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Gerhard Braun: 25 Jahre Tibia-Mitherausgeber

richten über relevante Ereignisse und
Entwicklungen in der Holzbläserszene
und nicht zuletzt Rezensionen von Neu-

publikationen der Verlage sollten der
Kommunikation der Holzbläser unter-

einander dienen.

Gerhard Braun war damals Dozent für

Quer- und Blockflöte an der Staatlichen
Hochschule für Musik Karlsruhe und

hatte sich bereits mit einer methodisch-

didaktischen Veröffentlichung vorge-
stellt: 1974 war seine Schrift Neue

Aspekte im Blockflöten unterricht. 10
Orientierungsmodelle (Flautando) er-
schienen. Auch später, als Professor an
derselben Hochschule, machte er seine

Lehr-Erfahrungen immer wieder in
Form von Lehrwerken, Büchern und

Fachartikeln öffentlich und gab so der
sich entwickelnden Blockflötenpäda-
gogik entscheidende Impulse.

Auch als Interpret hatte sich Gerhard
Braun längst einen Namen gemacht. Er
war in der Alte-Musik-Szene ebenso zu

Hause wie in der Avantgarde, die sich in
den 60er und 70er Jahren entwickelte. Es

gibt einige CDs von Gerhard Braun mit
seinen Ensembles, und in den Rundfunk-
archiven dürften noch etliche Tondoku-

mente schlummern, auf denen seine Auf-

führungen bei den Festivals der Avant-
garde festgehalten sind.

Der zeitgenössischen Musik galt und gilt
weiterhin seine besondere Vorliebe. Er

sah in ihr eine Möglichkeit, das schmale
Repertoire der Blockflöte zu erweitern
und außerdem die klanglichen Grenzen

Im Januar 1976 erblickte eine neue Fach-
zeitschrift das Licht der Welt. Tibia.

Magazin für Freunde alter und neuer
Bläsermusik hieß das Journal, das sich

später einfacher Tibia. Magazin für
Holzbläser nannte. Herausgeber der
Zeitschrift waren neben dem Verleger
Hermann Moeck der Flötist Nikolaus

Delius, der Flötist und Blockflötist Ger-
hard Braun und der Flötist Bernhard

Böhm.

Dieses Gremium hatte sich viel vorge-
nommen: Nichts weniger als einen
„Sammelpunkt des Wissens und der Er-
fahrung" wollte man schaffen. Die Sach-
gebiete Alte Musik, Neue Musik, Auf-
führungspraxis und Interpretation, Päda-
gogik, Didaktik, Instrumentenkunde
und -geschichte sollten holzbläserisch
bearbeitet werden. Musiker- und Kom-

ponistenporträts, Berichte und Nach-
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des Instruments neu zu bestimmen. Er ar

beitete mit bekannten Komponisten
zusammen und brachte sie dazu, für die

Blockflöte zu komponieren. Viele Stücke
sind ihm gewidmet. Ende der 60er Jahre
begann er selbst zu komponieren, und es
gelangen ihm einige Werke, die man
heute zu den „Klassikern" der Blockflöte
zählen darf. Viele seiner Stücke sind bei

namhaften Verlagen publiziert.

Auch als Herausgeber Alter Musik war
Gerhard Braun sehr erfolgreich. Er kann
auf ein erstaunlich umfangreiches c:lEuvre
an Notenausgaben zurückblicken und
erhielt 1995 von der Europäischen
Barock-Akademie den Deutschen

Georg-Friedrich-Händel-Preis für For-
schung und Edition auf dem Gebiet der
Barockmusik und vor allem der Werke

Händels.

Leiter der, wiederum von ihm initiierten

und organisierten, Internationalen Stutt-
garter Blockflötensymposien. Alle diese
Tagungen bzw. Institutionen haben ein
Ziel, nämlich die Kommunikation zwi-

schen den Blockflötisten aller Couleur,
die Information und den Gedankenaus-

tausch über alle Belange der Blockflöten-
spieler und -lehrer sowie der Instrumen-
tenmacher zu ermöglichen.

Für Tibia war dieser ungemein vielseitige
und rührige Mitarbeiter genau der
Richtige. Er hatte alles, was man sich von
einem Herausgeber und Redakteur wün-
schen konnte. Wir erinnern uns an viele

Jahre produktiver und anregender Zu-
sammenarbeit. Wenn dieser Mann der

ersten (Tibia-)Stunde nun nach 25 Jahren
die Redaktion verlässt, um z. B. wieder

mehr zu komponieren, so bleibt uns nur,
ihm herzlich für seine Mitarbeit zu dan-

ken und ihm alles Gute zu wünschen.
In den 90er Jahren rief Gerhard Braun
die Internationalen Karlsruher Blockflö-

tensymposien ins Leben und gründete
1992 die European Recorder Teachers
Association (ERTA), deren Präsident er
auch wurde. Heute ist er künstlerischer

Hermann Moeck, Ulrich Thieme,

Christian Schneider, Hartmut Gerhold,
Sabine Haase-Moeck

Das Herausgeber-Team
von Tibia: Prof. Dr.

Ulrich Thieme, Hartmut
Gerhold, Dr. Hermann

Moeck, Prof. Christian

Schneider und der jetzt
ausscheidende Prof. Ger-

hard Braun (von links

nach rechts)
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David Lasocki

Die Bassanos: Holzbläser, Instrumentenbauer und Komponisten des 16. und
17. Jahrhunderts in London und Venedig

Giovanni Bassano, ein venezianischer Musi-

ker und Komponist des späten 16. Jahrhun-
derts, ist heutigen Bläsern insbesondere als
Komponist von Divisions ein Begriff. Im Lau-
fe der letzten gut zwanzig Jahre haben eng-
lischsprachige Leser durch mich und andere
Musikwissenschaftler nach und nach erfah-

ren, dass Giovanni einer großen Familie von
Musikern und Instrumentenbauern mit Fami-

lienzweigen sowohl in Venedig als auch in
London angehörte. Die Zahl der Familienmit-
glieder, die mit Holzblasinstrumenten zu tun
hatten (mindestens 22), ist beispiellos. Die
meisten der in England ansässigen Bassanos
gehörten dem wohl einzigen professionellen
Blockflötenkonsort an, das es vor dem 20.

Jahrhundert gab. Es bestand neunzig Jahre
lang! Die Bassanos in beiden Ländern zählten
zu den wichtigsten Holzblasinstrumenten-
bauern des 16. Jahrhunderts. Auch kompo-
nierten zwei Mitglieder des englischen
Familienzweiges ansprechende Musik für
Blockflötenkonsort. Mit diesem Artikel

möchte ich deutschsprachigen Lesern die Bas-
sanos über Giovanni hinaus näherbringen.

zulocken. 1538 wurde Anthony Bassani zum
„Hersteller verschiedener Musikinstrumente"
bei Hofe ernannt. De facto handelte es sich da-

bei um Anthony de Jeronimo, und sein Titel
hob ihn von den bereits am Hof beschäftigten
Tasteninstrumentenbauern ab. Im folgenden
Jahr wurden ihm und seinem Bruder Jacomo
die Lizenz zur Einfuhr von Wein aus der Gas-

cogne verliehen - ein lukratives Geschäft.
Dennoch kehrte Jacomo bald nach Venedig
zurück.

Im Oktober 1539 erstattete Edmond Harvel,

Heinrichs Gesandter in Venedig, Bericht über
seine Verhandlungen mit den venezianischen
Behörden über vier Musiker, die er im Auftrag
des Königs anwerben sollte. Obwohl der Do-
ge ihnen eine Ausreisegenehmigung verwei-
gert hatte, schrieb Harvel, dass die Musiker
unter Missachtung aller Unannehmlichkeiten
und allen Schadens, der auf sie herabkommen
könnte, ... mit allen ihren Instrumenten nach

England aufgebrochen sind. Harvel weiter: Es
sind vier Brüder, sämtlich hervorragend und
über die Maßen in dieser Stadt geschätzt... es
wird keine geringe Ehre für Seine Majestät
sein, Musik zu haben, mit der er sich mitjedem
anderen Fürsten messen kann, vielleicht sogar
bessere und abwechslungsreichere. Und so
kam es, dass der König am 6. April 1540 Alvi-
se, John, Anthony, Jasper und Baptista Bassa-
ni, „Brüdern in der Wissenschaft oder Kunst

der Musik", Aufenthalt am Hof gewährte.
Baptista, der jüngste der sechs Brüder, kam
offenbar zum ersten Mal nach England. Der
Nachname „Bassani" wurde in englischen
Dokumenten bald in „Bassano" umgeändert,
und ist bis heute so geblieben.

Aus welchem Umfeld kamen diese ausge-
zeichneten Musiker, und warum war es ihnen

so wichtig, Venedig in Richtung England zu
verlassen? Bassano ist eine Stadt in Venetien,

Biographie

Im Jahre 1531 waren vier Brüder namens Al-
vise, Anthony, Jasper und John de Jeronimo
kurzzeitig am Hof Heinrichs VIII. in Eng-
land als Mitglieder des Pommern- und Posau-
nenkonsorts tätig, dann reisten sie zurück
nach Venedig. Die Bezeichnung „de Jeroni-
mo" bedeutete schlicht, dass ihr Vater Jeroni-
mo hieß. Heinrich hatte schon seit längerem
ausländische Bläser zum Aufbau eines musi-

kalischen Netzwerkes in Dienst genommen
und sich dabei seit einigen Jahren bevorzugt
nach Venedig statt nach Flandern gewandt.
Zweifellos beeindruckten die Brüder den Kö-

nig, denn er gab sich einige Mühe, sie zurück-
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ungefähr 65 km nordwestlich von Venedig ge-
legen, in der Jeronimo und seine Familie zu-
mindest seit dem ausgehenden 15. Jahrhun-
dert lebten. Als sie irgendwann einen
Nachnamen benötigten, wählten sie einfach
den Namen ihrer Stadt. Das älteste erhaltene

Familiendokument belegt ihren Aufenthalt in
Bassano im Jahre 1481, als der Prior des
Mönchsklosters zum Heiligen Kreuz dem
Baptista Piva (Sohn des verstorbenen Andree
Crespano) und seinen Söhnen Zanantonio
und Hieronimo ein bewaldetes Stück Land

überließ (Crespano ist eine Stadt 15 km östlich
von Bassano). Vielleicht verwendeten sie das

Holz zur Herstellung von Instrumenten.

1502 übertrug der Rat der Stadt Bassano dem
„Magister Hieronymus Piva" oder seinem
Sohn „Magister Jacob Piva" die Aufgabe, die
Orgeln der Kirche San Francesco zu stimmen
und in gutem Zustand zu erhalten. Jacopo
(oder Jacomo) war offenbar der älteste von
Jeronimos sechs Söhnen. Der Ausdruck
„piva" bedeutete „Sackpfeife" oder vielleicht
im weiteren Sinne „Blasinstrument"; „magis-
ter", oder italienisch „maestro", deutete wohl

auf einen berufsmäßigen Instrumentenbauer
hin. Lorenzo Marucini, ein venezianischer

Arzt, ging 1577 in einer Schrift über Bassano
auf Jeronimo ein: „Maestro Gieronymo,
genannt il Piva, Erfinder eines neuen Bass-
Holzblasinstrumentes, ausgezeichneter
Pifaro (Bläser) und im Dienste des Dogen
von Venedig ... ebenfalls ausgezeichnet im
Fertigen von Blockflöten; deshalb werden
die Instrumente, die sein Zeichen tragen,
unter Musikern derartig wertgeschätzt, dass
sie, wenn sie überhaupt zu finden sind, sehr
teuer sind". Jeronimo besaß ein Haus in
Bassano, das in das Eigentum Jacomos über-
ging, welcher den venezianischen Zweig der
Familie fortführte.

Aus den Umständen lässt sich schließen, dass

die Bassanos ursprünglich jüdischen Glau-
bens waren, obwohl sie sich sowohl in Bassa-

no als auch in Venedig nach außen hin
römisch-katholisch gaben und in England der

Anglikanischen Kirche beitraten, wie es das
Gesetz verlangte. In den frühen 1540er Jahren
bot Heinrich VIII. den fünf Bassano-Brüdern

Unterkunft im ehemaligen Kartäuserkloster
The Charterhouse vor den Toren Londons.

Dort lebten sie in den Zellen der Mönche, die

man ermordet hatte, als der König das Kloster
auflöste. Hätten sie sich als gute venezianische
Katholiken derart ungerührt verhalten? Flexi-
bilität in der äußerlichen religiösen Haltung
gehörte in jenen Tagen zu den typischen Ei-
genschaften von Juden. Roger Prior hat argu-
mentiert, dass die Bassanos sehr an der Aus-

wanderung nach England interessiert waren,
weil dort der jüdische Glaube, wiewohl ver-
boten, bei Hof toleriert wurde. Natürlich

könnte sie auch die privilegierte Stellung der
Hofmusiker gelockt haben - diese wurden
„gentlemen" genannt, erhielten hohe und
verlässliche Einkünfte sowie finanzielle Zu-

schüsse und genossen Vorrechte wie z. B.
Steuerfreiheit.

Über 125 Jahre und drei Generationen waren
die Bassanos Hofmusiker in England, und die
Familie prosperierte. Drei Mitglieder der
zweiten Generation hatten genug Besitz er-
worben, um sich „Esquire" nennen zu dürfen,
die nächsthöhere soziale Stufe nach dem

„gentleman". Im 17. Jahrhundert jedoch ver-
lagerten die Bassanos -vermutlich infolge des
stark sinkenden finanziellen Wertes einer An-

stellung bei Hof - ihre Aktivitäten auf lukra-
tivere Gebiete, u. a. auf die Jurisprudenz und
die Staatsverwaltung, und mit der vierten in
England lebenden Generation hatten sie den
Bereich der Musik völlig verlassen. Der vene-
zianische Zweig blieb der Musik eine Genera-
tion länger verbunden als der englische, doch
konnten bisher keine Aktivitäten über 1619

hinaus nachgewiesen werden.

Die Bassanos in England hielten bis in das 17.
Jahrhundert hinein Kontakt zu Venedig.
Grund dafür waren zunächst Eigentums-
fragen, doch haben die beiden Familienzweige
sicher auch brieflich und anlässlich von Besu-

chen Gedanken über den Instrumentenbau
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Der englische Zweig der Familie Bassano
Jeronimo I Jacomo (I.I) Orsetta oo Santo Griti
?t 1545 T t ca. 1559-66 ca. 1530-1586

Alvise (I.2) Augustine (2.I)

t1554 1 t1604
Lodovico (2.2)
t1593

Laura 00 Joseph Lupo
t vor 1597 t1616

Jasper (I.3)
t 1577

John (I.4)
t 1570

Anthony (I.5) Elizabeth 00 Ambrose Grasso
t1574 * 1545 t1582

Mark Anthony (2.2)
1546-1599

Arthur (2.4) Anthony 11 (3.1)
1547-1624 1579-1658

Edward 1(2.5)
1551-1615

Andrea (2.6)----------------Thomas(3.2)
1554-1626 1589-1617

Lucretia 00 Nicholas Lanier I

1556-1634 ca. 1523-1612

Jeronimo 11 (2.7) Scipio (3.3)
1559-1635 1586-1613

Edward 11 (3.4)
1588-1638

Henry (3.5)
1597-1665

ßapusta (1.6) Emilia Alphonso I..i irr
t1576 1569-1645 t1613

und wahrscheinlich auch über Fragen des
Vortrags und des Komponierens ausge-
tauscht. Die Bassanos und ihre im Handel

tätigen Freunde und Verwandten bildeten ver-
mutlich eine Brücke, über die italienische Mu-

sik nach England gelangte. Das Familien-
wappen, das die dritte Generation in England
1633/34 registrieren ließ, war auf italienische
Art gestaltet, zeigte (mit Bezug auf den vene-
zianischen Seidenhandel) Seidenspinner und
scheint aus Italien mitgebracht worden zu
sein.

Musikalische Aktivitäten

Welcher Art war wohl die „bessere und ab-

wechslungsreichere" Musik, die die Bassanos
aus Venedig mitbrachten?

Die fünf Brüder bildeten ein Konsort, das

stets schlicht als „Blockflöten" bezeichnet

wurde. Im Jahre 1550 gesellte sich der älteste
Sohn Augustine des ältesten Bruders in Eng-
land (Alvise) dazu, so dass es nunmehr aus

sechs Spielern bestand. Das Konsort existier-
te neunzig Jahre lang bis zur Zusammenle-
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gung der drei höfischen Bläserkonsorts zu ei-
ner Gruppe um 1630. Von den neunzehn
Männern, die in diesem Konsort spielten,
hießen nicht weniger als dreizehn Bassano,
und zwei der übrigen Mitglieder waren
angeheiratete Verwandte. Es bleibt reine Spe-
kulation, ob das Konsort tatsächlich nur mit

Blockflöten musizierte, zumal seine Mitglieder
auch das Spiel von Zink, Schalmei, Posaune,
Trompete, Laute, Viole u.a.m. beherrschten.
Die Gründungsbrüder könnten durchaus die
zeitgenössische italienische Praxis des ge-
mischten Konsorts eingeführt haben, in dem
der Blockflöte Zupf-, Streich- und Tastenin-
strumente beigesellt wurden. Sie könnten auch
Krummhörner und Bassanelli gespielt haben.

Hielt sich der Hof in London auf, so musste
das Blockflötenkonsort wahrscheinlich sieben

Tage die Woche dienstbereit sein und bei
Mahlzeiten, zum Tanz und zur allgemeinen
Unterhaltung aufspielen. Im Sommer befand
sich der Hof etwa zwei Monate lang auf Rei-
sen und besuchte Adelshäuser und Städte

außerhalb Londons. Dann waren die Hof-

musiker beurlaubt.

Schließlich haben, wie bereits erwähnt, vier

der fünf ursprünglich eingewanderten Bassa-
no-Brüder kurze Zeit im höfischen Pom-

mern- und Posaunen-Konsort Dienst getan.
Vier Nachkommen von Anthony spielten
ebenfalls in diesem Konsort- der letzte, Hen-

ry, lebte immerhin bis 1665. Zwei Bassanos
der dritten englischen Generation dienten im
höfischen Flöten- und Zink-Consort.

Kompositorische Aktivitäten
Leider ist kaum etwas vom Repertoire der
Konsorts am englischen Hof erhalten. Es
dürfte sich vor allem um Arrangements von
Vokalmusik gehandelt haben, eine übliche
Praxis in Venedig, woher viele der Spieler
stammten. Dennoch liegen uns einige Bei-
spiele.für reine Instrumentalmusik vom engli-
schen Zweig der Bassanos vor. Die vier fünf-
stimmigen Fantasien von Jeronimo II., um
1550 bis 1575 entstanden, stellen sicherlich die

originellsten frühen Stücke für Block-
flötenkonsort dar. Sie sind in einem freien

kontrapunktischen Stil gehalten und zeigen
verschiedene musikalische Ideen, ungewöhn-
liche Behandlung der kontrapunktischen
Einsätze, häufige Überschneidungen von
Stimmen im Abstand von ein oder zwei Zähl-

zeiten, abwechslungsreiche Rhythmik und
expressive Harmonik. Das sogenannte Fitz-
william Wind Manuskript, benannt nach sei-
nem Aufbewahrungsort, dem Fitzwilliam
Museum in Cambridge (MS. Mus.:24 E 13-17),
ist ein Notensatz, bestehend aus fünf Einzel-

stimmen (die sechste ist leider verlorengegan-
gen), mit dem auf den Einbandrücken gepräg-
ten Wappen König James' I. (1604-1625). Das
Manuskript beinhaltet eine schöne sechsstim-
mige Fantasie von Jeronimo Bassano II. sowie
einige Tänze von ihm und seinem Cousin
Augustine. Sämtliche Stücke stammen wahr-
scheinlich aus den Jahren 1575-1600.

Opera intitulata Fontegara, die berühmte Ab-
handlung über die Blockflöte von Sylvestro
Ganassi (Venedig 1535), einem Kollegen Jero-
nimos im Dienst des Dogen, vermittelt einen
Eindruck vom Niveau der Aufführungskunst
der Bassanos. Ganassi erhebt die menschliche

Stimme zum Vorbild für Instrumentalisten

und beschreibt eine hochentwickelte Block-

flötentechnik, die auf der Kontrolle des Atems
und einer Vielzahl von Griffen und Artikula-

tionsmöglichkeiten aufbaut. Maggie Lyndon-
Jones hat gar die Vermutung angestellt, dass es
sich bei den fünf Musikern auf der Titelseite

der Fontegara um die Bassanos handeln könn-
te. Durch das Fenster im Hintergrund kann
man eine kleine Bergstadt vor zwei Gipfeln
erkennen - dasselbe Motiv, das im Hinter-

grund des Bildes „Die Anbetung der Hirten"
von Jacopo Bassano (mit den Musikern nicht
verwandt), eines berühmten Malers aus der
Stadt Bassano, zu sehen ist.

Instrumentenbau

Wie wir gesehen haben, wurde Anthony Bas-
sano im Jahre 1538 zum königlich-englischen
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Hofinstrumentenmacher ernannt. Er und sei-

ne Brüder kamen „mit allen ihren Instrumen-

ten" aus Venedig - möglicherweise mit ihrem
zum Verkauf vorgesehen Instrumentenvorrat
ebenso wie mit den Instrumenten, die sie

selbst spielten. Alvise war mit Sicherheit In-
strumentenmacher: im Charterhouse unter-

hielt er 1545 sowohl eine „Werkstatt" als auch

eine „Wohnstatt". Mit seinem Bruder Jacomo
in Venedig verblieb John „in fraterna existen-
sis" - eine rechtliche Bezeichnung, die ge-
wöhnlich eine Art familiärer Körperschaft
oder Gesellschaft anzeigte, hier vermutlich die
Produktion und den Vertrieb von Instrumen-

ten betreffend. Als die fünf Londoner Bruder

zum Auszug aus dem Charterhouse genötigt
waren, wohnten Anthony, Jasper und John
gemeinsam in der Mark Lane nahe der Them-
se und dem Londoner Hafen - eine für den In-

strumentenexport zum Festland ideale Lage.

Einen Eindruck von der Bandbreite der In-

strumentenherstellung der ersten Generation
in England vermittelt vielleicht eine Inventar-
liste der Instrument Truhen, so der Bassani

brueder gemacht haben, mit gar schönen und
guetten Instrumenten, sofur einen yeden gros-
sen Herrn und Potentaten tauglich wem. Die
Liste stammt von Johann (Hans) Jakob Fug-
ger, dem künstlerischen Berater und Musikin-
tendanten am bayerischen Hof in München.
Der Liste beigefügt war ein Brief mit der Jah-
resangabe 1571, in dem die Instrumente zum
Kauf angeboten wurden. Erwähnt wird darin
auch eine Truhe mit sechs großen Gamben so-
wie eine mit 3 lautten von schwartzem Ebano

mit Helfen Pain verbaindt, die sämtlich so zu
London gemacht seind worden, von der Bas-
sani bruedern. Die Truhe mit Holzblasinstru-

menten enthielt 1. einen Satz von sechs nicht

näher genannten Instrumenten, vielleicht
Pommern oder sogar Bassanelli, 2. einen Satz
von sieben anderen Blasinstrumenten, die nur
als „Pfeiffen" bezeichnet werden und bei de-

nen es sich um Querflöten gehandelt haben
könnte, 3. zehn Zinken und ein „Schwegel", die
anscheinend als Satz gedacht waren, 4. einen
Satz von zwölf Krummhörnern und 5. einen

Satz von neun Blockflöten. Die Beschreibung
der Instrumente schließt mit den Worten:...

undkhan von disen 45 Instrumenten neunerley
Musikh gemacht, und volgendts alle miteinan-
der aufden gemeinen Tonum der Orgel accor-
dirt und zusamen gericht werden.

Wahrscheinlich fertigten die Bassanos Instru-
mente für den englischen Hof, zumal
Anthony dort mindestens zwei Jahre als In-
strumentenbauer tätig war. Es existieren zwei
Inventarlisten der Instrumente Heinrichs

VIII., erstellt in den Jahren 1542 und 1547
(direkt nach seinem Tod). Zwischen diesen
beiden Zeitpunkten wuchs die Sammlung um
zahlreiche Instrumente, u.a. um elf Krumm-

hörner, dreizehn „dulceuses" (weich klingen-
de Schalmeien oder Dulciane), zwei „Schwe-

gel", zwölf Querflöten, sechsunddreißig
Blockflöten, eine venezianische Laute und

vierzehn Violen - alles Instrumententypen,
die die Bassanos anfertigten.
Eine 1566 erstellte Instrumentenliste eines an-

deren Mitgliedes der Familie Fugger, Rai-
mund Fuggers des Jüngeren (jüngster Bruder
Johann Jakobs, Augsburger Bankier und
Kunstmäzen) führt u.a. eine große Truhe, dar-
in siebenundzwanzig Blockflöten, groß und
klein. Hergestellt in England auf - vermutlich
von den Bassanos. Vielleicht stammten einige
der vielen Zinken, Krummhörner, „fagotti"
(wohl Dulziane), Flöten und Schalmeien, die
in dieser Liste genannt werden, ebenfalls von
ihnen. Auch in spanischen Aufzeichnungen
werden aus England georderte Blasinstru-
mente erwähnt. 1567 bestellte die Kathedrale

von Ciudad Rodrigo Blockflöten und
Krummhörner, und das Kapitel der Kathe-
drale von Burgos beschloss die Bestellung be-
stimmter nicht näher genannter Instrumente
aus England, die von den Musikern der Ka-
thedrale (im allgemeinen Holzbläser) benötigt
wurden. Im Jahre 1626 erwähnten die Auf-
zeichnungen des Kapitels der Kathedrale von
Huesca neun »gute" Blockflöten, die aus Eng-
land stammten. Mit an Sicherheit grenzender
Wahrscheinlichkeit waren in allen diesen Fäl-

len die Bassanos die Hersteller.
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Zurück nach Venedig. Dort führte derweil Ja-
como, der älteste der sechs Brüder, die väter-
liche Instrumentenbauwerkstatt weiter. 1559

schlossen er und sein Schwiegersohn Santo
Griti mit drei „pifferi" des Dogen von Vene-
dig einen Vertrag über die Lieferung von Zin-
ken, Krummhörnern, Flöten, Blockflöten und
Schalmeien ab. Santo Griti ist bis dahin unbe-

kannt, doch Santo Bassano war ein bekannter
venezianischer Hersteller aus der zweiten

Hälfte des 16. Jahrhunderts. Giulio Ongaro
hat die durchaus vernünftige Mutmaßung an-
gestellt, dass Griti den berühmten Namen
Bassano annahm, als er die Geschäfte seines

Schwiegervaters übernahm.

Praetorius (1619) beschreibt eine Bassanelli-
Familie - weich klingende Doppelrohrblatt-
instrumente mit enger konischer Bohrung, die
in drei Größen (Sopran, Alt/Tenor und Bass)
gefertigt wurden. Deren Erfindung schreibt
er dem Venezianer Giovanni Bassano zu. Es

gibt jedoch keinen Beleg dafür, dass Giovanni
Instrumente herstellte. Sein Vater Santo er-

hielt im Jahre 1582 ein Patent auf die Herstel-
lung und den Verkauf eines nicht näher be-
stimmten Blasinstrumentes, gültig im Staat
Venedig über fünfundzwanzig Jahre. Bereits
fünf Jahre zuvor hatte Marucini allerdings be-
merkt, Jeronimo sei Erfinder eines neuen
Bass-Blasinstrumentes, bei dem es sich durch-

aus schon um das Bassanello gehandelt haben
könnte. Charles Foster hat überzeugend ar-
gumentiert, dass der innovative Aspekt der
Bassanelli in ihrer raffiniert gegliederten Bau-
art lag, die es erlaubte, die Einzelstücke aus-
zuziehen. Dadurch konnte die Tonhöhe des

Instrumentes um einen Halbton verändert

werden. Die Herstellung und insbesondere
die Reparatur von Instrumenten wurde von
den Mitgliedern der zweiten Bassano-Gene-
ration in England fortgeführt. Anthonys Sohn
Arthur vermachte seinem Sohn Anthony 1624
all meine Instrumente, Werkzeuge und das
notwendige Zubehör, die zur Kunst des In-
strumentenbaus gehören. Arthur könnte der
fragliche „Mr Barsano" gewesen sein, auf den

Der venezianische Zweig der Familie
Bassano (Versuch eines Stammbaumes)

Jeronimo I
t ca. 1545

JacIo Julia de Nasis Zuane Griti
t ca.1558 um 1558-71

Orsltta 00 Santo Griti da Sebenico
um 1571 (aka Bassano?)

ca. 1530;t 1586

( iovann1 (Z ii an1)
ca. 1560; i 1617

Santin(o) Antonio
um 1615-19 um 1615

in einem Brief aus dem Jahre 1608 Bezug ge-
nommen wurde. Darin erbat Anthony Cham-
bers, englischer Zinkenist in der Hofkapelle
des Erzherzogs Albrecht in Brüssel, seltene
Blasinstrumente.

Anthony Bassano II. scheint der Urheber ei-
nes der berühmtesten Blockflötensätze der

Geschichte zu sein. In seiner Harmonie uni-

verselle (1636) merkt Marin Mersenne an: Die
folgenden [d.h. die abgebildeten] Instrumente
sind einem unserer Könige aus England ge-
schickt worden. Die Wortwahl legt nahe, dass
Mersenne wohl nicht wusste, welchem König
diese Instrumente zugesandt worden waren,
die Zeitspanne ihm aber kurz genug erschien,
um die Instrumente nicht für „alt" oder „un-

modern" zu halten. Der Ursprung einer der
französischen Bezeichnungen für die Block-
flöte, „flute d'Angleterre" (englische Flöte),
könnte darin liegen, dass am französischen
Hof gespielte Blockflöten aus der Herstellung
der Bassanos stammten. Die Bezeichnung
wurde anscheinend zuerst von Mersenne er-

wähnt und später im siebzehnten Jahrhundert
allgemein verwendet. Außerdem erwähnen
sowohl Mersenne als auch Pierre Trichet

(ca. 1640 oder später), dass in England
Krummhörner gefertigt würden, und wir wis-
sen, dass die Bassanos im 16. Jahrhundert
diese Instrumente bauten.
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Da zahlreiche Mitglieder der Familie Bassano
Instrumente herstellten und anscheinend sehr

produktiv waren, würde man erwarten, dass
einige - möglicherweise viele - ihrer Instru-
mente erhalten sind. Doch welches Herstel-

lerzeichen benutzten sie? Ganassi führte drei

Zeichen auf: ein Dreierkleeblatt (von dem
man annimmt, dass es Hans Rauch von

Schratt[enbach] zuzuordnen ist), ein stilisier-
tes A sowie ein stilisiertes B (keines dieser bei-
den Zeichen ist bisher mit Sicherheit einem

Hersteller zugeordnet worden). Das Zeichen
aus dem sechzehnten und frühen siebzehnten

Jahrhundert, das auf den meisten erhaltenen
Instrumenten zu finden ist, ist das „!!", wel-

ches einzeln, paarweise und in Dreiergruppen
auf achtundvierzig Zinken, sechs Krummhör-
nern, acht Dulzianen, sieben Flöten, fünfund-

vierzig Blockflöten und sieben Schalmeien zu
finden ist. Obwohl es allgemein für eine Ha-
senpfote gehalten wurde, regte ich 1983 die
Überlegung an, es könne einen stilisierten
Seidenspinner darstellen wie im Familienwap-
pen der Bassanos, und auf irgendeine Weise
mit beiden Zweigen der Familie Bassano, dem
englischen wie dem venezianischen, verbun-
den sein. Weiterhin schlug ich vor, dass die
Bezeichnungen HIE.S, HIER. S. bzw.
HIERO.S., die auf einunddreißig erhaltenen
Blasinstrumenten (neun Zinken, acht Dulzia-
nen und vierzehn Blockflöten) zu finden sind,
von den Bassanos benutzt worden sein könn-

ten, deren Familienoberhaupt Jeronimo hieß
und die um 1531 den Familiennamen „de

Jeronimo" führten. Seit ich diese These vor-
stellte, hat die Forschung ein Zitat von Maru-
cini zu Tage gefördert, worin dieser anmerkt,
dass Jeronimos Blockflöten ein Zeichen trü-
gen, das sie von den Erzeugnissen seiner
Nachfahren unterscheide, und dass seine In-

strumente im späten 16. Jahrhundert nach wie
vor hoch geschätzt würden [s.o.].

Lyndon-Jones hat nun eine Bestandsliste aller
Instrumente mit solchen Zeichen in europäi-
schen Sammlungen erstellt. Sie hat die !!-In-
strumente in nicht weniger als 18 verschiede-
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Bassanos in England und Venedig nun nach-
vollziehen. Da die englischen Archive mitt-
lerweile gründlich durchforstet wurden,
scheint die Zukunft der Bassano-Forschung
in Venetien zu liegen. Bestimmt würden wir
gern noch mehr darüber erfahren, wann und
wie die Bassanos zum Instrumentenbau

kamen, und mit Sicherheit sagen können,
welche(s) Herstellerzeichen sie benutzten.
Nichtsdestoweniger wissen wir genug über
die Familie, um sagen zu können, dass sie als
Vortragende und als Instrumentenbauer
Enormes geleistet haben und dass Jeronimo
II. ein talentierter Komponist war, dessen
Fantasien größere Beachtung verdienten.

Übersetzung: D. Presse-Reguardt

ne Kategorien unterteilt. Zweiundvierzig Pro-
zent der !!-Instrumente gehören zu den ersten
vier Kategorien. Die 1/-Zeichen unterscheiden
sich in Form, Größe, Anzahl und Anordnung,
die Instrumente selbst in ihrer Qualität. Dies
trägt der Tatsache Rechnung, dass sie von vie-
len verschiedenen Handwerkern hergestellt
wurden, betont Lyndon-Jones. Allerdings
konnte sie weder be- noch widerlegen, dass
das Zeichen von den Bassanos benutzt wurde.

Ihre interessanteste Schlussfolgerung: Der
obere Abschnitt des 1-Zeichens vom Typ A
sieht wie ein kleines B bzw. dessen Spiegelbild
aus, also könnte es sein, dass Ganassis Block-

flöten des Typs B das 1-Zeichen tragen.

Nachtrag

In groben Zügen wie auch vielen interessan-
ten Details lassen sich die Werdegänge der
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DAS PORTRÄT

Die „Botschafter der Blockflöte" - Flanders Recorder Quartet
10 Fragen an 4 Blockflötisten von Agnes Dorwarth

Das Flanders Recorder

Quartet (FRQ) mit Bart

Spanhove, Han Tol (seit An-
fang 1999), Joris Van Goethem
und Paul Van Loey wurde
1987 gegründet.

1990 gewann es den Musica
Antiqua Wettbewerb in
Brügge und hat sich inzwi-
sehen mit mehr als 1000 Kon-

zerten weltweit auf dem

Sektor der Alten Musik einen

Spitzenplatz erspielt. „Vier
op'n Rij", wie das Ensemble
im Niederländischen heißt,
nahm CDs bei Harmonia

Mundi, Archiv/Deutsche

Grammophon und Ricercar
auf. Die letzten drei Auf-

nahmen, Armonia di Flauti,

Bassano und Magie, wurden
von verschiedenen Fachzeit-

schriften ausgezeichnet.

Das Ensemble hat die künstlerische Leitung der Block-
flötenfestivals in Mechelen (Belgien), Kapstadt (Süd-
afrika) und Austin (Texas) inne.

Es wird unterstützt vom Ministerium der flämischen

Gemeinschaft und darf sich seit 1997 als „Kultureller

Vertreter Flanderns" bezeichnen.

Flanders Recorder Quartet: Foto: Paul dc Malsche
Han Tol, Paul Van Loey, Bart Spanhove und Joris Van Goethem

schon seit Jahren als Blockflötenprofessor
und war Dozent zahlreicher Blockflöten-

und Kammermusik-Kurse in vielen Ländern.

Was war so reizvoll, so neu an dieser

Besetzung, was konnte ihn dazu hinreißen,
noch mehr Freizeit aufzugeben?

Im Jahr darauf konnte ich ein Konzert des
Flanders Recorder Quartet besuchen und
hinterher etwas mehr über das Ensemble er-

fahren. Vier eigenständige, originelle Persön-
lichkeiten, ein äußerst homogenes Ensemble
mit einer überzeugenden musikalischen Bot-
schaft, dazu das neue, interessante Literatur-

angebot: Dies alles waren wohl die Gründe
für die neue Leidenschaft „Flanders Recor-

der Quartet". (Wer Interesse am musikali-
schen Credo des Ensembles hat, der lese im

Begleitheft der neuen CD Magic Joris Van
Goethems Zeilen über die magischen Mo-
mente des Musikers auf der Bühne, die ihn

Als ich Anfang 1999 Han Tol traf und ihn
nach seiner Arbeit fragte, erzählte er mir völ-
lig enthusiastisch von seinem Eintritt in das
Flanders Recorder Quartet. Dort war eine
Stelle nun zum dritten Mal vakant, nachdem

seine Vorgänger wegen verschiedener Gründe
aus dem Ensemble ausgeschieden waren.
Han Tol staunte über die technische Brillanz,

die Spielkultur und Probenqualität seiner
Kollegen und versicherte mir, noch nie so viel
geübt zu haben wie zu jener Zeit. Das wie-
derum versetzte mich in Staunen, wusste ich
doch, dass er sowohl solistisch als auch mit

seinen verschiedenen Ensembles die ganze
Welt bereist hatte. Er unterrichtete damals
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für das jahrelange aufreibende Üben und
Traktatewälzen entschädigen.)

Als ich gebeten wurde, ein Porträt der Vier
op'n Rij zu schreiben, konnte ich mir nicht
vorstellen, wie z. B. bei einem Streichquartett
den Primarius über die Ideen, Ziele und Er-

fahrungen für das gesamte Ensemble zu
befragen, denn es gibt ihn in dieser Form
auch gar nicht.

Die Gruppe nennt sich selbstbewusst „die
Botschafter der Blockflöte". Was ist nun ihre

Botschaft?

liche Empfang im armen Chile, die Urlaubs-
atmosphäre in Mexiko, die prächtigen
Blumen in Singapur, die lebhafte Ostküste
Amerikas. Dies alles bleibt für ewig in mein
Hirn gebrannt.

Ferner merke ich auch, dass Vier op'n Rij die
Blockflötenspieler sehr inspiriert und moti-
viert. Ich hätte nie gedacht, dass wir ein
Beispiel für Blockflöten-Begeisterte sein
würden. „Die Blockflöte lebt!"

Han Tol:

Ich bin erst seit Ende

1999 Mitglied des
Ensembles, für mich
ist alles noch etwas

Besonderes ... Dies

ist aber auch ein gutes
Zeichen, es hat noch
keinen Moment von

Langeweile gegeben,
im Gegenteil! Beson-

ders angenehm und inspirierend finde ich die
Zusammenarbeit auf allen Ebenen mit mei-

nen Kollegen im Quartett und zwischen uns
und den Agenturen, die uns in Belgien und
im Ausland begleiten. In Deutschland haben
wir zu unserem Manager Herbert Vieth vom
Forum Artium in Georgsmarienhütte eine
intensive und fruchtbare Beziehung. Man
darf die Rolle dieser Agenturen nicht unter-
schätzen, ohne sie wäre unser Konzertleben

in dieser Intensität unmöglich.

Mir waren die verschiedenen Aspekte der
einzelnen gleichberechtigten Mitspieler
wichtig. Dem Leser erschließt sich beim
Vergleich der Antworten ein viel persönli-
cheres, runderes Bild, und den zur Nach-

ahmung geneigten Studierenden erlauben
mehrere anregende Meinungen eher einen
Blick hinter die Kulissen. 10 Fragen stellte
ich allen Vier op'n Rij:

1. Was ist für dich das Besondere am Flanders
Recorder Quartet?

Bart Spanhove:
Was ich so besonders

finde an Vier op'n Rij
ist, dass ich mit die-
sem Blockflötenen-

semble die ganze
Welt gesehen habe.
Als Student dachte

ich lediglich Block-
flötenlehrer zu wer-

den an der örtlichen

Musikschule. Das FRQ hat durch die vielen
interessanten Erfahrungen mehr Farbe in
mein Leben gebracht: der Safaripark in
Südafrika, das Erdbeben, als wir in Tokyo
beim belgischen Botschafter waren, der herz-

Joris Van Goethem:
Ich glaube, jeder Mu-
siker ist wie ein Vul-

kan. In seinem Inne-

ren gibt es eine riesige
Menge an künstle-
rischer Kreativität,
eine Besessenheit für

die Musik, eine Lei-

denschaft für Klänge.
Ein Ensemble wie das

Vulkan ein künstleri-

sehr wichtig, dass man
FRQ bietet meinem
sches Ventil. Es ist
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2. In welcher Rolle siehst du dich im

Ensemble?

Bart Spanhove: Ganz offiziell (das heißt: auf
dem Papier) bin ich künstlerischer Leiter der
Gruppe. So hat das Kind einen schönen
Namen; aber in der Gruppe heißt das gar
nichts. Es ist viel wichtiger, dass wir wie ein
echtes Team arbeiten, in dem jeder gut funk-
tioniert. Wie unterschiedlich vier starke Per-

sönlichkeiten in ihrem Denken auch sein

können, so muss es doch gelingen, eine
Gruppenperspektive zu finden, bei der alle
Nasen in dieselbe Richtung zeigen und jeder
das Ensemble an die erste Stelle setzt. Das

bedeutet, jedes egoistische Denken zu ver-
bannen.

Nebenbei haben wir eine geschäftliche, struk-
turelle und organisatorische Rollenvertei-
lung, wobei jedes Mitglied die komplette
Verantwortung trägt für einen bestimmten
Aspekt. Ich konzentriere mich z. B. auf den
belgischen Markt, pflege die Kontakte zu
verschiedenen Managern und bringe Items an
für unsere Website www.flanders-recorder-

quartet.be.

seine musikalische „Lava" aus sich heraus

lassen kann. Es ist traurig, wenn man sehen
muss, dass brillante Musiker dieses „künstle-
rische Ventil" manchmal nicht haben. Nach

all den Jahren, in denen ihr Verständnis der
Musik gewachsen ist, in denen sie sich eine
gute Technik erworben haben und ihr
Instrument verstehen lernten, nach all dem

legen sie ihre Instrumente in die Kästen
zurück, weil sie kein Ventil für ihre
Kreativität finden konnten. Einer der

Vorteile eines kleinen Ensembles ist, dass
man voneinander lernen kann und man

großen Einfluss auf den kreativen Prozess
hat. In größeren Ensembles (wie z. B. in
einem Orchester) wirken sich eigene Ideen
und die Art des Spiels weniger aus.

Paul Van Loey:
In einem Blockflöten-

Ensemble zu spielen
ist etwas ganz Beson-
deres, weil man hier
Blockflöten verwen-

det, die man beim

Solospiel nicht ver-
wendet. Zum Beispiel
benutzt man nie

einen C-Bass oder F-

Bass in Solostücken. Das gibt einem die
Möglichkeit, so etwas wie Bachs Orgelwerke
in der 8-Fuß-Lage zu spielen. Die Zahl der
unterschiedlichen Flöten ist sehr groß. In
einem Quartett wie dem unseren kann man
sie alle verwenden. Auch der Klang ist sehr
besonders. Einige Leute vergleichen ihn mit
einer echten Orgel. Das Prinzip der Klanger-
zeugung ist tatsächlich dasselbe. Der Spaß am
Ensemblespielen ist, auf all den verschiede-
nen Instrumenten zu spielen, dazu natürlich
die verschiedenen Arten von Musik aus ver-

schiedenen Jahrhunderten.

Es ist auch schön, das Gefühl zu haben, dass
man doch auch Solist ist. Es ist nicht wie

Orchesterspielen. Wir können viel Persön-
liches von uns einbringen, ohne von einem
Dirigenten dazu aufgefordert zu werden.

Han Tol: Ich habe keine besondere Rolle im

künstlerischen Bereich, wir überlegen uns
vieles, probieren zusammen und kommen
allmählich zu einer Interpretation. Ich
komme darauf später noch zurück. Bei der
Vorbereitung von Programmen bin ich Joris
Van Goethem gerne behilflich. Er ist u.a.
unser „Programm-Manager". Mittlerweile
beschäftige ich mich auch intensiv mit der
Gestaltung von Texten für unsere Webseite
und mit der Werbung im deutsch- und eng-
lischsprachigen Raum.

Verlag gesucht?!

Edition Tre Fontane
Pf 1547 • 48147 Münster

www.edition-tre-fontane.de
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Joris Van Goethem: Wir versuchen(!) zu
einer gemeinsamen Idee von einem Stück zu
kommen, was keine Garantie für das Konzert
bedeutet ...

Der interessante Punkt ist, dass wir vier echt
verschiedene Persönlichkeiten sind. Wir

haben verschiedene Charaktere, verschiede-

nen Geschmack, unterschiedliche Physio-
gnomie ... und wir versuchen, diese Unter-
schiede beim Spielen zu erhalten. In den
Proben geht es darum, eine allgemeine Idee
zu einem Stück zu entwickeln. Die Details

kommen auf der Bühne und sind in jedem
Konzert wieder anders.

Joris Van Goethem: Eine meiner wichtigs-
ten Aufgaben im Quartett ist die Entschei-
dung, welchen Wein wir im Restaurant trin-
ken sollen. Ich gebe mir dabei die allergrößte
Mühe.

Paul Van Loey: Im Quartett versuche ich so
zu spielen, dass die Musik in einer besseren
Qualität angeboten wird. Das ist nicht ein-
fach, denn jeder kann eine verschiedene Auf-
fassung von der Interpretation haben. Also
diskutieren wir darüber und versuchen, zu

einem Kompromiss zu kommen. Ich habe
sehr oft die Oberstimme der Stücke gespielt,
die wir im Konzert oder auf CDs gemacht
haben. Ich habe versucht, einen guten Mittel-
weg zu finden, mit dem jeder glücklich sein
konnte. Das Wichtigste ist, der Musik zu die-
nen. In diesem Sinn sind alle vier Mitspieler
gleich wichtig.

Paul Van Loey: Unsere Proben sind dazu da,
einen guten Kompromiss zu finden. Wir sind
vier Individuen, und wir versuchen eine Auf-

führung zu erzielen, zu der wir alle stehen
können. Der Komponist eines Werks hat sein
Stück aus einem bestimmten Blickwinkel

geschrieben. In unseren Proben geht es uns
darum, diesen Standpunkt des Komponisten
zu finden, seine Idee, den Charakter des

Stückes, seine Atmosphäre.

3. Was ist das Ziel eurer Probenarbeit?

Bart Spanhove: Gute Weine besser kennen
zu lernen.

4. Vier op'n Rij - immer auf einer Linie?

Han Tol: Das ist eine tolle Frage! Es gibt
meiner Meinung nach kein deutlich be-
stimmtes Ziel, und ab und zu werden wir

selbst etwas nervös deswegen! Das Auspro-
bieren ist ein mehr oder weniger langer
Prozess. Wenn wir dann im ersten Konzert

Stücke spielen, die schon lange vorher ausge-
wählt, geprobt und eventuell arrangiert wur-
den, fragen wir uns manchmal selbst, warum
wir dieses oder jenes Stück ausgesucht haben.
Meistens stellt sich nach intensivem Proben

aber heraus, dass wir am Anfang bei der
Auswahl doch Recht hatten! Was mir auffällt

bei unserer Probenarbeit ist, wie konsequent
wir sein müssen. Man trifft Entscheidungen
nach ausführlichen Überlegungen, und dann
muss man dazu stehen und das Werk vertei-

digen. Bei den Proben an sich legen wir be-
stimmte Dinge fest, andere Dinge nicht, und
weiter lachen wir viel.

Bart Spanhove: Das Problem jeder Musik-
gruppe ist es, einen guten Namen zu finden.
Als der Name Vier op'n Rij in der Kantine
des Antwerpener Konservatoriums vorge-
stellt wurde, waren alle enorm begeistert.
Vier op'n Rij ist in Flandern der Name eines
fesselnden und populären Gesellschaftsspiels
(Vier gewinnt). Die Vorteile eines solchen
Namens waren für uns enorm: es war ein

spielerischer Name für ein klassisches Musik-
ensemble, er hatte eine besondere Anzie-

hungskraft und war für Melomane einfach zu
behalten. Ein großer Nachteil: im Ausland
klingt dieser Name chinesisch, und er ist für
Bulgaren, Japaner oder Mexikaner nicht aus-
zusprechen. Als wir uns 1987 diesen Namen
ausdachten, spielten wir nicht mehr als ein-
mal pro Jahr. Damals konnten wir nicht
ahnen, dass wir letztendlich internationale
Karriere machen würden.
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Han Tol: Ich frage mich, ob es ein Ensemble
gibt, wo das der Fall ist! Hauptsache ist, dass
man einander, trotz einer vielleicht auftau-

chenden unterschiedlichen Meinung, respek-
tiert und achtet. Bei der künstlerischen Arbeit

ist es wichtig, gemeinsam zu überlegen, meis-
tens entsteht eine fruchtbare Reflektion. Alles

hängt von unserer Zusammenarbeit und vom
Austausch verschiedener Gedanken ab.

S. Welche Literatur spielst du am liebsten im
Quartett?

Bart Spanhove: Ich selber bin blockflöten-
süchtig. Musik, die ohne allzuviel Zirkus-
künste auf der Blockflöte möglich ist, spiele
ich gern. Ich genieße besonders unsere In-
strumente von Marvin, Breukink, von Huene

und Brown. Sie inspirieren uns an erster
Stelle und strahlen Wärme und Reichtum

aus. Sie sind ein wahres Plädoyer für die
Blockflöte.

Außerdem finde ich es interessant, musika-
lisches `Feedback' zu bekommen von drei

anderen. Durch ihre Randbemerkungen und
Auffassungen beurteile und verbessere ich
mich dauernd.

Joris Van Goethem: Tatsächlich haben wir
die ersten Konzerte „in einer Reihe" ge-
macht. Wir mochten die Vorstellung von
„Kammermusik" nicht, von Musikern, die

sich nach jeder dritten Note anschauen, sich
klare Einsätze geben, um zusammen anzu-
fangen und aufzuhören. Also schauten wir
uns nicht an. Anstatt uns am Anfang Zeichen
zu geben, um uns über Tempo und Ausdruck
zu verständigen, hörten wir einfach auf den
Atem der anderen.

Derzeit sitzen wir mehr oder weniger in
einem Halbkreis. Wenn wir uns „Zeichen"

geben, dann bedeutet das, dass wir Spaß
haben und während des Konzerts musikali-

sches Risiko eingehen wollen. Wir glauben,
dass Zusammenspielen so etwas ist wie eine
Unterhaltung ohne Worte. Also haben wir
das Prinzip „in einer Reihe" - ohne sich
anzuschauen - dahin geändert, dass wir die
Leute, mit denen wir reden, auch anschauen.

Ich nehme an, die Frage „Immer auf einer
Linie?" bedeutet auch: „Habt ihr dieselben

Ziele, und arbeitet ihr auch als Team daran,
sie zu erreichen?" Meine Antwort dazu:

„Nein!"

Die Zusammenarbeit mit anderen Spitzen-
musikern gehört auch zu den unvergesslichen
Augenblicken. Wir sind vor allem auf unseren
CDs mit ihnen zu hören. Für unser 15-jähri-
ges Bestehen wollen wir das Konzept unserer
letzten CD Magic als Basis nehmen.

Han Tol: Ich bevorzuge vor allem die Eng-
länder um 1600 und die zeitgenössische Lite-
ratur (ich übe gerne ...).

Joris Van Goethem: Ich bin besonders faszi-
niert vom bezaubernden Klang der Renais-
sance-Blockflöten. Wir haben einige großarti-
ge Instrumente von Adri Breukink, Bob
Marvin, und ein `Virdungconsort' von Adrian
Brown. Die Literatur für diese wunderschö-

nen Instrumente zu spielen - vor allem auf
den tiefen - ist für mich das schönste.

Paul Van Loey: Nein, wir sind nicht immer
derselben Ansicht. Darum brauchen wir

unsere Proben. Manchmal sind wir uns bei-

spielsweise über eine Partitur uneins. Sollen
wir das im Konzert spielen oder nicht? Oder
über das Programm: Sollen wir dieses oder
das andere Stück als erstes spielen? In einigen
Fällen setzen wir ein Stück ab, in anderen

Fällen führen wir ausgedehnte Diskussionen,
aber am Ende respektiert jeder das Ergebnis.

Paul Van Loey: Solche Musik, die gut für das
Instrument geschrieben ist. Darin ist Renais-
sance-Musik am besten. Bei moderner Musik

ist das nicht immer so. In jedem Fall muss es
technisch möglich sein, sie zu spielen. Ich
habe den Eindruck, dass das Gefühl für das

Instrument manchmal verlorengegangen ist,
da die Komponisten hinter ihrem Computer
sitzen. Der Rechner kann das perfekt spielen,
aber der Musiker??
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6. Welche Voraussetzungen muss die Musik
erfüllen, die ihr für Blockflöten bear-
beitet?

Es wurde schon mehr Neue Musik geschrie-
ben als Alte. Im Übrigen bedient sich die an-
spruchsvolle Neue Musik einer sehr suggesti-
ven und bildreichen Sprache, die die Phan-
tasie fördert und eine deutliche Botschaft

mitgibt. Oft wird man sowohl als Zuhörer
wie auch als Spieler mit unbekannten, neuen
Möglichkeiten der Blockflöte konfrontiert.
Wir achten darauf, in jedem Konzert ein
Werk zu spielen oder uraufzuführen, das spe-
ziell für unser Ensemble komponiert wurde.
Es gibt aber auch Unannehmlichkeiten bei
der Aufführung zeitgenössischer Musik: Sie
ist sehr arbeitsintensiv, und man erreicht nur
ein kleines Publikum.

Außerdem finde ich es schrecklich, wenn

moderne Komponisten das Unmögliche ver-
langen und nicht „vernünftig" bleiben.

Bart Spanhove: Hier lasse ich lieber Joris zu
Wort kommen.

Han Tol: Es muss eine Musik sein, in der die

Poesie eine große Rolle spielt. Mit unserem
Instrumentarium können wir tolle Klänge
produzieren, das Publikum in einen Traum
versetzen, wenn die Musik dazu stimmt. Vir-

tuosität auf vielen Ebenen spielt dabei eine
wichtige Rolle, vor allem die erzählerische
Virtuosität des Instrumentes und der Gruppe.
Nicht jedes Stück bietet sich dafür an. Auch
das Publikum ist unterschiedlich. In unserem

Familienprogramm „Flöten gehen", worin
Kinder aus dem Publikum eine aktive Rolle

spielen, führen wir z. B. lustige Bearbeitungen
von Bach auf ganz hohen Instrumenten aus,
die wir in einem seriösen Abendprogramm
nicht so präsentieren würden. In dem Pro-
gramm Magic, das wir in der nächsten Saison
zu unserem Jubiläum spielen, improvisieren
wir 20 Minuten lang auf einer Melodie aus
dem Mittelalter, etwas was wir nie bei einem

Familienprogramm machen würden, und so
weiter.

Han Tol: Das ist eine so interessante Frage:
Wir haben den enormen Vorteil, dass wir

Komponisten einladen können, für uns zu
schreiben! Wenn wir einen fragen, dann hat
das einen ganz bestimmten Grund: Wir
mögen und bewundern seine Arbeit. Wenn er
unsere Bitte annimmt, ist das eine phantasti-
sche Ausgangssituation. Deshalb wird das
Stück nicht abstrakt sein, sondern auf uns

zugeschnitten. So können wir auch den
Komponisten besser verstehen, seine
musikalischen Gedanken erfassen und seine

Geschichte allen erzählen, die sie hören
möchten. Dafür setze ich mich voll ein.

Dieses Vertrauen und der Glauben an die

Qualität ist die einzige Voraussetzung. In der
Praxis stellt sich oft heraus, dass solch ein

zeitgenössisches Werk dem Publikum über-
raschend gut gefällt.

Joris Van Goethem: Ich glaube, man kann
das damit vergleichen, neue Kleider zu kau-
fen. Das erste ist, darauf aufmerksam zu wer-

den. Wenn dir das neue Jackett (oder Schuhe
oder was auch immer) sofort passt, hast du
das perfekte Kleidungsstück gefunden. Auf
die Musik übertragen: Manchmal taucht ein
Stück neue Musik einfach auf, manchmal
suchen wir wirklich nach einem neuen Stück.

Wir arrangieren nur solche Stücke, die dem
Ensemble wirklich passen.

Joris Van Goethem: Dasselbe wie von jeder
anderen Komposition: Das Stück sollte ein
Kunstwerk sein, ein Meisterstück. Als Spieler
kann man fühlen, dass die eigene Idee, das
Konzept von einem Stück sich ständig verän-
dert. Man ändert seine Interpretation solcher
Stücke, sie werden nie völlig festgelegt. Man

Paul Van Loey: Frag lieber jemand anderen ...

7. Was erwartest du von zeitgenössischer
Musik?

Bart Spanhove: Anno 2001 können wir die
zeitgenössische Musik nicht mehr verneinen.

16 TIBIA 1/1002



entdeckt immer wieder neue Dinge, die man
nie zuvor gefunden hatte. Eine persönliche
Anmerkung: Ich mag moderne Kompositio-
nen nicht, in denen man die „echte" Stimme
des Instrumentes nicht mehr hören kann,

wenn die Komposition den eigentlichen
Blockflötenton verdeckt.

strumente, die wir sehr mögen und pflegen,
aber die wir nicht für das Quartett verwen-
den. Man versucht, denke ich, genau so viele
Instrumente zu erwerben, wie man braucht,
und freut sich, wenn man sich diese auch leis-

ten kann. Wir haben insgesamt mehr In-
strumente als Heinrich der VIII. Man sollte

aber lieber die Qualität betrachten als die
Quantität; er hatte insgesamt mehr Frauen,
aber war er auch glücklich? ...

Paul Van Loey: Ich schätze es, noch Emotion
im sehr weitgefassten Sinn des Wortes zu
fühlen. Ich möchte die Botschaft des Kom-

ponisten spüren. Manchmal muss man sie im
Vorwort lesen, aber sehr gute Stücke sprechen
für sich selbst. Die Blockflöte ist ein beson-

ders geeignetes Instrument für Avantgarde-
Musik. Die unterschiedlichen Spieltechniken
sind zahllos. Es gilt Ahnliches wie bei Frage 5.

Joris Van Goethem: Die Quantität ist nicht
wichtig. Die Qualität macht es. Seltsam: Ein
gutes Instrument inspiriert einen, aber es
lässt einen vergessen, dass man darauf spielt.

Paul Van Loey: Zu viele!! Blockflöte spielen
bedeutet, auf etwa 26 verschiedenen Typen
aller Größen zu spielen.B. Eure Instrumente: Wieviel Flöte braucht

der Mensch?

9. Betriebsgeheimnis? Was verrätst du
Schülern und Studenten?

Bart Spanhove: Ich glaube, dass wir in der
Gruppe über ungefähr 150 Blockflöten verfü-
gen. Kopien von Virdung-Flöten (1511) von
Brown, Kopien von Bassano-Flöten (von
Breukink und Marvin), barocke Großbässe,
entworfen von Friedrich von Huene. Jedes
einzelne Instrument ist eine Perle. Sie sind

eine Lust für das Auge und das Ohr (wie auch
Strawinski behauptete: ein Konzert muss man
sehen und hören). Die Investition hat den
Preis einiger teurer Sportwagen. Jemand, der
keine Blockflöte spielt, spricht schon bald
von `une folie'. Ich finde aber persönlich, dass
uns noch 150 Blockflöten fehlen, denn jede
Region, jede Zeit hat ihren eigenen Instru-
mententyp. Darum bemühen wir uns zusam-
men mit den Blockflötenbauern, die richtigen
Instrumente zu entwickeln.

Bart Spanhove: Ich glaube, dass ich sie oft
mit meinem Motto konfrontiere: „Man muss

Glück haben im Leben, aber man kann es

erzwingen." Wenn ich jetzt sehe, wie wir mit
Vier op'n Rij immer der richtigen Person am
richtigen Ort und im richtigen Augenblick
begegnet sind, kann man sagen, dass wir viel
Glück hatten.

Die Marvin-Blockflöten, die uns von Sponso-
ren zur Verfügung gestellt wurden, ein ameri-
kanischer Manager, der nach zehn Minuten
im Konsulat in Paris überredet war, ein

begeistertes Telefongespräch, das ausreichte
um die Direktion von unserem CD-Label zu

überzeugen. Es hatte nicht immer etwas mit
unserem musikalischen Können zu tun, aber
schon mit Kommunikation, Freundschaft
und Vertrauen. Es sind nie nur die acht

Stunden tollkühnes Studieren am Tag, die
einen als Musiker interessant machen.

Han Tol: Das kann ich kaum so allgemein
sagen. Ich habe nicht so viele wie manche
Kollegen. Für unser Quartett brauchen wir
einige, weil wir es wichtig finden, für alle
Stile und Epochen die geeigneten Instru-
mente zu verwenden. Dazu kommt noch ein

professionelles Interesse: Wir besitzen In-

Han Tol: Alles was notwendig ist und womit
sie etwas anfangen können. Es ist wichtig für
dich zu realisieren, dass du als Lehrer mitt-
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lerweile wenigstens 20 Jahre älter bist als der
Student. Du kannst davon ausgehen, dass er
nie alle deine „Geheimnisse" verstehen kann.

Einige Sachen muss der Student unbedingt
selbst herausfinden, obwohl ich sie auch
sofort „verraten" könnte. Wirkliche Geheim-

nisse habe ich eigentlich nicht, nur kann viel-
leicht nicht jeder mit meinen Kenntnissen
schon, oder überhaupt, etwas anfangen ...

ich kenne die Geschichte der Gruppe nur aus
der Ferne. Ich habe 20 Jahre lang in kleineren
Ensembles gespielt wie „La Dada" oder „La
Fontegara Amsterdam" und außerdem
Orchestererfahrungen gemacht beim
Freiburger Barockorchester und beim
Balthasar-Neumann-Ensemble mit Thomas

Hengelbrock. Mit dieser Erfahrung kann ich
hoffentlich noch lange mit dem Quartett aus-
kommen und meinen Kollegen etwas Inspi-
ration geben während der anstrengenden,
intensiven Konzertreisen. Nach so vielen

Jahren weiss ich auch, dass das Spielen von
Konzerten etwas ganz Phantastisches ist,
worauf ich nicht gerne verzichten möchte.
Nur das unendliche Reisen und Von-zu

Hause-weg-sein: Wie lange kann man das
verkraften?

Joris Van Goethem: Bevorzugt einen per-
sönlichen Zugang zur Musik. Hütet euch vor
„kaltem", unpersönlichem Spiel. Erweist der
Komposition die Ehre. Das Geheimnis
großer Interpreten steckt immer im Ton, in
den Nuancen und der Dynamik. Der Atem
ist das Herz des Blockflötenspiels.

Paul Van Loey: Wenn mich Studenten nach
dem Weg zur Carnegie Hall fragen, sage ich
ihnen: Üben, üben, üben ...

Joris Van Goethem: Ja, aber vielleicht unter
anderen Bedingungen: Vielleicht nur vier
Monate mit Konzerten und acht Monate in

einer toskanischen Villa. Das scheint mir eine

gute Balance zu sein ...
10. Vier op'n Rij lebenslänglich? Planst du
ein Leben nach dem Flanders Quartet?

Bart Spanhove: Die Musik ist meine
Geliebte. Musik ist meine tägliche Droge. Ich
weiß nicht, ob ich mich in einem Leben ohne
Musik glücklich fühlen würde. Vielleicht
würde ich dann auf eine alte Passion zurück-

greifen: den Sport. Vielleicht hätte ich mei-
nem Fußballtrainer doch besser zuhören sol-

len. Als ich ihm erzählte, dass ich mich für

eine Musikausbildung entschieden hatte,
begriff er überhaupt nichts mehr. „Fußball
spielt man bis man 35 ist. Musik kann man
sein ganzes Leben lang spielen." Ich glaube,
dass er damit Recht hat und dass mir noch ein

ganzes Leben Musik bevorsteht, mit oder
ohne Vier op'n Rij.

Paul Van Loey: Ich hoffe, mit dem Quartett
noch so lange zu spielen, wie wir Spaß daran
haben, zusammen zu spielen. Natürlich habe
ich ein Leben nach dem Quartett. Im
Moment bin ich Vater eines 13 Monate alten

Sohnes, und wir erwarten ein zweites Kind.
Ich möchte immer da sein, wenn sie mich
brauchen. Glück ist mehr als Musik zu

machen; für mich gehört auch die Familie
dazu. ❑

Han Tol: Diese Frage betrifft mehr meine
Kollegen als mich. Sie sind seit fast 15 Jahren
dabei, ich habe gerade angefangen! Ich denke
aber, dass meine Teilnahme etwas bewegt
haben könnte: Ich komme aus einer anderen

Ecke, aus einer anderen Tradition sozusagen.
Ich betrachte das Quartett ohne Vorurteile,
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Christian Schneider

Fritz Flemming (1873 -1947)
Wegbereiter der französischen Oboe in Deutschland

Das Wirken von Fritz Flemming in den ersten De-
kaden des 20. Jahrhunderts in Berlin ist für die Ge-
schichte der Oboe in Deutschland von maßgebli-
cher Bedeutung, vergleichbar mit dem von Gustave
Vogt (1781 - 1870) für Frankreich ein Jahrhundert
zuvor in Paris. Parallelen drängen sich auf: Vogt
wurde 35-jährig 1816 an das Pariser Conservatoire,
Flemming 34-jährig 1907 an die Königliche Hoch-
schule Berlin berufen. Beide waren an der Entwick-

lung der Oboe und des Oboespiels auf vielfältige
Weise beteiligt. Sie konzertierten, komponierten
und unterrichteten viele Jahrzehnte an den führen-
den Ausbildungsstätten ihrer Heimatländer.

Ausführlichere Arbeiten zu Leben und Wirken die-

ser bedeutenden Persönlichkeiten fehlten bislang.
Geoffrey Burgess wird nun eine umfangreiche
Würdigung des Lebens und der Tätigkeit von Vogt
vorlegen („Le Premier Hautboist d'Europe" A
Portrait of Gustave Vogt: Nineteenth-Century
Oboe Virtuoso, Teacher and Composer, Scarecrow
Press, USA). Auch die vorliegende Arbeit, die eine
erste Annäherung an Flemming und Sichtung des
biographischen Materials darstellt, geht auf eine
Anregung von Burgess zurück.

An dieser Stelle sei dem Leiter des Archivs der

Hochschule der Künste Berlin, Herrn Dr. D.
Schenk und seiner Mitarbeiterin, Frau K. Kru-

kowski, für vielfältige Hilfe und Flemmings ehe-
maligen Schülern Volker Wangenheim, Rolf Julius
Koch und Werner Schulz sowie meinem Kollegen
Martin Schie für Erinnerungen und Anregungen
herzlich gedankt. Weiterhin gilt mein Dank der
Witwe seines ältesten Enkels Peter (1936 - 1996),

Frau Gudrun Flemming, für Auskünfte und Pho-
tomaterial.

Fritz Flemming, ca. 1940

später „Criminalbeamter" angegeben. Jedenfalls
wurde Fritz (Friedrich) am 1. Oktober 1879 in die
„2. Gemeinde-Schule zu Berlin" eingeschult. Nach
dem Besuch der Volksschule wurde er Michaelis

1884 an die „1. Städt. Bürgerschule", ein Real-
Gymnasium, umgeschult. Dort absolvierte er drei
Klassen.

Da es mein Wunsch war, Musiker zu werden, ver-

ließ ich die Schule nach erfolgter Einsegnung und
kam, 14 Jahre alt, am I ten April 1887 nach Bad
Schmiedeberg (Provinz Sachsen) zu Herrn Stadt-
musikdir. J. Schreib in die Lehre.t

Flemming begann zunächst eine ganz gewöhnliche
Ausbildung in einer wohl noch traditionell geglie-
derten Stadtpfeife, in der die Ausbildung auf „Viel-
verwendbarkeit" der Spieler ausgerichtet war, was
bedeutete, dass die Lehrlinge in einer Fülle unter-
schiedlicher Instrumente unterwiesen wurden.

Stadtmusikdirektor Schreib muss ein höchst ver-

antwortungsvoller und vorausblickender Pädagoge
gewesen sein, dem Flemming viel zu verdanken
hatte - und mit ihm die deutsche Oboistenwelt. Er

erkannte die besondere Begabung des Jungen und
veranlasste mich, hauptsächlich Oboe zu blasen?
Doch nicht nur das, eine Anregung von wohl kaum
vorhersehbarer Tragweite dürfte von ihm ausge-
gangen sein: Flemming sollte innerhalb seiner vier-
jährigen Lehrzeit für zwei Jahre nach Paris gehen,
um dort die neuesten Entwicklungen in französi-
scher Oboentechnik und Klangkultur kennen zu

Sein Leben

Ferdinand Friedrich Flemming wurde am 9. März
1873 als Sohn des Schutzmannes Friedrich Ferdi-

nand Flemming und seiner Frau Caroline Friederi-
ke, geb. Henkel, in Braunschweig geboren. Die
Vorfahren waren Handwerker, sein Großvater vä-
terlicherseits Maurermeister, mütterlicherseits
Tuchmachermeister.

Zwischen 1873 und 1879 wurde der Vater offenbar

nach Berlin versetzt - und befördert, als Beruf ist
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lernen. Hier war 1881 George Gillet (1854- 1934)
als Nachfolger von Charles Colin (1832- 1881) als
Professor an das Conservatoire berufen worden.

Gillet führte bald nach seiner Berufung mit dem
sog. System 6 eine Oboe an seiner Hochschule ein,
die er zusammen mit A. L. Lore kurz zuvor ent-

wickelt hatte. Diese als „Conservatoire-Modell"

bekannt gewordene Oboe wird, nahezu unverän-
dert, auch in heutiger Zeit noch gespielt. Bei Gillet
und bei Theodore Lalliet (1837 - 1892) erhielt

Flemming nun Unterricht. Flemming wird später
als Zeitraum in seinem „Personalblatt" angeben:
Studium in Paris einige Jahre bei den Herren Pro.f
Lalliet und G. Gillet3. Präziser ist das Deutsche

Künstler-Lexikon: „89 - 91 Priv-Unterr. Paris"4.

Flemming beendete, gerade 18 Jahre alt, seine Aus-
bildung in Paris und kehrte, im Gepäck eine Oboe
der Firma Lore, „Modell Conservatoire", nach

Berlin zurück. Ab dem 15. April 1891 nahm er Pri-
vatunterricht beim Königlichen Kammermusikus
Georg Eberhardt (1860-?) in den Fächern „Oboe,
Englisches Horn und Clavier".

Zum 1. Oktober 1892 wurde Flemming dann bei
Paul Wieprecht (1839 - 1894), der im selben Jahr
zum Professor ernannt worden war, an der Königl.
Hochschule für Musik Berlin immatrikuliert. Wie-

precht erlag im Dezember 1894 in der Hochschule
einem Schlaganfall. Noch im selben Monat wurde
Eberhardt als Nachfolger berufen und zum 1. Sep-
tember 1895 als „außerordentlicher Lehrer für

Oboe - Spiel" angestellt.

Flemmings Tätigkeiten zwischen 1892 und 1897
sind bislang nicht lückenlos nachweisbar. Er wird
auch im Jahresbericht 1893/1894 noch als Student
erwähnt. Ob bereits 1893 - 1894, wie Müller an-

gibts - oder später: Flemming spielte nach eigenen
Angaben 1'/2 Jahre als „I. Oboist und Englisch:
Hornbläser"6 im Berliner Philharmonischen Or-

chester. Interessant erscheint seine Bemerkung:
Ehemals Schüler der Königl. Hochschule habe ich
dann etwa 6 Jahre lang im Orchester der Hoch-
schule als L Oboist mitgewirkt7. Demnach müsste

Flemming seit seiner Immatrikulation im Herbst
1892 bis zu seinem Eintritt als I. Oboist in die Kö-

nigliche Kapelle (Königliche Oper) im Frühjahr
1897 dem Hochschulorchester als Spieler zur Ver-
fügung gestanden haben.

Als 24-jährigem wurde ihm 1897 die Position eines
1. Oboisten in Berlins Spitzenorchester übertragen
und gleichzeitig wurde er zum Königl. Kammer-
musiker ernannt. Zu seinen Pflichten als Solo-

Oboist gehörte, auch alle Soli für Oboe d'amore
und Englischhorn zu blasen.

Richard Strauss, der 1898 als Nachfolger von Felix
Weingartner einen zunächst zehnjährigen Vertrag
als Königl. Kapellmeister an der Oper schloss - er
sollte ihn 1908 als Generalmusikdirektor um wei-

tere zehn Jahre verlängern -, hatte ein besonderes
Interesse an Neuerungen im Instrumentenbau wie
auch an ungewöhnlichen Instrumenten. So ver-
wendete er in seinen Partituren: Windmaschinen

(Alpensinfonie, Don Quixote) und Alphorn
(Daphne), Glasharmonika (Frau ohne Schatten)
und Bassetthorn (Elektra, Rosenkavalier), Oboe

d'amore (Sinfonia domestica) und eine 1904 unter
dem Namen „Heckelphon" vorgestellte Bariton-
oboe (1905 Salome, 1909 Elektra).

Strauss, der die neuen französischen Oboen ge-
genüber den deutschen sowohl klanglich als auch
technisch für überlegen erachtete, setzte sich vehe-
ment für deren Übernahme auch in deutsche Or-

chester ein. Im Berliner Opernorchester fand er in
Fritz Flemming den adäquaten Partner. Berichten
seiner Studenten zufolge fragte Strauss Flemming
oft um Rat, wenn er nach charakteristischen Wir-

kungen in seinen Oboenpartien suchte.

Am 25. August 1902 heiratete Flemming die Pianis-
tin Martha Ottilie Valesca Hornig (1871 - 1961),
eine Nichte von Richard Strauss, der Sohn Ernst

kam 1904 zur Welt, er starb 1984.

Flemming hatte sich schnell als Oboist einen her-
vorragenden Namen gemacht, er konzertierte in
Berlin und war neben seiner Tätigkeit am Königl.
Opernorchester während der Sommermonate für
einige Jahre (1902, 1904, 1906, 1908, 1909) auch
Mitglied des Bayreuther Festspielorchesters, wo er
unter Dirigenten wie Hans Richter, Felix Mottl,
Karl Muck und Siegfried Wagner spielte.

Als Ende Juni 1907 Georg Eberhardt wegen häufi-
gen krankheitsbedingten Fehlens von der Hoch-
schule für Musik entlassen wurde, gab es ein kur-

Oboe und Englisch Horn,
Marke Marigaux, Paris,

von ehemaligem Konzertmusiker wegen Todesfall
zu verkaufen.

Preis: Verhandlungsbasis
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zes, heftiges Gerangel um die Nachfolge. Die
Hochschule schlug den Königl. Kammervirtuosen
F. Bundfuss vor. Flemming, der sich am 20. August
auch um diese Position beworben hatte, wurde je-
doch vom Generalintendanten der Königlichen
Schauspiele, Exzellenz von Hülsen, seinem we-
sentlich älteren Kollegen an der Oper vorgezogen
mit dem Argument, Bundfuss unterrichte bereits
am Stern'schen Konservatorium und alle Orches-

termusiker sollten nur eine nebenamtliche Lehr-

tätigkeit bekleiden. Und so lesen wir:

Durch Verfügung des Herrn Ministers der geistli-
chen p.p. Angelegenheiten ist der Königliche
Kammermusiker Herr Fritz Flemming als außeror-
dentlicher Lehrer für Oboe, Oboe d'amore und
Englisch Horn vom 1. October 1907 ab angenom-
men worden.$

Seine Studentenzahl an der Musikhochschule war

zunächst überschaubar, er begann sein 1. Unter-
richtssemester mit 6 Studenten, in den folgenden
Jahren schwankte die Zahl seiner Studenten zwi-
schen fünf und sieben.

schrieb er an den Direktor der Musikhochschule,

Hermann Kretzschmar, ein Gesuch, aus dem seine
Nöte überdeutlich werden:

„ihr so oft bewiesenes, liebenswürdiges Entgegen-
kommen giebt uns den Mut, Sie aufdiesem Wege ...
zu bitten, uns zu gestatten, unsere Unterrichtsstun-
den der nächsten Woche verlegen zu dürfen.

Entgegen der ursprünglichen Abmachung, sollen
wir bereits morgen, Freitag, zur Mitwirkung in
Proben und Uraufführung der Strauss'chen Ariad-
ne nach Stuttgart abreisen, so dass es uns nicht ein-
mal möglich ist, Ihren gütigen Bescheid, resp. Ihre
Erlaubnis vor der Abreise abzuwarten. Indem wir

uns der Hoffnung hingeben, dass Sie, sehr geehrter
Herr Geheimrat uns Ihre gütige Zusage nicht vor-
enthalten werden ...9

Mitunterzeichner war Flemmings Kollege in Oper
und Hochschule, der Hornist Paul Rembt. Die Ur-

aufführung, zu der Strauss insgesamt fünf Musiker
der Berliner Hofkapelle verpflichtet hatte, fand be-
reits eine Woche später statt10,

Die Studentenzahlen spiegeln die politische Situa-
tion wider. Viele Studenten wurden zu Beginn des
1. Weltkrieges eingezogen. So sank die Studenten-
zahl von sieben im SS 1914 auf einen im WS

1914/15, im SS 1915 war kein Oboeschüler mehr

immatrikuliert, vorübergehend gab es einige Neu-
anmeldungen, aber zu Kriegsende studierte wieder
nur ein einziger. Das gleiche Bild zeigte sich
während der Rezession und Weltwirtschaftskrise:

SS 1922 und WS 22/23 ein Student, SS 1922 zwei

Studenten. Ab Mitte der zwanziger Jahre schwoll
die Zahl der Studenten an, sie schwankte in den fol-

genden zwei Jahrzehnten zwischen 10 und 19.

Flemming sollte bis 1942 140 Oboisten ausbilden,
viele seiner ehemaligen Studenten erhielten Posi-
tionen in führenden deutschen Orchestern.

Die Studiendauer betrug in der Regel drei Jahre.
Seine Studenten kamen aus ganz Deutschland, ge-
legentlich waren auch Ausländer immatrikuliert:
so der Amerikaner griechisch-deutscher Abstam-
mung Karl Maniatopoulos und der Schweizer Emil
Mittmann. Im Gegensatz zu England, wo wegen
der faszinierenden - undattraktiven - Persönlich-

keit Leon Goossens viele Frauen mit dem Oboe-

studium begannen11, galt dies in Deutschland noch
bis weit nach dem 2. Weltkrieg als absolute Aus-
nahme12. Im Studienjahr 1928/29 allerdings war,
wenn auch nur für kurze Zeit, mit Hildegard Retz-

Fritz Flemming, ca. 1910

Weitere Beförderungen und Ehrungen folgten: im
März 1911 die Ernennung zum „Königlichen Kam-
mervirtuos"; im selben Jahr wurde ihm der „Her-
zoglich Anhaltische Verdienstorden für Wissen-
schaft und Kunst" und am 7. Februar 1918 der Titel

„Professor" verliehen.

Seine Unterrichtstätigkeit bedeutete für Flemming
natürlich beträchtliche zusätzliche Belastungen.
Häufig war er gezwungen, wegen seiner hauptamt-
lichen Tätigkeit an der Oper oder wegen ander-
weitiger Verpflichtungen in der Hochschule um
Beurlaubung zu bitten. Am 17. Oktober 1912 etwa
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Musik-Institut noch fortbestand, das formal der

Universität zugeordnet wurde, verließ Lausch-
mann nach zweijähriger Tätigkeit Berlin und begab
sich in ein Dorf in die Nähe von Eutin, wohin sei-

ne Familie nach Verlust der Kieler Wohnung eva-
kuiert worden war.

new! new! O©© new! new!
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Schon im Herbst 1945 nahm die Hochschule ihren

Betrieb wieder auf, als Oboelehrer fungierte nun
Flemmings ehemaliger Kollege Otto Arnoldt (1899
- 1958), Mitglied des Staatsopernorchesters von
1923 bis 1952. Als dieser im Juni 1946 für längere
Zeit ernsthaft erkrankte, übernahm ab Herbst 1946

Flemming noch einmal vertretungsweise die
Oboenklasse mit neun Studenten, die er dann bis
zu seinem Tod unterrichtete.

laff aus Berlin eine Studentin in seiner Klasse ein-

geschrieben.

Spätestens 1936 übernahm Flemming zusätzlich
einen Lehrauftrag an der Staatlichen Hochschule
für Musikerziehung und Kirchenmusik in Char-
lottenburg.

Nach Erreichen des 65. Lebensjahres schied Flem-
ming am 1. April 1938 aus der Staatsoper aus und
ging in den Ruhestand, kurz darauf, am 12. Juni
1938, kündigte er auch seine Hochschulposition13.
Er wurde jedoch von Hochschulseite gebeten,
noch so lange weiter zu unterrichten, bis ein Nach-
folger für ihn im Orchester gefunden sei, der auch
die Lehrtätigkeit übernehmen könne. Flemming
erklärte sich einverstanden14. So unterrichtete er

auch in den kommenden Semestern noch weiterts.

Schließlich fällte der Hochschuldirektor Fritz Stein

eine persönliche Entscheidung: Flemming wurde
am 30. September 1941 davon unterrichtet, dass
sein Nachfolger, Richard Lauschmann (1889-1982)
aus Kiel, zum 15. Oktober seine Stelle übernehmen
werde.

Fritz Flemming erlag am 23. Dezember 1947 einem
Herzschlag. Er wurde am 2. Januar 1948 auf dem
Glienicker Friedhof bei Berlin beigesetzt.

Seine Bedeutung

Es mag Zufall gewesen sein, dass Fritz Flemming zur
rechten Zeit mit dem rechten Instrument, dem Con-
servatoire-Modell von Lore&, und modernster fran-

zösischer Spieltechnik am rechten Ort, der Königli-
chen Oper zu Berlin war, deren Hofkapellmeister
Richard Strauss kurz darauf, 1898, wurde. Zweifel-

los wurde er zum Impulsgeber einer Entwicklung,
die in Deutschland zur Ablösung der deutschen zu-
gunsten der französischen Oboe führte.

Richard Strauss-wie auch Felix Weingartner-war
ein überzeugter Verfechter des neuen französischen
Oboenmodells und seiner Vorzüge gegenüber dem
deutschen Instrument:

Wie diefranzösischen Instrumente feiner gearbeitet
sind, mehr Gleichmäßigkeit der Register aufweisen,
leichter in der Höhe ansprechen und in der Tiefe ein
zarteres pp ermöglichen, ist auch die Spielweise,
Tongebung der französischen Oboisten derjenigen
der deutschen weit vorzuziehen. Einige deutsche
Schulen" bemühen sich der Erzeugung eines mög-

lichst dicken trompetenartigen Tones, der sich nun
mit Flöten und Klarinetten in keiner Weise ver-

mischt und oft in unangenehmster Weise hervor-
sticht.

Schon vor 1939 hatte Stein, der bis 1933 Kieler Mu-

sikdirektor gewesen war und aus dieser Zeit
Lauschmann kannte, Kontakt zu ihm aufgenom-
men, um ihn als Nachfolger von Flemming zu ver-
pflichten. Auch Flemming und Lauschmann kann-
ten sich als Gründungsmitglieder des Deutschen
Oboistenbundcs. Der Kieler Oberbürgermeister
war nicht bereit, Lauschmann ohne adäquaten Er-
satz freizugeben. Diesen glaubte man schließlich in
Wilhelm Kassube, einem ehemaligen Schüler Flem-
mings, gefunden zu haben, der zu einer Marine-
formation in Emden einberufen war. Erst nach Ein-

schaltung des Reichsministers für Wissenschaft,
Erziehung und Volksbildung wie auch des Großad-
mirals Raeder persönlich kam das Engagement
schließlich zustande.

Lauschmann begann seine Tätigkeit in Berlin am 1.
September 1942. Als im Herbst 1944 der Unter-
richt an der Hochschule kriegsbedingt jedoch fast
völlig zusammenbrach und lediglich ein kleines

Der französische Ton, wenn auch dünner und oft
vibrierend, ist viel modulations= und anpassungs-
Jahiger, aber trotzdem, wenn es darauf ankommt,
im Forte durchdringend und auch besser in die Fer-
ne tragend.16
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