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Ulrich Mahlert

Zur Didaktik und Methodik des Ensemblespiels in der Musikschule (1. Teil)

In einem Brief an Gar! Friedrich Zelter vom 9.

November 1829 hat Goethe die berühmten,
immer wieder zitierten Worte über das

Streichquartettspiel formuliert: man hört vier
vernünftige Leute sich untereinander unter-
halten, glaubt ihren Diskursen etwas abzuge-
winnen und die Eigentümlichkeiten der In-
strumente kennen zu lernen (zit. nach Ludwig
Finscher, Artikel Streichquartett, in: Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, 2., neu
bearbeitete Ausgabe, Sachteil, Bd. 8, Kassel,
Basel, London, New York, Prag, Stuttgart,
Weimar 1998, Sp. 1924-1977). Seither (und
auch schon vorher) ist das Spielen im Ensem-
ble vielfach idealtypisch mit einem kultivier-
ten Gedankenaustauch gleichberechtigter
Partner verglichen worden. Zwar stimmt das
Bild nicht ganz: Bei einer zivilisierten Unter-
redung spricht normalerweise jeweils nur ein
Anwesender, während beim Ensemblemusi-
zieren meist mehrere Parts zusammen erklin-

gen und das Alternieren einzelner Spieler eher
die Ausnahme bildet. Trotzdem kann der Ver-

gleich als Hinweis auf prinzipielle wün-
schenswerte Eigenschaften und Qualitäten
von musikalischen Ensembleformationen ver-

standen werden, an die in diesem Beitrag
hauptsächlich gedacht ist: kleinere Gruppie-
rungen, die ohne Dirigent musizieren. Sie
überwiegen im Bereich des Ensemblespiels an
Musikschulen. Bei ihnen gilt bzw. sollte gel-
ten:

• Die Teilnehmer/innen sind eigenständige,
gemeinschaftlich tätige Individuen, die für ih-
re einzelnen Beiträge und deren Summe ge-
meinsam Verantwortung tragen. Sie handeln
weder rücksichtslos ichbezogen als „Solisten"
noch gleichgeschaltet als kollektive Gruppie-
rung, die gesteuert wird durch einen „Be-
fehlshaber".

• Es herrscht eine prinzipielle Gleichberech-
tigung zwischen ihnen, d. h. alle sind gleicher-
maßen mitspracheberechtigt - auch dann,

wenn ihre Parts unterschiedlich gewichtet
sind.

• Sie hören einander intensiv zu - auch

dann, wenn sie gleichzeitig spielen.

• In ihrem Spiel nehmen sie sorgfältig auf-
einander Bezug.

• Sie sind miteinander verbunden durch

zwischenmenschliche Sympathie und durch
das Interesse an einer gemeinsamen Sache.
Dabei kann es durchaus zu verschiedenen

Meinungen, persönlichen Profilen und zu
Auseinandersetzungen kommen (und zwar
beim Musizieren sowohl im kompositorisch
realisierten Verhältnis der Stimmen unterein-

ander wie auch in der gemeinsamen Arbeit an
der Musik); solche Divergenzen werden
jedoch in einer partnerschaftlichen Weise
und unter Einhaltung musikalischer wie
zwischenmenschlicher Spielregeln ausgetra-
gen. Individualität und Teamgeist bilden beim
Ensemblespiel keinen Gegensatz. Sie sind hier
vielmehr die Bedingungen eines künstlerisch
und sozial befriedigenden Zusammenwir-
kens.

Unter dem Vergleichsaspekt des Gesprächs
kann das Ensemblespiel als Modell eines wün-
schenswerten gesellschaftlichen Verhaltens
gelten, das quer steht zu den gegenwärtig um
sich greifenden, öffentlich sanktionierten mo-
dischen (Pseudo-)Kommunikationsformen.
Viele Talkshows etwa sind dadurch gekenn-
zeichnet, dass ihre Teilnehmerinnen und Teil-

nehmer durchweg gegen die erwähnten En-
semblequalitäten verstoßen: Die Anwesenden
reden vielfach durcheinander und aneinander

vorbei, sie versuchen sich zu übertönen,

mundtot zu machen, geben sich nicht die
Möglichkeit, die jeweiligen Gedanken zu ent-
falten, sondern überrumpeln einander; sie hö-
ren sich nur oberflächlich oder gar nicht zu,
wobei ihre Körpersprache verrät, dass sie
trotz der durch die Gesprächsrunde vorgege-
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benen Gemeinschaft gegeneinander einge-
stellt sind; sie belauern sich auf der Suche nach

Schwachstellen, die die Möglichkeit zu einer
um so blendenderen, argumentativ jedoch
häufig unzureichenden Selbstdarstellung der
eigenen Persönlichkeit bieten.

Dass Ensemblespiel prinzipiell, also auch über
den musikalischen Wirkungszusammenhang
hinausreichend, teamfähig macht, wird
schwer exakt zu beweisen sein. Es ist jedoch
anzunehmen, dass das Erlernen und Üben ei-
ner künstlerisch wie sozial derart anspruchs-
vollen Tätigkeit auch im sonstigen Leben
nicht völlig folgenlos bleiben wird. Jede En-
sembleformation bildet eine „Gruppe", einen
beziehungsreichen sozialen Organismus; sie
unterliegt damit gruppendynamischen Pro-
zessen, die auch in anderen Lebensbereichen

wirksam sind. Gruppe ist ein Stück Welt auf
Zeit. (Langmaack/Braune-Krickau, zit. nach
Renate Klöppel/Sabine Vliex: Helfen durch
Rhythmik. Verhaltensauffällige Kinder - er-
kennen, verstehen, richtig behandeln, Frei-
burg, Basel, Wien 1992, S. 88) Das gilt in be-
sonderer Weise auch für musikalische

Ensembles. In einer solchen Gruppe wird
„Welt" dreifach lebendig: als klangliche Rea-
lisierung der erarbeiteten Musik (d. h. im
Spiel), in der Beschäftigung und Auseinander-
setzung der Mitspieler mit ihr (d. h. im Be-
sprechen, Proben) sowie überhaupt in der Art
und Weise, wie die Beteiligten - musikbezo-
gen und „außermusikalisch" - miteinander
umgehen.

Die Schwierigkeiten, zu einem niveauvollen
Musizieren im Ensemble anzuleiten, liegen
nach dem Gesagten auf der Hand. Lehrende,
die mit Ensembles arbeiten, müssen das

pädagogische Kunststück vollbringen, den
Mitgliedern die Fähigkeiten zu sensibler mu-
sikalischer Interaktion zu vermitteln und

gleichzeitig ihre Individualität, Initiative und
Verantwortlichkeit zu fördern - was bedeu-

tet, dass die Leitung bzw. besser die Betreuung
von Ensembles nicht, jedenfalls nicht dauer-
haft, durch ein dominierendes und direktives

Lehrerverhalten zu leisten ist. Als mündig
kann ein Ensemble erst dann gelten, wenn es
nicht nur versteht, das interaktive Gefüge der
Musik klanglich zu verwirklichen, sondern
wenn es auch imstande ist, diese Darstellung
selbständig zu erarbeiten. Eine gelungene
Kammermusikaufführung etwa, bei dem die
Akteure lediglich fremdbestimmt Gelerntes
umsetzen, verwirklicht das Ideal des Ensem-

blespiels nur defizitär.

Musikschulen bieten schier unabsehbare

Möglichkeiten für das Musizieren in Ensem-
bles. An keiner anderen musikpädagogischen
Institution existiert eine vergleichbare Vielfalt
von Formationen. Die Notwendigkeit einer
differenzierten Ensembledidaktik stellt sich

daher im Blick auf die Musikschulen in be-

sonderem Maße. Gleichzeitig besteht die
Schwierigkeit, die Fülle der Gruppierungen
übergreifend didaktisch zu bedenken. Im Fol-
genden sollen zunächst einige prinzipielle
Aspekte des Ensemblespiels an Musikschulen
angesprochen werden, bevor unmittelbare
didaktische und methodische Fragen ins
Blickfeld rücken.

Anregungen zu einem weitgefassten Ver-
ständnis des Begriffs Ensemble

Dem französischen Wort ensemble liegt das
lateinische simul zugrunde; es bedeutet: unter
einem, zusammen, zugleich, zur selben Zeit.
Das Wort Ensemble kann adverbial und

substantivisch benutzt werden. Ensemble als

Adverb meint: zusammen, miteinander,

gemeinsam; als Substantiv reicht der Bedeu-
tungsspielraum von: das Ganze, die Gesamt-
heit, das Zusammenwirken, das Zusammen-

spiel bis hin zu Harmonie, Einigkeit. Auch
musikspezifisch kommt der adverbiale wie
der substantivische Gebrauch des Worts en-

semble vor: jouer ensemble heißt zusammen-
spielen; Ensemble als Substantiv lässt sich ent-
weder auf die Spielenden oder auf die Musik
selbst beziehen. Im Begriff Ensemblespiel
sind alle drei Bedeutungsfacetten hörbar: Man
spielt ein Ensemblestück gemeinsam als En-
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tragen, d. h. mit Phantasie und Sensibilität die
genannten menschlichen Qualitäten zu ent-
falten. Ensemblefähigkeiten lassen sich also
sehr wohl bereits außerhalb der unmittelbaren

musikalischen Arbeit in bestimmten „Beset-

zungen" üben. Und obwohl das Rollenver-
hältnis etwa zwischen Lehrer und Schüler

nicht auf prinzipieller Gleichberechtigung
beruht, können Lehrer auch in diesem
zwischenmenschlichen Kontakt Ensemble-

tugenden praktizieren, die den Partner in sei-
nen Möglichkeiten voranbringen. Je mehr dies
glückt, um so eher wird der Unterricht auch
für den Lehrenden inspirierend und fachlich
wie persönlich förderlich wirken.
Die Idee des Ensembles erweist sich als eine

höchst konstruktive Leitvorstellung für alle
möglichen Arten menschlichen Zusammen-
wirkens, gerade auch für pädagogische Ver-
hältnisse. Die Hauptvoraussetzung für die
Fähigkeit, mit anderen gemäß dieser Leitvor-
stellung umzugehen, dürfte in einem geklär-
ten Umgang des Einzelnen mit sich selbst be-
stehen. Denn: „Die innere Dynamik im
Seelenleben des Menschen entspricht in wei-
ten Teilen der Dynamik, wie sie sich in Grup-
pen und Teams ereignet." (Friedemann Schulz
von Thun: Miteinander reden 3: Das „innere

Team" und situationsgerechte Kommunika-
tion, Reinbek 1998, S. 64) Somit ist der En-
semblegedanke mit großem Gewinn nicht nur
inter-, sondern auch intra-individuell anzu-
wenden. Jede Person ist ja nicht einfach als ein
widerspruchsfreies Subjekt mit sich identisch,
sondern fühlt beständig verschiedene, mitun-
ter heftig gegeneinander wirkende Regungen,
Stimmen, Akteure in sich. Im Blick auf die
Persönlichkeitsziele der Mündigkeit und der
Reife steht jeder Mensch vor einer höchst an-
spruchsvollen Aufgabe: Er bzw. sie muss einer-
seits lernen, diese verschiedenen Strebungen
in sich wahrzunehmen und zuzulassen (statt

sie zu verdrängen, mundtot zu machen, „un-
terzubuttern"), sodann aber auch sie durch
eine Art inneres Konfliktmanagement zu ei-
nem Ausgleich zu bringen und ein Handeln
zu ermöglichen, mit dem alle Persönlichkeits-

semble. Es gibt kein deutsches Wort, das die-
se Bedeutungsvielfalt zum Ausdruck bringen
würde.

Während das lateinische simul die bloße zeit-

liche Übereinstimmung verschiedener Phäno-
mene zum Ausdruck bringt, akzentuiert das
französische ensemble darüber hinaus einen

bestimmen Geist der Gemeinsamkeit: eine in-

nere Verbundenheit, ein vertrauensvolles Zu-

sammenwirken - den Ensemblegeist eben,
der gerade beim Musizieren in so hohem Maß
gefordert ist. Wolfgang Rüdiger hat eine Rei-
he „psychischer Dispositionen" benannt, die
die Grundvoraussetzungen eines guten En-
semblespiels bilden:

• Vertrauen, Offenheit und Einfühlung in
den anderen (ein „offenes Ohr" im mensch-
lichen und musikalischen Sinn des Wortes),
• individuelles Wachsen und Zusammen-

wachsen des Ensembles,

• Verständnisfür die Stärken und Schwächen
der anderen,
• stetes Von einanderlernen und wechselseiti-

ge Inspiration,
• Geduld und langer Atemfür die gemeinsa-
me Erarbeitung von Musik,
• Nähe und Distanz, Respekt und Freund-
schaft. (Wolfgang Rüdiger: „... von einem ein-
zigen Geist beseelt". Grundlagen des instru-
mentalen Ensemblespiels, in: Ulrich Mahlert
(Hrsg.): Spielen und Unterrichten. Grundla-
gen der Instrumentaldidaktik, Mainz 1997,
S. 232)

All diese Faktoren können als persönlich-
keitsfördernde Ziele des Ensemblemusizie-

rens betrachtet werden.

Lehrerinnen und Lehrer an Musikschulen

wirken mit vielen Menschen zusammen („en-

semble"): in der Hauptsache sind es die Schü-
lerinnen und Schüler, deren Eltern sowie die

Kolleginnen und Kollegen. All die dadurch
bedingten Beziehungen können sich um so
produktiver gestalten, je mehr es den Lehren-
den gelingt, in die jeweilige Gruppierung
einen spezifischen Ensemblegeist hineinzu-
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und seine Mutter. Es muss ja auch nicht mit
allen Schülern gleich intensiv gearbeitet wer-
den. Außerdem: Lieber nicht riskieren, dass es

zum Bruch kommt. Sieht nach außen hin ja
auch immer ungut aus, wenn eine Schülerin
die Klasse verlässt ..."

anteile leben können. Friedemann Schulz von

Thun spricht vom „Inneren Team", zu dem
die konflikthaften Teilpersönlichkeiten unter
der Leitung eines „Teamchefs", sozusagen des
Oberhaupts der Persönlichkeit, gebildet wer-
den sollen. Der Teamchef sorgt dafür, dass
alle inneren Stimmen mit ihren Anliegen und
berechtigten Empfindungen zu Wort kom-
men, dass ein offener und fairer Austausch
zwischen ihnen stattfindet und am Ende eine

Lösung, d. h. eine Verhaltensweise gefunden
wird, der alle inneren Regungen zustimmen
können, ohne ihr Gesicht zu verlieren.

An einem simplen Beispiel aus der alltäglichen
pädagogischen Praxis sei erläutert, was mit
dem „inneren Team" und seinem Manage-
ment gemeint ist. In einem Elterngespräch
über Übeprobleme eines 10-jährigen Mäd-
chens, mit dem die Lehrerin viel über häusli-

ches Üben gesprochen und in den Stunden das
Üben geübt hat, sagt die Mutter, ihre Tochter
in Schutz nehmend, mit etwas blasierter Stim-

me, im Ton einer schlichten Feststellung:
„Mein Kind hat einfach keine richtige Lust zu
üben." Pause. Die Lehrerin runzelt die Stirn.

Sie empfindet widerstreitende Gefühle, die ihr
eine Antwort schwer machen. Hier einige der
möglichen inneren Stimmen:
• Da ist vor allem die selbstbewusste an-

spruchsvolle Pädagogin. Sie meldet sich laut-
stark zu Wort: „Liebe Frau, es beleidigt mich,
dass eine meiner Schülerinnen zu einer so

kostbaren Sache wie der Musik einfach keine

Lust hat - zumal ich mir viel Mühe mit ihrer

Tochter gegeben habe. Ich finde es auch em-
pörend, dass Sie meinen Unterricht offenbar
für langweilig halten. Wissen Sie eigentlich,
wen Sie vor sich haben? Eine Unverschämt-

heit, was Sie da so einfach sagen. Sorgen Sie
doch lieber mal dafür, dass bei Ihnen zu

Hause regelmäßig geübt wird, statt die arme
Kleine so lauwarm-gleichgültig in Schutz zu
nehmen."

• Irgendwo im Hintergrund regt sich die Fa-
milientherapeutin (übertönt durch die selbst-
bewusste anspruchsvolle Pädagogin): „Ich
habe deutlich das Gefühl, dass zu Hause bei

Ihnen einiges nicht stimmt. Sie zeigen mir zu
wenig Interesse an dem, was mit Ihrer Toch-
ter los ist. Offenbar färbt da was von Ihnen ab:

Ihre Tochter wirkt genau so schlaff und müde
wie Sie selbst. Wir müssten uns eigentlich mal
ausführlich darüber unterhalten, wie es bei

Ihnen zu Hause, in Ihrer Familie so zugeht,
ich müsste Ihnen die Augen darüber öffnen,
was da nach meinem Empfinden für die
Entwicklung Ihres Kindes schiefläuft ..."

• Vernehmbar ist vielleicht auch die Anwäl-

tin des Kindes (geweckt durch die Familien-
therapeutin). Sie sagt: „Vielleicht überfordere
ich ja das Kind mit meinen Erwartungen; viel-
leicht sollte ich bescheidener, geduldiger sein,
mich ihm mehr im Gespräch zuwenden, statt
mich hauptsächlich über uneingelöste Erwar-
tungen zu ärgern und sauer zu reagieren ..."

Wahrscheinlich entdeckt die vorgestellte
Lehrerpersönlichkeit noch weitere innere Ak-
teure, wenn sie genau in sich hineinzuhören
gelernt hat. Nicht darum geht es hier, sondern
um die Einsicht, dass ein befriedigendes Ver-
halten der Lehrerin nur möglich wird, wenn
sie nicht einfach einer Hauptregung (etwa der
der selbstbewussten anspruchsvollen Pädago-
gin) folgt und die anderen Stimmen mundtot
macht, sondern nur dann, wenn sie die Viel-

stimmigkeit austariert und einen „Tenor"
gegenüber der Schülerinmutter findet, von
dem sich alle zum Team vereint und vertreten

fühlen.

Vielleicht könnte eine Antwort so lauten:

„Wissen Sie, es ist für mich schon etwas be-

drückend, wenn Sie so ohne weiteres sagen

• Dagegen steht die Realistin. Sie sagt: „So ist
das nun mal mit Kindern in diesem Alter. Reg'
dich doch nicht so auf über dieses Mädchen
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,Mein Kind hat einfach keine richtige Lust zu
üben.` Ich gebe mir sehr viel Mühe, mir ist die
Musik etwas Kostbares, und ich glaube auch,
dass das Musikmachen Ihrem Kind gut tun
könnte. Ich möchte gern mal mit Ihnen ge-
meinsam überlegen, woran es liegen kann,
dass Ihr Kind, wie Sie sagen, einfach keine
Lust hat. Ich selbst will gern mal meine An-
sprüche und meine Arbeitsweise im Unter-
richt überdenken. Ebenso wichtig aber ist es,
dass wir uns Gedanken machen über Ihr Ver-

halten zu Hause und die Bedingungen, unter
denen Ihre Tochter dort üben kann."

im Vorschulalter. Bereits in dieser Phase lassen

sich wesentliche Grundfähigkeiten des En-
semblespiels üben: einander aufmerksam
wahrnehmen, d. h. aufeinander hören und se-

hen, gemeinsam atmen, Impulse geben und
aufnehmen, homogenes bzw. heterogenes Ge-
stalten musikalischer Verläufe u. a. Auch hin-

sichtlich der Lernfelder enthält eine kompe-
tent angelegte musikalische Frühpädagogik in
keimhafter Verdichtung verschiedene Tätig-
keiten, die sich in späteren Ensembleformen
jeweils in besonderer Weise entfalten: singen
und spielen, musizieren und bewegen, leiten
und folgen, nachspielen, improvisieren, be-
schäftigen mit Musik unterschiedlichster Stil-
bereiche unter Einschluss von Neuer und

multikultureller Musik. Die Elementare

Musikerziehung beweist, dass musikalische
Ensemble-Aktivitäten kein hochentwickeltes

Instrumentalspiel voraussetzen. Eher verhält
es sich umgekehrt: Die Grundfähigkeiten
gemeinsamen Musizierens sind denkbar
günstige Bedingungen, um ein differenziertes,
künstlerisch befriedigendes Spiel auf Instru-
menten zu erlernen.

Die Vielfalt möglicher Ensembleformatio-
nen

Instrumental- und Vokalunterricht an Musik-

schulen trägt heute sehr unterschiedlichen
Schülerinteressen Rechnung. Gerade im En-
semblespiel gehen die Angebote mittlerweile
in viele Richtungen hinaus über den traditio-
nellen Kernbereich der „klassischen" Kunst-

musik aus dem Zeitraum des 18. - 20. Jahr-
hunderts.

Neben dem Ensemblespiel auf allen mög-
lichen Instrumenten, in diversen Kombinatio-

nen und unterschiedlichen Gruppengrößen
von zwei Teilnehmern bis zur Orchesterstär-

ke, von „spieler-zentriert" erarbeiteter Kam-
mermusik bis zu direktiv geleitetem Orches-
terspiel muss auch das gemeinschaftliche
Arbeiten auf den Gebieten von Musik und

Bewegung (Rhythmik, Tanz), des Tanz- und
des Musiktheaters zum Ensemblespiel im er-
weiterten Sinn gerechnet werden. „Spielen"
beschränkt sich ja nicht auf das instrumentale
Agieren. Gerade für das Instrumentalspiel
aber wirkt die besagte Erweiterung produktiv:
Da es selbst durch Bewegungen hervorge-
bracht wird und in gewisser Weise als theatra-
lische Aktion begreifbar ist, kann es viele An-
regungen durch Bewegung und szenisches
Handeln empfangen. Dies zeigt sich bereits
im Umgang mit einfachen Instrumenten bei
Musik- und Bewegungsübungen im Rahmen
der Elementaren Musikerziehung für Kinder

Fortsetzung im nächsten Heft

Aus: Zur Didaktik und Methodik des Ensemblespiels in
der Musikschule; in: Rudolf-Dieter Kraemer/Wolfgang
Rüdiger (Hrsg.): Ensemblespiel und Klassenmusizieren in
Schule und Musikschule (= Forum Musikpädagogik,
Bd. 41), Augsburg 2000 (Wißner-Verlag), S. 65-93.

Wir danken dem Autor und dem Verlag für die Geneh-
migung zur auszugsweisen Wiedergabe. ❑

Sie suchen Musikschüler?

Mundpropaganda?
Vergessen Sie's. \.'.

Musikschüler finden Sie
Im Internet.

Weitersagen! ;-)
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DAS PORTRÄT

Ulrich Thieme im Gespräch mit Günther Höller

Günther Höher, Jahrgang 1937, studierte Querflöte bei
Hans-Martin Linde, Gustav Scheck und Hans-Peter

Schmitz. Später wandte er sich dem Spiel alter Instru-
mente (Traversflöte, Blockflöte) zu. Als gefragter Inter-
pret alter Musik arbeitete er unter anderem mit der Ctp-
pella Culonicnsis, dem Collcgium aureum und den
Deutschen Barocksolisten zusammen, aber auch neue

Musik ist seinem Repertoire nicht fremd. An der Rheini-
schen Musikschule, dem Konservatorium der Stadt Köln,
unterrichtete er seit 1965, seit 1972 leitet er eine Block-
flötenklasse an der Musikhochschule Köln. Ulrich Thie-

me, Höllers Student in den Jahren 1969 bis 1974 und seit
1982 Professor in Hannover, sprach mit seinem ehemali-
gen Lehrer.

Am 30. April 2002 feierst du deinen 65. Ge-
burtstag, und das ist üblicherweise, auch bei dir,
das Datum, zu dem staatliche Fürsorge die Pro-
fessoren in den Ruhestand entlässt. Dass dein
Geburtstag in Köln gebührend gefeiert wird, ist
schon bekannt - aber wirst du selbst auch dei-

nen Übertritt ins Pensionistendasein feiern?
Oder überwiegen bei jemandem wie dir, der
seinen Berufso offensichtlich gern ausgeübt hat,
Abschiedsstimmungen und Wehmut?

Dass ich am 30. April meinen 65. Geburtstag
feiere, kann ich nicht mehr verheimlichen. Die

Entlassung in den Ruhestand erfolgt aller-
dings erst nach dem bereits angebrochenen
Sommersemester. An meinem Geburtstag
wird um 19.30 Uhr im Konzertsaal der Mu-

sikhochschule Köln das letzte Konzert meiner

Klasse stattfinden. Ausführende sind Studen-

tinnen und Studenten der letzten 30 Jahre. Ich
bin wahnsinnig gespannt und freue mich sehr
auf diesen Abend.

Abschiedsstimmung hat sich bei mir bisher
noch nicht eingestellt, aber einen kleinen Trop-
fen Wehmut kann ich doch nicht verleugnen.

Aus deiner Klasse sind auffallend viele Flötis-
ten hervorgegangen, die sich, aufganz unter-
schiedlichen Feldern, einen Namen gemacht
haben. Ich denke an Konrad Hünteler, Mi-

chael Schneider oder Gudrun Heyens, an Ur-

Puto: I Icinrl>icter f'alkenstein

sula Schmidt - Laukamp und Wolfgang Dey,
an Carin van Heerden, Michael Form, Nadja
Schubert oder, in letzter Zeit, Daniel Rothert
und an viele andere. Hat das mit deinem

Unterrichtsstil zu tun - so wie ich ihn erlebt

habe-, den Schüler an „langer Leine" zufüh-
ren und ihn zu ermutigen, seinen eigenen Weg
zu finden? Und wie würdest du selbst deine
Art zu unterrichten beschreiben? Was ist dir

wichtig, wovon lässst du dich leiten?

Dass aus meiner Klasse viele inzwischen nam-

hafte Flötisten hervorgegangen sind, ist ge-
wiss nicht allein mein Verdienst. Die Frage, ob
es an meinem Unterrichtsstil gelegen hat,
können meine Schüler sicher besser beant-

worten als ich. Mein Hauptanliegen jedenfalls
war und ist, den jungen Blockflötisten zu-
nächst eine gesunde bläserische Basis zu ver-
mitteln und ihren musikalischen Geschmack

in die (für mich!) richtigen Bahnen zu lenken.

Die „lange Leine", von der du sprichst, soll
fortgeschrittenen Schülern Gelegenheit ge-
ben, selbständig zu werden und ihnen dabei
helfen, sich zu einer eigenen künstlerischen
Persönlichkeit zu entwickeln.

Bei der Auflistung meiner Schüler, die sich auf
ganz verschiedenen Feldern einen Namen ge-
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macht haben, fehlt dein Name! Deine Be-
scheidenheit ehrt dich, doch mein Stolz lässt

nicht zu, den Namen meines Schülers Ulrich

Thieme an dieser Stelle zu verschweigen.

Das ist schön formuliert, also akzeptiert!

Wenn ich mich recht erinnere, warst du der

erste Blockflötist, der an einer deutschen Mu-

sikhochschule ein Konzertexamen abgelegt
hat. Stimmt das und wann war das?

oder nur sehr selten Literaturvorschläge zu
machen. Die Eigeninitiative war ausgeprägter.
Die Studenten von heute sind eher passiver,
nicht weniger fleißig, erwarten aber vom Leh-
rer mehr Vorschläge und Vorgaben hinsicht-
lich Literatur und Programmgestaltung. Das
macht einen anderen Unterrichtsstil erforder-

lich. Mich würde interessieren, ob du ähnliche

Erfahrungen in Hannover gemacht hast.

Ja, eigentlich schon. Neugier und eigene Initi-
ativen lassen oft zu wünschen übrig. Vielleicht
hat das auch damit zu tun, dass wir damals
wirklich noch etwas entdecken konnten, heu-

te dagegen alle Informationen anstrengungs-
los zugänglich sind. Das aktiviert nicht so
stark, und dann folgt man schon mal dem
Motto „Kopieren geht über Studieren«.

In den letzten drei bis vier Jahrzehnten hast
du Blockflöten-Booms und Flöten-Flauten er-
lebt. Täuschen die Anzeichen, dass die ganz
große Zeit der Blockflöte, was den Andrang
der Studenten an den Hochschulen betrifft,
vorbei ist? Und wenn das so sein sollte, wie er-
klärst du dir das?

Du hast die Blockflötenszene gut beobachtet.
Zur Zeit ist die „Aktie Blockflöte" ganz unten
- aber der Kurs geht aufwärts. Zu den we-
sentlichen Gründen zählen sicher die gesun-
kenen Berufschancen. Auch genießt heute ein
Schulmusiker ein vermutlich höheres Anse-

hen in der Gesellschaft als ein Lehrer an einer

Musikschule oder als ein freischaffender

Künstler. Diese Bestätigung findet man oft in
Beratungsgesprächen beim Bundeswettbewerb
„Jugend musiziert". Aber ich bin sicher: Unse-
re Aktie steigt wieder - wenn auch langsam.

Bis in die 90erJahre hinein schien Holland das
gelobte Land der Blockflötisten gewesen zu
sein. Das Charisma Frans Brüggens und die
ausgezeichnete Arbeit einiger seiner Schüler
übten eine große Anziehungskraft gerade
auch aufdeutsche Studenten aus. Hat das dei-
ne Sicht der musikalischen Dinge in irgendei-
ner Weise beeinflusst oder verändert? Und wie
hast du dich im gelegentlich heftigen „Partei-
enstreit" verhalten?

Das war 1974. Ich hatte die Freude, in dieser

Prüfung mit tollen Kommilitonen wie Konrad
Junghänel und Reinhard Goebel zu spielen,
die ja nun wirklich inzwischen eine Weltkar-
riere gemacht haben. Ob ich wirklich der erste
mit so einem Examen war, weiß ich nicht.

Ja, in der Cappella Coloniensis konnte ich
dich nicht nur als Blockflötist, sondern auch

als Geiger bewundern, und als Musikwissen-
schaftler hast du nicht - wie es naheliegend ge-
wesen wäre - über Philidor oder Bononcini

promoviert, sondern über das Jugendwerk
von Arnold Schönberg. Aus meinem Schüler-
kreis bist du einer von denen, an dessen Viel-

seitigkeit auch Telemann seine helle Freude...

Jetzt muss ich doch mal dazwischenfunken.
Bitte vergiss nicht, dass das hier eigentlich ein
Porträt von dir werden soll. Mich würde inter-

essieren: Was hast du an einem Studenten oder

einer Studentin immer am meisten geschätzt
und was konnte dich schon mal richtig nerven?

Zuverlässigkeit, Fleiß, Engagement und ein
gesundes Maß an Ehrgeiz - das habe ich bei
Studenten immer gemocht. Begabte Schüler,
die trotzdem schwer zu motivieren sind, ner-

ven mich allerdings sehr!

Wie haben sich in deiner Wahrnehmung die
Studenten seit den 70erJahren verändert und
hat sich in dieser Zeit nicht auch dein Unter-

richtsstil gewandelt?

Gute Frage! Die Studenten in Köln haben sich
in den letzten 30 Jahren schon verändert, aber
die Frage nach dem Wandel meines Unter-
richtsstils macht mich nachdenklich. Den Stu-

denten deiner Generation brauchte ich nie
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Auch in diesem Parteienstreit habe ich mich -

wie eigentlich immer in Streitangelegenheiten -
wie ich meine eher passiv verhalten. Natürlich
sind ganz wichtige Impulse von Holland aus-
gegangen. Frans Brüggen und seine Nachfolger
haben eine ganze Generation von Blockflötis-
ten geprägt. Fast alle meine Schüler haben sich
dort wertvolle Anregungen geholt, teils wäh-
rend des Studiums in Köln, teils danach.

Gibt es heute überhaupt noch so etwas wie ei-
nen „holländischen" Stil? Oder hat sich mitt-
lerweile nicht ein internationaler Standard

etabliert - nicht zuletzt durch das Lehrwerk

Walter van Hauwes, in dem alle „Betriebsge-
heimnisse" veröffentlicht wurden?

Ich finde auch, dass sich heute ein internatio-

naler Standard etabliert hat, dennoch sind hol-
ländische Einflüsse oft unüberhörbar.

ter und dem Münchener Bachorchester erin-

nere ich mich gern. Das war weit entfernt von
historischer Aufführungspraxis, aber immer
mit einer hervorragenden Sängerbesetzung!
Wann hat ein junger Blockflötist schon mal
Gelegenheit, Dietrich Fischer-Dieskau oder
Peter Schreier zu begleiten?

Du sprichst mich an auf die Überschrift eines
Gesprächs in Concerto (März 1995): „Sänger
habe ich immer beneidet". Der kleine Zusatz

„nicht zuletzt wegen der Gage" ist mir nur so
rausgerutscht. Dass er abgedruckt wurde und
ich heute - nach sieben Jahren - immer wieder
darauf angesprochen werde, daran habe ich
damals nicht gedacht. Ich habe stets versucht,
mich am Gesang zu orientieren. Diesen Rat
geben ja eigentlich alle Instrumentalschulen.
In Robert Schumanns „Musikalische(n)

Haus- und Lebensregeln" fand ich den Aus-
spruch schön: „Von Sängern und Sängerinnen
lässt sich manches lernen, doch glaube ihnen
auch nicht alles".

Wie würdest du diesen „holländischen" Stil
beschreiben?

Kurz gesagt: als übertriebenen Einsatz bläse-
risch-flötistischer Mittel. Oder anders formu-

liert: In dieser Spielweise neigt man dazu, mit
den Fingern das zu machen, was eigentlich,
nach meinem Empfinden, der Atem und die
Atmung machen müssten. Ob es für einen
jungen Musiker erstrebenswert ist, von
irgendeinem „Stil" geprägt zu sein, sei dahin-
gestellt. Ich sehe darin eher ein Hindernis oder
eine Gefahr.

Wie denkst du als TraversfZötist, der du ja auch
bist, über die heute gängige Praxis, fast das ge-
samte barocke Querflötenrepertoire, darunter
natürlich und vor allem die Bach-Sonaten,

auch auf der Blockflöte zu spielen? Bei einer
Voiceflute kann man ja immerhin die Origi-
naltonarten retten.

Gegen die Praxis, Traversflötenliteratur zu
transponieren, um sie auf der Blockflöte spie-
len zu können, ist grundsätzlich nichts einzu-
wenden. Schließlich liefern uns Telemann und

Bach hierfür Beispiele, und Händel war ein
wahrer Meister im Bearbeiten eigener Werke.
Verständlich ist auch, dass der Blockflöten-

spieler angesichts der überschaubaren Origi-
nalmusik für sein Instrument selbst vor den

Querflötensonaten von Johann Sebastian
Bach nicht zurückschreckt. Ich kann und wer-

de einen Schüler trotz all meiner Bedenken

nicht davon abhalten, versuche aber, ihn schon

früh für die Traversflöte zu begeistern. In sehr
vielen Fällen wurden meine Versuche von Er-

folg gekrönt.

Ein Gespräch mit dir in der Zeitschrift Con-
certo war überschrieben: „Sänger habe ich im-
mer beneidet" (und dufügtest hinzu:».., nicht
zuletzt wegen der Gage"). Meintest du damit
bestimmte Sängerpersönlichkeiten oder eher
das Prinzip des Singenden und Gesanglichen,
das die Leitlinie für dein Spiel sein sollte?

Beides! Für mich war es immer die vornehm-

ste Aufgabe, Sängerinnen und Sänger auf der
Flöte zu begleiten. Dazu hat mir der WDR in
den 60er, 70er und 80er Jahren reichlich Gele-
genheit gegeben.

Auch an die gelegentliche Mitwirkung bei
Aufnahmen der Bach-Kantaten mit Karl Rich-
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Dass in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhun-
derts die Traversflöte die Blockflöte abgelöst
hat, ist jedem Tibia-Leser bekannt. Die Tat-
sache aber, dass bei der Verwendung einer
Voiceflute wenigstens die Originaltonart ge-
rettet wird, ist für mich nur ein schwacher Trost.

Köln hat mit seiner Lebensart und den vielen

Aktivitäten im Bereich der alten und neuen

Musik ein besonderes musikalisches »Reiz-
klima". Beim WDR, dem Westdeutschen

Rundfunk etwa gab es schon seit den SOerJah-
ren eine sehr rührige Abteilungfür alte Musik
und eine andere für neue. Hat diese Konstel-
lation eine Rolle dabei gespielt, dass du dich
seit den späten 60erJahren intensiv mit neuer
Blockflötenmusik befasst hast, die ja zunächst
vor allem aus dem Umfeld dieses Senders
stammte? Schließlich warst du als„Alte Musik
- Spezialist" im Hause bereits bestens bekannt.

Als Block- und Traversflötenspieler, dazu
noch als Mitglied der Cappella Coloniensis,
dem Barockorchester des Westdeutschen

Rundfunks, war ich eigentlich als ein Spezia-
list in Sachen alte Musik abgestempelt. Regel-
mäßige Aufnahmen mit barocker Kammer-
musik manifestierten diesen Ruf. Das hinderte

die Abteilung „Neue Musik" des WDR aber
nicht, mich auch zu Aufnahmen zeitgenössi-
scher Musik einzuladen. In den 60er und 70er

Jahren haben viele Komponisten für mich ge-
schrieben oder mir die Uraufführung ihrer
Werke anvertraut. Meist war es Musik für

mehrere Blockflöten und somit kamen auch

viele meiner Schüler zum Einsatz. Du warst ja
auch stets dabei, wenn am WDR ein neues

Werk aus der Taufe gehoben wurde! Es war
eine schöne, aufregende Zeit.

Ich erinnere mich noch gut an unsere erste ge-
meinsameAufnahme. Ichglaube, das war zwi-
schen Aufnahmeprüfung und meinem Stu-
dienbeginn, als wir ein Stück von Rolf Riehm
zusammen produzierten mit dem bedenkens-
werten Titel Blutwurst sagt: komm', Leber-
wurst". Ich glaube, meiner Verwandtschaft ha-
be ich den Sendetermin damals verschwiegen.

Foto: Heinz-Dieter Falkenstein

Das kann ich verstehen.

Seit den 60er Jahren sind zahllose Werke für
Blockflöte geschrieben worden, und Stücke,
die damals für Profis harte Nüsse waren, hört
manjetzt locker bei „Jugend musiziert". Siehst
du die Möglichkeiten der Blockflöte in der
neuen Musik heute ausgelotet und erschöpft
oder gibt es da für dich noch » Spielräume"?

Wir zählten ja zu den ersten, die sich intensiv
mit moderner Blockflötenmusik auseinander-

setzten - fast hätte ich gesagt „im reifen Man-
nesalter". Die junge Generation von Spielern
kommt dagegen viel früher mit dieser Musik
in Kontakt. Deinen Vergleich mit den „harten
Nüssen", die wir zu knacken hatten, kann ich

nur bestätigen. Als Jurymitglied bei etlichen
Bundeswettbewerben „Jugend musiziert" bin
ich manchmal erstaunt, dass es hin und wieder

doch noch „Spielräume" gibt. Die szenische
Aufführung neuer Blockflötenmusik reizt
viele junge Spieler. Selbst sehr genau notierte
Werke wie die „Arrangements" von Serocki
müssen dafür herhalten. Im Sinne des Kom-

ponisten wäre das wohl nicht - ich habe ihn
sehr gut gekannt und bei der Uraufführung
mit meinen Schülern mitgewirkt.

Kannst du mit ein paar Sätzen sagen, was du
deinen Lehrern Hans-Martin Linde, Gustav

Scheck und Hans-Peter Schmitz jeweils ver-
dankst?
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Den größten Dank muss ich meinem ersten
Lehrer Hans-Martin Linde aussprechen.
Durch ihn bin ich angeregt worden, Musik zu
studieren. Sein Unterrichtsstil hat mich faszi-

niert. Heute, nach 47 Jahren, kann ich mich
noch an viele Details erinnern.

Auch meinen Lehrer Gustav Scheck habe ich

sehr verehrt. Er war der erste Flötist, der sich
intensiv mit der Traversflöte befasst hat. Ich

erinnere mich noch an seinen wunderbaren

Flötenton. In einem Artikel von ihm fand ich

folgendes Zitat: „Weit berückender als jede
noch so virtuose Technik ist ein schöner Ton.

Er hat das Faszinierende der menschlichen

Stimme; er ist einmalig und in jedem Augen-
blick ein kleines Schöpfungswunder."

Bei Hans-Peter Schmitz habe ich vier Jahre
studiert. Es war eine sehr intensive Ausbil-

dung, und ich bin dankbar für seine verbalen
Anregungen. Keiner seiner Schüler hat je eine
Flöte in seiner Hand gesehen. Man hätte seine
flötistischen Fähigkeiten anzweifeln können,
wenn man nicht gewusst hätte, dass er viele
Jahre Soloflötist der Berliner Philharmoniker

unter Furtwängler gewesen war. Ich habe
seinen Unterricht sehr geschätzt, wenn er
auch für das Traversflötenspiel nur ein müdes
Lächeln übrig hatte.

An welche Konzerterlebnisse und Musiker er-

innerst du dich besonders gern?

Bei dieser Frage weiß ich nicht, wo ich anfan-
gen soll. Ich glaube, meine Erinnerungen wür-
den ein ganzes Buch füllen. Meist waren es
Aufführungen mit Sängern. Sollte ich ein
Konzerterlebnis herausgreifen, dann wäre es
die Arie „Aus Liebe will mein Heiland ster-

ben" aus der Matthäuspassion mit der von mir
so sehr verehrten Sopranistin Elly Ameling,
eine Aufführung im Kölner Gürzenich.

Du hast nun 30 Jahre an der Kölner Musik-
hochschule unterrichtet, davor schon an der
„Rheinischen Musikschule", dem Konservato-

rium der Stadt Köln. Im Rückblick auf ein
langes Berufsleben muss man sich Fragen nach
der» Bilanz «gefallen lassen, aber man stellt sie

sich wohl vor allem selbst. Wofür bist du dank-
bar, worauf ein wenig stolz?

Dankbar bin ich, dass ich an den beiden ge-
nannten Instituten unterrichten durfte und

dass meine Aufbauarbeit von der Leitung bei-
der Institute geschätzt und unterstützt wurde.
Auch eine so gute Atmosphäre im Kollegen-
kreis ist nicht selbstverständlich. Stolz bin ich

auf die große Zahl von hervorragenden Schü-
lern, denen ich auf der Schwelle zu ihrem Be-

rufsleben Hilfestellung geben durfte.

Was hast du gedacht und empfunden, als du
hörtest, dass deine nun frei werdende Stelle in
der »Blockflöten - Hochburg" Köln nur noch
mit halbierter Stundenzahl o. ä. ausgeschrie-
ben werden soll?

Meine Begeisterung hielt sich in Grenzen.
Weitere Kommentare möchte ich heute zu

diesem Thema nicht geben und bitte dafür um
Verständnis.

Worauffreust du dich in der nächsten - sicher
etwas ruhigeren - Zeit am meisten?

Ja, auf diese Frage muss ich mich wohl dem-
nächst einstellen! Am meisten freue ich mich,
dass ich nicht mehr dauernd unter Druck

stehe, viele Dinge gelassener nehmen kann
ohne untätig zu sein, und etwas Abstand ge-
winne. Ich kann mit meiner Frau, der ich an

dieser Stelle meinen Dank aussprechen möch-
te für die viele Arbeit, die sie für mich geleistet
hat, verreisen, ohne auf die Musikhochschule
Rücksicht nehmen zu müssen - und das ohne

Flöte und Notenständer im Gepäck.

Ich bin ganz gespannt!

Herzlichen Dank für dieses Gespräch und:
Lass' dich ordentlich feiern! O
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Bruce Haynes

Die Kunst des Präludierens auf Holzblasinstrumenten im 18. Jahrhundert

Vielen Holzbläsern ist in heutiger Zeit die Kunst
des Präludierens, von der improvisierten Kadenz
vielleicht einmal abgesehen, nicht mehr geläufig.t
Doch kann man das „Einblasen"z vor Proben und

Konzerten durchaus hierzu rechnen, beinhaltet es

doch: Improvisation, Auszüge aus schwierigen
Passagen, unangenehme Griffkombinationen, auch
wohl kurze Zitate gedruckter Werke. Für einen
Holzbläser ist das „Einblasen" wichtig und nötig,
da er sein Instrument auf diese Weise auf die rich-

tige Stimmhöhe bringt. Die Intonation von Blasin-
strumenten ist in kaltem Zustand zu tief. Während

Streicher die Saiten durch Drehen der Wirbel stim-

men, stimmen Bläser ihre Instrumente durch

„Warmblasen" ein, was gewöhnlich fünf bis zehn
Minuten dauert.;

Häufig arbeitet der Spieler beim Einblasen auch
gleichzeitig an einer bestimmten technisch schwie-
rigen Stelle, und in dieser Hinsicht entspricht die-
ser Vorgang den „Traits", „tudes" und „Solfeggi",
die ja ebenfalls eine Art Präludium oder Vorspiel
bilden. Sobald das Einblasen eine harmonische

Richtung bekommt (d. h. wenn es zu einer Kadenz
führt), wird es zu dem, was im 17. und 18. Jahr-
hundert unter dem Begriff „Ausschmückung"
(„flourish") bekannt war. Dies ist die andere Art
des Präludierens. Natürlich konnte das Präludieren

beide Funktionen erfüllen, einerseits zum Besei-

tigen technischer Schwierigkeiten dienen, wobei
dann gleichzeitig eine sinnvolle Harmonik ent-
wickelt wurde.

Freillon-Pon ein definierte das „Prelude" als ledig-
lich eine Improvisation in einer bestimmten Tonart

gewöhnlich aus dem Stegreif komponiert, ohne
es vorher schriftlich fixiert zu haben. Heutzutage
verfügt jeder Holzbläser über eine oder zwei fest-
liegende kurze improvisierte „Preludes", die er
zum Einblasen und Testen seines Instrumentes

oder seiner Rohre bläst. Diese kleinen Melodien,

ganz individuell und häufig unbewusst geblasen,
bestehen gewöhnlich aus melodischen Mustern, die
den gesamten Ambitus des Instrumentes umfassen.
Sie können sich mit der Zeit verändern. Freillon-

Pon eins „Preludes" ähneln diesen Einblasmelo-
dien sehr.

In ihrem Werk The art ofpreluding 1700- 1830 for
flutists, oboists, clarinettists and other performerss

schreiben Mather und Lasocki: Einige [Preludes]
sind kurz, weitgehend aus Tonleiter- und Drei-
klangsmustern auf der Tonika bestehend und ein-
fach ausgeschmückt. Andere dagegen sind länger
und gelegentlich auf verschiedenen unterschied-
lichen Tonarten fußend. Viele der langen, stärker
verzierten und weniger metrischen Preludes sind
kaum noch von den Kadenzen dieser Zeit für Holz-
bläser zu unterscheiden. Andere ähneln Etüden der

Zeit, sie bestehen aus schwierigen Tonfolgen, rei-
chen Verzierungen und großen Intervallen.

Mather und Lasocki hatten für ihr Buch 21 Anwei-

sungen für Holzblasinstrumente aus der Zeit zwi-
schen 1700 und 1829 herangezogen.

Das Prelude als Ausschmückung

In vielen Anweisungen des frühen 18. Jahrhunderts
finden sich Hinweise auf Präludien und Aus-

schmückungen mit ausgeschriebenen Beispielen.
Granom schrieb 1766 in seiner Anweisung für die
Flöte: Bevor [der Schüler] ein Musikstück spielt,
sollte er ein wenig in der Tonart, in der das Stück ge-

schrieben ist, blasen, um das Ohr an das Folgende
zu gewöhnen: [daraus entstehen Stücke], die man
Präludien nennt. Das sind regellose Musikstücke,
die vom Geschmack des Spielers bestimmt sind;
[doch] auch wenn sie regellos scheinen, sollten sie
nach den Gesetzen der Musik überlegt sein.b

Wurden die Präludien zum Anwärmen des Instru-

mentes verwendet und dienten sie der Prüfung von
Stimmung und Ansprache des Instrumentes oder
der Raumakustik, konnten sie häufig auch vom
Publikum wahrgenommen werden. Diese Art eines
Präludiums nannte man in England „Aus-
schmückung" („flourish").7 Nach dem Oxford
English Dictionary kann ein „flourish" eine ausge-
schmückte Einleitung sein ... vorbereitend auf ein
ernstes Geschäft oder eine Diskussion, eine kurze
Sequenz von Noten aus dem Stegreifals Präludium
vor Beginn eines Musikstückes oder ein graziöses
Wedeln mit einer Waffe zum Salut oder um den Be-
ginn eines Degengefechtes anzuzeigen.

„Englische Musiker im 17. Jahrhundert `präludier-
ten' oder `schmückten' ebenfalls aus, wenn sie ihre

Instrumente stimmten und anwärmten ... John
Dryden sagt in seinem Stück The Kind Keeper; or,
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Das Präludium als technische ÜbungMr.Limberham (1678), dass ein guter Musiker vor
einer Melodie immer präludiert, und Thomas Hob-
bes beschreibt in seiner `Art of Rhetoric' (Ausg.
1681) das Präludium von Musikern, die zunächst,
was ihnen einfällt, spielen und dann die beabsich-
tigte Melodie".$

Jacques Hotteterres L'art de preluder sur la flute
traversiere, sur la flute-ä-bec, sur le haubois, et au-
tres instrumens de dessus stellt das ausführlichste

Zeugnis für das Präludieren auf Holzblasinstru-
menten im 18. Jahrhundert dar und ist eine wichti-
ge Hilfe für eigene Studien. Nicht nur gibt Hotte-
terre viele Beispiele, sondern er erläutert auch
ausführlich, wie der Leser eigene Präludien zu
schreiben lernen kann.

Während Ausschmückungen häufig auch für die
Ohren des Publikums bestimmt waren, dienten

wieder andere Präludien ausschließlich dem priva-
ten Studium. Das systematisch aufgebaute Lehr-
buch, wie wir es heute kennen, war im 18. Jahr-
hundert zwar unbekannt, doch gab es technische
Übungen für Holzbläser in Form von ausgeschrie-
benen Präludien und längeren „caprices". Eine
1708 in London veröffentlichte Sammlung war, wie
auf dem Titelblatt vermerkt, „zur Verbesserung der
Hand geschrieben und ersonnen."12

Freillon-Ponrsein schreibt über seine Preludest3:
Bei der Komposition der Preludes war es nicht mei-
ne Absicht schöne Melodien zu schaffen, sondern sie
durch große und unhandliche Intervalle sehr
schwer spielbar zu machen ... Jedem, der diese Pre-
ludes geschickt zu spielen lernt, werden Stücke mit
kleinen Intervallen viel leichterfallen.

Vermutlich aus Gründen einer angestrebten Syste-
matik gibt er für jede Dur- und Molltonart ein Pre-
lude an. So werden diese Stücke wirkliche Etüden,
und sie sind in der Tat „sehr schwer".

Im Verlauf des 18. Jahrhunderts entwickelten sich
einige Präludien stilistisch zu Etüden, da sie größ-
tenteils aus Laufwerk bestanden, wie etwa die Prä-

ludien in The Delightful Pocket Companion von
1750, und auch Carlo Besozzis Sammlung von
Übungen für die Oboe (in den 1770er oder 1780er
Jahren entstanden) kann man hierzu zählen.t4

Der technische Aspekt der Präludien wird von
Hotteterre im 4. Kapitel seiner L'art de preluder
unter ,traits` behandelt: Ich habe die Fragmente, die
man in diesem Kapitel findet, ,traits` genannt. Da-
durch möchte ich sie als zu den Caprices gehörig
charakterisieren, die man spielt, wenn man sich auf
einem Instrument lediglich einspielt ... Ich will
einige schwierigere anfügen, die nur zu Studien-
zwecken gedacht sind. Darauf folgen 15 Seiten
Etüden des frühen 18. Jahrhunderts (S. 18-26 und
38 - 43). Hotteterre scheint es wohl widerstrebt zu

haben, Stücke, die lediglich Etüden ohne musika-
lischen Gehalt waren, zu veröffentlichen. Seine

Einstellung verdeutlicht, warum aus dieser Zeit so
wenig entsprechende Stücke gefunden wurden.

Durch Zufall hat sich eine private Handschrift er-
halten, die von Quantz über einen längeren Zeit-
raum gegebene Unterrichtsstunden dokumentiert.
Sie trägt den Titel Solfeggipour la Flüte Traversiere

Nach Mather und Lasocki9 wurde das solistische

Präludieren auch im 19. und frühen 20. Jahrhundert

weiter gepflegt. Noch in den 30er Jahren des 20.
Jahrhunderts begannen Pianisten wie Bauer, Ga-
brilowitsch, Gieseking, Moiseiwitsch und Rach-
maninov, sobald sie auf dem Podium am Klavier

Platz genommen hatten, mit dem Präludieren. Hat-
ten sie sich „angewärmt", beendeten sie entweder
dieses improvisierte Vorspiel oder sie gingen direkt
über in die Anfangstakte des ersten Werkes im Pro-
gramm.

Präludien konnten auch von mehreren Instrumen-

ten gespielt werden. So sind einige ausgeschriebene
Beispiele für zwei Flöten erhalten, und auch von
Hotteterre stammen zwei Preludes mit Continuo,

die auf jeder Stufe der Tonleiter kadenzieren.
Ebenfalls erhalten sind einige Orchesterpräludien,
die aus dem Stegreif improvisiert wurden.l0

Im Musiktheater wurden Ausschmückungen"
immer durch schriftliche Anweisungen im Stück
oder in der Partitur vermerkt. Sie mussten dann

von den Ausführenden improvisiert werden. So
steht in Purcells Dioclesian (1690) nach dem Chor

„Sound all your instruments" in der Partitur die
Bemerkung: Ausschmücken aufallen Instrumenten
in Cfa-ut [C-Dur]. Auch finden wir in der
Eröffnungsszene von Nathaniel Lees Singspiel
Theodosius (1680, die Musik wird allgemein Purcell
zugeschrieben): „Blockflöten schmücken aus". Die
meisten dieser Ausschmückungen waren offenbar
sehr kurz, denn nach Manifold musste der Drama-

tiker besonders vermerken: „lange", „lebendige",
„volle" oder „große" Ausschmückungen, wenn er
es so haben wollte.t1
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avec l'enseignernent (vorläufig datiert auf ca. 1728 -

174215). Die 1978 veröffentlichten Solfeggi enthal-
ten Unterrichtsanmerkungen und Auszüge („traits
difficiles"), Passagen, die auf technische Probleme
hin für einen der Schüler von Quantz, möglicher-
weise für Friedrich II., ausgewählt wurden. Die
Solfeggi sind voll von nützlichen und präzisen Be-
merkungen und Ratschlägen, die von anderen
Holzbläsern ebenfalls beherzigt werden könnten.

Um sein Holzblasinstrument einzustimmen, er-
wärmte man es also durch Präludieren. Ohne Pu-

blikum hatten diese Präludien häufig den Charak-
ter einer Etüde und wurden verwendet, um

technisch knifflige Stellen zu üben. Aber ebenso
häufig präludierte ein Musiker im Konzert, und
wenn er - wie es oft geschah - in diesem Vorspiel
modulierte, nannte man es Ausschmückung.

stellen, dass weder Quantz noch I riedrich der Große sich
nicht eingehlasen hatten (obwohl sie das vielleicht in ei-
nem Hinterzimmer taten). Klagen über „Präludieren",
Phantasiren und Dudeln" finden wir auch in der AMZ

1805, Sp. 392.
4 Freillon-Pon ein, Jean-Pierre: La veritable maniere
d'apprendre ä jouer en perfection du haut-bois, de la
flöte et du flageolet, Paris, 1700,S. 28.
5 McGinnis & Marx Music Publishers, New York 1984,
S. B.

6 a.a.O., 5.6.
7 ebda.

8 ebda.

9 ebda.

10 a.a.O., S. 7.
11 Burgess (Juni 1998) gibt an, dass eine ähnliche Anwei-
sung in Mont&lairs Jephte (1732) vermerkt ist, wo „in-
struments champetres" auf der Hinterbühne präludieren.
12 Select preludes & voluntaries for the flute, zit. in Mat-
her and Lasocki, a.a.O., S. 7.

13 a.a.O., S. 28.
14 Diese Stücke heißen in den zwei modernen Ausgaben
Etüden", doch ist nicht klar, ob das ihr ursprünglicher

Titel war, sie sind nur aus Druckfassungen bekannt.
15 Die erhaltenen Seiten wurden offensichtlich zu einem

späteren Zeitpunkt kopiert. ❑

Obersetzung: Christian Schneider

Zitierte Quellen:

Freillon-Poniein, Jean-Pierre (Paris 1700): La veritable
maniere d'apprendre ä jouer en perfection du haut-bois, de
la flöte et du flageolet.
Hotteterre, Jacques-Martin (Paris 1719): L'art de preluder
sur la flöte traversiere, sur la flöte-ä-bec, sur le haubois, et
autres instrumens de dessus.

Mather, Betty Bang and David Lasocki (New York 1984):
The art ofpreluding 1700- 1830 for jlutists, oboists, elari-
nettists and other performers.
Quantz, Johann Joachim (Berlin 1752): Versuch einer An-
weisung die Flöte traversiere zu spielen.
Quantz, Johann Joachim (Winterthur 1978):.Solfeggipour
la Flöte Traversiere avec l'enseignement (MS 1729-41);
von einem Schüler von Quantz zwischen 1775 und 1782
kopiert).

Notenschlüssel

News

Marsyas Blockflöten
von Heinz Ammann

-und-

demnächst im Inte►net

v #,.notenschluesseLnet

ANMERKUNGEN

1 Merkwürdigerweise fehlen sowohl im New Grove
(2001) als auch in der neuen MGG Artikel über Präludien
für Holzblasinstrumente.

2 Der griffige engl. Begriff „noodling" klingt in direkter
deutscher Übersetzung als „Nudeln" oder „Nudelei" zu
negativ, daher wurde der neutrale Begriff Einblasen" ge-

wählt. Anm. d. Übers.

3 Quantz (XVII;1.; 8.§) mag für Friedrich den Großen ge-

sprochen haben, wenn er missbilligend über das Prälu-
dieren des Orchesters vor einem Konzert schreibt: „[Der

Anführer darf] nicht gestatten, daß ein jeder die Freyheit
habe, nach eigenem Gefallen zu präludiren und zu phan-
tasiren: welches ohnedem sehr unangenehm zu hören ist,
und verursachet, dass öfters ein jeder sein Instrument
noch nachstimmet, und endlich von der allgemeinen
Stimmung abweichet." Man kann sich nur schwer vor-

Notenschlüssel Tübingen
Metzgergasse 8 D-72070 Tübingen

Tel. 07071- 26 081 Fax 07071- 26 395

www.notenschluessel.net

TIBIA 2/2002 93



Stockstädter Musiktage
ilflauto doke

Alte Musik in der Altrheinhalle

Freitag 10. bis Samstag, 12. Mai 2002

Freitag, 10. Mai 2002 Sonntag, 12. Mai 2002
12.30 - 14.30 Uhr 11.00 Uhr

Blockflötenkurs mit Han Tol Dorothee Oberlinger, Blockflöte

für aktive und passive Teilnehmer und London Baroque

16.00 Uhr Ingrid Seifert, Violine
Ensemble Leonarda Jean Taterson, Violine
Laun Charles Medlam, Cello
Sonja emn t Sopran Terence Charlston, CembaloSonja Kemnitzer, Blockflöte, Cembalo
Almut Meyer, Violoncello 15.00 Uhr
Stephan Rath, Laute Flanders Recorder Quartet

19.30 Uhr Bart Spanhove, Blockflöte

Ensemble II Dolcimelo Han Tol, Blockflöte

Katja Beisch, Blockflöte Joris van Goethem, Blockflöte
Han Tol (als Gast). Blockflöte Paul von Loey, Blockflöte
Isabel Schau, Violine und Guy Penson, Cembalo
Katja Donner, Violine Philippe Malfeyt, Laute
N. N., Violine Chris Jorls, Percussion

Gerhard Müller, Viola 1,p0 Uhr
Doris Runge, Cello
Miriam Shalinsky, Violone Cen4bal0-Recital
Christoph Lehmann, Cembalo Mitzi Msyerson, Cembalo

Werke von .F Couper/n, Duph/,y

Samstag, 11. Mai 2002 Ba/bastre, Armand L. Couperin
11.00 Uhr

Concierto Barocco Frankfurt Teilnahme am Blockflötenkurs,
Christiane Martini, Blockflöte aktiv passiv. ckfl Euro
Claudia Drechsler, Violine

Ursula Vogt, Fagott Konzertkarten: 10,-- Euro
Anja Enderle, Cello
Miriam Altmann; Cerrlb lo Eintritt frei zur Verkaufsausstellung:Blockflöten, Traversfloten, Cembali,

16.00 Uhr Noten, CDs

Ensemble ornamente 99 Information:

Dorothee Oberlinger, Blockflöte Wilhelm Becker
Karsten Erik Ose, Blockflöte Berliner Str. 65, 64589 Stockstadt/Rhein

Martin Stadler, Oboe Tel. 061 58/84818
Luise Baumgartl, Oboe
Olaf Reimers, Cello Fax 061 58/84818
Alexander Puliaev, Cembalo

19.30 Uhr

Marion Verbruggen, Blockflöte
Markus Möllenbeck, Cello

Mitzi Meyyeerrsson, Cembalo
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Rainer Weber

Historische Holzblasinstrumente - Originale - Kopien - Nachschöpfungen

Zu jeder Kunst gehört ein gutes Stück handwerk-
liche Praxis. Zumindest für ein wesentliches Teil-

gebiet der Musik wird ein kunsthandwerklich her-
gestelltes Instrumentarium als Ersatz oder zur
Ergänzung der menschlichen Stimme benötigt.
Wie die Musik selbst ist es ständig dem Wandel des
Geschmackes unterworfen. Mit dem unaufhaltsam

wachsenden Interesse an älteren Komponisten und
Kompositionen kam auch die Frage: Wie und mit
welchen Werkzeugen wurde das einmal aufge-
führt? Musik besteht ja nicht nur aus Noten und
Intervallen. Musik ist auch Klang und damit Far-
be. Ganz folgerichtig musste das Interesse an den
alten Tonwerkzeugen wachsen, und selbstver-
ständlich dauerte es eine gute Zeit, bis sich die so
anachronistische Einsicht verbreitete, dass alt hier

nicht unbedingt mit primitiv gleichzusetzen war.
Nicht unwesentlich wurde das vermutlich erleich-

tert durch die seit langem anerkannte und bewun-
derte Qualität der alten Geigeninstrumente.

Dieses allgemein wachsende Interesse an den Ori-
ginalinstrumenten, die Wiederentdeckung der zu
ihnen gehörigen Spieltechniken, die Entdeckung
der Möglichkeit auch des instrumentalen Spre-
chens brachte in den 60er Jahren den entscheiden-
den Durchbruch für die Alte Musik. Für die Holz-

blasinstrumente war das keine ganz ungefährliche
Entwicklung. Beim Blasen wird das Instrument
nun einmal befeuchtet - nicht immer entsprach das
alte Instrument allen Anforderungen des heutigen
Spielers -, vielleicht passte es in der Stimmung
nicht ganz zu den anderen Instrumenten, es gab
störende Abweichungen vom gewohnten Griff-
system oder Schwierigkeiten mit ungewohnten
Mundstücken, schlimme Eingriffe, Schäden und
sogar Verluste waren die Folgen, aber gleichwer-
tige Kopien waren damals noch nicht oder kaum
zu bekommen.

diese Instrumente heute noch dem Originalzu-
stand entsprechen? Es ist ja einige Zeit seit ihrer
Entstehung vergangen.

Auch heute noch gibt es den Glücksfall, dass in
irgendeinem Schrank, einem Kasten ein altes
Holzblasinstrument entdeckt wird, womöglich
auch noch perfekt erhalten. Es sind kaum Ge-
brauchsspuren zu finden, und groß ist natürlich
die Freude der mit diesen Dingen befassten Wis-
senschaftler. Da ist nun wirklich ein unverbrauch-

tes, unverdorbenes Original!

Das kann natürlich sein. Es hatte etwa ein Samm-

ler das Instrument nur für seine Sammlung bestellt
und es dann kaum verwendet. Es kann aber auch

ganz anders sein: Das Instrument wurde gekauft
und blieb dann im Kasten, weil es irgendeinen
Mangel hatte für Ohr oder Auge des Bestellers.
Auf diese Möglichkeit könnte z. B. ein tief heraus-
geschnittener Brandstempel auf einer von sechs er-
haltenen Renaissance-Querflöten in der Veroneser
Accadema Filarmonica hinweisen (Abb.1). Sie

ging eben nicht gut und geht auch heute nicht.

Aber nehmen wir den höchsten Glücksfall an: Es

ist ein gutes Instrument, über alle Zeit optimal ge-
lagert, aber kann man wirklich sagen: „So ist es,
und so war es, und so bleibt es"?

Es sind Holzblasinstrumente, und Holz ist ein le-

bendiges Material. Was wissen wir vom ursprüng-
lichen Standort des Holzes, vom so wichtigen Zeit-
punkt der Fällung, von der anschließenden La-
gerung, vom Wasserdampf-Partialdruck über der
Holzoberfläche während der Werkstattarbeit? Wie

war es dann bis heute um das Raumklima bestellt?

Schließlich messen und rechnen wir heute im

1/100mm-Bereich für Forschung und Nachbau
(s. u.).

Die im Holzblasinstrumentenbau verwendeten

Holzarten unterscheiden sich beträchtlich in

Dichte und Struktur. Man muss nur einmal mikro-

skopische Aufnahmen von Querschnitten be-
sonders wichtiger europäischer Hölzer bei gleich-
er Vergrößerung betrachten (Abb. 2 und 3), um zu
begreifen, dass sich beide Hölzer schon beim nor-
malen Trocknungsvorgang unterschiedlich verhal-
ten werden, also unterschiedlich schrumpfen. Es

Das hat zu großen Anstrengungen im Instrumen-
tenbau geführt, von der Entwicklung neuer Meß-
techniken bis hin zum Einsatz moderner Rechner

für akustische Berechnungen und statistische Ver-
gleiche. Es hat uns in die Lage versetzt, die erhalte-
nen Originale weitgehend zu schonen. Aber bei al-
ler Freude über diese so schönen und oft auch

äußerlich ansprechenden Stücke sollten wir uns
doch einmal ganz hart fragen: Wieweit können

TIBIA 2/2002 95



gab nun Versuche, die Schrumpfung zurückzu-
rechnen, nur wurde dabei vielfach übersehen, dass

diese Berechnungen einige Unbekannte enthalten,
wie z. B.:

a) Holzfeuchte beim Zeitpunkt der Fällung (we-
sentlich bestimmt durch Standort, Jahreszeit und
Mondphase),

b) Raumklima während der Vorlagerung,

c) Wasserdampf-Partialdruck über Holzoberfläche
während der Bearbeitung.1

Damit man aber sieht, in welchen Größenordnun-

gen sich diese Schrumpfungs- respektive Quell-
vorgänge beim Holz bewegen, hier die Ergebnisse
eines einfachen Experimentes. Bei diesem Experi-
ment wurde dem Holz Feuchtigkeit zugeführt. Es
handelte sich um ein ausgedrehtes Rohr aus
Ahorn. Das Holz war in eine Präzisionsdrehbank

eingespannt. Es ließ sich also um seine Längsachse
drehen. Die Holzstrahlen standen bei der jeweils

ersten Messung senkrecht zur Messebene. Für die
zweite Messung wurde das Werkstück um 90° ge-
dreht. Die Holzstrahlen liefen im Zentrum jetzt
auf die Messuhr zu.

Abb. 1: Herausgeschnittener Brandstempel, Querflöte des
16.-17. Jhs. Accademia Filarmonica, Verona. Nr. 13286

Das Rohr hatte einen äußeren Durchmesser von

390 mm, innen 304 mm. Das Holz lagerte seit
mehr als 30 Jahren bei mir in der beheizten Werk-
statt. Nach den Dreharbeiten wurde eine Ruhe-

pause von ca. 10 Std. eingelegt. Drehte man das
Holz nun langsam an der Messuhr vorbei, so zeig-
te sich eine Rundlaufschwankung von +1- 0.04
mm. Die Enden der Holzstrahlen sind etwas här-

ter, der Drehstahl nimmt daher auf der Tangential-
seite etwas weniger ab. (Jeder gute Geigenbauer
kennt das und feilt seine Wirbel daher von Hand

nach.)

Nun wurde das Rohr innen mit drei Wassertrop-
fen aus einer Pipette befeuchtet. Die Feuchtigkeit
wurde möglichst gleichmäßig verteilt. Für die
Quellung ergaben sich folgende Werte:
Nach 5 Minuten 0.02 bis 0.16 mm (um 90° gedreht)

Es blieb eine geringe Ovalität. Die stärkere Quel-
lung erfolgte in Richtung der Holzstrahlen, wobei
nochmals der Zuwachs auf der Rindenseite stärker

war. Auch nach drei Tagen blieb ein Rest: - 0.10
bis - 0.15 mm. Der ursprüngliche Durchmesser
wird hier also weitgehend wieder erreicht. Es han-
delte sich aber nur um eine kurzzeitige Befeuch-
tung, immerhin mit beträchtlichen Auswirkungen.
Es sind einseitig genommene Maße, für den Durch-
messer sind sie zu verdoppeln. Von daher gesehen
liegt das Ausmaß der Quellung schon im Millime-
terbereich. Man sollte das bei heutigen Vermessun-
gen bedenken.

Doch die Frage, wieweit sich die Originale von
ihrer Entstehung bis heute verändert haben, lässt
sich auch damit nicht beantworten. Aber Metalle

schrumpfen praktisch nicht. Bei den Instrumenten
können also die Stellen Aufschlüsse über das Aus-

maß der Schrumpfung geben, an denen es zu einer
Verbindung von Metall- und Holzrohren kam. Be-
sonders interessant sind hier die Köpfe von Quer-
flöten aus dem vorigen Jahrhundert. Damals wur-
den in die Köpfe vielfach Metallrohre eingezogen.
Schrumpfte dann der Holz- oder Elfenbeinmantel,
so kam es sehr häufig zu Rissen (Abb. 4).

15 0.04 0.18

45 0.07 0.28

90 0.10 0.37

4 Std. 0.15 0.57

6 0.12 0.51

16 0.00 0.25

26 0.00 0.16

48 -0.05 0.15 mm
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Abb. 2: Ahorn, Holz quer, Bild Mitte, ein Jahresring, im Abb. 3: Buchsbaum, Holz quer, mehrere Jahresringe zei-
Herbst bleibt das Wachstum langsam stehen, die Struk- gen an, daß das Holz aus einem Gebiet mit winterlichem
turen verdichten sich, Vergr. 80f Wachstumsstillstand kommt, Vergr. 80f

zugeben, dass es zu viele Unbekannte gibt, um
hierbei allgemeingültige Werte zu errechnen.

Aber gehen wir zu älteren und möglichst größeren
Instrumenten aus Ahorn, wie er bei unserem Ver-
such verwendet wurde. Mit der Größe werden die

Unterschiede deutlicher. Bei vielen Instrumenten

des 16. und frühen 17. Jhs. wurden die dünnen Be-

reiche an Steckverbindungen mit Messingringen
verstärkt. Diese Ringe konnten nur ihre Aufgabe
erfüllen, wenn sie wirklich stramm das Holz um-

schlossen. Oft wurden diese Ringe sogar warm

Wichtig ist dabei:

a) Der Mantel musste dicht auf dem Rohr sitzen.

b) Es wurden sehr unterschiedliche, meist aber
sehr dichte Hölzer und auch Elfenbein verarbeitet.

(Frisches Elfenbein enthält bis zu 30% Wasser.)

Die heute zu beobachtenden Rissbreiten, die eine

Berechnung der Materialschrumpfung ermög-
lichen würden, sind aber sehr unterschiedlich. Es

gibt sogar zahlreiche Instrumente ohne diese
Risse, es gibt feinste Haarrisse, oft nur durch die
Wärmeausdehnung des Metalls verursacht, (sie
schließen sich bei Abkühlung manchmal völlig),
oft aber auch regelrechte Spalten von mehr als
1 mm Breite. Fragen wir nach den Ursachen dieser
Unterschiede, so stoßen wir rasch an Grenzen. Zur

Frage nach dem Feuchtigkeitsgehalt des Holzes
usw. beim Bau des Instrumentes (s. o.) kommt hier

noch die Frage, mit wieviel und mit welchem Kitt
wurden die Rohre gegeneinander abgedichtet? Je
genauer man das betrachtet, umso mehr muss man

Abb. 4: Kopf einer Querflöte von Georg Jacob Berthold
(1824-1904), Speyer, Elfenbeinmantel über Messingrohr.
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aufgezogen, manchmal ist das Holz darunter recht
kräftig angesengt, trotzdem wurden sie anschei-
nend noch während der eigentlichen Gebrauchs-
zeit so locker, dass man sie vielfach annieten mus-

ste, um sie nicht zu verlieren. Häufig findet man
auch eine zweite Lötstelle, d.h. der Ring wurde en-
ger gemacht. Während die alten Lötstellen im 16.
Jh. meist schwalbenschwanzförmig gestaltet sind,
hat man die Ringe später mit gerader Naht verlötet
(Abb. 5 und 6).

Sieht man nun hier, wie lose die bisher unverän-

derten Ringe sind, kann man erkennen, dass die
Holzschrumpfung oft mehr als 1 mm im Durch-
messer beträgt. Hier wäre also vielleicht ein guter
Ansatzpunkt zu finden, nur fällt rasch auf, dass
manchmal Instrumente gleicher Größe und Holz-
art sehr unterschiedliche Gewichte haben. Nimmt

man Mikropartikel vom Holz der schweren In-
strumente und untersucht sie auf etwaigen Fettge-
halt (Präparierung) durch Färbung mit Sudan IV,
so kann man dabei auf durchpräparierte Instru-
mente stoßen, bei denen sich das Holz natürlich

ganz anders verhält. Aber selbst wenn man nur
beim unbehandelten Holz bleibt: Jeder Schreiner
weiß, dass nach dem Aufschneiden eines Stammes

zu Bohlen die mittlere Bohle, in der der größte Teil
des Kernbereiches liegt, im Querschnitt gerade
bleibt. Die ober- und unterhalb liegenden Bohlen
wölben sich nach oben und unten beim Trocknen,
weil das Holz in Kernnähe dichter ist und daher

weniger schwindet. Selbst für das Holz vom glei-
chen Stamm lässt also die Präzision derartiger Be-
rechnungen zu wünschen übrig. Wir sollten nicht

vergessen, dass das Holz kein Produkt unserer
Technik ist.

Noch schwieriger wird alles, wenn wir es mit
wirklich gebrauchten Instrumenten zu tun haben.
Das Instrument wird beim Blasen ganz unter-
schiedlich befeuchtet, im Eingangsbereich weit
stärker als beim Ausgang. Wurde das Instrument
viel geblasen und dabei wenig gepflegt, kommt es
im Eingangsbereich gerne zur Fäule, das Holz
wird weich und dann beim Auswischen abgetra-
gen. Wurde es gut gepflegt und mehr geölt, können
sich kräftige und harte Krusten gebildet haben, die
evtl. die Bohrung mit der Zeit erheblich verengen.
Natürlich spielten auch die Holzart und das ver-
wendete 01 hier eine recht wesentliche Rolle.

Bei Elfenbeininstrumenten bilden sich im Ein-

gangsbereich oft tiefe Innenrisse, anfangs von außen
unsichtbar. Offensichtlich werden hier durch

Feuchtigkeit und Enzyme die großen Eiweißmole-
küle des Elfenbeins aufgelöst und das Material re-
gelrecht ausgeschwemmt. Dazu kommt, dass sich
die Zapfen bei den Steckverbindungen sehr oft
durch den äußeren Druck, durch zu feste Wik-

klungen verengt haben. Man sieht das bei vielen
Vermessungen. Die Instrumente haben sich also
auch durch den Gebrauch ständig verändert. Das
war bekannt, und es war selbstverständlich, dass

die Instrumente von Zeit zu Zeit nachgearbeitet
wurden. Johann Joachim Quantz schreibt dazu:
Eine neue Flöte schwindet durch das Blasen zu-

sammen, und verändert sich mehrentheils an ihrem

inwendigen Baue; folglich muß sie wieder nachge-

Abb. 5 und 6: Bassett-Blockflöte, Accademia filarmonica, Verona
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Bohrung , deutlich von den bereits vorhandenen
Grifflöchern ausgehend, tiefe Furchen entstanden
(Abb. 7).

Aber auch im Kopfteil einer Oboe von Johann
Christoph Denner sieht man sehr klar, dass hier
kräftig nachgeräumt wurde (Abb. 8). Da dieses In-
strument nach dem Eingriff offensichtlich nicht
mehr viel gespielt wurde, gibt es hier vor allem
einen deutlichen Farbunterschied im Holz.

Selten findet man auch nachträgliche Verengungen
einer Bohrung, allerdings fast nur bei schon vom
Material her kostspieligen Elfenbeininstrumenten.
Hier gibt es Teile, bei denen versucht wurde, einen
Fehler mit Kitten zu korrigieren.

Bei diesen Veränderungen in der Bohrung ging es
fast immer um die Reinheit bestimmter Oktaven.

Diese Eingriffe setzten nicht nur ein beachtliches
Wissen voraus, es waren dazu auch die entspre-
chenden Werkzeuge nötig. Schon daher kann man
annehmen, dass sie in den meisten Fällen von

Fachleuten ausgeführt wurden, wobei aber zu be-
denken ist, dass besonders im 18. Jh. so mancher
bedeutende Musiker auch bedeutende Instrumen-

te baute und so mancher Handwerker, etwa bei

den Stadtpfeifern, in hohem Ansehen als Musiker
stand. Auch bei den strengen Zunftregeln und Ge-
setzen scheint es Ausnahmen gegeben zu haben,
entsprechendes Können vorausgesetzt.

Noch schwerer lassen sich im allgemeinen Verän-
derungen an Grifflöchern nachweisen. Folgt man
Quantz, so war das auch seltener nötig, wenn das
Instrument einmal richtig abgestimmt war. Die
Grifflöcher verändern sich ja nicht wesentlich
beim Schrumpfen des Holzes. Kann man hier Ver-
änderungen feststellen, so stammen sie vielfach aus
neuerer Zeit. Leider recht häufig findet man bei
Blockflöten brutal nachgeschnittene Rücklöcher,
weil die Bläser der noch kaum vergangenen Epo-
che Schwierigkeiten mit dem offenen Griff hatten
(Abb. 9).

Aber bleiben wir noch bei den Veränderungen zur
eigentlichen Gebrauchszeit der Instrumente. Ge-
rade gute Instrumente wurden vielfach moderni-
siert. Die Instrumente des vorigen Jhs. wurden
häufig den wachsenden technischen Anforderun-
gen angepasst. Besonders betraf dies das Klappen-
system. Recht häufig findet man zwei oder sogar
drei Generationen von Klappen auf einem Instru-
ment. Mehr und mehr war es das Ziel, die durch

bohret werden, um die Reinigkeit der Octaven zu
erhalten. Man hat vor alten Zeiten eine irrige Mei-
nung gehabt, wenn man geglaubet, daß nur ein
schlechter, nicht aber ein guter Spieler ein Instru-
ment verderben oder durch das Blasen falsch ma-
chen könne: da doch das Holz sowohl bey dem ei-
nen als bey dem andern sich verändert.2

Die guten Instrumentenbauer wussten dabei ganz
genau, an welchen Stellen in der Bohrung einge-
griffen werden musste, wenn etwa eine Oktave
unrein war. Sehr detailliert beschreibt das Almen-

raeder in seiner Fagottschule. Daraus nur ein klei-
ner Auszug:

2. Wenn die Oktave c-c'nicht rein, und wie das oft
der Fall, das obere c'zu hoch ist, so kann hierbei an

dem ersten Tonloch im Stiefelstück für den rechten
Zeigefinger, woraus zwar dieser Ton zunächst her-
vorgebracht wird, die Abhülfe nicht geschehen, es
muß in diesem Fall die Flügelröhre etwas weiter
gebohrt werden, welches unbeschadet der übrigen
Reinheit des Instrumentes geschehen kann. Stimmt
aber die Oktave d-d' nicht, und ist der obere Ton

zu hoch, so liegt der Fehler daran, daß das Tonloch
in der Flügelröhre für den linken Ringfinger nicht
schräg genug gebohrt, oder weil das Holz dort an
der Stelle, wo das Loch angesetzt wurde, nicht dick
genug war, und dadurch die Mündung dieses
Loches im Innern der Flügelröhre nicht weit genug
nach unten münden konnte. Die Abhülfe dieses
Fehlers ist nicht so leicht wie bei dem vorigen zu
bewerkstelligen.;

So werden alle wesentlichen Töne durchgegangen.
Es handelt sich eindeutig um lang tradierte Erfah-
rungen, die hier von einem für seine Zeit sehr mo-
dern denkenden Meister bekannt gemacht werden.
Aber Almenraeder war eben nicht nur Handwer-

ker, er war auch ein bedeutender Musiker und sehr

an der ständigen Verbesserung seines Instrumentes
interessiert.

Natürlich sind die Spuren dieses Nachbohrens in
den Instrumenten heute oft nicht leicht zu erken-

nen. Die Instrumente wurden ja nach dem Eingriff
wieder geblasen. Aber wenn man einmal darauf
achtet und mit Endoskopen und unterschiedlichen
Beleuchtungen in die Instrumente schaut, dabei
auch die typischen Arbeitsspuren der Werkzeuge
kennt, wird man doch recht oft fündig. Nicht oft
wird es so deutlich sein wie bei einer Bassblockflö-

te von Steenbergen, wo beim Nacharbeiten der
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Abb. 8.: Oboe von Johann Christoph Denner, Privat-
besitz, Endoskopie im Kopfteil, Color-Aufnahme

war nicht mehr der kleine Kreis an einem Hof. Mit

den allgemein zugänglichen, „öffentlichen Kon-
zerten" mussten auch die Säle wachsen, die alten
Instrumente wurden zu leise. Die Hälse der

Streichinstrumente wurden verlängert, die zarten
Blockflöten verschwanden, bei den Querflöten
wurden die Mundlöcher vergrößert, und teilweise
wurden in die Köpfe Messingrohre eingezogen,
bis sie schließlich ganz zum „Blechblasinstru-
ment" wurden, anfangs gerade in Deutschland von
den Musikern selbst nicht gerade freudig begrüßt.
Quantz hatte noch geschrieben:

Wer den Ton der Flöte kreischend, rauh und unan-

genehm machen will; der kann sie, wie einige ver-
sucht haben, mit Messing ausfüttern.4

Abb. 7: Rohr einer Baß-Blockflöte von Jan Steenbergen
(1676-1752), Hessisches Landesmuseum Darmstadt,
Inv.-Nr. KG 67.:126

die Gabelgriffe bedingten unterschiedlichen Klang-
farben einzelner Halbtöne auszugleichen. Aber
auch Veränderungen der musikalischen Tempera-
tur können sich im Klappensystem abzeichnen.
Deutlich wird das bei den fis-Klappen auf Flöten
und Oboen. Die f-Klappe war bereits fester Be-
stand. Um nun das Fis, ursprünglich recht tief als
reine Terz zum D, für die gleichschwebende Tem-
peratur etwas anheben zu können, hätte man
eigentlich nur das 5. Griffloch vergrößern müssen,
es wurde ja nicht mehr für das Gabel-f gebraucht.
Aber man ließ es unverändert und baute lieber ei-

ne weitere Klappe an. Natürlich hatte das den Vor-
teil, dass mit dem alten Griff auch noch die reine

Terz möglich blieb.

Musikinstrumente waren Gebrauchsgegenstände,
und als solche wurden sie auch nachträglich den
Anforderungen des jeweiligen Zeitgeschmackes
angepasst.

Weitere Gründe, an sich gute ältere Instrumente zu
verändern, brachte die wachsende Zahl der nun

meist bürgerlichen Konzertbesucher mit sich. Es

Abb. 9: Alt-Blockflöte o. Sign., Commune di Modena,
Musei Civici, Inv.-Nr. MOD 20, Endoskopie, Color-
Aufnahme
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Für die moderne Aufnahmetechnik heute spielt
die Lautstärke nun wieder eine geringere Rolle.
Tonträger und Radio bringen uns die Musik auch
ins Haus, und wer schon ältere Musik liebt und

den Genuss „ganz" haben möchte, der bevorzugt
sowieso auch das passende Ambiente, den intime-
ren, kleineren Raum, der auch mit seiner Akustik

den Instrumenten entgegenkommt. So ist heute
das Original oder doch eine gute Kopie der Instru-
mente gefragt, und jetzt gibt es gute Kopien von
einigen Instrumenten. Die moderne Messtechnik
hat hier viel bewirkt.

Bei diesen Vermessungen kommt es aber zu er-
staunlichen Erscheinungen. Jeder kommt doch zu
recht unterschiedlichen Messergebnissen und
lehnt daher, mit scheinbar gutem Grund, die Daten
etwaiger Vorvermesser entschieden ab. Wenn man
bedenkt, was eingangs über das Material Holz ge-
sagt wurde, so erklärt das schon einen wesent-
lichen Teil dieser Differenzen. Zumindest im heu-

te so propagierten 1/100stel-Millimeterbereich
kann sich das Holz mit einem Wetterwechsel und

einigen Besuchern im Museum durch den wech-
selnden Wasserdampf-Partialdruck über der
Holzoberfläche fast von Stunde zu Stunde be-

wegen. Schon der Transport eines Instrumentes
aus der Vitrine in die Werkstatt zur Vermessung
kann eine solche Veränderung auslösen. Meist
fehlt hier noch die Einsicht, dass auch das eigene
Messergebnis von vielen Faktoren abhängt.

Ein weiterer Grund ist in den noch recht unter-

schiedlichen Messgeräten zu suchen, wie sie heute
im Gebrauch sind. Besonders bei den mechani-

schen, nicht immer für das Instrument so ganz
harmlosen Geräten mag auch noch das Tempera-
ment eine Rolle spielen, mit dem das Gerät in das
Instrument eingeführt wurde. Schon mit einem
Endoskop sind hier oft die Spuren davon nicht zu
übersehen.

Eine ganz wesentliche Rolle für die Zuverlässig-
keit von Messergebnissen spielt aber auch die Be-
schaffenheit der Holzoberfläche in der Bohrung.
Je glatter, je „moderner" sie ist, um so bessere Er-
gebnisse bringen auch die modernen Messgeräte.
Hat nun aber ein gutes Instrument nicht eine glat-
te Wandung zu haben?

Ich habe eine Flöte aus Ebenholz von ihm (Kirst)

gesehen, die inwendig eine vollkommene Spiegel-
politur hatte. In seiner Art ist das ein Meisterstück,
dennoch aber, meiner Meinung nach, nicht zu bil-
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Ligen. Denn 1. können bei solchen Ausschleifungen
die richtigen Dimensionen schwerlich allenthalben
beibehalten werden, wie man ohne weitere sorgfäl-
tige Prüfung, in den Gegenden der Einzapfungen
schon merken kann, wenn man ein solches Instru-

ment ganz der Länge nach durchsiehet. 2. So wer-
den alle pori des Holzes so voll der unelastischen
Materie des Schleifens aus Bimsstein oder Schmir-
gel mit Oele, gepropfet, daß die Abprallung und
Resonanz gewiß verlieret. Ueberdem so weiß ich
aus Erfahrung, daß man auf diesem Wege eine be-
sondere Verbesserung des Tones vergeblich suchet.
Ich habe selbst eine Flöte, die, was die Nettigkeit
des Tones betrift, untadelich ist, und dennoch so
wenig mühsame Politur hat, daß man vielmehr
noch jeden Schnitt des Bohrers siehet. (Ribocks)

Werfen wir dazu einen Blick in einige Instrumente
bedeutender Instrumentenbauer vom 16. bis zum

18. Jahrhundert:

Man muss sich beim Vermessen schon klar sein,
was man hier vermisst.

Natürlich bemüht sich jeder Kopist, wie in frühe-
ren Zeiten die Maler in den Bildergalerien, um
eine möglichst getreue Nachbildung des Origina-
les. Wie aber auch der Maler nur den derzeitigen
Zustand kopieren kann, der evtl. durch gedunkel-
te Firnisschichten oder sogar Übermalungen stark
verändert ist, so kann auch der kopierende Instru-
mentenbauer nur das kopieren, was jetzt vor ihm
liegt. Das mag dann gut gehen und auch gut klin-
gen - das gedunkelte Bild sieht für unsere Ästhetik
oft besser aus, als wenn man den so schönen Gold-

ton entfernt hat. Wie das Original einmal wirklich
war, als es der Maler - der Instrumentenbauer - ge-
schaffen hat, bleibt in letzter Konsequenz unbe-
kannt.

Wie sieht es nun aber heute mit dem aus, was man

besser als Nachschöpfungen bezeichnen sollte?
Vielfach sind hier die Übergänge zur Kopie flie-
ßend. Vor 40 und 50 Jahren war das ganz anders.
Es sei nur an die frühen Blockflöten von Harlan

erinnert, kräftig und voll im Ton, mit der berüch-
tigten „deutschen Griffweise", und überblasen las-
sen sich manchmal nur wenige Töne. So und ähn-
lich sah meistens der Anfang der „Alten Musik auf
historischen Instrumenten" aus. Aber in München

gab es schon in den 30er Jahren die „Bogenhause-
Kapelle«. Da wurde auf wunderschönen, origi-

nalen Blockflöten musiziert, von Denner usw.
Schon damals fiel etlichen Zuhörern auf, dass das

sehr lieblich klang und recht sauber war. Dazu ka-
men evtl. Trumscheit und Posaune, es gab dafür
sehr originelle Bearbeitungen. Sogar der Rund-
funk machte Aufnahmen.b Aber im allgemeinen
behalf man sich mit seltsamen „Rekonstruktio-
nen". Man muss nur an die frühen Cembali von

Maendler-Schramm und Neupert denken. Irgend-
wie musste man doch zeigen, dass es inzwischen
einen Fortschritt gegeben hatte, man konnte doch
nicht einfach zurückgehen und „nur" kopieren!

Aber in meinen Augen hatten auch derartige Ex-
perimente ihre Berechtigung, und irgendwie ist es
doch gut, dass sich auch heute noch Menschen fin-
den, die sich mit der Rekonstruktion von Instru-
menten befassen, von denen vielleicht nur Bilder

und vage Beschreibungen existieren. Denken wir
dabei an die so erfindungsreichen Instrumenten-
bauer, besonders des 17. Jhs., an die Fülle uns fast
kurios anmutender Instrumente, etwa an die Har-

monie-Flöten eines Manfredo Settala7, an seine
Bass-Okarina aus der Schere eines Riesenhum-

mers. Man möchte den Nachfahren nur etwas von

seinem Geist, seiner umfassenden Bildung und sei-
nem Können wünschen.

Doch was man heute als Nachschöpfungen be-
zeichnen könnte, ist meistens etwas anderes ge-
worden. Wir leben mit unserer ganzen Elektronik,
und es ist nur naheliegend, dass wir diese Möglich-
keiten nicht nur bei der Erforschung, sondern
auch beim Bau unserer „historischen Instrumente"
einsetzen. Wie die alten Instrumente einmal wirk-

lich geklungen haben, mit den Bläsern ihrer Zeit,
werden wir nie erfahren, und ganz sicher gab es da
auch von Ort zu Ort ganz erhebliche Unterschie-
de, wie das auch heute zum Glück der Fall ist.

Aber mit der Möglichkeit, Musik in auch noch
hervorragender Qualität zu konservieren, hat sich
natürlich sehr viel verändert. Auch vom Musiker

und vom Instrument ist damit höchste Perfektion

gefordert. Sehr hilfreich ist hier natürlich die mo-
derne Technik, das heutige Wissen um akustische
Berechnungen, die Steuerungsmöglichkeit vom
Rechner zum Werkzeug oder direkt zum Instru-
ment.

Unser Denken wird unausweichlich von dieser

Technik beherrscht. Wichtig ist, dass das Instru-
ment den technischen Anforderungen genügt.
Das, was gut geht, wird eben reproduziert und
vielfach auch da verwendet, wo eigentlich ein ganz
anderer Instrumententyp historisch richtiger wä-
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