen
und mich Scheck damit zu präsentieren.Wir
waren beide zu einem der Kleinen Lüden-

scheider Musikfeste geladen, um Blockflöte
zu spielen. Er war natürlich sehr überrascht,
fand aber, mich jetzt als Kollegen begrüßend,
meine Emanuel-Bach-Sonate so ordentlich,

dass er mich zu empfehlen versprach, was
mich anspornte, noch mehr Traverso zu üben.

Und hat sich diese Mühe auch gelohnt?

Ich denke schon, wenn auch auf einem kleinen

Umweg. Ferdinand Conrad musste einmal
seine Mitwirkung bei zwei WDR-
Nacht(! )aufnahmen des Glogauer Liederbu-
ches absagen; ich sprang als Blockflötist ein
und beeindruckte Eduard Gröninger, den spä-
teren Vater der Cappella Coloniensis, auf An-
hieb so sehr, dass er mich zu weiteren Kam-
mermusikaufnahmen einlud. Da brachte ich

auch den Traverso ins Gespräch und hatte das
Glück, dass er meinem Probespiel sofort eine
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richtige Aufnahme folgen ließ. So begann mei-
ne Verbindung zum WDR und führte zu einer
Fülle kammermusikalischer Produktionen,
dies insbesondere, nachdem ich als Flötist ne-

ben Scheck in die Cappella berufen worden
war, denn Dr. Gröninger verstand seine Kam-
mermusikproduktionen auch als Training für
die Solisten der Cappella. Schließlich war da-
mals eine Trio-Sonate mit Traverso von

Graupner, wenn sie in c-Moll stand, eine Her-
ausforderung; das wurde in den Kammermu-
siken geübt und gelernt, um es in der Cappel-
la anwenden zu können. Heute bereitet das

schon bei Aufnahmeprüfungen keine Schwie-
rigkeiten mehr.

Zu Ihren WDR-Produktionen zählen, leider

nur noch älteren Rundfunkhörern bekannt,
nicht wenige, die Sie als Bariton gestalteten.
Wo, wann und warum erwarben Sie sich zu-

sätzlich zu einer schon dreifach arrivierten
Flötenkarriere auch noch diese Qualifikation?

Ich habe eigentlich immer gern gesungen, im
Freiburger Hochschulchor sogar ein recht
breites Repertoire von Josquin Desprez bis
Johann Nepomuk David, habe bei Konrad
Lechner auch Chordirigieren studiert und
selbstverständlich nach dem Studium schon

in Iserlohn fleißig praktiziert. Wieder einmal
als Blockflötist nach Lüdenscheid geladen, er-
schien ein Bass nicht, die Probe stockte, und

irgendwer machte den Vorschlag, ich sollte, da
ich doch nicht beschäftigt sei, die Partie sin-
gen, damit es weiterginge. Da sang ich eben,
und keiner wollte glauben, dass ich nie Ge-
sangsunterricht gehabt hatte, die damals be-
liebte Altistin Lotte Wolff-Matthäus drängte
mich sogar, unbedingt Unterricht zu nehmen.
Schließlich bestärkte mich auch die berühmte

Gesangspädagogin Hilde Wesselmann, und so
bin ich drei Jahre lang jede Woche auf um-
ständliche Art und Weise und für damals viel

Geld zu ihr nach Essen gefahren und auch hier
und da aufgetreten. Als ich dann Flötenlehrer
in Basel wurde, erging es mir ähnlich, auch
dort fehlte einmal der Bassist bei der Prüfung
einer meiner Schülerinnen; ich sprang ein, und

Dr. Paul Sacher, der damalige Leiter der Scho-
la Cantorum, empfahl mir, doch die attrakti-
vere Karriere als Sänger anzustreben, sicherte
mir sogar zu, mich zu engagieren. Ich nahm
dann auch noch einmal Unterricht, aber ange-
sichts meiner Familie mit drei kleinen Kin-

dern habe ich dann den Absprung doch nicht
riskiert, sagte mir: Ich freue mich, dass ich sin-
gen kann, der Gesang wird mich mein Leben
lang begleiten, ich werde bestimmt mit Sän-
gern zu tun haben, kurz, das Erlernte wird
mir auch weiterhin nützlich sein, so wie es für

Atemtechnik und Phrasierung meines Flöten-
spiels bereits nützlich gewesen ist, aber ich bin
Flötist und bleibe es. Dennoch gab es Mo-
mente, wo ich sehr gerne umgeschwenkt wä-
re. Ich kann heute noch die gesamte Winter-
reise auswendig singen, habe wahnsinnig
intensiv studiert, sogar einen Korrepetitor ge-
habt und sicher ebenso viel Singen geübt wie
Flötespielen.

So wurden es dann zwanzig Jahre, die Sie, ab-
gesehen von Konzertauftritten und Ihrer Zu-
gehörigkeit zur Cappella, als Dozent für
historische Flöteninstrumente und Kammer-

musik sowie als Leiter eines neu aufgebauten
Vokalensembles an der Schola Cantorum

wirkten, bis Sie zum Direktor des zur gleichen
Musik-Akademie gehörigen Konservatoriums
ernannt wurden, der Hochschule für moder-
nes Instrumentarium und Gesang. Das aber
dürfte doch Ihr künstlerisches Wirken sehr be-
lastet haben?

Das tat es auch, denn da war viel mehr musik-

fremde Arbeit, als mir lieb sein konnte. Jeden-
falls war ich froh, das Amt nach drei Jahren
wieder aufgeben zu können. Das Konservato-
rium aber habe ich nicht verlassen, blieb Lei-
ter des Hochschulchores und eines von mir

eingerichteten Kammerchores und lehrte auch
die Chorleitung und historische Auf-
führungspraxis. Letzteres, damit Studenten
neuer Instrumente eine Ahnung davon beka-
men, was das ist.

Kurz vor dem Wechsel zum Konservatorium

hatten Sie doch auch mit dem Linde-Consort
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bunte Vielfalt der außerdem berücksichtigten
Komponisten zu vergegenwärtigen, doch
steckte eigentlich weniger eine bestimme Pro-
grammidee dahinter als vielmehr die Frage
nach der Cappella-Besetzung zu bestimmten
Zeiten. Da hatten wir, die wir bekanntlich

vier- oder fünfmal im Jahr zu mehrwöchigen
Arbeitsphasen zusammentrafen, uns nach den
Fähigkeiten und Möglichkeiten der jeweils
verfügbaren Bläser zu richten, da musste
manchmal auch aus finanziellen Gründen ein

Termin mit nur zwei Oboen auskommen und

auf die sonst Dresden nachgebildete typische
Besetzung mit acht bis zehn Bläsern verzich-
tet werden, und da ich die Cappella immer als
ein Experimentierorchester verstand, setzte
ich auch immer wieder kaum bekannte Na-

men auf das Programm, etwa Joseph Martin
Kraus, noch bevor er en vogue war. Dass wir
aber einen Komponisten wie ihn dann nicht
umfassender aufgearbeitet haben, hat auch mit
den bisweilen weit voneinander getrennten
Arbeitsphasen zu tun, denn anders als bei
Concerto Köln oder Musica Antiqua, die so-
zusagen dauernd zusammenarbeiten, lässt
sich nach einer monatelangen Unterbrechung
die gleiche Gestimmtheit, die gleiche Spiel-
weise, der gleiche Klang wie beim ersten Zu-
gang nicht wieder herstellen. Solches Arbeiten
verlangt geradezu nach abwechslungsreicher
Programmatik, abgesehen davon, dass auch
das Denken in Serien noch nicht so stark aus-

geprägt war, wie es heute der Fall ist.

Aber insgesamt waren es schon Werke, die
Ihnen persönlich am Herzen lagen?

Durchaus, doch habe ich die Auswahl nicht

immer allein getroffen, sondern in Absprache
mit Klaus L. Neumann, dem WDR-Redak-

teur für Alte Musik, den ich übrigens oft ge-
nug auch konsultierte, ob es nicht Reper-
toirelücken gäbe, die aus seiner Sicht
dringlicher zu schließen seien. Die eigentliche
Entscheidung aber blieb bei mir.

Nun ist es angesichts der großen Stilvielfalt der
aufgeführten Werke und Komponisten un-
möglich, im Rahmen dieses Gesprächs auf

ein eigenes Ensemble gegründet und sind von
der Archiv-Produktion der Deutschen Gram-

mophon zur Elektrola abgewandert?

Ja, die deutsche Elektrola suchte damals ein
Kammerensemble zur Einspielung von Bach-
Kantaten mit Nicolai Gedda und nahm mich

sogar als Exklusivkünstler unter Vertrag, was
sich gute sieben Jahre hindurch in einer recht
fruchtbaren Zusammenarbeit niedergeschla-
gen hat.

Einige Aufnahmen, darunter Bachs Branden-
burgische, das Musikalische Opfer, Kantaten
und lutherische Messen, ferner Händel-Con-

certi und -Suiten, Haydn-Kassationen und
manches andere, sind unter den Labels EMI

und Virgin, jetzt oft in Sammelprogramme
eingeschlossen, noch auf dem Markt. Doch als
man zunehmend die Einspielung von main-
stream-works, also etwa wieder einmal Vival-

dis Mandolinenkonzerte verlangte, habe ich
mich solchem Ansinnen verweigert und den
Vertrag allmählich gelöst, übrigens kurz bevor
die deutsche Sektion der Elektrola in der eng-
lischen Muttergesellschaft aufging und diese
dann ohnehin mehr pro domo plante.

Ihre seit 1983 regelmäßigen, inzwischen rund
250 Titel zählenden Produktionen als Leiter

der Cappella mussten da doch repertoiremäßig
wie unbeschwertes Atmen in freier Luft wir-
ken, denn hier standen zwar auch die Großen
aufdem Programm, Telemann (allein 19 Ou-
vertüren-Suiten), Bach, Händel, Haydn, Mo-
zart und Beethoven, aber darüber hinaus auch

Werke von rund drei Dutzend wenig oder gar
nicht bekannten Komponisten des 18. Jahr-
hunderts, wobei auffällt, dass diese nur in we-
nigen Fällen mit mehr als einem Opus vertre-
ten sind. War diese punktuelle Ausleuchtung
des europäischen Barock als gezieltes Er-
schließen empfehlenswerter Literatur ge-
dacht?

Natürlich ist klar, dass man den großen Meis-
tern in Aufnahmen und Konzerten einen be-

sonderen Stellenwert einräumt, und es ist auch

für mich interessant, mir jetzt noch einmal die
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Ihre spezifischen Interpretationsansätze und
-prinzipien einzugehen, dennoch sei wenig-
stens ein Merkmal angesprochen, das mutatis
mutandis «für alle Ihre Einspielungen charak-
teristisch ist: die durchgängig moderaten Tem-
pi, die sich wohltuend abheben von manch
modischer Exzessivität und doch im Lauf der
Jahre an Zügigkeit und Lockerheit zugenom-
men haben. Orientieren Sie sich dafür an be-
stimmten Theorien, wie sie im November letz-

ten Jahres beim Basler Symposium über
Direktion und Dirigieren erörtert wurden?

Was die Tempi angeht, da gibt es ja eine Men-
ge Forschungen, und soweit man sich da klar
festlegen kann, ist ja vieles festgelegt worden.
Das sind gewiss Dinge, die man zur Kenntnis
nehmen muss, aber irgendwie muss man dann
doch selbst seine eigene Entscheidung treffen,
auch wenn sie zu einem anderen Ergebnis
führt als das, was man fünfzigmal belegt lesen
kann. Ich finde, der persönliche Geschmack,
der ja doch immer wieder herbeigewünscht
wird, spielt da eine bedeutende Rolle, und der
zielt bei mir darauf ab, die Musik, die ich auf-

führe, so zu spielen und so hören zu lassen,
dass man sie bis in die Feinheiten von Binnen-

strukturen hinein verstehen kann, das ist mein

Maßstab. Natürlich ist nicht zu leugnen, dass
die generelle Zunahme schneller Tempi eine
Folge der gewachsenen Selbstverständlichkeit
ist, mit der man heute eine Oboe, Trompete,
Traversflöte oder ein Violoncell mit alter

Mensur zu spielen in der Lage ist. Aber diese
gewachsene Souveränität kennt neben der
Brillanz überrissener Tempi auch andere Wer-
te wie etwa die Leichtigkeit, die man früher
innerlich nicht haben konnte, und die Frische,

die einem unbeschwerten Herzen entspringt
und die der Musik so sehr wohl tut, und eben

das pflegen wir in der Cappella.

Sie arbeiten auch mit modernen Sinfonie-Or-
chestern, z.B. in Basel, Graz, Halle oder jetzt
im Juni mit der Nordwestdeutschen Philhar-
monie in Herford. Wie halten Sie es da mit der
Anwendung von Spieltechniken der histori-
schen Aufführungspraxis?

Keinesfalls stelle ich mich dahin, um nachzu-
weisen, man könne barocker und klassischer
Musik mit modernem Instrumentarium

annähernd das gleiche Flair geben, das ihnen
alte Instrumente zuteil werden lassen. Ich su-

che lediglich die Spielweise der Musiker ein
wenig zu beeinflussen, so wie ich es mir schö-
ner vorstelle, also ohne Dauer-Vibrato und

mit deutlicherer Artikulation, aber ich gehe da
nicht hin als Missionar, denn es ist klar, dass es
sich für moderne Orchester nur um eine Be-

reicherung handeln kann, niemals um ein
Gleichziehen mit den Spezialensembles, das
sind schon zweierlei Stiefel.

Sie hatten beim oben erwähnten Basler Sym-
posium in einem anregenden Vortrag die Ka-
pellmeister-Techniken des 19. Jahrhunderts
„auffranzösische Art mit dem Stäbchen "oder
„mit unbewaffneter Hand" aufdie Folgenfür
das heutige Dirigieren hin beleuchtet, ohne
freilich zusagen, wie Sie selbst es damit halten.

Samstag/Sonntag 25J26. November 2000
in Mössingen bei Tübingen

(Baden-Württemberg)

Ein Blockflötenfest mit

Hans-Martin Linde

Komponisten-Portrait
Moderation: Gerhard Braun, Im Programm:
Konzert für Blockflöte und Streichorchester,
Solist: Johannes Fischer, Dirigent: Hans-Martin
Linde. Drei Skizzen für Altblockflöte, Violine und
Klavier. Basler Blockflötenbuch.

„Anspielungen", Solist: Hans-Martin Linde

Blockflötenfest

„Musik zu einem Biockflötenfest" (1999) für
Blockflötenensemble und Sprecher (Hans-Martin
Linde). Ensemble- und Solowerke von Hans-
Martin Linde

Meisterkurs

Hans-Martin Linde unterrichtet eigene Stücke

Programm und Anmeldeunterlagen: Jugend-
musikschule Steinlach, Postfach 1244, 72116
Mössingen.
Anfragen an Siegfried Busch, Tei.: 07473-6772,
Fax: 271442, siegfr.busch®t-oniine.de
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Mit Taktstock zu dirigieren, ist eigentlich für
mich nicht nötig. Jedenfalls betrachte ich das
nicht als Glaubensfrage, sondern so, wie es
mir praktisch erscheint. Ich spüre es irgend-
wie, was bei den Orchestern besser funktio-
niert, verzichte vor allem dann nicht auf den

Taktstock, wenn die Aufstellung der Musiker
räumlich weit auseinandergezogen ist oder die
Sicht auf den Dirigenten nicht voll gewähr-
leistet ist.

Werden Sie auch weiterhin Alte-Musik-

Ensembles leiten?

Gewiss doch, es stehen ja beispielsweise noch
Einspielungen weiterer Beethoven-Klavier-
konzerte auf dem Hammerflügel bei der Cap-
pella an, auch ist vorgesehen, dass ich nach
Gustav Leonhardt und Jordi Savall ein weite-
res Konzert des seit Februar dieses Jahres be-
stehenden Basler Barockorchesters La Cetra

betreue.

alten Instrument neue Klangwelten zu su-
chen? Durchaus nicht die Geschichte des In-

struments zu leugnen, aber in dem Stil zu
schreiben, der mir heute angemessen er-
scheint. Verbindungen zum Alten gibt es da-
bei immer wieder, oft wird schon in den Titeln

Bezug genommen auf Altes, etwa ein Chan-
son von Binchois oder ein englisches Volks-
lied aus dem 16. Jahrhundert; in Amarilli mia
bella beziehe ich mich auf van Eyck, verände-
re ihn aber in eine neue Sprache hinein, die der
modernen Vorstellungswelt näher liegt.

Komponieren Sie immer noch?

Ja, schon, aber sehen Sie, ich bin nicht
hauptsächlich Komponist, sondern so, wie ein
Instrumentalist im 18. Jahrhundert selbstver-
ständlich für sein Instrument Sonaten ge-
schrieben hat, so betrachte ich das, was ich

schreibe. Ich verstehe mich weniger als Kom-
ponist denn als Musicus, der spielt und kom-
poniert, aber nicht jeden Tag, sondern dann,
wenn mir der Sinn danach steht oder wenn ich

Aufträge erhalte wie z.B. im letzten Jahr, als
mich Peter Reidemeister, der Leiter der Scho-

la Cantorum, übrigens selbst Flötist, um ein
längeres Stück bat, das in der Laienabteilung
der Schola zur Aufführung gebracht werden
könnte. Da dort viel Blockflöte unterrichtet

wird, habe ich dann unter dem Titel Flautan-
do eine Reihe von Stücken entwickelt für ein

bis neun Blockflöten, Sprecher und Schlag-
zeug, und es so angelegt, dass insgesamt zwan-
zig Jugendliche im Alter von neun bis acht-
zehn eingebunden werden konnten, und das
Verblüffende war, dass sie alle ohne Vorurteil

an diese neue Musik herangingen, ein Neun-
jähriger etwa eine zwölftönige Weise spielte,
wie wenn es Hänschen klein wäre, und nie-

mand sagte, das klinge aber komisch oder sei
zu schwer.

Eine nicht unbedeutende Facette Ihres Wir-

kens bilden Ihre Kompositionen für Blockflö-
ten aller Größen. Was hat Sie, der Sie bei Kon-
rad Lechner Komposition studiert haben, dazu
bewogen, nicht nur selbst serielle Stücke zu
schreiben, sondern auch andere Komponisten,
wie etwa den um byzantinische Melodik
bemühten Dimitri Terzakis, zu gleichem Tun
anzuregen, von Karlheinz Stockhausen gar
das Placet zur Bearbeitung seines „Tierkrei-
ses"für Blockflöte und Gitarre einzuholen?

Das liegt nicht zuletzt in der Natur der Block-
flöte begründet, obwohl auch die Traversflö-
te in Betracht gezogen werden könnte. Aber
die Blockflöte ist eben ein Instrument, das sich

aufgrund seiner Bauweise vorzüglich dazu
eignet, ungewöhnliche Klangwelten zu eröff-
nen, also sogenannte multiple sounds, diese
Doppel- und Mehrfachklänge, die auf der mo-
dernen Querflöte viel schwerer und weniger
gut zu erzeugen sind. Die Blockflöte verleitet
geradezu zum Experimentieren. Und da ich
bei aller Liebe zur Alten Musik die Entwick-

lung der Neuen Musik immer mit großem In-
teresse verfolgte, was lag da näher, als auf dem

Edieren Sie noch alte Quellen wie in den An-
fangsjahren und schreiben Sie noch so flam-
mende Plädoyers wie jenes vom Anfang der
60er, als Sie die Auseinandersetzung mit mit-
telalterlicher Musik anmahnten?
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Beides, wenn es sich aufdrängt, ich etwa um
Vorträge gebeten werde, die dann im Druck
erscheinen sollen. Aber ich sitze ungern am
Schreibtisch, habe ja auch noch eine andere
kreative Ader, die gepflegt sein will, das Aqua-
rellmalen. Meine letzte publizistische Tätig-
keit war die gemeinsam mit Regula Rapp be-
treute Herausgabe der Festschrift zum 65.
Geburtstag von Klaus L. Neumann, die so-
eben unter dem Titel Provokation und Tradi-

tion als Buch erschienen ist. Da schreiben Mu-

siker und Musikologen, die irgendwie zum
inner circle um Neumann gehört haben, mit
denen aber auch ich befreundet bin und die ich

doch schätze, so dass Sie da auch einen Ein-
blick erhalten in meine Welt, eine Zusammen-
schau dessen, was mich interessiert.

Wird man eventuell auch einmal eine Be-

standsaufnahme zur Historischen Auffüh-
rungspraxis oder zu modernen Kompositionen
für alte Instrumente von Ihnen zu lesen be-
kommen?

Machen würde ich es sehr gern, ich habe auch
eine Mappe, die wächst und wächst, aber ob es
mir gelingt, das zu einem Buch zusammenzu-
fassen, wer weiß ...

Gibt es jetzt beim Rückblick auf Ihre rund
fünfzigjährige künstlerische Tätigkeit Erinne-
rungen an Aufführungen, die Sie in besonde-
rer Weise beglückt haben?

Merkwürdigerweise kann ich das nicht so klar
beantworten, wie wenn Sie mich nach meinem

Lieblingsautor, dem Argentinier Jorge Luis
Borges, gefragt hätten. Gewiss gehört zu mei-
nen Sternstunden die Arbeit mit dem Schwe-

dischen Kammerchor, mit dem ich, zusammen

mit dem Linde-Consort, La Pellegrina aufge-
führt und eingespielt habe. Aber vielleicht
sollte ich generell die Arbeit an Opern dazu
zählen: In Basel Telemanns Pimpinone,
Haydns Lo Speziale und La Canterina, in
Ludwigshafen Haydns La vera Costanza,
Keisers Tomyris, Vivaldis Griselda, diese alle
mit dem Linde-Consort, und Glucks Alceste

mit der Cappella, in Halle Händels Serse mit
dem dortigen Festpielorchester.

Es war eine immer wieder neu faszinierende

Aufgabe, nicht nur, weil ich da mit Sängerin-
nen und Sängern zu tun hatte, sondern weil
die Erarbeitung einer Oper so etwas ist wie ein
kleines Wunder an sich, dieser Weg vom
Staubkörnchen der ersten Idee weiter über

Konzept und oft mehr ent- als ermutigende
Proben bis hin zur Premiere. Dies wachsen zu

sehen, daran konnte ich mich wirklich erfreu-

en und habe daher auch Wiederholungsauf-
führungen nie anderen überlassen, um das er-
fahrene Glücksgefühl nicht so schnell zu
verlieren.

Die Cappella Coloniensis hat es sich selbstverständlich
nicht nehmen lassen, den Jubilar aus Anlass seines 70.

Geburtstages ans Pult zu bitten. Mit dem 3. Brandenbur-
gischen Konzert, zwei Sopran-Kantaten mit obligaten
Blasinstrumenten sowie mit der 4. Orchestersuite wählte

Linde für das Konzert im Großen Sendesaal des West-

deutschen Rundfunks ein Bach-Programm, das die spezi-
fischen Qualitäten der Cappella in kleiner wie großer Be-

setzung voll zum Tragen brachte. Und er selbst spielte
wieder, wie bei seinem Eintritt in dieses Orchester, den

Traverso im Solopart der Kantate BWV 209.

Abdruck aus Concerto Nr. 154/2000 mit freundlicher Genehmi-

gung des Verlags.

Diskographie erhältlicher Aufnahmen mit
Hans-Martin Linde als Flötist und Blockflötist

BMG 5472 77415-2 Haydn: Flötenkonzert, H7f:D1 /
(Klavierkonzerte H 18): Nr. 11 / (Sinf.): Nr. 105
Franzjosef Maier, Violine; Rudolf Mandalka , Violoncel-
lo; Hans-Martin Linde, Flöte; Helmut Hucke, Oboe;
Peter Mauruschat, Fagott; Jörg Demus, Klavier / Colle-
gium aureum

DC Mus 51 539 Telemann: Die kleine Kammermusik

Partiten, P2 Nr. 1-6

Susanne Lautenbacher, Violine; Ferdinand Conrad,
Blockflöte; Hans-Martin Linde, Flöte; Helmut Win-
schermann, Oboe; Johannes Koch, Viola da gamba;
Hugo Ruf, Cembalo

DG 427 022-2 Galakonzert in Venedig, Fest!. Barock-
musik. Vivaldi (Flötenkonzerte F 6): Nr. 4 / Nr. 13 / (Gi-
tarrenkonzerte): D-Dur / Trompetenkonzert F 9 / (Vio-
linkonzerte): Nr. 22 / Nr. 139 / (Cellokonzerte): e-Moll
Rudolf Baumgartner, Wolfgang Hofmann, Paul Kuentz,
Paul Sacher, Adolf Scherbaum / Herbert Höver, Walter
Prystawski, Wolfgang Schneiderhan, Violine; Pierre
Fournier, Violoncello; Hans-Martin Linde, Blockflöte;
Rudolf Haubold, Adolf Scherbaum, Trompete; Narcisco
Yepes, Gitarre / Collegium Musicum Zürich, Hamburger
Barock-Ens. A. Scherbaum, Festival Strings Lucerne,
Kammerorch. E. Seiler, Kammerorch. P. Kuentz
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DG 427211-2 A. Sahen/Mozart Mozart (Flötenkonzer-
te): Nr. 1/ Nr. 2 / A. Sahen: Flöte-Oboe-Konzert
Rudolf Baumgartner, Peter Maag, Hans Stadlmair / Hans-
Martin Linde, Aurele Nicolet, Flöte; Heinz Holliger,
Oboe / Bamberger Symph., Festival Strings Lucerne,
Münchener Kammerorch.

DG 445 030-2 Flötenkonzerte des Barock, Blavet: Flö-
tenkonzert a-Moll / Leclair (Konzerte op. 7): Nr. 3 / Per-
golesi (Flötenkonzerte): Nr. 1 / Vivaldi: (Flötenkonzerte
F 6): Nr. 4 / R. Woodcock: Flötenkonzert e-Moll
Rudolf Baumgartner, Wolfgang Hofmann, Mathieu
Lange / Hans-Martin Linde, Flöte; Aurele Nicolet, Burg-
hard Schaeffer, Flöte / Festival Strings Lucerne, Kammer-
orch. E. Seiler, Norddt. Kammerorch.

EM! 521-252209-2 Vivaldi: Flötenkonzerte, (Conc. F 12):
Nr. 11 / (Flötenkonzerte F 6): N. 1 / Nr. 4 / Nc 10/Nr. 15

Hans-Martin Linde / Hans-Martin Linde, Blockflöte,
Flöte / Kammerorch. Prag

EM! 521-767 793-2 Vivaldi in Venedig (Conc. F 12): Nr.
15 / Nr. 38 / (Flötenkonzerte F 6): Nr. 1/Nr. 10/Nr. 15

(Sinf.): Nr. 17 / Nr. 30 /(Sonaten F 16): Nr. 2
Raymond Leppard, Hans-Martin Linde / Hans-Martin
Linde, Blockflöte, Flöte; Wim ten Have, Viola d'amore;
Raymond Leppard, Cembalo; Anthony Bailes, Laute /
Danke Violon-Bande, Engl. Chamber Orch., Kammer-
orch. Prag

EMI 653-565 625-2 (6 CD) Reflexe: Stationen europäi-
scher Musik (1), Stücke von: Alison / Byrd / Ciconia /
Cooper / Dowland / Ferrabosco II / Holborne / Johnson
II / W. Lawes / Machaut / Morley / Oswald v. Wolken-
stein / Senfl / Strogers / Unbek., aus Roman de Fauvel
Thomas Binkley, Hans-Martin Linde, Michel Piguet /
Wally Stämpfli, Sopran; Kurt Huber, Fritz Näf, Tenor;
Jean Bollery, Sprecher! Eugen M. Dombois, Konrad
Ragossnig, Laute / Linde-Consort, Ricercare-Ens. f.
Alte Musik Zürich, Studio d. Frühen Musik München

Jec 0 660-2 Musik für Blockflöte/Traversflöte u. Laute
/Gitarre, C. Ph. E. Bach (Flötensonaten): WQ 126 / Bach
(Sonaten f. Flöte u. B.c.): BWV 1034 / Ortiz (Recercadas):
Nr. 1 / Nr. 2 / Nr. 17 / Sanz (Instrucciön): Auswahl / A.
Schlick: Cupido hat! Nach Lust hab ich / Telemann (Par-
titen P2): Nr. 2 / u.a. Stücke
Hans-Martin Linde, Blockflöte, Flöte; Konrad Ragoss-
nig, Laute, Gitarre
Lieb TUXCD 1065 Musik für Flöte und Gitarre des 18.

Jh., Bach (Sonaten f. Flöte u. B.c.): BWV 1033 / Händel
(Sonaten op. 1): Nr. 16 / Locatelli: Sonate G-Dur! Loeil-
let de Gant: (Sonaten op. 1): Nr. 1 / Telemann (Der
Getreue Music-Meister): Nr. 1 / Visee (Suiten): c-Moll
Hans-Martin Linde, Blockflöte, Flöte; Konrad Ragoss-
nig, Gitarre

Lieb TUXCD 1098 Englische und italienische Barock-
musik Locatelli (Sonaten op. 2): Nr. 6! B. Marcello (So-
naten op. 2): Nr. 11 / Matteis: Suite in D / Poglietti:
Ricercar im 7. Ton! D. Purcell: Prelude in F! (Sonaten):
d-Moll / Purcell: Chaconne in F / (Prel.): in d / Stanley:
Sonate a-Moll / (Voluntaries op.7): Nr. 9
Hans-Martin Linde, Blockflöte; Kurt Rapf, Orgel
Note CHE 12-2 Meister der Flöte und Gitarre

Bach (Sonaten f. Flöte u. B.c.): BWV 1033 / M. Giuliani:

Gr. Sonate op. 85 / Händel (Sonaten op. 1): (Nr. 8a) [3.-7.
Satz] / Scheidler: Sonate op. 21
Hans-Martin Linde, Flöte; Konrad Ragossnig, Gitarre

Note CHE 26-2 Orgel und Violine, Gitarre, Flöte, Eng-
lischhorn, Boccherini: Introd. u. Fandango! C. Franck:
Andantino C-Dur / Locatelli (Sonaten op. 2): Nr. 6 / B.
Marcello (Sonaten op. 2): Nr. 2!/ Matteis: Suite in D / Pur-
cell: Chaconne in F! Stanley: Sonate d-Moll / T. Vitali:
Ciacona g-Moll / Vivaldi (Gitarrenkonzerte): D-Dur /
C. Ph. E. Bach: Sonate a-Moll / Bach: Adagio B-Dur
Boris Goldstein, Violine; Hans-Martin Linde, Blockflö-
te, Flöte; Helmut Schaarschmidt, Englischhorn; Richard
Kronig, Gitarre; Wolfgang Baumgratz, Claus Kühnl,
Kurt Rapf, Matthias Schneider, Orgel
Note CHE 84-2 Vivaldi/Telemann: Flötensonaten,
Telemann (Fant. P 25): Nr. 1! (Der Getreue Music-Meis-
ter): Nr. 28 / (Partiten P2): Nr. 5!/ Vivaldi (Sonaten F 15):
Nr. 4!/ Nr. 5!/ (Sonaten F 16): Nr. 6

Hans-Martin Linde, Blockflöte, Flöte; Michael Jappe,
Viola da gamba; Eduard Müller, Cembalo

Vir 555 561 248-2 Flötenkonzerte des Barock, Naudot

(Flötenkonzerte op. 17): Nr. 5 / G. Sammartini: Flöten-
konzert F-Dur / A. Scarlatti (Flötensonaten): Nr. 3 / Tele-
mann (Orch.-Suiten): a 2 / Vivaldi (Flötenkonzerte F 6):
Nr. 1

Hans-Martin Linde / Hans-Martin Linde, Blockflöten!
Linde-Consort

Wer CD 6191-2 H.-M. Linde, Amarilli / Anspielung!
Fant. u. Scherzi / Märchen / Music For A Bird / Studien

1-5 !TrioTrio 1960

Hans-Martin Linde, Blockflöte, Flöte; Thomas Bier-
mann, Flöte; Rolf Mäser, Cembalo, Klavier

Wer CD 60 142-50 Music For Two. Neue Musik für

Blockflöte u. Gitarre, Kaiser: Ritournel / H.-M. Linde:
Music For Two / Smith-Brindle: Hathor At Philae /

Stockhausen (Tierkreis): Auszüge / R. Suter: Small Talk!
Terzakis: Fthorai / Zehm: Serenade

Hans-Martin Linde, Blockflöte; Konrad Ragossnig,
Gitarre

Aufnahme, auf der Hans-Martin Linde als Bari-
ton zu hören ist

GD 77 150 QH Bach: Aus dem Notenbüchlein für
A. M. Bach

(Arien u. Lieder): BWV 508 / BWV 513 / BWV 515a!
BWV 518! (Choräle): BWV 691 / BWV 299! (Franz. Sui-
ten): Nr. 1 [1. Satz]! (Goldberg-Variationen): Nr. 1/ (Ich
habe genug BWV 82): Nr. 2 u. 3! (Tänze u. Stücke): BWV
Anh. 114 / BWV Anh. 115 !BWV Anh. 116 /BWV Anh.

119! BWV Anh. 122 / BWV Anh. 124! BWV Anh. 126 /

BWV Anh. 127 / BWV Anh. 183! (D. Wohltemp. Klavier
I): BWV 846 [Präludium]
Gerhard Schmidt-Gaden / Elly Ameling, Sopran; Hans-
Martin Linde, Bariton / Johannes Koch, Viola da gamba;
Angelica May, Violoncello; Gustav Leonhardt, Cembalo;
Rudolf Ewerhart, Positiv / Tölzer Knabenchor

Eine Liste der Einspielungen, die Hans-Martin
Linde als Dirigent zeigen, wird in TIBIA 1/2001
folgen.
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..TNeu
Internationale Folklore VIII

Griechenland für SS/SA/SAT

Blockflöten (H. G. Petn)
Spielpartitur
DM 19,- (3910)

Wolfgang Amadeus Mozart
Divertimento Nr. 12 KV 252

für ATTB-Blockflöten (U. Herr-
mann)
DM 16,- (3917)

Antonio Vivaldi

Concerto grosso
d-Moll (original a-Moll) op. 3 Nr. 8
(RV 522) für Blockflöten-Ensembles
(AAAATB/AATB/AAB) oder 2-4
Querflöten mit Altflöte in g
Partitur DM 24,- (2499)
Stimmen (7) DM 32,- (2504)

Johann Sebastian Bach

Italienisches Konzert (BWV 971)
für Altblockflöte und

Bassinstrument (Bassblockflöte/

Violoncello/Gambe/Fagott)
DM 18,- (2414)

Johann Sebastian Bach

Tanzsätze aus der Suite Nr. 2

BWV 1067 für AATB-Blockflöten

(U. Herrmann)
DM 16,- (4661)

William Boyce
Concerto grosso d-Moll
für 2 Soloblockflöten (SA) und
SATB (U. Herrmann)
DM 24,- (4651)

Gerhard Braun

Das Männlein im Walde.

12 Variationen über Kinderlieder

für Sopranblockflöte solo
DM 16,- (2497)

Gerhard Braun

Tempi passatt
8 letzte Stücke für Blockflöte solo

DM 14,- (2473)

Johann Sebastian Bach

Italienisches Konzert (BWV 971)
für 2 Querflöten (J.-C. Veilhan)

DM 18,- (2498)

Richard Rudolf Klein

Flötenmusik für Flöte solo

DM 16,- (2479)

Hasso Gottfried Petri

Sonate Nr. 2

für Querflöte und Klavier

DM 20,- (4496)

Cr ercn

lerC t

Christa Roelcke

Verzieren leicht gemacht
50 Spielstücke mit Anleitung zur
stilgerechten Ausführung von
Barockmusik für 1 oder 2 Alt-

blockflöten

DM 29,90 (2483)

Eric Baumann

Epltaph für 3 Klarinetten
DM 15,- (3927)Leonard von Call

Trio g-Moll op. 31
für SAT Blockflöten (U. Herrmann)
DM 18,- (4531)

TIBIA 4/2000 287



Peter Thalheimer

Csakan-Musik - eine Nische im heutigen Blockflötenrepertoire

dass es durch einfaches Öffnen als Überblashilfe

verwendet werden konnte. Diese Veränderung war
typisch für den „Preßburger Csakan", der wohl auf
Franz Schöllnastb zurückzuführen ist (Abb. 3). Die

ursprüngliche Bauweise in Form eines Spazier-
stockes wurde etwa

ab 1820 immer wieder

zugunsten einer äuße-
ren Angleichung an
die Oboe aufgegeben,
insbesondere beim

Als letzten Zeitpunkt, zu dem die Blockflöte noch
einige Bedeutung im Musikleben hatte, können wir
die Mitte des 18. Jahrhunderts annehmen. Von da
anfindet sie sich nicht mehr unter den Orchesterin-
strumenten; sie ist der klanglich biegsameren und
vor allem kräftigeren Querflöte gewichen. So for-
mulierte Dietz Degen im Jahre 19391 das, was heu-
te unter Blockflötenspielern als Binsenweisheit gilt.
Sehr viel weniger bekannt ist, was Degen einige
Zeilen weiter unten über die im 19. Jahrhundert ge-
briuehliehen Bloekflotenarten sagt, z.B. über den
Csakan: Während der Romantik hat sich in

Deutschland Jr einige Zeit die Stockflöte, der
„Czakan", eingebürgert. Aus der Zahl der uns er-
haltenen Exemplare läßt sich sebliefien, daf? er gar
nicht selten gewesen sein kann.

Weil in der gängigen Literatur unter dem Stichwort
„Czakan" bzw. „Csakan" oft ungenaue und ver-
wirrende Angaben gemacht werden, scheint ein
kurzer Exkurs in die Instrumentenkunde notwen-

dig zu sein. Er besehriinkt sich auf die Fakten, die
für heutige Bloekflütenspieler wesentlich sind. Ei-
ne genauere Darstellung sowie eine en mologisehe
l.inordnung des Begriffes „( sakan" findet sich in
der 1)issertation von Marianne Betz.2

Der Csakan ist eine Blockflöte, die aus Ungarn
stammt und ursprünglich in Form eines Spazier-
stockes3 gebaut wurde. Wie die Blockflöten der Re-
naissance- und Barockzeit hat der Csakan sieben

Vorderlöcher und ein Daumenloch. Seine Verbrei-

tung ging um 1800 von Wien aus. Zwischen 1807
und 1810 wurde - wohl auf Anregung von Anton
Heberle - die bei der Querflöte übliche dis-Klap-
pe auf den Csakan übertragen. Im Jahre 1815 sagt
Wilhelm Klingenbrunner dazu: Csakans ohne
Klappen sind durchaus unvollkommen, und man
würde sich vergebens bemühen, eine reine Tonlei-
ter für dieselben zu suchen.4 (Abb. 1) Nach dem
Vorbild der Querflöte und der Oboe wurden spä-
ter weitere Klappen hinzugefügt, zuerst für b, gis
und f, dann darüber hinaus auch für cis, fis (Kor-

rekturklappe wie bei der Wiener Oboe), hoch c und
sogar tief h. Ernest Krähmer beschrieb 18215 in sei-
ner Csakan-Schule ein siebenklappiges Instrument
als den „complicirten Csakan" (Abb. 2). Gleichzei-
tig mit der Anbringung zusätzlicher Klappen wur-
de das Daumenloch durch einen Einsatz so verengt,

sogenannten „eom-

plieirten Csakan" mit
mehreren Klappen.

Der Grundton des

Csakans ist fast im-

mer as'. Er liegt damit
genau in der Mitte
zwischen dem cZ der

heutigen Sopranflöte
und dem f der Alt-

blockflöte. Allerdings
wurde der Csakan

transponierend in As
notiert: I)as notierte

e erklang als as', oder,
wie es Klingenbrun-
ner ausdrückte: Das

c# eines neingestimm-
ten Csakans ist folg-
lich das a der Kam-

merstimmung.7 Sehr
selten gab es Instru-
mente in A, G und
C. Ernest Krähmer

schreibt dazu: „Schon

Abb. 1: Stock-Csakan

von Ferdinand Hell

(1810-ca.1875), Brünn
um 1835, mit einer

Klappe, und Stock-Csa-
kan („Preßburger Csa-
kan") von Franz Schöll-
nast (1775-1844), Preß-
burg um 1820, mit 4
Klappen und verengtem
Daumenloch.
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lichen Klappen sorgte und sorgt immer wieder für
Verwirrung. Zur Unterscheidung vom ursprüngli-
chen »Wiener Csakan" sollten diese Instrumente

heute „Schul-Czakan" oder „Vogtländer Czakan"
genannt werden. Sie erlebten eine beachtliche Viel-
falt im Bau und eine gewisse Verbreitung in der 1.
Hälfte des 20. Jahrhunderts?

Abb. 2: "Complicirter Csakan"
von Johann Ziegler sen. (1795-
1758), Wien um 1825, mit sie-
ben Klappen und verengtem
Daumenloch, und „Compli-
cirter Csakan" vonNielsen,

St. Petersburg um 1835, mit
sechs Klappen und verengtem
Daumenloch.

Der Anstoß zur Wiederentdeckung des Reper-
toires für den Wiener Csakan ging von einer Neu-
ausgabe der Sonate brillante von Anton Heberle
aus, die 1969 im Hänssler-Verlag erschienen ist.1o
Einen wesentlichen Anteil am Zustandekommen

dieser Ausgabe hatten Hans Oskar Koch, der die
Sonate pour le Csäkan ou flirte Douce bei einer sy-
stematischen Durchsicht des Quellenlexikons von
Eitner11 entdeckte, und Gerhard Braun, der sie in

seine 1963/1964 begonnene Editionsreihe Alte Mu-
sik für Blockflöte aufnahm. Bezeichnend für den
damaligen Wissensstand um den Csakan und die
Blockflötenspielpraxis im 19. Jahrhundert ist die
fehlerhafte Beschreibung des Csakans im Vorwort
der 1. Auflage. Sie war aus den damals verfügbaren
Quellen zusammengestellt worden und vermischt
Eigenschaften des Wiener Csakan mit denen des
Vogtländer Czakans. Die Reaktionen auf diese
Neuerscheinung reichten von Ablehnung (,,... pri-
mitiv und gefühlsselig") über Nichtbeachtung bis
zur distanzlosen Be-

oft bin ich gefragt worden,
warum der Csakan in As

steht! ich könnte antworten,
weil der erste diese Stim-

mung hatte, oder, ist As Dur
nicht eine der schönsten

Tonarten? allein besser be-

weisst uns folgendes. Ein
Stoppel oder Kerninstru-
ment, wenn es höher als in
As steht, wird zu schreiend,

und hauptsächlich in der
Höhe zu unangenehm, steht
es tiefer so ist die Höhe wohl
schöner, aber die Tiefe wird
zu schwach, und versagt
wohl manchmal gar den
Ton. Nur die Stimmung G

will ich gelten lassen, da aber alle für den Csakan
im Stich erschienenen Musikalien rücksichtlich des

Accompagnements für die Stimmung As berechnet
sind, so finde ich auch für ratsamer bei dem As Csa-
kan zu verbleiben, ausgenommen jemand spielt oh-
ne Begleitung oder will dieselbe einen halben Ton
tiefer transponiren lassen.$

geisterung - ersteres
bei den Blockflöten-

spielerinnen und Block-
flötenspielern, die von
der romantik-feindli-

chen Jugendmusikbe-
wegung12 geprägt wa-
ren, letzeres bei denDer Tonumfang des Csakan wird in Anton Heber-

les Grifftabelle für den klappenlosen Csakan aus
dem Jahre 1807 chromatisch von (notiert) c' bis c'
angegeben. Im Zusammenhang mit der Hinzufü-
gung von Klappen erweiterte sich der Umfang in
der Höhe bis f', fis (Krähmer) oder gar g' (Klin-
genbrunner), in der Tiefe wurde gelegentlich das
kleine h erreicht. In der Csakan-Literatur kommen

die Spitzentöne über d' aber nur vereinzelt vor.

Neben diesem Csakan, dessen Bau- und Spieltradi-
tion im Wesentlichen auf die 1. Hälfte des 19. Jahr-
hunderts beschränkt ist, gab es andere Blockflö-
teninstrumente, die mit demselben Namen

bezeichnet, aber meist „Czakan" geschrieben wur-
den. Ihre prinzipiell andere Bauweise mit 6 Grif-
flöchern Qhn Daumenloch mit oder ohne zusätz-

Abb. 3: Rückansicht der

Csakane von Schöllnast

(vergl. Abb. 1) und Niel-
sen (vergl. Abb. 2). Beide
Instrumente haben ein

verengtes Daumenloch
und eine Stütze für den

rechten Daumen. Beim

Schöllnast-Csakan ist das

nach hinten gewandte La-
bium sowie der Knauf

mit Anblaslöchern be-

merkenswert, beim Niel-

sen-Csakan dagegen der
Blockflötenschnabel.
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