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Thiemo Wind
Aus Liebe — Mit Freuden

Zu einer neuen Interpretation von Bachs Arie aus der Matthius-Passion

»Aus Liebe, aus Liebe will mein Heyland ster-
I“ Diese Worte fassen den geistlichen Ge-
halt und die Bedeutung der L cldcnsguchuhu
Jesu und damit auch den Hauptgedanken der
Matthius-Passion (BWYV 244) Johann Sebasti-
an Bachs treffend zusammen. Die Arie Aus
Liebe (Nr. 49) verbindet eine Sopranstimme
mit einem beweglichen Flauto traverso und
einem Fundament von zwei Oboi da caccia.!
Der tibliche Basso continuo fehlt, ,,Senza Or-
gano® schrieb Bach obenan. (Abb. I) Die
emotionale Wirkung ist groff und wird noch
dadurch verstirkt, dass die Arie von zwei
beiflenden Lasst ihn kreuzigen (Nr. 45b und
50b) umschlossen ist. Albert Schweitzer
nannte die Arie zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts ,eine Ruhestation in der Aufeinander-
folge iiberlebhafter und malerischer Ton-
stiicke®, stellte dies aber — unter Verwendung
romantisch geprigter Terminologie - selbst in
Frage: ,Wie Bach sich die Ausfiihrung der
Arie gedacht hat, ist zweifelhaft. Soll man sie
friedvoll, verklart singen oder mehr als Rhap-
sodie, mit einem gewissen Pathos in der De-
klamation vortragen?“2

ben!

Die Nachwelt hat sich mit dieser Frage wenig
beschiftigt: Heutzutage ist Aus Liebe mit
einem Duft von Heiligkeit umgeben. Bach-
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Exegeten reservieren fiir die Arie ihre schonste
Prosa und die empfindsamsten Adjektive. Ge-
wohnlich wird Aus Liebe als eine Meditation
vorgestellt und dementsprechend ausgefiihrt.
»Die Grundstimmung der Arie verbindet ein
Geftihl inniger Zuneigung mit schmerzlicher
Wehmut®, schreibt z. B. Emil Platen.3 Diese
Ansicht méchte ich im vorliegenden Beitrag
Ich bin der Auffas-
sung, dass Aus Liebe primir eine positive
Auflerung der Danksagung und kein Klage-
lied tiber das Sterben Jesu ist. Fiir die musika-
lische Interpretation hat das weitreichende
Konsequenzen.

Mit Freuden

Ein wichtiger Schliissel ist die sogenannte
Kothener Tranermusik. Als am 19. November
1728 Bachs ehemaliger Arbeitgeber Leopold
von Anhalt-Koéthen starb, wurde der Tho-
maskantor mit dem Komponieren einer Trau-
ermusik beauftragt. Am 24. Mirz 1729 wurde
sie in einer Gedachtnisfeier in der Kothener
Jakobi-Kirche aufgefiihrt. Die Partitur dieser
Tranermusitk (BWYV 244a) ist nicht iiberliefert,
aber das Textbuch existiert noch. Bereits im
19. Jahrhundert haben Bachforscher auf ge-
wisse Textparallelen zwischen der Mat-
thaus-Passion und der Kéthener Tranermusik

zur Diskussion stellen.
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Abb. 1
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hingewiesen. Kongruente Versformen, Reim-
schemata und andere Ahnlichkeiten fiihrten
zur nie widersprochenen Folgerung, dass hier
von Mehrfachverwendung, also von Parodie,
die Rede sein muss. Was in der Matthéius-Pas-
sion ‘Bufl und Reu’ ist, erklang in Kothen als
‘Weh und Ach’. ‘Blute nur’ stimmt mit “Zage
nur’ tberein, ‘Erbarme dich’ mit ‘Erhalte
mich’. Fir beide Textdichtungen war Christi-
an Friedrich Henrici alias Picander verant-
wortlich.

Auch Aus Liebe hat solch ein Gegenstiick: Mit
Freuden. Die Analogie wird klar, wenn die
beiden Texte nebeneinander gestellt werden:

Aus Liebe,

Aus Liebe will mein Heyland sterben!
Von einer Siinde weifd er nichts.

Daf das ewige Verderben

Und die Strafe des Gerichts

Nicht auf meiner Seele bliebe.

Die genaue Reihenfolge der Ereignisse bleibt
in der Bachwissenschaft ein Diskussions-
thema, weil die Entstehungsgeschichte der
Matthdus-Passion noch immer im Dunkeln
liegt. Ungeklart ist, ob das Werk 1729 oder be-
reits zwei Jahre frither uraufgefithrt wurde.4
Im ersten Fall wiren beide Werke ungefahr
gleichzeitig entstanden, im zweiten Fall hitte
Bach sich fiir die Trauermusik eines Parodie-
verfahrens bedient. Sogar Bachexperten miis-
sen sich in dieser Datierungsfrage mit Hypo-
thesen und Aussagen wie ‘wahrscheinlich’
und ‘unwahrscheinlich’ zufriedengeben. Die-
se Diskussion lassen wir an dieser Stelle aufler
Betracht, nicht weil sie nicht interessant wire,
sondern weil sie fiir unser Thema nicht rele-
vant ist. Wichtg ist, dass Picander vorhatte,
die Texte von Aus Liebe und Mit Freuden
durch eine Musik, und daher durch einen mu-
sikalischen Grundaffekt, verbinden zu lassen.
Aber welcher Affekt ist gemeint?

Der Entscheidung iiber die Art der musikali-
schen Interpretation muss die Textinterpreta-
tion vorausgehen. Hinsichtlich des Grundaf-

354

fekts sind die Worte ‘Mit Freuden’, die dem
verstorbenen Fiirsten Leopold sozusagen in
den Mund gelegt werden, eindeutiger als die
Worte ‘Aus Liebe’. Was anklingt, ist die Freu-
de tiber das Verlassen der Welt und eine Sehn-
sucht nach der Vereinigung mit Gott. Die
Todessehnsucht kommt dem modernen Men-
schen vielleicht fremd vor, war aber fiir den
vom Pietismus beeinflussten Gliaubigen in
Bachs Zeit nicht ungewéhnlich. Der Pietis-
mus ging von einem personlichen und prakti-
schen Glaubenserlebnis aus, in dem die from-
me Nachfolge Christi eine wichtige Stelle
einnahm. In Bachs Kantatenschaffen gibt es

Mit Freuden,

Mit Freuden sey die Welt verlassen,
Der Tod kommt mir recht trostlich fiir.
Ich will meinen Gott umfassen,

Dieser hilfft und bleibt bey mir,

Wenn sich Geist und Glieder scheiden.

manchen heiteren Satz, der das Verlangen nach
dem Tod besingt. Eines der bekanntesten Bei-
spiele ist die Arie Ich freme mich anf meinen
Tod aus der Kantate Ich habe genug BWV 82.

Was die Texte von Mit Freuden und Aus Lie-
be miteinander verbindet, st die positive, von
einer hoheren, alles tibersteigenden Liebe be-
wirkten Bedeutung des Sterbens. In Mit Freu-
denistdiese Liebe so grof}, dass sich der Sterb-
liche nach einer Vereinigung mit dem
Schiipfer sehnt: ,Ich will meinen Gott umfas-
sen®. In Aus Liebe ist sie so grof}, dass sich
Clmstus bereit fand, fiir den Menschen zu
sterben. So kann Aus Liebe als cine ‘horizon-
tale’ (das heifdt: irdisch-menschliche) Spiege-
lung des in Mit Freuden vorgefiihrten ‘verti-
kalen” Verhiltnisses Gott-Mensch (Himmel -
Erde) begriffen werden.

Obschon ein melancholischer Unterton nicht
zu leugnen ist (es ist ja cine Arie in einer
Moll-Tonart, Bachs Musik ist im affektiven
Bereich oft mehrdeutig), gibt Aus Liebe an
erster Stelle Gefiihlen von Erleichterung Aus-
druck. Es sind die Worte eines Glaubigen, der
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die Konsequenzen vom Leiden Jesu zu
iiberblicken weifd: (1.) Es geschieht aus Liebe,
und (2.) es hat die Erl6sung des Menschen zur
Folge.

Dass hier von einer positiven Berichter-
stattung die Rede ist, wird auf unterschied-
lichen Ebenen klar. Das Wiederholen der zwei
Worte ‘Aus Liebe” ist nicht ein Eingriff Bachs,
sondern ein rhetorischer Teil von Picanders
Text, zur Betonung des unglaublichen Gedan-
kens, der dahintersteckt: ,Aus Liebe, aus Lie-
be will mein Heyland sterben! [Fettdruck
vom Autor], nachdriicklich von Picander mit
einem Ausrufezeichen versehen. (Abb. 2) Es
ist also kein kontemplativer, sondern ein ex-
trovertierter Text — eine exclamatio, ein Aus-
ruf des Dichters aus tiefster Seele.

Bach hat in seinen Passionen bestimmte Rol-
len mit spezifischen Stimmtypen verbunden.
So stellt die leichteste Stimme, der Sopran, die
Freude und Dankbarkeit dar. In der Johan-
nes-Passion zum Beispiel singt der Sopran
»Ich folge dir gleichfalls mit freudigen [!]
Schritten, in der Matthaus-Passion ,Ich will
dir mein Herze schenken®, unter Begleitung
von zwel Oboi d’amore (Liebesoboen). Zu
dieser Kategorie gehort auch Aus Liebe.

Wenn am Ende der Matthaus-Passion sich vier
Vokalsolisten im Rezitativ Nun ist der Herr zu
Rub gebracht (Nr. 67) von dem verstorbenen
Heiland verabschieden, dann bleiben sie in th-
rer Rolle. Der Alt kehrt nochmals zu ‘Buf
und Reu’ zuriick (vgl. die gleichnamige Arie,
Nr. 6). Und der Sopran? Der fasst zusammen:
‘Habt lebenslang / vor euer Leiden tausend
Dank, / dass ihr mein Seelenheil so wert ge-
acht.

Aria.
Nug Liche,
Aug Licbe will mein Henland frerben!
Bon ¢iney Simde weif er nidyts,
Dafi das awige BVerderben
Lind dic Strafe des Geridyts

MNidht auf meiner Secle bliche,

us Licbe . Da Capo.
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Tempo, Affekt, Stil

Affekt und Tempo stehen in einem direkten
Verhaltnis zueinander. Freude oder Zorn
werden von einem schnellen Puls ausge-
driickt, das Leid von einem langsamen. Die
Liebe, in Bachs Arie besungen, wurde damals
als einer der Hauptaffekte betrachtet, den die
Musik erregen kann.5 Dazu gehorte ein Affet-
tuoso, das von Johann Mattheson (Der voll-
kommene Capellmeister, 1739) zusammen mit
dem Andante (der Hoffnung) zu den
gemifligten Tempi zwischen langsam und
schnell gerechnet wurde.® Es liegt nahe, dass
auch fir den Trost und die Erlésung durch
den Tod ein derartiges Tempo geeignet ist. Es
schligt eine Briicke zwischen Licht und
Schatten.

Heutige Interpreten geben Aus Liebe meist ei-
nen Adagio- oder eben Largo-Charakter,
auch Musiker, die sich zur historischen Auf-
fuhrungspraxis mit Originalinstrumenten be-
kennen” Wenn man von der tiblichen,
schwermutigen Tradition aber Abstand
nimmt und sich ein aktiveres Tempo vorstellt,
so ist es, als ob man die Musik mit neuen Oh-
ren hort. Was auffillt, ist die groflere Natiir-
lichkeit. Das Flotensolo besteht nicht mehr
aus langsamen, inbriinstigen Barockkantile-
nen. Im Gegenteil: es wird zum Musterbei-
spiel des empfindsamen Stils, elegant und gra-
zi6s, mit Vorschligen und ausgeschriebenen
Verzierungen (Doppelschlag im ersten Takt!),
all das in einem beschwingten Dreivierteltakt.
Akzentuierte Noten heben sich klar von den
unbetonten ab.8 Bach gab die Solorolle dem
Instrument, das fiir diesen Stil der beste Ver-
treter war, namlich der Querflote. Haben
Musiker im 19. Jahrhundert, als die Mat-
thius-Passion nach einer langen Unter-
brechung der Auffithrungstradition von Felix
Mendelssohn Bartholdy wiederentdeckt wur-
de, die Eigenheiten dieses Stils noch verstan-
den? Es braucht wenig Fantasie, sich vorzu-

Abb. 2: Der Text von Aus Liebe, aus Picanders Ernst-
Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, Anderer Theil
(Leipzig 1729), S. 108-109
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stellen, dass der Nihrboden fiir die heutigen
schwermiitigen Interpretationen im Zeitalter
der Romantik gelegen hat.?

Aus Liebe ist vielmehr eine Arie, die ein tem-
po giusto verlangt, ein natiirliches Tempo, von
dem Johann Gottfried Walther sagte, dass der
Takt ,nicht zu geschwind und auch nicht zu
langsam, sondern eben recht ist“,1% und iiber
das Leopold Mozart 1756 schrieb: , Wir miis-
sen also den wahren Gang ecines solchen
Sttickes in dem Stiick selbst suchen.“!1

Von welchem Tempo reden wir denn? Ich
wiirde etwa 60-66 Viertelnoten pro Minute
empfehlen, ein Andante. Wesentlich ist die
Bewegung im Dreivierteltakt, die sich aus der
Schreibart der Stimmen fiir die Oboi da caccia
ergibt. An dieser Stelle mochte ich auf einige
Parallelen zu dem Andante (3. Satz) aus der
Flotensonate in e-Moll (BWV 1034) hinwei-
sen (Abb. 3): Auch hier ein gehender Drei-
vierteltakt, lange Bindebogen tiber Sechzehn-
teln, der Rhythmus i.j ,j .: (vgl. Oboi
da caccia), ausgeschriebene Verzierungen und
kurze Solokadenzen. Trotz G-Dur gibt Bach
hier einer Moll-Tonart den Vorzug, die im
empfindsamen Stil ein so wichtiges Mittel zur
Rithrung des Gemiits ist.

Staccato und Fermaten

Als Oboist habe ich die Caccia-Stimmen oft
gespielt, immer in qualend langsamen Tempi,
und mich immer Gber die von Bach gegebene
Anweisung staccato gewundert. Fast immer

1 Andante

lauft es auf ein seufzendes portato hinaus, ein
ideales Mittel auch um zu verhiillen, dass das
gleichmiflige Staccato-Spielen von Viertelno-
ten — auf widerspenstigen Oboi da caccia—im
langsamen Tempo praktisch eine Unmaoglich-
keit ist. Ein Andante aber verhilft den Stacca-
tonoten zum notigen Zusammenhalt.

Die Realisierung des staccato ist vom Tempo
abhingig. Johann Joachim Quantz beschreibt,
sich an Streicher wendend:

»Wenn bey einem Stiicke: staccato steht; so
miissen alle kurz gespielet, und mit dem Bo-
gen abgesetzet werden. Da man aber, in ge-
genwdrtigen Zeiten, selten ein Stiick von ei-
nerley Noten zu setzen pfleget; sondern auf
eine gute Vermischung derselben sieht: so
werden tiber diejenigen Noten, welche das
staccato erfodern, Strichelchen geschrieben.
Man muss sich aber bey diesen Noten nach
dem Zeitmaasse, ob das Stiick sehr langsam,
oder sehr geschwind gespielet wird, richten,
und die Noten im Adagio nicht eben so kurz,
als die im Allegro, abstossen: sonst wiirden die
im Adagio allzutrocken und mager klingen.
Die allgemeine Regel so man davon geben
kann, ist diese: Wenn tiiber etlichen Noten
Strichelchen stehen, miissen dieselben halb so

lange klingen, als sie an und vor sich gelten.
Foc] 22

Letzteres ist ein brauchbarer Grundsatz. Fir
Aus Liebe wiirde es bedeuten, dass die

Viertelnoten als ) , ), ) . gespielt werden

Abb. 3: ]. S. Bach: Flotensonate
e-Moll (BWV 1034), Andante:
Anfangstakte der Flotenstimme
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sollen. Wesentlich dabei ist, dass die Staccato-
Noten klar abgesetzt werden. Quantz fiigt
noch hinzu: ,Oben ist gesagt worden, dass
bey den Noten, tiber welchen Strichelchen
stehen, der Bogen von der Saite etwas abge-
setzet werden miisse. Dieses verstehe ich nur
von solchen Noten, bey denen es die Zeit lei-

det[...]."

Was an Aus Liebe auffillt, sind die Fermaten
am Ende der unterschiedlichen Abschnitte.
Sie mogen zur Auffassung, die Arie sei lang-
sam gemeint, beigetragen haben.! Uber die
Fermate oder Corona schreibt Johann Gott-
lieb Walther: ,Corona, oder Coronata — wenn
es iber gewissen Noten in allen Stimmen zu-
gleich vorkommt, bedeutet ein allgemeines
Stillschweigen oder eine Pausam generalem ;

wenn es aber iiber einer final-Note, in einer

Stimme allein stehet, so zeiget es an, dass sie
daselbst so lange aushalten soll, biss die tibri-
gen Stimmen auch zu ihrem natiirlichen
Schluss nachkommen.“14

Die erste Auslegung kann einfach zu dem
Missverstandnis fiithren, die Fermaten von
Aus Liebe sollten in den Puls eingreifen. Bei
genauer Durchsicht der Quellen ergibt sich,
dass Bach das Zeichen in dieser Arie nur dort
verwendet hat, wo notierte Pausen folgen,
oder wo die Moglichkeit besteht, die verweil-
te Zeit einzuholen. In den Caccia-Stimmen
sind die Fermaten tiberdies als ‘Auflosungs-
zeichen’ zu interpretieren.

Fangen wir mit dem Letzteren an. Uber die
Verwendung des Wortes staccato schreibt
Quantz: ,Da man aber, in gegenwirtigen Zei-
ten, selten ein Stlick von einerley Noten zu
setzen pfleget; sondern auf eine gute Vermi-
schung derselben sicht: so werden tber dieje-
nigen Noten, welche das staccato erfodern,
Strichelchen geschrieben.“15 In den Caccia-
Stimmen hat Bach sich nicht fiir die Strichel-
chen, sondern fiir das Wort staccato entschie-
den. Das heifft: Alle Noten, die nicht kurz ge-
spielt werden sollen, brauchen ein spezifisches
Vortragszeichen um das staccato zu widerru-
fen. Fiir den punktierten Rhythmus verwen-
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dete Bach Bindebogen. Uber ‘normale’ Vier-
tel am Ende von musikalischen Abschnitten
stellte er eine Fermate. Was immer er damit
auch gemeint hat, jedenfalls geht von diesem
Zeichen die Warnung aus, nicht staccato zu
spielen. In der Flotenstimme mogen die
Fermaten in Analogie zu den Caccia-Stimmen
gesetzt worden sein.

Betrachten wir jetzt alle Fermate-Stellen von
Aus Liebe (Abb. 4 a-h), wie sie in Bachs auto-
grapher Partitur des Jahres 1736 vorkommen:

e Takt 11: Fermaten fiir Oboi da caccia und
Flauto. Die Fermate in der Flotenstimme
ist moglicherweise in Analogie zu denen
bei den Oboi geschrieben. Eine kleine Ver-
lingerung ist auch denkbar, weil der Flo-
tensolist in der kurzen Solokadenz die
Maoglichkeit hat, die Zeit durch tempo ru-
bato und eine expressive fallende Linie ein-
zuholen.

Flauta
traverso solo

Oboe & caceia |

Obow da caccia Il [0

Soprasc

Abb. 4a: Takt 10-11

e Takt 13: Fermate fiir Flauto und Oboi I/11,
mit ‘fine’: die Gibliche Verwendung am En-
de eines Stiickes, also nur zu respektieren
am Schluss. (NB: die Neue Bachausgabe
(NBA) hat Aus Liebe nicht als da capo-Arie

gedruckt, die Wiederholung wurde ausge-
schrieben.)1®

Abb. 4b: Takt 12-13

e Takt 24: Fermaten fiir den Sopran und die
drei Instrumente. Die Bedeutung ist nicht
ganz klar. Obot I/11 jedenfalls: nicht stac-
cato. Flauto: Analogie? Dass auch der So-
pran eine Fermate bekommt, mag darauf
hinweisen, dass alle Auffithrenden zusam-
menkommen sollen, womit die Fermate ei-
ne wirkliche Verlingerung der Viertelnote
bei den Blasern bedeuten wiirde. Dies eini-
germaflen im Geist der Worte Walthers: an-
halten ‘biss die iibrigen Stimmen auch zu
threm natiirlichen Schluss nachkommen’.
Der Puls braucht nicht unterbrochen zu
werden, weil Sopran und Instrumente eine
Pause hinter der Note haben. (s. Abb. 4¢)

® Takt 33: siche Takt 11.
: 5 TR 1

Abb. 4d: Takt 32-33

Abb. 4c: Take 22-24

- ben, von

TIBIA 1/2001



Takt 44: Nur I:crnmtcn fiir Oboi da caccia.

-
1
P

Abb. 4e: Aus Liebe, Takt 43-44, Autograph

Die Flote hat lediglich im nicht autogra-
phen Stimmbheft eine Fermate auf dem a?,
die in der Neuen Bachausgabe tibernom-
men wurde. Besonders fragwiirdig ist, was
Alfred Diirr als Herausgeber in der Sopran-
stimme getan hat. Er stellte in Takt 44 ¢ine
kleine Fermate iiber das finale a' (“-be”), was
ein suggestiver Eingriff ist. Diirr ist offen-
bar von einer Unterbrechung des Puls-
schlages (und einem langsamen Tempo?)
ausgegangen. Hier soll der Sopran kurz at-
men und im Takt weitersingen!

x - — L L o — ——
‘L‘l - = - A .
(A6)- ner  See - e M > be A

Abb. 4f: Takt 43-44

Takt 53: Siche Takt 24.

ey o
Abb. 4g: Takt 52-53

TIBIA 172001

o Takt 57: Siche Takt 24.

Abb. 4b: Takt 56-57

(Bachs Assistent und spaterer Schwiegersohn
Johann Christoph Altnickol erwihnt die Fer-
maten in seiner um 1744-1748 entstandenen
Partiturabschrift nicht.'? Als Vorlage hat er
cine frithere Fassung der Matthius-Passion
verwendet. Auch das Wort ‘staccato’, Binde-
bogen, Triller und die meisten Vorschlags-
noten fehlen in Altnickols Partitur. Er hat sich
also auf das Héochstnotwendige beschrinkt,
wahrscheinlich fir Studienzwecke. Bemer-
kenswert ist, dass Altnickol der Flote und den
Oboi da caccia eine Fermate zugewiesen hat,
am Anfang von Takt 14. Offenbar lief Bach
die Arie urspriinglich einen Takt linger
dauern, wodurch sie am Ende entspannt zur
Ruhe kommt.18)

Wort-Tonverhiiltnis

Wie gezeigt wurde, lassen sich die Texte von
Aus Liebe und Mit Freuden ohne Probleme
einem Grundaffekt zuordnen. Trotzdem ist
die Frage von der Henne und dem Ei nicht
unnotig, weil sie Bachs Absichten niher er-
klart, und daher fiir die musikalische Inter-
pretation eine Hilfe sein kann. Es ;jlht in der
musikalischen Sprache des Barock ja auch
spezifische rhetorische Verhiltnisse zwischen
Wort und Ton. Und was haben die Instru-
mentation und das Fehlen des Basso continuo
zu bedeuten? Also: auf welchen Text hat Bach
seine Musik primir abgestimmt: auf Aus Lie-
be oder auf Mit Freuden?

Klaus Hafner gibt in seiner Studie iiber Bachs
Parodieverfahren interessante Hinweise dar-
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auf, dass die Matthdus-Passion 1729 uraufge-
fihrt wurde.!® Auch hat er sich viel Miihe ge-
geben zu zeigen, dass die Kathener Trauer-
musik original ist und die Fassung der
Matthius-Passion auf Parodie beruht. Darin
ist er jedoch zu voreilig gewesen. In Anbe-
tracht der Arien Aus Liebe/Mit Freuden hat er
sich auf eine kurze Feststellung beschrinkt,
ohne Beispiele zu geben: ,Der Versuch, den
Arien der Matthéus-Passion die Texte der
Trauermusik zu unterlegen, bestatigt an man-
chen Stellen eindeutig den Primat der letzten,
etwa bei der Arie Aus Liebe will mein Heiland
sterben BWV 244/49 = Mit Freuden sei die
Welt verlassen BWV 244a/12.%20

Hifner kann die Gegentiberstellung von Tex-
ten und Musik nicht unternommen haben.
Wenn Picander ,Von einer Siinde weifl er
nichts“ dichtet, so verleitht Bach diesen Worten
Nachdruck, indem er das Wort ‘nichts” wie-
derholt, unter Verwendung einer rhetorischen
Figur, die saltus duriusculus genannt wurde (T.
26: verminderte Quinte; T. 59: Septime). (Abb.
5) Auf die parallele Textstelle aus Mit Freuden
tibertragen, wiirde es heiflen: ,Der Tod kommt
mir recht trostlich tir, fiir. Hier gibt die Wie-
derholung tiberhaupt keinen Sinn.

Die ungewdohnliche Instrumentation, hinter
der symbolische Absichten zu vermuten sind,
lisst sicn nur mit dem Inhalt von Aus Liebe
sinnvoll in Ubereinstimmung bringen. In der
Matthius-Passion treten die beiden Oboi da
caccia bereits im einfiihrenden Rezitativ Er
hat uns allen wohlgetan (Nr. 48) hervor. Hier
werden die Wunder Jesu aufgezihlt, wobei die
beiden Oboen sich primir in parallelen Terzen
ausdriicken. Dieser Satz zeigt eine tberra-
schende Ahnlichkeit mit dem Rezitativ 7hr

Leben lief} die Kunst zu sterben aus der Trau-
erode Lass, Fiirstin, lass noch einen Strahl
BWV 198, wo Bach mit zwei Oboi d’amore in
Parallelen und mit verwandten Rhythmen (die
suspirans-Auftaktfigur jedoch im Bass) den
Geist der verstorbenen Kurfiirstin Christiane
Eberhardine, der ‘sich iiber die Natur erhe-
bet’, lobt.

Die Vermutung, Bach habe die zwei Oboi da
caccia in Er hat uns allen wohlgetan als Meta-
pher fiir Jesum verwendet, findet eine Bestiti-
gung in Aus Liebe , wo die beiden Instrumen-
te ein straffes staccato spielen, womit sie sich
deutlich von der beweglichen, galanten Flo-
tenstimme abheben. Wenn der Sopran ,Von
einer Stinde weill er nichts“ singt, dann
schweigt die Flote plotzlich und es bleiben
nur die zwei Oboi da caccia tibrig (auch bet
der Textwiederholung, T. 58-61), das heifdt:
Die Flote stellt die menschliche Freude und
Dankbarkeit, aber in thren unumwundenen
Frivolititen auch die Siinde dar, also alles, was
des Menschen ist. In Mit Freuden fehlt eine
derartige Symbolik vollig. (Fir die Worte
»Der Tod kommt mir recht tréstlich fiir* wi-
re das Beibehalten der Flote sogar logischer
gewesen.)

Am schwierigsten zu deuten ist die Ab-
wesenheit des Basso continuo, ein sogenann-
tes ‘Bassettchen’, was bei Bach durchaus auf
symbolische Absichten hinweist. Es kann
mancherlei bedeuten. So steht der Bass oft-
mals metaphorisch fiir Gott. Wie Alfred Diirr
gezeigt hat, weist das Fehlen des Continuo
sauf den hin, der diesen Halt nicht braucht
oder aber auf den, der thn verloren hat, der
keinen Grund mehr unter den Fiiflen, sich von
Gott entfernt hat.“?! Ein Bassettchen kann

Von el - _  ner Stn - de

Der Tod kommt mir recht

Abb. 5: Aus Liebe | Mit Freuden, Sopranstimme, Takt 25-26
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auch auf Unschuld hinweisen. Die Arie Jesu,
deine Gnadenblicke aus dem Himmel-
fahrts-Oratorium BWV 11 basiert auf einer
Fassung mit zwei Querfléten und zwei uniso-
no gefithrten Oboi da caccia ohne Continuo
(vgl. die Besetzung von Aus Liebe!). Vermut-
lich hat diese Fassung die von der "Schamhaf-
tigkeit’ gesungene Arie Unschuld, Kleinod
reiner Seelen aus der verschollenen Hoch-
zeitskantate Auf! siiss entziickende Gewalt
(ohne BWV-Nummer) als Urgestalt gehabt.
Wie soll man das Schweigen des Continuos in
der Matthius-Passion interpretieren? Es tritt
zum ersten Mal hervor, wenn Jesus verhaftet
wird, im Duett So ist mein Jesus nun gefangen
(Nr. 27a). Hier kann es zwei Bedeutungen ha-
ben, und vielleicht hat Bach beides beabsich-
tigt: Unschuld, aber auch das von Gott verlas-
sen Sein. Fiir Aus Liebe gilt dasselbe.

Der christliche Glaube hat immer mit der Lei-
densgeschichte und dem Tod durch Strafe
gekimpft. Der unschuldige Sohn, der die Siin-
den des Menschen auf sich nimmt und deshalb
sterben muss: wie soll man das mit einem lie-
benden Gott in Ubereinstimmung bringen?
Anfang des 18. Jahrhunderts wurden, unter
dem Einfluss des Pietismus, neue Akzentu-
ierungen gesetzt. Elke Axmacher hat diese
sich indernde Glaubensauffassung 1984 in ei-
ner theologischen Studie, die nicht zufillig
Aus Liebe will mein Heyland sterben — Un-
!m‘s.ruv’).rmgcn zum Wandel des Passionsver-
standnisses im frithen 18. Jahrbundert als
Titel hat, beschrieben.2?2 Einfiihlen und Mit-
fiihlen wurde ein wesentlicher Teil des Glau-
bens, die Leidensgeschichte wurde auf
menschliche Verhiltnisse reduziert. Nicht
Strafe oder Gericht, sondern reines Leiden. So
wandelte sich der Opfertod, der Tod durch
Strafe, in einen Liebestod auf menschlicher
Ebene. ,Aus Liebe, aus Liebe will mein Hey-
land sterben®: Es war die Liebe des unschul-
digen Menschen Jesu, der in diesem Moment
sich selbst tiberlassen wurde. ,Mein Gott,
mein Gott, warum hast du mich verlassen?*

Die Diskussion iiber die Symbolik in Bachs
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Schaffen wird ohne Zweifel fortdauern, weil
Symbole bei Bach nicht selten ,ein begrenztes
Stiick Unendlichkeit® ist, dass
ein Bassettchen in Aus Liebe einen mehrfa-
chen Sinn hat und in Mit Freuden keinen. To-
dessehnsucht, Gottesvertrauen, , Ich will mei-
nen Gott umfassen”: dort konnte kaum ein
Bass-Fundament fehlen. Das wirft eine neue
Frage auf, nimlich inwiefern Bach die Noten
fiir die Kathener Trauermusik ungeindert ge-
lassen hat. Eine Fassung fiir Singstimme, Flo-

sind.23 Sicher

te und Basso continuo wire denkbar.
Schluss

In diesem Artikel haben wir beabsichtigt zu
zeigen, dass die herrschende Auffiihrungs-
tradition von Aus Liebe auf Treibsand griin-
det. Es ist keine Meditation {iber das Sterben
Jesu, sondern ein Lobgesang der Liebe Jesu,
eine Auflerung von Dankbarkeit, die einen
Andante-Charakter fordert. Diese Interpre-
tation wird auf mancherlei Weise bestitigt: ein
Gegenstiick mit dem Text Mit Freuden, die
Wiederholung der Worte ,,Aus Liebe®, ein
Ausrufungszeichen, der musikalische Stil, die
Schreibart (Viertelnoten staccato) und die In-
strumentation,

Fiir Auffithrende liegt eine schéne Aufgabe
bereit. Das vorgestellte Tempo von etwa einer
Viertelnote pro Sekunde wurde bereits in der
Praxis gepriift. Es wirkt vollkommen tiber-
zeugend, unter der Bedingung, dass alle vier
Auffiihrenden in gleichem Mafle zum Um-
denken bereit sind und alte Gewohnheiten ab-
zuschiitteln wissen. Natiirlichkeit lisst keinen
Kampf zu.

ANMERKUNGEN

I Die Nummerierung folgt der Neuen Bach-Ausgabe
(NBA), 11/5.

2 Albert Schweitzer: .S, Bach, Leipzig 1908 /
1934, S. 606.

3 Emil Platen: Die Matthius-Passion von Johann Sebas-
tran Bach: Entstehung, Werkbeschreibung, Rezeption,
Kassel 1991, S. 87.

4 Fiir Werkgeschichte und Literatur, siche u. a. Hans-Jo-

10. Aufl.

362

achim Schulze / Christoph Wolff (Hrsg.): Bach-Compen-
dium, Analytisch-bibliographisches Repertorium der
Werke Johann Sebastian Bachs, Leipzig 1985, Teil 111
(Vokalwerke), S. 1024-1033.

5 Johann Gottfried Walther nennt in scinem Musicali-
schen Lexicon, Leipzig 1732, S. 11: Liebe, Leid, Freude,
Zorn, Mitleiden, Furcht, Frechheit und Verwunderung,
6 Siche Klaus Michling: Das Tempo in der Musik von
Barock und Vorklassik, Wilhelmshaven 1993, S. 381-382.
7 Am langsamsten ist Ton Koopman (Erato, 1992), der die
Arie 5 Minuten 25 Sekunden dauvern lisst und damit auf
44 Viertelnoten pro Minute kommt,

8 Genau wie Johann Joachim Quantz in seinem Versuch
eimer Anweisung die Flote traversiére zu sprelen, Berlin
1752, vorgemacht hat. Vgl. das XIV. Hauptstiick, Von der
Art das / lc.";tgm zu spielen (S. 136-151) mit den Musikbei-
spielen.

9 Jedenfalls datiert die Auffassung nicht von gestern.
Willem Mengelberg lief bei seiner Amsterdamer Auf
!'Ljhrun;; dmj.tilrc 1939 kaum einen wahrnehmbaren Puls
zu (Philips, 462092-2). ‘Aus Liebe’ dauerte damals 5 Mi-
nuten 45 Sekunden.

10 Johann Gottfried Walther: Praecepta der Musicalischen
Composition, MS Weimar, 1708, hrsg. v. Peter Benery,
Leipzig 1955, S. 155.

I Leopold Mozart: Versuch einer griindlichen Violin-
schule, Augsburg 1756, S. 49.

12 Quantz, 2.2.0.,S. 201.

13 Emil Platen, a.a.0., schreibt: ‘Obwohl der Satz von
einem klar gegliederten Ritornell umrahmt ist, entsteht
aufgrund der vielen Fermaten und Zisuren cher der Ein-
druck eines improvisatorischen Ablaufs als der einer straff
strukturierten Form.'

14 Walther (1732), 2.2.0., S. 186.

15 Quantz, a.2.0., S. 201.

16 NBA, 11/5.

17 Kommentierte Faksimile-Ausgabe: NBA, 11/5a.

18 Altnickol hat sich nicht geirrt, er wusste genau, was er
machte. In dieser Frithfassung schliefen die Instrumente
dort ab, wo der Sopran mit ‘Aus Lie-’ anfangt, was im da
capo selbstverstindlich weggelassen werden soll. In der
Sopranstimme hat Altnickol denn auch keine Fermate ge-

schrieben.

19 Klaus Hifner: Aspekte des Parodieverfabrens bei
Johann Sebastian Bach, Laaber 1987.

203.2.0,5.411.

21 Alfred Diirr: Die Kantaten von Johann Sebastian Bach,
Kassel 1971, S. 489.

22 Neuhausen-Stuttgart 1984,

23 Diese Umschreibung des Symbolbegriffs gab Rudolf
Leonhard. O

VIBIA 172001



DAS PORTRAT

Abseits vom Blockfloten-Mainstream ...
Agnes Dorwarth im Gespriach mit Conrad Steinmann

Conrad Steinmann, geboren 1951 in der Schweiz. Studi-
um der Blockflte an der Schola Cantorum Basiliensis.
1972 Gewinner des 1. Internationalen Blockflotenwett-
bewerbs in Briigge (Belgien). 1975-1982 Lehrtatigkeit an
der Zircher Musikakademie. 1982 Berufung zum Do-
zenten an der Schola Cantorum in Basel. 1991 Zuerken-
nung des Kunstpreises der C.H.Ernst-Suiftung in Win-
terthur.

Konzerte bringen ihn in alle europiischen Zentren, nach
Moskau, in den Nahen Osten, nach Japan und regelmafig
nach Australien, vor allem mit dem Ensemble 415, Lon-
don Barogue und dem Blockflotenensemble diferencias.
Zahlreiche Aufnahmen.

Initiator und Organisator von Internationalen Blockflo-
tentagen (Begegnung Schweiz - Osteuropa 1993; Begeg-
nung mit Italien 1997 meontro und mit der arabischen
Welt Sept. 2001 Jadal in Basel, Paris und Kairo). Wesent-
liche Einflisse vom Gesangsunterricht bei Kurt Widmer,
aus der Zusammenarbeit mit Nikolaus Harnoncourt und
dem Engagement fiir zeitgenossische Musik. Zahlreiche
Komponisten haben ihm Werke zugeeignet. Als Aulos-
Spieler zeigt er ein einzigartiges Engagement fiir die Mu-
sik des antiken Griechenlands. Intensive Zusammenarbeit
mit dem Instrumentenbauer Paul J. Reichlin, dessen re-
konstruierte Instrumente Grundlage sind fiir die neu ima-
ginierte Musik der klassischen Antike, die er mit seinem
Ensemble Melpomen zu Gehor bringt.

Agnes Dorwarth: Lieber Conrad, mit deinem
Namen verbinde ich personlich emnen Musiker
abseits vom Blockfliten-Mainstream, der sich
schon ziemlich friih durch eine gewisse Sehn-
sucht nach dem archaischen, magischen Klang
und emer unbedingten Neugier anf all das aus-
zeichnet, was abseits vom festgefiigten Block-
flotenrepertoire liegt. Vielleicht kannst du be-
richten, wie du zur Blockflite gekommen bist,
wer deine entscheidenden Lebrer waren und
was dich gerade an diesem Instrument so ge-
reizt hat, dass du dabei geblieben bist.

Conrad Steinmann: Was du eben erwihnt
hast, das trifft den Punkt eigentlich ganz ge-
nau. Denn Neugier und Archaik, das sind
Stichworte, die mich bis zum heutigen Zeit-
punkt wirklich begleiten, das sind Dinge, die
mich interessieren. Wie kommt man an den
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Ursprung oder an Urspriinge, an Quellen?
(Wobei Quellen nie den Anfang bedeuten, da
kommt eigentlich etwas erst ans Tageslicht. Es
geht dann noch weiter zurtick.)

Aber begonnen hat eigentlich alles ganz nor-
mal. Ich habe mit sieben oder acht Jahren
Blockflotenunterricht bekommen bei einem
unwahrscheinlich enthusiastischen Lehrer.
Ich glaube, das ist die Hauptquelle am An-
fang. Man muss als Lehrer fiir Kinder nicht
unbedingt ein iiberragender Spieler sein, aber
eine unglaubliche Begeisterung ausstrahlen,
das scheint mir das Allerwichtigste. Ich habe
auch mit dem gangigen Repertoire angefan-
gen. Seit meiner Jugendzeit hat mich Vivaldi
begleitet, z. B. mit dem Flautinokonzert, das
ich mit 16 Jahren zum erstenmal gespielt ha-
be. Das ist eine Liebe, die bis auf den heutigen
Tag geblieben ist und die ab und zu wieder
aufblitht. Lange habe ich neben der Blockflo-
te Oboe gespielt, moderne Oboe. Doch die
Blockfléte war so stark, dass sie thren festen
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Platz behielt. Ich bin nie ausgelacht worden,
das spielt sicher eine Rolle. In der Schule wur-
de mein Blockflotenspiel geschirtzt, es brach-
te mir Anerkennung; das alles mogen Griinde
dafiir sein, dass ich nicht abgebrochen habe.

Die Oboe hat mich lange begleitet. Ich habe es
bis zu Richard Strauss' Oboenkonzert ge-
bracht. Allmihlich wurde mir das aber dann zu
maschinell, vor allem als ich im Studium mit
dem Gesangsunterricht bei Kurt Widmer be-
gann. Dort bekam ich viele Impulse, die mich
auf eine Spur gebracht haben, die mit der mo-
dernen Oboe nicht mehr zu vereinen war. Das
war zu weit weg von einem Ursprung. Diese
Klappen beanspruchten zu viel Kraft. Ich
brauchte ein Instrument, das niher beim
menschlichen Korper, auch niher bei der Stim-
me ist. Natiirlich kann man in dem Moment,
wo man bei etwas bleibt, nie genau sagen wa-
rum. Erst spiter kann man das analysieren,
was einen wirklich so an einer Sache fasziniert
hat. Der entscheidende Grund aber, warum ich
bei der Flote geblieben bin und immer noch
bleibe, ist sicher thr archaischer Charakter. Das
Instrument ist so nahe beim Korper, so nahe
beim Gesang. Es gibt eine direkte Verbindung
wie bei keinem anderen Instrument. Fast kei-
ne Ubersetzung, nur das ,bisschen® Labium,
das ist schon faszinierend.

1972 hast du mit 21 Jabren den ersten Inter-
nationalen Blockflotenwettbewerb in Briigge
gewonnen. Von solch einem , Karrierestart®
traumt natiirlich heute ein Heer von jungen
Blockflotistinnen und Blockflotisten. Wie hat
sich dieser Wettbewerb auf deine blockflotist:-
sche Laufbabn ausgewirkt?

Null, das muss ich sagen, das war meiner An-
sicht nach eine gesunde Erfahrung, die Illu-
sionen platzen lieflen. Ich hatte mir damals
wirklich vorgestellt, ich setze mich jetzt zu
Hause ans Telefon und warte, bis es klingelt.
Und es hat nicht ein einziges Mal geklingelt.
Es gab keine direkten Folgen, jedenfalls ober-
flichlich gesehen. Ich habe allerdings viele
Leute kennengelernt. Die Verbindung zu
hollindischen Musikern wurde mir eine Zeit
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lang sehr wichtig als Erginzung zu meinem
Basler Eckpfeiler Hans-Martin Linde. So hielt
ich mich nach meiner Zeit an der Schola eini-
ge Monate in Amsterdam auf, wo ich in einem
anregenden Kontakt mit Frans Briiggen stand.
Aber, um auf den Wettbewerb zurtickzukom-
men, auf die sogenannte Laufbahn hatte der
Wettbewerb keinen Einfluss.

Im Mai 1984 war ich eine von 200 Blockflotis-
ten, die du aus ganz Europa fiir die Auf-
fithrung der , Hiresie* von Urs Peter Schnei-
der zusammengerufen hast. Bei den Proben
war ich beeindruckt von deiner Neugier und
staunenden Faszination diesem Projekt ge-
geniiber, das du damals mit unendlich viel
Vorbereitung und Engagement vorangetrie-
ben hast. Was sagt dir Newe Musik, und wel-
chen Stellenwenrt hat sie in detnem Gesamtre-
pertoire?

Das ist sehr unterschiedlich. Es gibt Phasen,
wo mir Neue Musik aus ganz personlichen
Griinden niher steht als zu einem anderen
Zeitpunkt. Dieses Konzert, das du angespro-
chen hast, war damals die Verwirklichung
einer genauen Idee, die ich hatte. Meine Er-
fahrung mit Neuer Musik ist seitdem eigent-
lich immer dieselbe geblieben: Ich habe
bestimmte Ideen, die ich selber nicht verwirk-
lichen kann als Komponist. Also versuche ich,
diese Ideen so zu kanalisieren, dass andere
Komponisten sie ausfillen. Etwas Neues zu
schaffen unter ganz bestimmten Primissen,
das fasziniert mich. Das gangige Repertoire
habe ich natiirlich gespielt, aber das interes-
siert mich als Spieler nicht mehr so. Damals,
im Mai 1984: Diese Massierung von Block-
flotisten oder von diesem Instrument war da-
mals fiir mich eine Herausforderung. Was
wiirde mit dem Klang passieren, wenn 200
Blockflotisten in einer grofen Kirche ihre
Stimme kreisen lassen? Seither habe ich zwei-
mal internationale Blockflotentage organisiert
und bin eben daran, ein drittes Festival zu pla-
nen. Das erste war eine Begegnung von
Schweizer Komponisten mit Komponisten
aus Osteuropa, eine wunderbare Begegnung
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und ein intensiver Austausch in Konzerten
und Gespriachsrunden. Damals war die Idee
und die Frage an die Komponisten aus dem
osteuropidischen Raum, welche ja keine ei-
gentliche Tradition mit unserem Instrument
kennen: Was tut ihr mit der Blockfléte? Diese
Veranstaltung war ungeheuer befruchtend
und spannend. Drei Jahre spiter war es dann
eine Begegnung mit italienischen Komponis-
ten, Incontro. Ttalien liegt so nahe, und wir
wissen doch so wenig von der neueren Kom-
ponisten-Generation. Das war vom Gesichts-
punkt der Begegnung her sehr enttiuschend.
Es gab zwar ein paar anregende Konzerte mit
Neuer Musik. Nur waren leider die Italiener
ausschliellich an ihrer eigenen Musik interes-
siert. Ein Austausch war es nicht.

Jetzt bin ich sehr aktiv an einem neuen Pro-
jekt: Nichstes Jahr, Ende September, soll in
Basel, Paris und Kairo Jadal, eine Begegnung
mit arabischer Musik stattfinden. Das Ge-
meinsame dabei wird die Einstimmigkeit sein:
Klassische arabische Musik, einstimmig wie
die meiste Musik auf der ganzen Welt, auch
wenn mehrere Leute zusammen spielen, trifft
auf neueste europiische Musik, wiederum -
fir diesen Anlass — monodisch konzipiert.
»Einstimmige® Musik, ausgefiihrt von einem
Ensemble, ist also das verbindende Element
von Orient und Okzident. Ich habe viele in-
teressante und interessierte Personlichkeiten
sowohl arabischer als auch europiischer Her-
kunft angefragt, Stiicke zu komponieren, die
auf dieser Idee basieren. Selbstredend werden
Blockfléten immer in der einen oder anderen
Form in den verschieden besetzten Ensembles
mit einbezogen sein. Spannend wird auch zu
beobachten sein, wie unterschiedlich ,Ein-
stimmigkeit* aufgefasst werden wird. Als so-
zusagen drittes Bein gibt es bei Jadal ,bilin-
gue® arabische Komponisten, die in zwei
Traditionen thre Wurzeln haben, einerseits in
ihrem eigenen Kulturraum, aber auch in der
Schweiz, in Deutschland oder Paris, und mit
dieser speziellen Biographie ganz eigene Vor-
aussetzungen haben. Bei den angesprochenen
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Kinstlern spiire ich durchweg eine grofle
Herausforderung und Begeisterung. Die Wahl
der Instrumente liuft im iibrigen auch paral-
lel: Nay - Blockflote, Darabukka - Schlag-
zeug, Rabab - Geige/Kontrabass als Saitenin-
strumente, Ud - Gitarre und auf beiden Seiten
Singer in ihren jeweils eigenen Traditionen.

Ein anderes Betitigungsfeld auf dem Gebiet
der Neuen Musik ist die Zusammenarbeit mit
dem Improvisations-Ensemble Oscura lumi-
nosa um den Querflotisten Robert Dick her-
um, mit Cembalo, Cello, Stimme, Querflote
und Blockflote. Zum Teil spielen wir in freien
Improvisationen, teils sind wir an einem
neuen Projekt, einer Geschichte, die der Sage
der Ariadne nachgeht. Wir haben eine Kurz-
oper von Darius Milhaud gefunden, mit einem
grotesken-surrealen Einschlag, dann natiirlich
die Arianna von Monteverdi, Arien und Kan-
taten von Haydn, von Scarlatti - es gibt ganz
verschiedene Komponisten, die sich mit dieser
Figur fruchtbar und immer wieder aus-
einandergesetzt haben. Das wird sich zu einer
grofleren Geschichte auswachsen, halb fixiert,
halb improvisiert. Leider kommen wir als En-
semble nur selten zusammen, so dass unsere
zeitlichen Perspektiven mehrjihrig sind!

Du hast einmal geschrieben, dass sich Nur-
Komponisten zu selten mit der Blockflote aus-
einandersetzen, weil dieses Instrument durch
ideelle und historische Fixiertheit das Interes-
se nicht genug auf sich ziebt. Durch deine
grofleren Projekte auf dem Gebiet der Neuen
Musik hast du sicher fiir eine stirkere Akzep-
tanz fiir unser Instrument geworben.

Wenn ein Komponist durch eine Idee ange-
sprochen ist, spielt dieWahl des Instrumentes
nicht eine so grofie Rolle. Ich spreche ganz ge-
zielt solche Komponisten an, die mit ihren
Ideen mir und meinem Instrument naheste-
hen. Ich finde es aber auch gar nicht nétig, dass
jetztalle Komponisten die Blockflote ins Herz
schlieflen. Ich bin da nicht so missionarisch.

Die Magie des Klanges scheint ja ein wesentli-
ches Kriterium fiir deine anhaltende Lust am
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Blasen zu sein. Du zeigst in Konzerten und
CDs eine grofie Palette an verschiedenen Flo-
tentypen; neben den eher gingigen Renais-
sance- und Barockfloten, spielst du z.B. aunf
Flageolets, tradionellen, authentischen Instru-
menten. Du praparierst fiir bestimmte Aufga-
ben deine Instrumente, um den Klang zu ver-
fremden. Es gibt ja sogar ein fiir dich
geschriebenes Stiick von Roland Moser mit
dem Titel , Alrune“, was eine Art Zauberwur-
zel bedeutet. Konnte es sein, dass diese Alrune
deine Suche nach dem magischen Klang direkt
horbar macht? Gibt es ein ganz bestimmtes
Blockfliten-Instrument, das fiir dich diese
Zauberwurzel bedeutet?

Das ist ganz abhingig vom Projekt und der
Musik. In der Regel sind es schon cher Re-
naissanceinstrumente, die mich ansprechen.
Wenn ich ganz ziellos in meinem Arbeitsraum
mir eine Flote greife, ohne eine bestimmte Li-
teraturvorstellung im Kopf, dann cher eine
Renaissanceflote als eine barocke. Bei den Ba-
rockinstrumenten gibt es schon eine deutliche
Verfeinerung, eine stirkere Ubersetzung und
Differenzierung. Diese Ubersetzung faszi-
niert mich selbstverstindlich auch, nur ist sie
meiner Meinung nach viel schwieriger zu ge-
stalten und zu realisieren. Ich glaube, barocke
Literatur auf den dazu passenden Floten ist
sogar die schwierigste. Dass es nicht nur
plump an der Oberfliche entlang geht, dass
man weiter als nur in die erste Schicht ein-
dringt, dass man die Verfeinerung iiberwinden
und beniitzen kann, das ist eine riesige Her-
ausforderung,

Original oder Bearbeitung? Wie haltst du es
mit der Auswahl des Repertoires?

Eine — vielleicht — heikle Geschichte. Abge-
sehen von der Neuen Musik fiir Blockflote 1st
unsere Original-Literatur ja doch sehr schmal.
Es ist ganz interessant festzustellen, dass sich
die Vorlieben fiir ein Repertoire phasenweise
verindern: Vor 10 Jahren hat man ein anderes
Repertoire gepflegt als vor 20 Jahren oder erst
recht heute. Die Bearbeitung spielt dabei im-
mer eine gewisse Rolle, nicht nur bei den Aus-
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fliigen in Folklore und Jazz von heute, auch
bei Musik aus idltester Zeit. So ist das
Blockflotenensemble diferencias, mit dem ich
spicle, eine Ensembleform, die es in diesem
Sinne nicht gab oder wirklich nur am Rande.
Man denkt oft, das ist eine dem Streichquar-
tett vergleichbare Grofie. Das ist nicht so, we-
der von der Formation selber noch vom Re-
pertoire her. Das bedeutet, man muss sich
Musik bearbeiten. Wie weit kann und soll man
beim Bearbeiten gehen? Das sind unsere Fra-
gen. Wo siedeln wir uns an? Kiimmern wir uns
iiberhaupt nicht um irgendwelche Primissen,
wie Instrumente, Literatur oder das ganze ge-
schichtliche Umfeld; oder will man so eng
dranbleiben, dass es dann klapperdiirr und
publikumsuntauglich wird? Das ist eine per-
sonliche Ermessensfrage. Ich gehe davon aus,
moglichst alles zu wissen und in Erfahrung zu
bringen {iber eine bestimmte Musik und dann
in einem nichsten Schritt zu sehen, wo mein
eigener Platz ist. Es gibt zum einen die Musik,
die notiert ist und die eine gewisse Autonomie
hat als Werk; es gibt die Musiker, die Instru-
mente, es gibt das heutige Publikum auch, das
duflerst verschieden ist von einem histori-
schen.Wieviel beansprucht nun jeder dieser
Anteile? Es gibt Musik, bei der ich fiihle, dass
der Musiker mehr Platz hat. Bei anderer Mu-
sik erscheint mir dieser Anteil hingegen ge-
ringer. Die Konsequenzen miissen deshalb je-
weils verschieden sein. Wenn ich mir Musik,
die ich noch nie gespielt habe, erarbeite und
gleichsam abtaste, dann versuche ich intuitiv
zu empfinden, wie viel Spielraum es da fiir
mich als Spieler gibt. Ich bin ein spielerischer
Typ, ich brauche einen gewissen Platz, sonst
beengt mich das. Jeder muss auf diesem Ge-
biet eine eigene, ehrliche Haltung finden.
Nicht nur schielen, was machen die anderen,
was kommt gut an etc. Meine Erfahrung mit
dem, was ich fiir mich heraussuche, ist, dass es
meistens nicht sehr populir ist ... Aber es ist
mir wichtiger, ehrlich zu bleiben, als etwas zu
machen, was mir nicht entspricht.

Wo wird es dir denn zu eng, ganz konkret?
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Nehmen wir z. B. die Musik von J. S. Bach, die
einen einzigartigen Hohepunkt der Musikge-
schichte markiert, die aber auch von einer un-
geheuren Strenge ist. Bei allem Bedauern tiber
Bachs schmales Blockflétenwerk bin ich fast
froh, dass es nicht so viel fiir Blockflote gibt ...

Aus all dem, was du hier berichtest, geht her-
vor, dass dein Repertoire sehr umfangreich ist,
breit gefachert, mit stilistisch vielen unter-
schiedlichen Bereichen. Gibt es bei dieser Viel-
seitigheit einen gewissen Schwerpunkt, eine
Vorliebe?

Ein einziges Gebiet zu nennen, wire zu
schwierig, eine zu starke Eingrenzung. Einer-
seits ist die Arbeit mit dem Consort diferen-
cias sehr interessant. Die Aufgabe, mit vier
Blockfloten eine spannende Geschichte zu er-
zihlen, bedeutet fiir uns eine lohnende Her-
ausforderung. Wahrscheinlich ist es immer
wieder die Beschrinkung, die mich fasziniert.
Jedes Instrument ist beschrinkt oder hat Ein-
schrinkungen, man kann nicht alles tun
auf einem einzigen Instrument. Mit Be-
schrinkungen umzugehen, so dass es nicht
langweilig wird, sondern dass es vielfiltig
bleibt, das ist etwas, das mich ungeheuer an-
zieht. Wenn wir die Renaissance-Instrumente
nehmen, miissen wir mit einem viel kleineren
Umfang auskommen, was mich nicht abstofit.
Je kleiner der Umfang, desto kliiger muss man
umgehen mit den grundsitzlichen Parame-
tern, mit Zeit, mit Rhythmus etc.

Was mich seit vielen Jahren beschiftigt, ist die
altgriechische Musik. Dieses Gebiet wird
mich sicher noch die nichsten 20 Jahre beglei-
ten, eine Arbeit, die oft mit dem Instrumen-
tenbauer Paul J. Reichlin zusammengeht. Wir
versuchen, Instrumente zu rekonstruieren,
z. B. den Aulos, das von vielen griechischen
Abbildungen her bekannte doppelt geblasene
Instrument. Wir studieren moglichst viele
Quellen, z. B. ikonographische, auch erhalte-
ne Instrumenten-Fragmente, um mit diesen
Informationen plausible Nachbauten herstel-
len zu konnen. Diese sind Grundlage der neu
imaginierten Musik, die wiederum Grundlage
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einer ganz ,neuen® Klangwelt ist. Vor kurzem
haben wir auch ein erstes Saiteninstrument re-
konstruiert, einen Barbitos, ein regelrechtes
Bijoux zur Begleitung von Gesingen des 6.
und 5. Jh. v. Chr. Daich in der Schule Altgrie-
chisch gelernt habe, gehe ich beim Neu-Fin-
den der Musik vor allem von Texten aus, zu-
mal solchen, die wir heute Gedichte nennen,
die im eigentlichen Sinne aber Lieder waren,
mit einem prizisen Rhythmus, mit Akzenten
(Hebungen und Senkungen). Den einge-
schrinkten Tonvorrat der Instrumente, die
Hebungen und Senkungen der Texte, die
rhythmischen Lingen und Kirzen: all das
versuche ich zu kombinieren zu einer Rekon-
struktion oder einer Neuschépfung von alt-
griechischer Musik. Ich sage nicht, dass es im
5. Jh. genau so geklungen hat, aber ich versu-
che doch mit Akribie (und auch Spielfreude),
die Beliebigkeit so weit wie moglich einzu-
schrinken. Das ist ein ungeheuer spannender
Weg in weitgehend unbekanntes Gelinde, ein
»work in progress“ mit einem Ensemble von
einer Sangerin/Barbitosspielerin, einem San-
ger, einem Perkussionisten und mir als Aule-
ten. Auch dieses Thema hat mit Anfangen zu
tun, mit , Einschrinkungen® auch - auf die-
sem Aulos kann man nur ein paar Téne blasen
~ so dass man die ganze hellenistische Musik-
Theorie, die von drei Oktaven Umfang
spricht, vergessen muss. Das ist so praxisfern
wie irgend moglich. Unsere Anniherungs-
weise hingegen, die vom Materiellen her
kommt —vom Holz, von der Drehbank, von
der manuellen Fahigkeit des ,Banausen®, des
Handwerkers — und nicht die iiblichen Wege
beschreitet, das ist inspirierend und meiner
Meinung nach fruchtbarer. Es ist letztlich der
einzige Weg zu konkretem Klang, zu Musik.
Ich habe in meiner Jugendzeit vorgehabt, Ar-
chaologe zu werden. Auf diesenWeg, von dem
ich mit der Wahl, Musiker zu werden, abge-
kommen bin, komme ich also auf geheimnis-
volle Weise wieder zurtick!

Andere Schwerpunkte: Wie ich am Anfang
schon erwihnt habe, hat mich Vivaldi seit
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frithester Zeit begleitet. Nun bin ich dabei,
nach mehr als zwanzig Jahren noch einmal
eine Aufnahme mit einigen seiner concerti per
flauto zu machen, unter ganz anderen Voraus-
setzungen allerdings. Darauf freue ich mich
sehr. Ich habe inzwischen viel prizisere Vor-
stellungen tiber die verschiedenen Instrumen-
te, die man in Norditalien um 1700 gebraucht
hat, andere Typen in D, G etwa, wie wir bei
Bismantova lesen. Der in England gebriuchli-
che F-Alt, die Common Flute, war in Italien
nicht im selben Maf8 gebrauchlich. Es gibt
also neue Ideen, neue Farben und Diskussio-
nen selbst bei bekanntesten Werken, was ich
sehr erfrischend finde und was wahrscheinlich
eine zyklisch wiederkehrende Erscheinung ist.

Seit einiger Zeit arbeite ich mit dem Schrift-
steller Peter Bichsel zusammen. Das ist ein
wundervolles, geheimnisvolles Zusammen-
wirken, mit Lesungen, mit Spielen. Wir haben
diese Arbeit inzwischen so weit ausgebaut,
dass wir Stiicke zusammen komponieren. Ein
Satz einer dreisitzigen Sonate ist schon urauf-
gefiihrt, die beiden anderen Sitze sind noch in
der Entstehung. Der Grundgedanke dieser
Sonate ist, dass Text auch Musik ist, Sprache
immer Gesang, und die Idee, dass am Anfang
der Gesang war und nicht die reine Sprache.

Seit 1982 unterrichtest du Blockflote an der
Schola Cantorum, dem Spezialinstitut fiir
Alte Musik. Wie sieht speziell ein Blockfloten-
studium an diesem Institut aus und wem wiir-
dest du empfeblen, dort zu studieren?

Blockflote ist nur ein Teil des Studiums, und
das ist eigentlich schon das Charakteristikum
an der Schola, dass die Ausbildung dort sich
sehr breitgefichert anbietet. Es werden also
keine reinen Instrumentalisten geztichtet, man
versucht das ganze Umfeld, das ganze Wissen
mit einzubeziehen, um dem Instrument einen
Stellenwert beizumessen, der ihm adaquat ist.
Zu diesem Angebot gehort Gesangsunter-
richt, der ganze Continuounterricht, Cemba-
lo und Ensemble, Notationskunde, mit den
Voraussetzungen von damals, nicht basierend
auf dem 19. Jahrhundert. Dieses Angebot er-

368

gibt ein breites Abbild der Musik, die wir spie-
len. Es geht darum, die Gehorbildung, die
Theorie drumherum dem Repertoire anzu-
passen, das man sich erarbeitet.

Jedem, der sich fir die ganze Palette von
Fichern interessiert, ist ein Studium an der
Schola sehr zu empfehlen. Ich meine auch,
dass diese Ausbildung als Grundstudium
nicht zu spezialisiert ist, im Gegenteil, wir fa-
vorisieren sogar Studierende im Grund-
studiengang im Fach Blockflore.

Inwieweit spielt Neue Musik in deinem Un-
terricht eine Rolle an einer Ausbildungsstatte,
die eigentlich Alte Musik anbietet?

Es gibt einzelne, die das von sich aus anspre-
chen, auf Grund eines Interesses, das von den
auf das Studium vorbereitenden Blockfloten-
Lehrern geweckt worden ist. Ich versuche das
auch zu unterstiitzen, als Ausweitung von
Klingen, es gibt aber auch solche, die sich
standhaft weigern. Die méchte ich auch gar
nicht umerzichen. Ab und zu biete ich einen
Kurs an, der offen ist fiir alle, einen Jahreskurs
»Neue Musik®, in dem man sich die Materie in
einer Gruppe zusammen aneignet oder der
man sich im Dialog annihert. Das ist einfacher
und interessanter als im Einzelunterricht.
Man bekommt durch die anderen Anregun-
gen. Man kann gegenseitig sehen, wie die Wi-
derstinde {berwunden werden konnen.
Gliicklicherweise habe ich seitens der Insti-
tutsleitung die Unterstiitzung und alle Frei-
heit, das zu tun. Man muss auch bedenken,
dass inzwischen das zeitgenossische Reper-
toire das weitaus grofite ist innerhalb der ori-
ginalen Blockflotenliteratur, — eine interessan-
te historische Situation!

Wie siehst du die Entwicklung bei den jungen
Blockflitisten? Man spricht zum Teil schon
von dentlich riicklanfigen Zahlen sowohl der
Blockfloten-Anfanger an Jugendmusikschulen
als auch der an einem Musikstudium interes-
sterten Abiturienten. Wie ist dein Eindruck?

Es hat sich sicher reduziert, ich glaube auf ein
sehr gesundes Maf}. Die Schola spiegelt diese
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Situation schr gut. Die Anzahl der Studieren-
den mit vielleicht 15 Blockflétisten im ganzen,
verteilt auf meine Kollegin und mich, ergibt
eine gute Proportion zu den anderen Instru-
menten. Wir diirfen nie vergessen, und das
scheint mir immer wichtiger zu sein, dass die
Blockflote zu keiner Zeit - aufler heute - ein
Hauptinstrument war. Ich meine das nicht ab-
wertend, das ist einfach so. Deshalb ermutige
ich auch Studenten, die ein anderes Instru-
ment spielen oder weiterspielen wollen, dabei
zu bleiben. Es ist wichtig, eine richtige Rela-
tion zu diesem Instrument zu bekommen, das
Verhiltnis, die Proportionen richtig zu sehen:
Was kann das Instrument leisten und in wel-
chem Umfang kann ich mein Leben damit
verbringen? Es ist nicht so einfach, ein ganzes
Leben offen und frisch ausschliefilich damit
zu verbringen.

Es gibt ja denn auch einige der bekannten
Blockflotisten, die nach einer Zeit ausschliefS-
licher Beschiftigung mit der Blockflite ent-
weder abgesprungen sind oder sich ein neues
Aufgabenfeld als Dirigent, Komponist, Chor-
leiter, Mustkwissenschaftler etc. gesucht ha-
ben. Deine Ideen zum Instrument scheinen
dir immer wieder so viel Neues zu bieten, dass

du dabei bleibst.

Ja, ich bin noch ziemlich standhaft! Die Be-
schaftigung mit der modernen, dann auch ei-
nige Zeit mit der Barock-Oboe, dazu ein paar
Jahre mit Traversflote haben die Blockflote
nie verdringen konnen. Nun diese Beschifti-
gung mit der griechischen Musik - ich bin
eigentlich mehr als ausgelastet.

Noch einmal zum Thema Unterrichten:
Kannst du vielleicht einige wesentliche Dinge
benennen, die deine Grundhaltung zum Un-
terrichten charakterisieren?

Zwei Dinge liegen mir sehr am Herzen: ein-
mal die Einzigartigkeit jedes einzelnen, es gibt
keine pauschalen Rezepte fir alle. Dazu
mochte ich eine kleine Geschichte erzihlen,
die mich sehr gefreut hat: Ich habe Studenten
aus verschiedensten Gegenden der Welt mit
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den unglaublichsten Sprachen: Litauisch, Por-
tugiesisch, Dinisch, Ladinisch, Italienisch.
Wenn sie in Basel sind, sprechen sie alle eine
ihnen fremde Sprache. Mich hat interessiert,
inwieweit wir alle einen anderen Rhythmus
haben, wenn wir verschiedene Sprachen spre-
chen. Ich habe sie alle ein Gedicht oder eine
Geschichte vorlesen lassen in ihrer eigenen
Sprache. So saflen wir zusammen, horten ein-
ander fasziniert zu, und niemand hat den an-
deren verstanden. Das war eine tolle Erfah-
rung und unwahrscheinlich schén. Das als
Ausgangspunkt: Jeder bringt etwas mit, was
ihm ganz eigen ist. Wenn das dann noch aus
verschiedenen Lindern der Welt kommt, ist es
noch viel starker.

Zum anderen ist es die Stimme, der Gesang.
Das ist fiir mich die Hauptquelle. Nicht nur in
dem Sinne, wie es im Barock immer heifit, dass
der Gesang Vorbild fiir die Instrumentalisten
sein soll, sondern ganz konkret. Ich mache
viele Ubungen singenderweise. Der Kehlkopf
ist fiir mich das Zentrum, meiner Meinung
nach fiir alle Instrumentalisten. Im Kehlkopf,
so mochte ich sagen, liegt oft die Quelle von
Schwierigkeiten, von Hindernissen. Das ist
sehr spannend. Ein Stichwort vielleicht:
Registerwechsel. Haufig gibt es zuerst nicht
erklirbare Schwierigkeiten. Man wundert
sich, warum jemand immer in C-Dur tiber das
b stolpert. Da kommt man plotzlich drauf,
dass an der Stelle bei der betreffenden Person
der Registerwechsel ist, von der Brust- in die
Kopfstimme. Wenn man sich dann entschei-
det, beim Spielen quasi in der Bruststimme zu
bleiben und spielt kraftig weiter, dann geht es
wunderbar. Oder umgekehrt: Man versucht
den Registerwechsel frither anzusetzen, tiefer
unten, dann gibt es einen anderen Klang, aber
die Schwierigkeiten verschwinden auch. Das
ist ein ganz konkretes Beispiel. Es ist verblif-
fend, wieviele Schwierigkeiten man mit dem
Singen korrigieren kann. Jeder Studierende
hat durch seine Stimmlage und -qualitit eine
eigene Voraussetzung, das macht die Arbeit
sehr individuell.
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Das heifit, du findest die Gesangsausbildung
begleitend zum Instrumentalstudium uner-
lasslich?

Ja, dieses Angebot an der Schola ist fantas-
tisch! Noch etwas: Es gibt Dinge, die bei eini-
gen nie erwihnt werden miissen, die bei ande-
ren aber das Thema sind. Die meisten sind
beeindruckt von den Kollegen, die besonders
schnell spielen. Sie meinen, wenn sie das auch
konnten, wiren sie gliicklich. Wenn man die-
ser Idee immer nachhingt, ist man eigentlich
nur frustriert. Wenn ich die Studienanfinger
in der ersten Stunde frage: Was kannst du gut
auf deiner Blockflote, wo sind deine Stirken?
Dann kratzen sie sich am Kopf und kénnen
sofort runterleiern, was nicht gut funktioniert,
das ist kein Problem. Aber ohne Arroganz
einfach sagen zu konnen, ,Da liegt meine
Stirke®, das scheint mir ganz wichtig. Davon
ausgehend kann man dann einen Ring um den
anderen ansetzen. Nach zwei Jahren merken
sie plotzlich, eigentlich war am Anfang ein
Empfinden fir Klangqualitit vorhanden, aber
ich konnte nicht schnell spielen. Nach zwei
Jahren spielen sie dann doch ziemlich schnell!
Sie finden so eine gute eigene Einschitzung
und kénnen sich ihre Entwicklung bewusst
machen, immer von den eigenen Stirken aus-

gehend.

Nachdem du selbst etnen Wettbewerb gewon-
nen hast, findest du solch eine Teilnahme sinn-
voll oder sogar nitig? Ermunterst du deine
Studierenden, auf Wettbewerbe zu gehen?

Ich verhindere es nicht. Bisher war das nicht
so aktuell, ich weif8 aber nicht warum. Ich ha-
be sehr gute Spieler. Das Klima ist bei uns
nicht so. Die Konkurrenz wird bei uns nicht
so stark geziichtet. Die Studierenden sind
natiirlich iiber die Wettbewerbe informiert.
Wenn sie hingehen wollen, ambitioniert sind,
wiirde ich sie selbstverstindlich mit aller
Energie unterstiitzen. Wahrscheinlich sind sie
auch notwendig, diese Wettbewerbe. Sie sind
in gewisser Hinsicht unsere Sportabteilung,
so wie es in den Zeitungen einen Sportteil gibt.
Dann gibt es noch das Feuilleton, einen Kul-
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turteil. Manchmal {iberschneiden sich die bei-
den Gebiete eben auch.

Gibt es Visionen, Wiinsche, Ideen, die du
gerne noch an der Schola verwirklichen wiir-
dest, oder bist du mit den Bedingungen zu-

frieden?

Ich muss sagen, ich bin duflerst zufrieden mit
der Situation, wie ich sie erlebe, beim Unter-
richten, vom Institut her, von meinen ganzen
Moglichkeiten, es ist absolut ideal. Ich kann es
mir nicht besser vorstellen. Ich meine auch,
wenig (oder nicht zu viele) Ermiidungser-
scheinungen zu spiiren, nach so vielen Jahren.
Ich kénnte mir im Moment noch nicht
vorstellen, ohne Unterricht zu sein. Aber
auch umgekehrt: Ausschlieflich Unterrichten
wollte ich ebenso nicht. Es ist eine gegenseiti-
ge Befruchtung: der Unterricht als etwas ganz
Konstantes, dazu das andere, Unregelmiflige,
das sich schneller verindert, als ideale Ergin-
zung,.

Neben deiner Unterrichtstitigkeit und deiner
umfangreichen, vielschichtigen kiinstlerischen
Arbeit bist du Vater von fiinf zum Teil noch
kleinen Kindern. Wie kriegst du das alles un-
ter einen Hut?

Na ja, frage besser Helma! Meine Familie ist
tatsichlich auch ein wichtiger und absolut
zentraler Punkt, um den sich vieles dreht.
Aber daneben mache ich ja nicht immer alles
gleichzeitig. Z. B. das grofle Projekt Jadal,
diese Begegnung Neuer und arabischer Mu-
sik: So etwas mache ich jetzt nichstes Jahr
noch einmal, dann muss es nicht mehr sein.
Das ist absehbar. Andere Dinge sind viel
punktueller, z. B. die Arbeit mit Peter Bichsel.
Das geschieht nur ab und zu, anderes ist re-
gelmifig. So proben wir jede Woche, z. B. mit
dem Blockflotenensemble, bei dem meine
Frau, Helma Franssen, auch mitspielt; alle
zwei Wochen bin ich zudem bei meinem
Freund, dem Instrumentenbauer Paul Reich-
lin, in seinem Atelier. Das sind ganz konstan-
te, kontinuierliche Arbeiten, fest im Termin-
plan verankert. Natiirlich kommt man ab und
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zu (oder auch ofters ...) an Grenzen, irgend-
wie geht es aber dann doch. Die Frage nach
Priorititen wird aber wahrscheinlich doch im-
mer wichtiger werden.

In meinem Leben gibt es wenig Routine, im-
mer viele neue Dinge, die mich auf Trab hal-
ten. Im Grunde ist das vielleicht ein bisschen
unokonomisch, aber auch regenerierend (sagt
man).

Ich bedanke mich fiir das ausfithrliche Ge-
sprich.

Diskographie

Melpo, Solo fiir verschiedene Floteninstrumente, ] D 622-2,
Jecklin, Ziirich

Pneuma, Solomusik fiir verschiedene Floteninstrumente,
JC 669-2, Jecklin, Zirich

Antonio Vivaldi, 4 Concertos for Recorder and strings,
L.F 0804-0, Claves, Thun

Nicolas Chédeville, Les Saisons Amusantes (nach Vi-
valdis Jahreszeiten) mit Blockfléten, Drehleier, Violine,
Viola da gamba, Cembalo u. a. mit Monica Hugget und
Johann Sonnleitner, CD 50-8302, Claves, Thun

Italian Concert (Blockflotenkonzerte von Alessandro
Scarlatti, Francesco Mancini) mit London Barogue, CD
50-8912, Claves, Thun

Concerti e Sinfonie von Sammartini (Blockflotenkon-
zerte von G. Sammartini) mit Ensemble 415 und Chiara
Banchini, 190 1245, Harmonia Mundi, France

Cantio Triplex mit dem Blockflétenensemble diferencias
(Byzanz 7. Jh., Guillaume Dufay, Moskau 17. Jh.), CDX-
79610, Appassionato/Divox Antiqua

diferencias mit dem Blockflotenensemble diferencias
(spanische Musik aus dem 13. und 16. Jh.), CDX-79809,
Appassionato/Divox Antiqua

ECHO, Musik aus dem dstlichen Mittelmeerraum:
Byzanz, Griechenland, Syrien. Solomusik mit Aulos,
Blockfloten, Fischiott, Appassionato/Divox Antiqua

Musikszene Schweiz auf Portrit Luiz Alves da Silva:
Conrad Steinmann, 5 Monodien (Luiz da Silva, Altus,
Conrad Steinmann, Aulos) m]

JADAL musikalische Begegnung Schweiz/Europa — Agypten/Arabien

3. Internationale Blockflotentage
des Vereins zur Forderung der Neuen Blockflétenmusik Schweiz
mit je 4 Konzerten in Basel (Musikakademie) 21.-23.9.2001,
Paris (Institut du Monde Arabe) 28.-30.9.2001 und
Kairo (Centre Culturel Suisse) 3.-5.10.2001
mit Einflihrungen und Gesprachen.

Musiker: 4-5 klassisch-arabische Musiker
6 Blockflotisten (Gerd Linenburger, Conrad Steinmann, Walter van Hauwe, ensemble diferencias),
1 Sangerin (Sylvia Nopper),
2 Streicher (Maya Homburger, Violine, Barry Guy, Kontrabass),
2 Gitarristen/Lautenisten/Oud-Spieler (Mohamoud Turkmani, N.N.),
1 Schlagzeuger (Lucas Niggli),
Mittelalterensemble der Schola Cantorum Basiliensis.

Info: Verein zur Férderung der Neuen Blockflotenmusik Schweiz
c/o Conrad Steinmann und Urs Haenggli, Rychenbergstr. 56, CH-8400 Winterthur
Tel./Fax: +41 (0)52 2139444, Internet: http://www.Jadal.ch.
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Blockfiote
aktuell

ESPRIT PHILIPPE C H[IJ!\IIH
Sonata g-Moll, op. 1079 fur Al

Hugo Rul), &

MORITZ EGGERT
AuBer Atem fiir Sopran-, Altflite und

1 Spie
1 5pi

wis n 1700 und 1720: W. Turner,
W. Topham, R. Valentine, Schwierigkeit
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Alfredo Bernardini

Giovanni Paggi (1806 - 1887), ein reisender Sanger auf der Oboe

Vor einigen Jahren machte mich mein Freund und
Kollege Christian Schneider auf ein autographes
Albumblatt aufmerksam, das Gioacchino Rossini
am 5. Mai 1866 in Paris geschrieben und ,,I’Obo¢
di Paggi® gewidmet hatte (s. Abb. I). Weitere For-
schungen enthiillten das Leben eines bemerkens-
werten Musikers, dessen Laufbahn von rastlosem
Reisen gekennzeichnet war und dessen Werke fiir
Oboe hochst brillante Virtuositat zeigen.

In der Biblioteca Comunale Planettiana (I-Ibep) in
lesi, Provinz Marken, der Geburtsstadt G. B. Per-
golesis, befinden sich zwei Mappen, Geschenke der
Erben von Giovanni Paggi, die zahlreiche Doku-
mente zu seinem Leben enthalten, wie Kritiken,
Zeichnungen, musikalische Albumblitter, Briefe,
Zeugnisse, Ehrentitel, aber auch eine Reihe auto-
grapher und gedruckter Partituren seiner Werke.
Die handschriftlichen Dokumente stammen von
Musikern wie Ferdinando Paer (Opernkomponist,
geb. Parma 1771, gest. Paris 1839) Nicola Vaccai
(Komponist und Pidagoge, geb. Tolentino 1790,
gest. Pesaro 1848), Giovanni Bottesini (Kontrabass-
virtuose und Komponist, geb. Crema 1821, gest.
Parma 1889), Vincenzo Bellini (Opernkomponist,
geb. Catania 1801, gest. Paris 1835), Gioacchino
Rossini (Opernkomponist, geb. Pesaro 1792, gest.
Passy 1868), Mario Tiberini (Tenor, geb. San Lo-
renzo in Campo, Umbrien 1826, gest. Reggio Emi-
lia 1880), Sigismond Thalberg (Pianist und Kom-
ponist, geb. Genf 1812, gest. Posillipo 1871) und
Gaspare Spontini (Opernkomponist und Dirigent,
geb. Matolat bei lest 1774, gest. 1851).

Das Material in den oben erwihnten Mappen und
cin Artikel, den Cesare Annibaldi in der Rivista
Marchigiana Ilustrata, Ausgabe August / Septem-

ber 1909, S. 298 - 302,
tiber Paggi veroffent-
lichte, bilden die Haupt-
quellen seines hier dar-
gestellten Lebenslaufes:!

Giovanni Paggi wurde
als Sohn des Vincenzo P,
am 16. November 1806
in lesi geboren. Die mu-
Grundbe-
griffe lernte er in seiner
Geburtsstadr. Schon i

bald widmete er sich in- Givasiit Piggi
tensiv seinen Lieblings-

instrumenten Oboe und Englischhorn. Aus drmli-

sikalischen

chen Verhiltnissen stammend, wurde er bei seinen
Studien von einem Gonner, dem Edelmann Fran-
cesco Pace, unterstiitzt. In Ancona trat er im Alter
von 15 Jahren zum ersten Mal 6ffentlich auf. Alser
mit 22 Jahren sein Debut in Perugia gab, wurde er
so bejubelt und ermutigt, dass er nach Rom zu ge-
hen beschloss. Von nun an begann fiir thn eine stei-
le Karriere in Italien und im Ausland. In der Aus-
1828 der romischen
Notizie del Giorno wird iiber sein Spiel auf Oboe
und Englischhorn in einem Konzert im bertihmten
Teatro Valle berichtet: Das schonste Loblied, das

gabe vom 27. November

man dem 22-jahrigen Paggi machen kann, ist, dass
er alle Evwartungen iibertroffen hat und wir nur
wiinschen konnen, dass er auch seine Studenten ein-
mal genauso ausbildet.

Von seinen Erfolgen geschmeichelt unternimme
Paggi zwischen 1831 und 1832 eine Konzertreise
durch die groflen Stadte Italiens: Genua, Turin, Mai-
land, Pavia, Verona, Mantua, Parma und Florenz.

Im Oktober 1832 geht er

nach New York, als Solo-
Oboist verpflichtet an das

Orchester der dortigen ltali-
enischen Oper, die von Lo-

renzo da Ponte (1749 -

1838), dem Librettisten von

L Aot

Mozarts Opern Die Hoch-

(?.mh k1 “‘:r’ 186950

zeit des Figaro, Don Gio-
vanni und Cosi fan tutte, ge-

Abb. 1 o e
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