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Hermann Moeck

Abschied vom Beruf und kurzgefasster Rückblick

Mein Vater fing 1930 mit
dem Vertrieb von Block-

flöten an, verfeinerte sie

in Stimmung und An-
sprache und schuf damit
seinen Markennamen

und mit der Zeitschrift

der „Blockflötenspiegel"
ein wichtiges Informa-
tionsorgan, für das sich
so schnell verbreitende

Instrument. Er nahm

mich schon als 8-jähri-
gen mit in Musizier-
gruppen hinein und bis
zum Tenor konnte ich

recht bald schon mittun.

Daneben lernte ich

Querflöte. Mein Musik-
interesse ging bald darü-
ber weit hinaus: die

Brandenburgischen Kon-
zerte, Beethoven-Sinfo-

nien und -Streichquar-
tette und viel anderes gängiges Repertoire -
nach 76er-Platten auf handaufziehbarem Kof-

fergrammophon (die „medialen" Möglichkei-
ten waren damals begrenzt) - konnte ich schon
bald fast „auswendig".

mein Vater auch wohl-

wollend nachsah. Pfarrer,

Schauspieler, Seemann
waren abwechselnd meine

Wünsche, bis ich endlich
als Medizinstudent bei der

Marine landete, was mehr

eine „politische" Verle-
genheitslösung in der da-
maligen Situation war. Als
ich aus dem Krieg er-
staunlich unversehrt nach

Hause kam (über die
Hälfte meiner Klassenka-

meraden haben ihn nicht

überlebt), habe ich dann in
Göttingen und Münster
Musikwissenschaft, Phi-

losophie und Kunstge-
schichte studiert, auch in
der Absicht evtl. doch in

die väterliche Firma ein-

zutreten. Promoviert habe

ich 1951 mit dem Thema

„Ursprung und Tradition der Kernspaltflöten
der europäischen Folklore und die Herkunft
der musikgeschichtlichen Kernspaltflöten-
typen", eine Arbeit, die als grundlegend noch
heute zitiert wird, was mich auch freut. Instru-
mentenkunde (auch als evtl. Beruf) faszinierte
mich schon als Junge, angeregt auch durch die
Instrumentensammlung meines Vaters, die
heute im Musikwissenschaftlichen Seminar der

Universität Göttingen aufgestellt ist.

1947, als 25-jährigen Studenten nahm mich
mein Vater dann als Teilhaber in die Firma auf

und betraute mich mit dem Verlag und mit der
Werbung. Ich muss ihm sehr für dieses Ver-
trauen danken, denn ich lernte hauptsächlich
aus den von mir gemachten Fehlern, aber man
nahm damals vieles nicht so perfektionistisch
wie heute.

Neben Blockflöten und der Herausgabe von
Noten wurden in der Firma auch allerlei andere

Instrumente vertrieben und z. T. in einer eige-
nen kleinen Werkstatt gebaut, Clavichorde,
Spinette, Gamben u.a. Auch war die ganze Fa-
milie in den Betrieb eingespannt: Mutter mach-
te die Buchführung und bewirtete die zahlrei-
chen Gäste (so lernte ich schon früh auch viele
„wichtige" Leute kennen), wir Kinder halfen
beim Packen, Prospektefalzen und bei der Be-
förderung der Post mit Rucksack und Hand-
wagen. Ich denke gern an diese Anfangsjahre
zurück, wenn ich selbst auch in Pflichten ein-

gebunden war, die Kinder heute meist nicht
mehr haben, vielleicht auch gerade deshalb. Be-
ruflich wollte ich aber zunächst so recht nichts

mit der väterlichen Firma zu tun haben, was mir

Ab 1952 habe ich auch immer wieder Deutsch-

land und andere Länder durchfahren und

Musiklehrer, Schulen und Musikhändler und

Tagungen besucht. Das war harte Arbeit, hat
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mir aber schnell die nötige Bekanntschaft mit
der Branche gebracht. 1960 habe ich dann die
Firma - seit 1949 schon vervollkommnet mit

ganz eigenen Werkstätten - allein übernommen
und organisatorisch und baulich (auf einer Wie-
se vor Celle) erweitert.

Zum Instrumentenbau: Die Blockflöte hatte

ihren Ursprung z. T. in der Jugendbewegung
und der ihr verwandten Pädagogik - zuletzt un-
ter dem Begriff „Musische Erziehung" -,die lei-
der auch mit viel Dilettantismus einherging, von
Theodor Adorno (Dissonanzen, 1956) mit
Recht kritisiert. Mich verband mit dem Klang
des Instrumentes immer eine stille Liebe. Etli-

che meiner Mitstudenten hatten hier ihre Vor-

behalte, ich ging meinen Weg und akzeptierte,
dass ich in diese Sache letztlich auch hineinge-
boren war.

Gewandelt hat sich die Szene dann in den 60er

Jahren mit einer neuen Generation von Spielern
(u.a. Frans Brüggen und Hans-Martin Linde)
und wesentlichen Fortschritten im Bau des In-

strumentes, vorangetrieben u.a. von Martin
Skowroneck, Konrad Fehr, Hans Coolsma und
Friedrich von Huene. Mit letzterem verband ich

mich, und Moecks „Rottenburgh-Flöten" wur-
den ein großer Erfolg. Letztlich ist die Block-
flöte dann auch hochschulfähig geworden, was
zunächst zu einer Stärkung der Blockflöte als
Soloinstrument führte, manchmal vielleicht zu

Lasten des Zusammenspiels. Dann aber hat
auch das Ensemblespiel auf Blockflöten die nö-
tige Professionalisierung erfahren, es gründeten
sich Gruppen wie das Amsterdam Loeki Star-
dust Quartet und das Flanders Recorder Quar-
tet, die das Image der Blockflötenmusik sehr
positiv verändern halfen. Der international be-
kannteste Blockflöten„star" heute ist wohl un-
umstritten Michala Petri.

setzungen durch ihre atembedingte Beweglich-
keit, ein Charakteristikum, das vor allem Mi-
chael Vetter 1969 mit „Flauto dolce ed acerbo"

(Edition Moeck Nr. 4009) erkannte und nutzte.

Was die Rolle der Blockflöte als allgemein ge-
bräuchliches Anfangsinstrument angeht, so hat
sie diese Rolle partiell behalten, wobei aber die
Ansprüche viel, viel höher geworden sind, auch
durch die immer größer werdende Anzahl von
Lehrern mit Hochschulausbildung. Nicht zu
vergessen das deutsche Musikschulwerk mit
mittlerweile ca.1000 öffentlichen Musikschulen

und ca.1 Million Schülern, eine Jahrhundertleis-
tung, ebenso die Wettbewerbe „Jugend musi-
ziert".

Zu dem besonderen Hobby der Firma Moeck,
zu den Holzblasinstrumenten der Renaissance-

und Barockzeit, den Krummhörnern, Corna-
musen, Kortholten, Ranketten, Dulcianen,
Pommern, Zinken, Barocktraversen, -oboen

und -fagotten: Dieses Programm geht auf Otto
Steinkopf zurück, mit dem ich schon bei seinen
ersten Versuchen sympathisierte und der dann
von 1964 bis 1969 bei uns tätig war und der auch
viele andere Instrumentenbauer anregte. Dieses
Instrumentarium war und ist eine Forschungs-
aufgabe besonderer Art, steht mit ihm doch der
Klangapparat vergangener Epochen fast voll-
ständig wieder zur Verfügung. An diesen In-
strumenten haben sich anfangs auch viele Laien
versucht. Mittlerweile hat das Spiel auf ihnen
hohe Professionalität. Ich kann dieses Interesse

an alten Instrumenten nicht nur auf das Histo-

rische fixiert sehen, sondern sehe es ebenso als

Interesse an anderen Klängen, parallel zu den
Klangversuchen in der modernen Musik. Mag
es richtig sein, dass wir in einem eklektizisti-
schen Zeitalter leben, so sind wir doch die Kin-

der unserer Zeit und suchen auf dem Weg zum
Neuen auch immer wieder die Bindung an das
Alte, vor allem, was künstlerische Dinge und
Dinge des Gemüts betrifft.

Derzeit gibt es wohl kaum eine Firma, die zu-
gleich Instrumentenbauer und Verleger ist. Bei
uns erklärt sich das mit der Neuheit der Block-

flöte um 1930, die es mit Noten zu versorgen
galt. Zaghaft suchte auch schon mein Vater nach
weiterer Verlagsthematik. Der modernen, vor
allem auch Orchestermusik wandte ich mich

Die Blockflöte kann mit ihrer Eigenart nicht
ganz in die Fußstapfen der lautstärkeren Or-
chesterinstrumente treten, sie bleibt mehr ein
Instrument der Stille und des dolce consort,

selbst wenn jetzt versucht wird, sie mit anderen
Mensuren und mit Verstärker „lauter" zu ma-

chen, wiewohl ich die Ungeduld der mittler-
weile zahlreichen Solisten sehr wohl verstehe.

Immerhin, als Soloinstrument hat die Blockflöte

in der modernen Musik besonders gute Voraus-
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Ende der 1950er Jahre zu, auch um aus einer all-
gemeineren geistigen Enge dieser Zeit heraus-
zukommen. Angefangen hat es mit einer Ver-
tretung des polnischen Musikverlages Krakau
für die Bundesrepublik und mit Komponisten
wie Lutoslawski, Penderecki, Baird, Serocki

(mit dem ich sehr befreundet war) u.a., die, ver-
bunden auch mit dem „Warschauer Herbst" -
damals sehr aktuell - stärker wieder das Hör-

bare gegenüber dem überhandnehmenden Kon-
struktivismus in die Neue Musik hineinbrach-

ten. Die Lager waren geteilt. Uns im Verlag hat
die avantgardistische Szene gerade auch in
ihrem Wechsel immer wieder fasziniert, und aus
den vielen Gesprächen mit befreundeten Kom-
ponisten sind schließlich auch die bei uns
erschienenen Handbücher zum Thema Neue

Musik entstanden. Ich meine hier Erhard Kar-

koschkas Gesamtdarstellung Das Schriftbild der
Neuen Musik (auch ins Englische und Japani-
sche übersetzt) und Walter Gieselers Bücher
Komposition im 20. Jahrhundert und Instru-
mentation in der Musik des 20. Jahrhunderts
(zusammen mit Lombardi und Weyer).

Nach der Aufbruchstimmung der zeitgenössi-
schen Musik mit der Sehnsucht nach neuen un-

erhörten Klängen (übliche Konzertprogramme
und Star- und Dirigentenkult war so mancher
leid) in den 60erJahren, vor allem auch nach den
vielen Experimenten und Eklats bei den Festi-
vals - ich denke hier gern an die lebhaften Tref-
fen in Darmstadt und Donaueschingen und an
die Veranstaltungen des NDR und des WDR in
den 1960er-1980er Jahren zurück - sind zwar
die Grenzen und Möglichkeiten einer neuen
Tonsprache ein wenig offener zutage getreten,
doch hat sie es viel schwerer als vergleichsweise
die Literatur oder partiell die Bildende Kunst,
die Gemüter zu bewegen. Das Herz des größe-
ren Publikums hängt bisher nicht an dieser Mu-
sik. Walter Gieseler schrieb 1975 (s. o.) von der
Schwierigkeit beim Hören Neuer Musik: „Ihn
(den Hörer) erwarten auch in der neuesten Mu-
sik Hörerlebnisse; er findet auch hier unter

Klangabenteuern, unter Gegensätzen von Un-
ruhe und Meditation das, was ihn als Menschen

bewegt: Glück - Angst, Trauer - Freude, Leid -
Lust, Resignation - Protest, Selbsttäuschung -
Sehnsucht, Wagnis - Befriedigung, wenn er sich
bereithält und sich angesichts der nicht ge-

Schriften von und über Hermann Moeck zu

den hier angedeuteten Themen:

Hermann Moeck: Moeck Verlag und Musikinstru-
mentenwerk. Studioabteilung »Historische Holz-
blasinstrumente" = Alte Instrumente neu gemacht,
in: Nachrichtenblatt der technisch-wissenschaft-
lichen Vereine, Jg. XXV, 7/1974, S. 61f.

ders.: Tibia zum Geleit, in: Tibia, Jg. I, 1/1976,
5.1 ff.

ders.: Zur Nachgeschichte" und Renaissance der
Blockflöte, Sonderdruck aus Tibia 1978, Celle 1980

ders.: 50 Jahre Moeck Verlag und Musikinstru-
mentenwerk (Festrede beim Jubiläum am 5. Sep-
tember 1980), in: Tibia, Jg. V, 3/1980, S. 199ff.

ders.: Blockflöten - „handgemacht" und in Serie,
in: Tibia, Jg. VII, 3/1982, S. 184ff.

ders.: Musikverlegerische Reminiszenzen zur Mo-
derne, in: Schnittpunkte Mensch Musik. Beiträge
zur Erkenntnis und Vermittlung von Musik. Wal-
ter Gieseler zum 65. Geburtstag, hrsg. von Rudolf
Klinkhammer, Regensburg 1985, S. 153ff.

ders.: Narziß macht den Musen Konkurrenz. Ge-

spräch aus der Ferne zu einem immer wieder neu-
en Thema, in: Tibia, Jg. XIV, 3/1989, S. 490ff.

ders.: Zum Blockflötenbau von den 20er Jahren bis

heute, in: Internationales Blockflötensymposion
1990. Vorträge und Dokumentation, Staatliche
Hochschule für Musik, Karlsruhe 1991, S. 26ff.

ders.: Stationen der Flauterei - Von fernen Völkern

und Zeiten, Mythen, Meistern u.a., in: Tibia, Jg.
XVIII,1/1993, S. 372ff.

ders.: Con flauti dolci. Zur Historie des Block-

flötenzusammenspiels, in: Tibia, Jg. IXX, 3/1994,
S.179ff.

ders.: Ursprung und Tradition der Kernspaltflöten
der europäischen Folklore und die Herkunft der
musikgeschichtlichen Kernspaltflötentypen, Dis-
sertation, Göttingen 1951. Reprint des Maschinen-
skriptums, Celle 1996

Sine musica nulla vita. Festschrift Hermann Moeck

zum 75. Geburtstag, hrsg. von Nikolaus Delius,
Celle 1997

Artikel „Moeck" in: The New Grove, Dictionary
of Music and Musicians, London etc. 2001

Artikel »Moeck" in: Musik in Geschichte und

Gegenwart. Personenteil, Kassel 1999ff.
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schwundenen Form-Verlegenheit einlässt auf
gelegentlich mühsame Wege." Nun ja, so recht
glaubt's mancher nicht (und wir wollen es ihm
auch nicht verdenken), es ist ja nicht nur die
Formverlegenheit, d.h. der Mangel an nachvoll-
ziehbarer Struktur der Stücke, sondern oft zu
willkürlich Gesuchtes, dem letztlich z. T. die
wirkliche Sensation fehlt und im Diskursiven

verbleibt, jedenfalls für den Hörer; für die Aus-
führenden ist es dagegen oft wie eine sportliche
Herausforderung, was dann wiederum auch auf
die Hörer zurückwirkt. Im ganzen sind es nur
wenige Namen, die z. T. auch nur begrenzt der
eigentlichen „modernen" Szene zuzurechnen
sind, die herausragen. Wie wird man in 100 Jah-
ren all dies sehen? Da haben es Pop und Pep
leichter: Melodie, Rhythmus, Klang und Gestik
sind zwar meist trivial, aber eindeutig. Eins aber,
denke ich, gilt mit Bestimmtheit: die Meister-
werke der Musik, die wir heute als Alte Musik
bezeichnen, werden nie „unmodern" sein.

Der Leser möge mir nachsehen, dass ich den mu-
sikalischen Zeitfragen vorrangig so viel Raum ge-
be; und was sonst in der Musik? ... Bach.

Wenn ich mein Leben rückschauend betrachte,
so muss ich sagen, dass es ein erfülltes Leben
war, abwechslungsreich, rührig, anregend. Mei-
nen Beruf habe ich in der Mischung aus Kauf-
männischem, Künstlerischem und Wissen-
schaftlichem - vor allem auch in seiner Freiheit

- immer mehr als Hobby denn als Pflicht ange-
sehen. Ich bin mit vielen interessanten Men-

schen zusammengetroffen, und aus diesen Ver-
bindungen ergaben sich immer wieder neue
Entwicklungen und Ziele. Besonders aber: Ich
hatte im Werk immer hervorragende Mitarbei-
ter. Dafür bin ich dankbar. Auch von den vielen

Tibia-Autoren und freien Mitarbeitern gingen
immer wieder richtungsweisende Anregungen
aus. Dieses 1975 initiierte Magazin für Holz-
bläser, das eine so zahlreiche, treue Leserschaft

gefunden hat, lag mir immer und liegt mir auch
weiterhin am Herzen.

Meine Tochter Sabine Haase-Moeck wird ab

1.1.2003 neue Inhaberin der Firma Moeck

Music Instrumente und Verlag sein und sie mit
ihrem Mann Dr. Ronald Haase weiterhin ge-
stalten. ❑

Dr Hermann Moeck
zum Achtzigsten

Gott erhalte Sie noch viele Jahre ge-

sund, munte,r vergnügt, zur Zierde,
zur Freude, zum Nutzen! schrieb Carl

Philipp Emanuel Bach in seinem

Neujahrsgruß an den 75 jährigen Te-
lemann. Sie, lieber Hermann Moeck,

haben nun noch ein ganzes Quintett

von Jahren mehr zurückgelegt - um-
so herzlicher gratulieren wir Ihnen zu

Wir danken Ihnen sehr für Ihre Anre-

gungen und Großzügigkeit und sind
froh und erleichtert, einen nun älteren

Herrn, auch im so genannten Ruhe-

stand, weiterhin mit seiner jüngsten
Tochter Tibia beschäftigt zu wissen!

Ihrem 80. Ge- Auf weiteres gemeinsames Wirken

burtstag und freuen sich Ihre Herausgeberkollegen
schließen uns Hartmut Gerhold,
Bachs Wün- Christian Schneider

sehen gern an! und Ulrich Thieme
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Elke Gallenmüller

Die Atemstütze bei Bläsern

Es vergeht kaum eine Instrumental- oder Gesangs-
stunde, in welcher der Begriff „Stütze" nicht we-
nigstens einmal erwähnt wird. Oft, ohne dass Leh-
rer und Schüler überhaupt wissen, um was es sich
dabei genau handelt, geschweige denn, wie diese
auszuführen ist. Das Thema „Atemstütze" ist ein

ausgesprochen „heißes Eisen" und es gibt kaum ei-
nen Bläser oder Sänger, der sich daran nicht schon
einmal die „Zähne ausgebissen" hat.

Das Stützen des Tones findet während der Blas-

phase statt. Die Stütze verleiht dem Ton Stabilität,
Substanz und ermöglicht eine fein dosierte Luftab-
gabe. Sie ist das Steuerorgan des Atemstromes.
Ohne Atemstütze würde die Atemluft rasch und

unkontrolliert entweichen. Das Spielen von länge-
ren Phrasen wäre ohne Stütze nicht möglich.

Wie funktioniert nun die richtige Stütze? Das lässt
sich nicht in drei Sätzen sagen. Es ist hier wie bei
vielen Dingen: Wenn man's kann, ist es ganz ein-
fach. Aber der Weg zu dieser Einfachheit kann be-
schwerlich und langwierig sein. Das sollte jedoch
kein Grund sein, die Flinte ins Korn zu werfen.

Im Gegenteil, als Sänger oder Spieler eines Blasin-
strumentes kommt man um das Thema „Stütze"

nicht herum. Irgendwann wird sich jeder Bläser,
der nicht von Natur aus richtig atmet (und das sind
wenige) mit der richtigen Atem- und Stütztechnik
befassen müssen. Spätestens dann, wenn man selbst
unterrichtet, stellt man entsetzt fest, wie schlecht es

um die Atem- und Körperhaltungssituation der
meisten Kinder und Jugendlichen bestellt ist.
Atem- und Stützprobleme machen sich durch
allerlei unerwünschte „Symptome" bemerkbar:
chronischer Luftmangel bei Flötisten, fehlende
oder gepresste Höhe bei Blechbläsern oder staub-
saugerähnliche Geräusche beim Einatmen. Der
musikalische Vortrag wird letztlich erheblich be-
einträchtigt, u. a. dann, wenn man bereits auf sehr
hohem Niveau musiziert. Der folgende Beitrag
stellt einen Versuch dar, ein wenig Klarheit in diese
Thematik zu bringen. Es ist jedoch nicht mein Ziel,
Atem- und Stützübungen detailliert zu beschrei-
ben. Die Arbeit an der Atmung muss individuell
angepasst werden, auch wenn die Problematik oft
sehr ähnlich ist. Theoretische Anweisungen kön-
nen einen geschulten, erfahrenen Lehrer nicht er-
setzen. Das Thema „Atmung" ist außerdem sehr

umfassend und unerschöpflich. Es können hier
letztlich nur einzelne Aspekte angesprochen wer-
den. Ich möchte noch anfügen, dass es sich beim
Atmungsvorgang um einen einheitlichen Vorgang
handelt, der nur aus didaktischen Gründen ausein-

andergenommen und in ein Nacheinander verwan-
delt werden muss.

Grundsätzlich wird zwischen Normalatmung (Ru-
heatmung) und Leistungsatmung unterschieden.
Bei der Normalatmung dient die Atmung primär
der Aufrechterhaltung des allgemeinen Körper-
betriebs (Sauerstoffversorgung), während bei der
Leistungsatmung, die zum Singen und Blasen eines
Instruments notwendig ist, die aerodynamische
Energie der Atemluftströmung für die Tonbildung
ausgenutzt wird.

Bevor ich näher auf die Stütze eingehe, möchte ich
zuerst den Ein- und Ausatemvorgang bei der Nor-
malatmung erklären. Eine zentrale Rolle spielt da-
bei das „berühmt-berüchtigte" Zwerchfell, unser
wichtigster Atemmuskel. Hierbei handelt es sich
um eine breite, gewölbte Muskelplatte, die kuppel-
artig gegen die Brusthöhle gerichtet ist. Es trennt
Brust- und Bauchhöhle voneinander. Zu beiden

Seiten des Herzens, das über den Herzbeutel (Pe-
rikard) fest mit dem Zwerchfell verbunden ist, lie-
gen die Lungenflügel mit ihrer Basis dem Zwerch-
fell auf.

In der Mitte hat das Zwerchfell eine sehnige Platte,
die den Zwerchfellmuskeln als Ansatz dient. Diese

Zwerchfellmuskeln entspringen hinten am zweiten
Lendenwirbelkörper (sog. Ursprünge des Zwerch-
fells) und vorne am Schwertfortsatz des Brustbeins

und den sechs unteren Rippen. Die von den Len-
denwirbeln entspringenden Fasern formen zwei
Öffnungen. Die tiefer gelegene Öffnung lässt die
Körperschlagader (Aorta), die höher gelegene die
Speiseröhre aus dem Brustkorb in den Bauchraum
hindurchtreten. Durch den sehnigen Zwerchfellteil
zieht außerdem die untere Hohlvene (Vena cava in-
ferior).

Das Zwerchfell wird aus dem Halsmarksegment
über den Nervus phrenicus (Zwerchfellnerv) ge-
steuert. Bevor wir einatmen, geht ein Impuls vom
Atemzentrum im Gehirn über den Nervus phreni-
cus zu der zentralen Sehnenplatte des Zwerchfells,
und dieses flacht sich dann nach unten ab. Populär
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ausgedrückt: das Zwerchfell geht hinunter. Spannt
sich also das Zwerchfell an, so senkt sich die

Zwerchfellkuppel und dehnt die Lungenflügel auf,
indem sie sie nach unten zieht.

das Brustfell und eine dünne Flüssigkeitsschicht).
Die Lunge atmet also nicht aktiv, sie wird beatmet
und ist abhängig von den Druckveränderungen im
Brustraum. Wir atmen nicht, wir werden beatmet.

Es ist nicht nötig, die Luft hereinzuziehen, sie fällt
automatisch ein. Dr. Julius Parow, Lungenarzt und
Begründer der „Funktionellen Atmungstherapie",
hat wieder ins Bewusstsein gebracht, dass es für die
Lungenfunktion unerlässlich ist, nicht bewusst ein-
zuatmen, sondern die Luft hereinzulassen. Ich wer-

de später noch einmal im Zusammenhang mit der
Stütze darauf zurückkommen.

Die Zwerchfelltätigkeit kann auch gut mit den Be-
wegungen eines Kolbens in einem Zylinder ver-
glichen werden. Der Eingeweidekolben (Bauchor-
gane) wird vom Zwerchfell nach unten bewegt. Es
wird angesaugt bzw. eingeatmet. Wenn der Kolben
nach oben geht wird ausgeschoben bzw.ausgeat-
met.

Interessant in diesem Zusammenhang ist auch die
Tatsache, dass der größte Teil der Lungen sich hin-
ten im Rücken befindet und dass die Lungen bzw.
der Brustkorb sehr weit hinunter reichen. Der sog.
Rückenatmung kommt allein deshalb schon viel
Bedeutung zu, weil sich die Gelenke für das Heben
und Senken der zwölf Rippenpaare an der Brust-
wirbelsäule befinden und nicht vorne am Brust-

bein. Außerdem ist der Bewegungsspielraum des
Zwerchfells hinten im Rücken am größten.

Die Ausatmung (Expiration) ist bei der Ruheat-
mung passiv. Das Zwerchfell und die äußeren
Zwischenrippenmuskeln erschlaffen. Der Lungen-
innenraum verkleinert sich durch den elastischen

Zug des Lungengewebes und des Brustkorbs sowie
durch den Einfluss der Schwerkraft auf den Brust-

korb. Brustkorb, Zwerchfell, Bauchmuskeln und

Bauchorgane kehren wieder in ihre Ausgangslage
zurück. Durch diese elastischen Rückstellkräfte

entsteht ein Überdruck, der durch das Ausströmen
der Luft bei der Ausatmung ausgeglichen wird. Die
Bauchmuskeln sind bei der normalen Ausatmung
nicht aktiv beteiligt, nur bei der gestützten (for-
cierten) Ausatmung. Die Bauchmuskeln werden
bei der normalen Einatmung gedehnt und kehren
dann wieder bei der Ausatmung in ihre Ausgangs-
lage zurück.

Sobald die Ausatmung abgeschlossen ist, sendet das
Gehirn aufgrund des Sauerstoffmangels wieder ei-
nen Befehl an die Einatmungsmuskulatur. Der
Brustkorb weitet sich erneut und das Zwerchfell

zieht sich wieder zusammen und senkt sich. Da das

Zwerchfell wenig sensible Nerven besitzt, ist die
Aktivität des Zwerchfells kaum spürbar, wohl aber
die der Bauchmuskulatur. In der täglichen Unter-
richtspraxis muss deshalb bei Atemübungen oft mit
Bildern und Vorstellungen oder mittelbar über die
Rumpfmuskulatur gearbeitet werden.

r.

r

Dondersscher Versuch. Er veranschaulicht die Passivität

der Lungenbewegungen, abhängig von den Druckverän-
derungen im Brustraum (nach Bartb), aus: Günther Ha-
bermann Stimme und Sprache, 3. Auflage, Stuttgart/New
York 2001, Thieme Verlag

Der Gaswechsel wird durch eine Vergrößerung und
Verkleinerung des Brustraumes erreicht. Bei der
Einatmung (Inspiration) ziehen sich das Zwerch-
fell und die äußeren Zwischenrippenmuskeln (Mu-
sculi intercostales externi) zusammen. Das Zwerch-
fell senkt sich. Der Brustkorb wird nach hinten,

seitlich und nach vorn erweitert. Dadurch vergrö-
ßert sich der Brustraum, und es entsteht ein Unter-

druck im Vergleich zum atmosphärischen Luft-
druck. Die Außenluft strömt durch die zuleitenden

Atemwege ein. Die Lunge folgt passiv den Bewe-
gungen des Brustkorbs, da sie an der Innenseite des
Brustkorbs anliegt. (Dazwischen befindet sich nur
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Beim Blasvorgang und somit auch bei der Stütze
sind neben den inneren Zwischenrippenmuskeln
(Musculi intercostales interni) auch die Bauchmus-

keln tätig, d.h. sie kontrahieren, um den entspre-
chenden Druck für die erforderliche Luftge-
schwindigkeit beim Blasvorgang zu erzeugen. Dies
ist möglich, da alle Bauchmuskeln am Brustkorb
entspringen und somit indirekt das Zwerchfell be-
einflussen können.

Die Bauchmuskeln füllen als mehrschichtige Mus-
kelplatte den großen Zwischenraum zwischen
Brustkorb und Becken. Sie bilden die Bauchwand

und schützen die Bauchorgane. Am weitesten in-
nen liegen die queren Bauchmuskeln (Musculi
transversi abdominis). Über den queren Bauch-
muskeln liegen beidseits der innere und äußere
schräge Bauchmuskel (Musculi obliquus externus
und internus abdominis). Inder Mitte der vorderen
Bauchwand liegt rechts und links der Mittellinie
der gerade Bauchmuskel (Musculi rectus abdomi-
nis) als breites Muskelband zwischen Brustkorb
und Becken. Er ist zwischen den von beiden Seiten

zur Mitte ziehenden Sehnenblättern der schrägen
und queren Muskeln wie ein Schwert in der Schei-
de eingebettet (Rectusscheide).

Bei der Normalatmung weitet sich der Rumpf
spindelförmig, d.h. am meisten in seiner Mitte, der
Taille, und verengt sich dementsprechend beim
Ausatmen durch Nachgeben der Atemmuskeln
(Zwischenrippenmuskeln und Zwerchfell), ohne
dass sich der Brustkorb dabei in senkrechter Rich-

tung - auf und ab - bewegt. Der Bauchmuskel-
schlauch wird beim Einatmen vom Zwerchfell elas-

tisch nach allen Seiten hin, die Lenden nicht zu

vergessen, gedehnt und zieht sich beim Ausatmen
ebenso elastisch, also ohne sich anzuspannen, wie-
der zusammen, wodurch die Kuppel des nachge-
benden Zwerchfells wieder hochgebogen wird.
Man kann auch erkennen, dass sich der Bauch bei

der Einatmung etwas hebt und bei der Ausatmung
wieder senkt. Es empfiehlt sich, schlafende Tiere
und Säuglinge zu beobachten.

Bei der sog. Stütze wird quasi versucht, die Tief-
stellung (Einatemstellung) des Zwerchfells beizu-
behalten, obwohl Töne gesungen oder geblasen
werden. Dabei spannt sich der Bauchmuskel-
schlauch an und leistet dem Zwerchfell Wider-

stand, wobei sich beide die Waage halten. Es han-
delt sich um einen „Streit" zwischen Zwerchfell
und Bauchmuskulatur. Das Zwerchfell will nach
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„Halten" des Atems beim
Ton („Atem"- oder „Ton-
stütze") Anspannung in
Brustkorb (a), Zwerchfell
(b) und Bauchwand (ein-
schließlich Lende) (c), aus:

Julius Parow Die Heilung
der Atmung, 3. Auflage,
Stuttgart 1981, Hypokra-
tes Verlag

oben und die Bauchmuskeln versuchen das

Zwerchfell unten zu halten. Wenn die Luft ganz ab-
gegeben ist, „siegt" letztlich das Zwerchfell.

Die Taille wird vom Zwerchfell, das sich kräftig an-
spannt, etwas herausgedrückt, am deutlichsten in
den Lenden und in der Magengrube. Auch die
Unterbauchmuskulatur und der untere Rücken

sind maßgeblich beteiligt. Es entsteht das Gefühl
des Sich-Abstützens in sich selber. Man hat das Ge-

fühl einer innerlichen Aufrichtung durch die Luft-
säule. Die Rumpfmuskulatur bildet eine Art „Luft-
kissen", das den Ton trägt. Solange der Ton klingt,
bleibt diese Spannung bestehen. Dabei verengt sich
die Taille, dem minimalen Atemverbrauch entspre-
chend, ganz langsam. Auf diese Weise werden
Form und Weite des Brustraumes und des Rump-
fes gehalten und die Feinregulierung des Atems
beim Anblasen der Stimmlippen bzw. des Mund-
stücks oder der Mundlochkante bei der Flöte durch

die Lungen ermöglicht und gesichert. Das heißt, die
Bauchmuskeln verhindern indirekt, dass das

Zwerchfell schnell wieder hoch geht.
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Diese Ersatzhandlungen sind außerdem meist vom
Atemapparat völlig abgekoppelt und erfolgen so
rasch und unbewusst, dass es gar nicht so einfach
ist, diese wahrzunehmen und wegzulassen. Es ist
eine Scheinsicherheit, die auf Kosten der Klang-
qualität geht. Manchmal wird auch die nichtvor-
handene Stütze mit Körperbewegungen kompen-
siert, die überhaupt nicht zur Musik passen.

Das Ziel muss demnach lauten: Ersatzspannungen
peu a peu weglassen und parallel dazu die richtige
Spannung aufbauen. Es ist nicht möglich, einfach
nur die überflüssigen „Aktivitäten" wegzulassen,
aber kein „Statt dessen" zu haben.

Atem- und Stützübungen führen immer auch zu ei-
ner Verbesserung der Körperwahrnehmung. Oder
anders ausgedrückt: Richtiges Stützen erfordert ein
Höchstmaß an Wahrnehmungsfähigkeit und Kör-
perbewusstsein. Körperliche Wohlspannung ist
wiederum Voraussetzung für Koordination und
Atemführung. Es handelt sich um eine ganzheit-
liche Arbeit, die immer auch die Arbeit an der Kör-

perhaltung mit einschließen muss. Imaginär an ei-
ner Blume zu riechen und tief in den Bauch zu

atmen ist keinesfalls ausreichend. Wichtig ist es
auch, Atem- und Körperübungen, die isoliert vom
Instrument gemacht werden, Schritt für Schritt auf
Tonübungen und Stücke zu übertragen.

Zum Thema Atemstütze möchte ich noch zu guter
Letzt das Gesetz der tonischen Atemsteuerung
anfügen. Danach ist der Zwerchfelltonus umso ge-
ringer, je größer das Luftvolumen ist, d.h. die
Grundspannkraft dieses wichtigen Atem- und
Stützmuskels nimmt ab, je größer die eingeatmete
Luftmenge ist.

Dr. Parow weist im Zusammenhang mit der Lunge
ebenfalls darauf hin, dass nicht die Luftmenge ent-
scheidend ist, sondern die Qualität des Gasaus-
tausches.

www. Hockfloeten laden. de

Gleichzeitig muss der Brustkorb mit Hilfe der
Rückenmuskeln stabilisiert (nicht fixiert) und mit

den Zwischenrippenmuskeln weit gehalten wer-
den. Je mehr Luft aus der Lunge herausströmt,
desto mehr hat der Brustkorb die Tendenz „zu-

sammenzufallen". Diesem Zusammensinken muss

man entgegenwirken, damit der Luftvorrat nicht so
schnell verbraucht ist. Natürlich verengt sich auch
der Brustkorb während des Blasens und sinkt im

oberen Bereich gegen Ende des Blasvorgangs ein
wenig zusammen.

In diesem Halten der Weite besteht die vieldisku-

tierte Atem- oder Tonstütze, eine Bezeichnung, die
besser durch den Begriff elastische Spannhalte er-
setzt werden sollte. Die Stütze ist nichts Starres. Sie

ist eine flexible Kraft und muss sich geschmeidig
der Tonhöhe, der Dynamik, den Phrasenlängen
und dem musikalischen Ausdruck anpassen kön-
nen. Ein gutes Bild stellt der Vergleich mit einem
Zirkuskünstler dar, der auf seiner Hand einen Stab

balanciert, auf dem sich ein Teller dreht. Die Hand

symbolisiert sozusagen die Stütze, der Stab die
Luftsäule und der Teller den Ton. Eine gut funk-
tionierende Stütze wird als angenehme Anstren-
gung empfunden und führt zusammen mit der
Klangvorstellung zu einem befriedigenden Klang-
ergebnis.

Noch ein Wort zu den „Ersatzstützen". Es ist sehr

verbreitet, fehlende Stützarbeit durch allerlei über-

flüssige Aktivitäten zu ersetzen. Sehr „beliebt" ist
der Halsdruck, oft in Kombination mit der Zunge
und dem Ansatz. Kann der erforderliche Luftdruck

nicht mit der elastischen Spannhalte erzeugt wer-
den, verkrampfen sich der Hals, die Zunge, die Lip-
pen oder alle drei gleichzeitig. Parallel dazu werden
oft noch die Schultern hochgezogen. Eine perfekte
Ersatzstütze entsteht. Die Luft wird auf halbem

Wege „abgeschnitten" und steht für die Tonbildung
nicht mehr zur Verfügung. Das Resultat ist ein har-
ter Ton, eine schrille Höhe und eine „absturzge-
fährdete" Mittellage. Abgesehen davon, ist es auch
sehr mühsam eine Ersatzstütze aufrechtzuerhalten.

Er schreibt, dass die Leistungsfähigkeit der At-
mung nicht, wie oft noch fälschlich angenommen,
an der Kapazität des Luftwechsels, sondern an der
Qualität des Gasaustausches, der Sauerstoffversor-
gung des Blutes durch die Lungen zu bemessen ist.
Atemvolumen und Ventilationsgröße sind deshalb
kein unmittelbares Maß für die Leistungsfähigkeit
der Atmung.

Diese ist dort am größten, wo die Lungen mit dem
relativ kleinsten Aufwand an Luftwechsel die rela-

tiv größte Menge Sauerstoff per Zeiteinheit an das
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Blut abgeben bei relativ geringstem Eigenver-
brauch, d.h., bei der Atmung mit dem größten Wir-
kungsgrad. Dieser ist umso größer, je leichter der
Gasaustausch vor sich geht und sinkt mit dessen
Erschwerung. Müheloser Gasaustausch ist wichtig
und nicht die Luftmenge.

Für uns Bläser bedeutet dies, dass nicht nur die ein-

geatmete Luftmenge entscheidend ist, sondern eher
die Qualität der Ausatembewegung bzw. des Blas-
vorgangs. Was nützt viel Luft, wenn man sie nicht
richtig einteilen und in Klang umsetzen kann, mal
ganz davon abgesehen, dass man durch eine hohe
Brustfehlatmung gar nicht unbedingt viel Luft be-
kommt. Der Mangel an Luft ist oft nicht das Prob-
lem, eher die richtige Einteilung der zur Verfügung
stehenden Luftmenge mittels der Stütze.

Anstatt ein übergroßes Augenmerk auf die Einat-
mung zu richten, sollte daher dem Blasvorgang
mehr Aufmerksamkeit gewidmet werden. Bei rich-
tig geführter (gestützter) Blasluft erfolgt die Ein-
atmung (besser: Lufteinströmung) reflektorisch-
automatisch durch Loslassen (Entspannen) der
kontrahierten Rumpfmuskulatur. Es bedarf dazu
keiner Willensanstrengung. Die Aktivität bei der
Einatmung bezieht sich nur auf die Einatemmus-
keln, die Luft als solche strömt passiv ein durch den
entstehenden Unterdruck im Brustraum, wie wir

bereits gehört haben. Alle Atembewegungen be-
ginnen deshalb immer mit der Ausatmung und
nicht mit der Einatmung.

Voraussetzung für eine gute bzw. richtige Stütze ist
eine gut funktionierende Normalatmung, die
wiederum abhängig ist von der Körperhaltung.
Wenn die Atembewegungen normal bzw. richtig
ablaufen, ohne und mit Instrument, kann die Stüt-

ze als logische Folge davon aufgebaut werden. ❑
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DAS PORTRÄT

„Ich glaube, dass ich einen Weg gegangen bin, solidarisch mit der Oboe"
Han de Vries erzählte unserem Autor Christian Schneider aus seinem Leben

Han dc Vries gilt als einer der bedeutendsten
Oboisten Hollands. Mit 21 Jahren wurde er Solo-
oboist des Concertgebouw-Orchesters, bevor er
sich einer internationalen solistischen Karriere auf

moderner und Barockoboe zuwandte. Bereits in

jungen Jahren übernahm er eine Professur am
Sweelinck-Konservatorium in Amsterdam. Viele

seiner ehemaligen Studenten spielen in den besten
Orchestern Hollands. Seine umfangreiche Disko-
graphie reicht vom Barock bis zu Maderna. De
Vries besitzt die wohl kostbarste Sammlung alter
Oboen. Christian Schneider besuchte ihn in

Amsterdam.

Ich wurde am 31. August 1941 in Den Haag
geboren, allerdings zog meine Mutter mit mir
schon nach ein paar Wochen nach Amster-
dam, wo ich seitdem wohne.

Meine Eltern waren sehr musikalisch, meine

Mutter Tänzerin, die sehr gut Klavier spielte
und sang, mein Vater war Architekt, seine gro-
ße Liebe galt der Querflöte.

Kurz nach der Heirat meiner Eltern wurde

mein Vater in ein Konzentrationslager depor-
tiert, ich glaube nach Oranienburg, und mei-
ne Mutter war ihres jüdischen Aussehens
wegen gezwungen, sich in Amsterdam im
Untergrund aufzuhalten. Sie gab mich, als ich
etwa 18 Monate alt war, zu einer Familie in

Pflege, und so kam ich erst nach dem Krieg
mit meinen Eltern zusammen. Mein Vater war

nach der Befreiung durch die Russen zu Fuß
nach Amsterdam zurückgekehrt, ich sah ihn
zum ersten Mal nach dem Krieg, als ich fünf
war. Meine Mutter war zu diesem Zeitpunkt
schwer erkrankt, sie hatte, wie so viele andere

auch, Tuberkulose und ging in ein Sanatorium
nach Davos. Mich brachte man wieder zu mei-

nen Pflegeeltern.

Mittlerweile hatten sich meine Eltern ausein-

andergelebt und ließen sich scheiden. Meine
Mutter beschloss, zusammen mit mir nach

Israel auszuwandern, wir kehrten allerdings
nach einigen Monaten nach Amsterdam zu-
rück. Nun kam ich zu einer mit uns befreun-

deten Familie in Pflege, war zwischenzeitlich
immer wieder auch mit meiner Mutter zu-

sammen. Ich ging in Den Haag auf eine Wal-
dorfschule, eine wunderbare und höchst

künstlerische Schule, wo alle Kinder Instru-

mente spielen durften, ich spielte Blockflöte.

Meine Schulzeit beendete ich mit 13 Jahren,
um Oboe zu studieren. Allerdings war das
nicht mein eigener Entschluss, sondern, wie
das ja häufig geschieht, ging der Impuls von
meiner Mutter aus: Sie sprach davon, dass bei
der Hochzeitsfeier meiner Eltern der Oboist

Jaap Stotijn mit seinem Sohn Haakon aufge-
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paar kleinere Preise, so den Prix d'Excellence
und einen Preis der Freunde des Concertge-
bouw. Mit 21 Jahren machte ich das Probe-
spiel für die Solooboistenstelle am Concertge-
bouw Orchester, gegen starke Konkurrenz
natürlich. Übrig blieben Edo de Waart und
ich. Edo war ein hervorragender Oboist, ein
glänzender Musiker. Wir spielten zunächst
beide im Orchester, Edo dirigierte dann aller-
dings mehr, gewann im darauffolgenden Jahr
in New York den Mitropoulos-Wettbewerb
und wurde Assistent von Bernstein.

Ich selbst dachte nie ans Dirigieren, das hätte
für mich einen völligen Vertrauensbruch ge-
genüber meinem Lehrer bedeutet. Auch lange
nach seinem Tod würde ich es noch heute ihm

gegenüber als Beleidigung empfinden, wenn
ich statt Oboe zu blasen nun dirigieren wurde.

Zur Zeit meiner Tätigkeit im Concertge-
bouw-Orchester fragte mich Frans Brüggen
immer wieder: Han, warum fängst Du nicht
mit der alten Oboe an? Damals spielte Brüg-
gen Blockflöte und moderne Querflöte in ei-
nem Ensemble mit Anner Bylsma und Gustav
Leonhardt. Junge Spieler können sich kaum
vorstellen, wie sich der Aufführungsstil der
Älteren wandeln kann: so auch faszinierend

bei Brüggen, zunächst auf der modernen
Flöte, später nur noch auf alten Originalin-
strumenten.

Brüggen übte massiven Druck auf mich aus.
Ich war ungeheuer beeindruckt und von sei-
nen Argumenten pro alte Instrumente über-
zeugt. Ich sagte ihm, dass es mir große Angst
mache, morgens eine Probe mit Barockoboe
zu spielen, nachmittags auf diesem Instrument
zu üben und abends im Orchester George
Szell oder Leinsdorf zu erleben, der dann et-

wa Daphnis et Cloe dirigiere. Das sei wirklich
eine Berg- und Talfahrt, denn alles sei auf
den beiden Instrumenten unterschiedlich. Ich

hätte dann falsche Reflexe und das mache

mich unsicher. Frans entgegnete nur, er spiele
schließlich auch Travers- und Blockflöte

nebeneinander, das sei nur eine Frage der
Routine.

taucht seien, um, vermutlich mit Klavier, zu

musizieren. Dieser Jaap Stotijn war jetzt Solo-
oboist des Residentie Orchester und Lehrer

am Konservatorium in Den Haag. Für meine
Mutter war es klar, dass ich ein Blasinstru-

ment lernen sollte, da ich so wenig Schwierig-
keiten mit der Blockflöte hatte, und wahr-

scheinlich würde sich Stotijn noch an diese
Hochzeitsfeier erinnern und wir könnten ver-

suchen, dass ich bei ihm Unterricht bekäme.

Tatsächlich nahm mich Stotijn, er war damals
schon 63 Jahre alt, als Schüler, gab mir eine alte
Oboe von sich - und dann ging alles sehr
schnell. Wenn man zuerst Blockflöte gespielt
hat, ist alles wie Haltung, Gefühl für den An-
satz und so weiter viel einfacher. Daneben

ging ich von morgens bis mittags noch auf die
Akademie für Schöne Künste und lernte in ei-

ner Klasse zusammen mit zwanzig anderen
Studenten Malerei und perspektivisches
Zeichnen.

Hier erkannte ich, was für ein ungeheures Pri-
vileg es ist, im Musikstudium Einzelunterricht
zu haben, wo einem immer ungeteilte Auf-
merksamkeit geschenkt wird. So auch bei Sto-
tijn, der wie ein Vater zu mir war und der mein
Leben stark beeinflusste. Ich war wirklich auf

ihn fokussiert, übte sehr viel und versuchte alles

so gut wie irgend möglich zu machen. Wenn er
mit mir zufrieden war, war ich glücklich.

Als er dann zwei Jahre später pensioniert wur-
de, ging ich für weitere Studien zu seinem
Sohn Haakon ans Konservatorium nach Ams-

terdam. Haakon St. war zu der Zeit Solo-

oboist des Concertgebouw Orchesters. Mit
der Zeit bekam ich dann auch meine ersten

kleinen Jobs, ich durfte gelegentlich im Con-
certgebouw verdoppeln. Damals wurden ja
viele Aufführungen mit doppelter Bläserbe-
setzung gespielt, um die Werke heroischer,
eindrucksvoller und romantischer zu gestal-
ten, etwa bei George Szell und Otto Klempe-
rer. So haben wir auch die Matthäuspassion
mit acht Oboen gespielt!

Mit 19 machte ich meinen Abschluss am Kon-

servatorium, gewann anschließend noch ein
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Ich glaube heute, dass Brüggen schon damals
den Plan hatte zu dirigieren, und er w 1te sich
sein Orchester zusammensuchen, in dem ich

dann auch mitspielen sollte.

Ich entschied für mich, zunächst jedenfalls,
nicht das Concertgebouw-Orchester zuguns-
ten einer völlig ungewissen Zukunft als
Barockoboist zu verlassen. Auch hätte ich

dann nahezu alle nach 1800 entstandenen

Kompositionen nicht mehr spielen können.
Vor allem aber regte sich auch wieder meine
Loyalität zu meinem Lehrer und zur nieder-
ländischen Oboenschule. Ich empfand, dass
meine beiden Lehrer so viel für mich getan
hatten, und sie hatten mich schließlich in Hol-

lands bestes Orchester gebracht. Ich hatte ein-
fach ihre Tradition fortzuführen.

mit \X':rken von Mahler und Strawinsky ge-
macht worden seien.

Nun ja, ich war jung, und vielleicht mit 15 an-
deren jungen Kollegen sympathisierten wir mit
diesen Ideen. Unsere älteren Kollegen sahen
uns als Nestbeschmutzer an. So entstand auch

innerhalb des Orchesters großer Streit. Altere
Kollegen beschimpften uns, im Künstlerklub
hörten wir dagegen: Unvorstellbar, dass Ihr
noch in diesem Orchester spielt, diesem konser-
vativen Nest! WirJungen saßen zwischen allen
Stühlen. Natürlich spielten wir mit Freude
Beethoven- oder Schubert-Symphonien, das
konnte uns ja niemand nehmen. Und ich hatte
in den Jahren davor mit so wunderbaren Diri-
genten arbeiten dürfen, wie mit Klemperer,
Kubelik, Leinsdorf, Ormandy, Monteux, Bou-
lez, Jochum und natürlich Haitink.

Eines Tages fand ein Konzert statt, in dessen
erstem Teil unser hervorragender alter Solo-
flötist Hubert Bahrwahser zu seinem Jubiläum
ein Quantz-Konzert blies, nach der Pause
kam dann eine Mahler-Symphonie. Ich hatte
im ersten Teil frei und wollte meinen Kollegen
hören, setzte mich also - schon im Frack - auf
einen freien Platz im Parkett. Als Haitink und

der Solist auftraten und Bahrwahser ein-

stimmte, erhob sich Lärm im Publikum,

Schreie wie „Demonstration", „Diskussion"
und „Aufhören" erschallten, dazu Rasseln,

kleine Trommeln und Froschquaken. Haitink
schaute in das grölende Publikum und sah
mich mitten in dem Tumult sitzen, schreck-

lich! Kurz zuvor noch hatte Haitink uns jun-
ge Kollegen gegen jegliche Gepflogenheit des
Orchesters heimlich zu sich nach Hause ein-

geladen, um mit uns über unsere Ideen zu dis-
kutieren, sehr klug und auch mutig! Und nun
sah er mich in dem demonstrierenden Haufen

sitzen! Am nächsten Morgen wollte ich sofort
klarstellen, dass ich von dem Tumult über-

haupt nichts gewusst hatte, aber Haitink lehn-
te jedes Gespräch mit den Worten ab, er wol-
le mich nicht sehen, er war tief gekränkt.

Unser Orchester war schon seit jeher immer
sehr emotionsgeladen und voller Spannungen

Allerdings übte ich jetzt schon einmal auf ei-
ner Barockoboenkopie von Moeck Hinke-
und Brod-Etüden.

Der „Musikkrieg"

Als die „Infektion" mit der alten Musik für

mich schließlich sehr ernst wurde, verließ ich

mein Orchester. Zur gleichen Zeit passierten
in Amsterdam allerdings auch noch andere
gravierende Ereignisse. Wir hatten 1969 einen
enormen Musikkrieg hier in Amsterdam, den
„Notenknacker". Viele junge Komponisten
fanden die Programme unseres Orchesters
viel zu konservativ und dass Haitink die mo-

dernen Komponisten nicht gebührend in sei-
nen Programmen berücksichtigte. Maler und
Schriftsteller solidarisierten sich mit den

Komponisten, es wurden Flugblätter wäh-
rend der Konzerte verteilt und mit Pfeifen

und Klatschen gestört. Das waren regelrechte
Kämpfe: Alte Damen schlugen mit ihren
Abendtäschchen auf Schriftsteller wie Harry
Mulisch und Cees Nooteboom ein, oder jun-
ge Frauen wurden an den Haaren aus dem Saal
gezerrt. Dabei hatten die Komponisten
durchaus gute Argumente: Die Tradition des
Orchesters bestünde nicht nur in Aufführun-

gen wie der Matthäuspassion, sondern ebenso
in Uraufführungen, wie sie von Mengelberg
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gewesen. Man stelle sich nur einmal vor: Wäh-
rend des Krieges saß mein Lehrer, der der
kommunistischen Partei angehörte, neben
dem deutschen Soloflötisten, der mit den

Nazis ebenso sympathisierte wie der Dirigent
Mengelberg! Und auch in der jetzigen Situa-
tion gab es wieder die heftigsten Ausein-
andersetzungen innerhalb des Orchesters.

Ich war jung und hatte noch nicht gelernt, dass
auch einmal vergessen und verziehen werden
kann. So empfand ich meine Situation als un-
erträglich und war entschlossen, das Orches-
ter zu verlassen. Ein zusätzlicher Grund für

meinen Entschluss war, dass wegen meiner
Verpflichtungen im Orchester keine Konzert-
agentur mit mir als Solist arbeiten konnte.

In dieser Zeit gründete Simon Goldberg das
Nederlandse Kammerorkest. Goldberg war
Schüler von Flesch, als 16-jähriger Konzert-
meister bei Furtwängler in Berlin gewesen
und wohnte während meiner Studienzeit in

Amsterdam zufällig im Nebenhaus. Ich hatte
damals immer versucht, länger als er zu üben.
Er war nämlich mit meinem Lehrer befreun-

det, und ich hoffte, er würde ihm von meiner
Übewut berichten. Das war meine Taktik,
meinen Lehrer glücklich zu machen. Ich be-
wunderte Goldberg sehr, ein sensationeller
Musiker und höchst kultivierter Mensch. In

diesem Kammerorchester wollte ich mitspie-
len und gleichzeitig mein altes Orchester
durch meine Kündigung bestrafen, höchst ro-
mantisch, ich weiß, denn alle Menschen, die
man durch Verlassen bestrafen will, sind dar-

über eher glücklich! Jedenfalls bot mir der Di-
rektor des Kammerorchesters das gleiche Ge-
halt, das ich bisher bezogen hatte, an und 20
solistische Auftritte pro Jahr. Hier kam ich
nun in eine völlig andere Atmosphäre, viel
entspannter, es war ein sehr zivilisiertes Or-
chester, man ging freundlich miteinander um,
es wurde nicht ständig über Fußball gespro-
chen. Wir machten ausgedehnte Tourneen,
spielten wunderbare Konzerte. Hier blieb ich
drei Jahre, bis Goldberg nach London ging.
Auch verließ ich das Nederlandse Wind-En-

semble, in das wir viel Enthusiasmus investiert

hatten, es war harte Arbeit, wir probten viel,
vor allem nachts und verdienten wenig.
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Nach dem Ausscheiden aus dem Orchester

verdiente ich nun mein Geld mit Kammermu-

sik, Solokonzerten, Neuer Musik und Unter-
richt. Ich hatte vor meinem Ausscheiden aus

dem Orchester, so emotional war ich nun auch

nicht, durch Vermittlung eines Freundes für
das erste Jahr meiner freien Tätigkeit eine Ver-
dienstausfallsversicherung abgeschlossen, die
ich aber nicht in Anspruch nehmen musste.

Ich bekam Anfang der 70er Jahre einen Edi-
son Classique Award für - ich weiß gar nicht
- für Oboespielen, und 1990 noch einen Edi-
son Populaire für leichte Musik - ich nenne sie
meine Porno-Einspielung. Aber ich mag die-
se Art von Musik auch. Nicht zum Brotver-

dienst, aber nach Konzerten auf einer Party
kann das viel Freude machen. Tango etwa
spielte ich in Lockenhaus mit Gidon Kremer
und in England ein Arrangement für 5 Oboen
von Scott Joplin, wirklich ein großer Spaß.
Man lernt viel dabei! Auch Saxophon-Stücke
von Charlie Parker kann man wunderbar auf

dem Englischhorn spielen.

Ich erhielt einen Diapason d'Or, eine goldene
Stimmgabel, in Frankreich. Man nannte mich
da den Holliger auf der Barockoboe. Das ist
natürlich ein Witz, ich spiele moderne Oboe
und habe nebenbei 20 oder 25 Jahre auch Ba-
rockoboe gespielt, aber ich bin kein wirklicher
Spezialist. Das wunderbar lockere und leichte
Spiel etwa von Alfredo Bernardini oder Ku
Ebbinge, das erfordert wirkliche Spezialisie-
rung auf das alte Instrument.

Die Sammlung

Mit Beginn meiner Beschäftigung mit der Ba-
rockoboe fing ich an, überall, wohin ich kam,
mein Interesse an Originalinstrumenten zu be-
kunden, und bat gegebenenfalls um einen An-
ruf. Eines Tages spielte ich in Groningen mit
dem dortigen Orchester das Mozart-Konzert,
und nach der Probe wies mich ein Cellist auf

eine Barockoboe hin. Ich fragte Brüggen tele-
fonisch um Rat, und er antwortete nur: Kau-

fen um jeden Preis! So bekam ich diese Oboe
mit Rissen - auch wusste ich nicht, ob alle
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Teile wirklich zusammenpassten - für 3000
Gulden, kein schlechter Preis in dieser Zeit!

In meiner Anfangszeit als Sammler habe ich
fürchterliche Fehler gemacht! Ich habe für In-
strumente mehr als 20 000 Gulden gezahlt, die
nicht mehr als 4000 Gulden wert waren. Wenn

man eine Sammlung aufbauen will, muss man
über Preise Bescheid wissen, sonst passieren
die schlimmsten Fehler.

how und Gespür etwa dafür zu haben, welches
Mundstück zu welchem Instrument passt.

Junge Spieler heute können sich eine ausge-
zeichnete Kopie mit guten Rohren und guten
Hülsen kaufen, und sie können anfangen zu
üben wie auf einer Blockflöte. Es gibt jetzt
hervorragende Kopien, etwa von Paul Hail-
perin, die unglaublich ausgewogen sind.

Eine meiner ersten Oboen war ein Instrument

von Krone Vater, Leipzig, aus der Zeit zwi-
schen 1745 und 1750. Zusammen mit Piet

Dhont fand ich zu diesem Instrument passen-
de Rohre. Es ist ein so leicht gängiges und
wunderbar stimmendes Instrument, auf dem

ich eine Reihe von Aufnahmen spielte, so alle
Albinoni- und Telemann-Konzerte, die Me-

thodischen Sonaten mit Frans Brüggen, die
Triosonaten mit Alice Harnoncourt. Dieses

Instrument sieht aus wie ein Bumerang, wenn
man es wegwirft, kommt es immer zurück,
aber die Intonation ist absolut super.

Ein fabelhafter Orchesterkollege, der Fagot-
tist Brian Pollard, der auch Barockfagott
spielte, sagte mir einmal: Du mußt so lange
nach einem Instrument suchen, bist du sagen

Zu dieser Zeit fand ich jedes Jahr noch 3 bis 5
Instrumente, ich hatte 4 Oboen von Richters,

eine Schalmei von Haka, 2 oder 3 schöne Eng-
lischhörner von Koch, aber ich war immer
auch noch an anderen Instrumentenbauern

interessiert, und so tauschte ich viel.

Meine Idee war natürlich auch, ein wirklich gu-
tes Original und die richtigen Rohre zu finden,
um dann darauf sehr gut spielen zu können.
Hier fand ich wunderbare Hilfe in Piet Dhont.

Er ist der Typus eines Instrumentalisten, der ei-
gentlich aus einem anderen Berufszweig
kommt. Ursprünglich war er Laborant, spielte
aber auch Oboe, und jetzt verkörpert er die
phantastische Kombination, Musiker zu sein
und gleichzeitig das wissenschaftliche Know-
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kannst: ja, das ist es! Nun ja, ich habe viele
Oboen gekauft, aber dieses Instrument von
Krone ist sensationell. Später kamen dann ei-
ne Oboe von Schlegel, von Panormo und ei-
nige andere dazu, aber ich fand heraus, dass
diese ganzen Probleme, in unterschiedlichen
Stimmungen - Ton tiefer oder tiefer Kam-
merton - spielen zu müssen, nicht unbedingt
bedeuten, dass man mit einem anderen Ober-

stück oder mit einem völlig anderen Rohr
spielen muss: Ich habe etwa zwei ausgezeich-
nete Grenser-Oboen, die ich, mit verschiede-
nen Hülsen natürlich, in hoher und tiefer

Stimmung blasen kann. Ich bin überzeugt,
dass ausgezeichnete Instrumentenbauer da-
mals den unterschiedlichen Stimmungen in
den unterschiedlichen Gegenden durchaus
beim Instrumentenbau Rechnung trugen.

Auf Auktionen habe ich nie Instrumente ge-
kauft. Sie sind zu teuer, auch entwickelt man

hier nicht das gleiche Jagdfieber. Inzwischen
habe ich sehr, sehr viel Erfahrung gewonnen,
ich jage aber nicht mehr hinter Instrumenten
her, und ich möchte auch nicht auf die Knie

fallen, um ein Instrument zu bekommen.

Hier einige Regeln aus der Praxis eines Samm-
lers:

1. Man darf niemals aufgeben.
2. Sammeln bedeutet: Wenn die Vordertür

nicht geöffnet wird, muss man eben das Gar-
tenfenster finden.

3. Wenn man in ein Haus kommt, wo das Ob-

jekt der Begierde liegt, sollte man herum-
schauen, ob hier andere Dinge gesammelt
werden: Glas, Porzellan, andere Instrumente,

eventuell kann getauscht werden.

4. Wenn man mit Gangstern und Antiquitä-
tenhändlern spricht, wird man, vorausgesetzt
sie sind ehrlich, immer erfahren, dass alles
käuflich ist.

5. Man wird häufig feststellen, dass die Besit-
zer nicht den Preis zu sagen wagen, der ihnen
vorschwebt.

6. Man muss zu potentiellen Verkäufern im-
mer den Kontakt aufrecht erhalten, aber nicht

durch bloße Wiederholung des Kaufinteres-
ses, sondern etwa so, wie man früher seine

Schulfreundin phantasievoll umworben hat,
sehr charmant sollte man das machen.
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kein dunkel klingendes Instrument ist, son-
dern eher silbern und hell klingt. Wenn man
also nach dem alten Klang sucht, sollte man
nicht so unglücklich mit der modernen Oboe
sein. Spielt man nämlich Werke aus der 2.
Hälfte des 18. Jahrhunderts oder um 1800, ist
der Klang dem der modernen Oboe sehr ähn-
lich. Spielt ein Bläser auf der klassischen Oboe
diese Musik sehr gut, etwa wie Paul Goodwin,
kann man auf einer CD eigentlich keinen
Unterschied zur modernen Oboe hören. Ich

finde das sehr schade, und dann bin ich mit
meinen Aufnahmen zufrieden, auf denen man
wirklich hören kann, dass es ein altes Instru-
ment ist, weil man eben auch die Probleme des

Instrumentes und des Spielers wahrnimmt.
Das klingt nach meinem Dafürhalten farbiger.
Es sollte natürlich keine Katastrophe darauf
zu hören sein, aber wenn es derart perfekt wie
auf einem modernen Instrument klingt, sehe
ich eigentlich keinen Grund, warum man es
auf einer alten Oboe spielen soll.

Auf Kopien zu blasen bedeutet, die Originale
zu schonen. Ich gehöre nicht zu den Spielern,
die, koste es was es wolle, nur auf dem Origi-
nal spielen müssen. Wenn ein Instrument etwa
feine Risse hat oder einfach sehr empfindlich
aussieht, spiele ich nicht darauf. Habe ich das
Empfinden, dass ein Original für eine Auf-
nahme infrage kommt, lasse ich mir zunächst
eine Kopie machen, auf der ich dann mit allen
falschen Töne übe - und für die Aufnahme

nehme ich dann das Original. Ich glaube, ich
habe einige sehr gute Aufnahmen auf Origi-
nalinstrumenten gemacht. Aber wenn jemand
diese Aufnahmen heute beurteilt, sollte er im-

mer bedenken, dass 1. sich die Aufnahme-
technik weiter verbessert hat und dass 2. es

wirklich ein Originalinstrument ist, das über
200 Jahre nicht geblasen wurde. Das macht
schon einen beträchtlichen Unterschied zu

den Kopien, denn nahezu jede Kopie ist
gegenüber der Vorlage geringfügig verändert,
kleine Verbesserungen für die Ansprache und
das Überblasen einzelner Töne, auch für die
Intonation. Meine Aufnahmen sind ehrlich,
die kleinen Probleme, die man vielleicht hören

7. Wenn man von einem Instrument hört, dass

möglicherweise verkäuflich ist, keine Sekunde
zögern und sofort hinfahren.

B. Man darf niemals Preisangebote nennen.

Viele Freunde, Kollegen und Instrumenten-
bauer von überall auf der Welt haben mich be-

sucht, um meine Instrumente auszumessen

und von ihnen Kopien herzustellen. Leider
kam bislang noch keiner auf die Idee, mir ein-
mal zum Dank eine solche Kopie zu schenken.
Doch, zum 60. Geburtstag bekam ich von Al-
fredo Bernardini eine Denner-Kopie, die sich
dann durch Drehen des Bechers als Pfeffer-

mühle entpuppte, eine wunderbare Idee!

Was mit meiner Sammlung später geschehen
soll, kann ich jetzt noch nicht genau sagen.
Momentan würde sie das Jüdische Historische
Museum in Amsterdam bekommen. Sie haben

allerdings keinerlei Musikinstrumente, und
ich habe noch nicht festgelegt, ob die Samm-
lung zusammenbleiben muss oder verkauft
werden darf.

Alte Oboen

Es gibt heute eine neue Generation von Spie-
lern, die sich für die alten Instrumente ent-

schieden haben. Sie haben so leichtgängige
Finger - und sie sind nicht so stark belastet:
denn wenn man 1. Oboe in einem Toporche-
ster spielt und mit großen Dirigenten arbeitet,
hat man Verantwortlichkeiten für das moder-

ne Instrument und sein Orchester! Wenn man

dagegen zeitlich nicht zu eingespannt ist und
nur gelegentlich ein paar Mucken hat, dann
kann man sich wirklich umfassend mit den al-

ten Instrumenten befassen. Und es gibt ja auch
noch die klassische Oboe, ein anderes Minen-
feld! Es ist wirklich schwer, auf diesem In-

strument einen schönen Klang zu entwickeln.
Übrigens ist interessant, dass verschiedene
Spieler auf der modernen Oboe diesen dunk-
len Barockklang verwirklichen wollen, was
natürlich ein Fehler ist. Denn die meisten

schönen Konzerte, wie die von Mozart, Le-
brun, Stamitz, Dittersdorf und anderen, wur-

den für die klassische Oboe geschrieben, die
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mag, sind der Pfeffer und das Salz bei den
Aufnahmen.

Nach meiner Überzeugung ist es unmöglich,
auf Top-Niveau beide Instrumente nebenein-
ander zu spielen. Und auch für den eigenen Ruf
bleibt es immer problematisch: Kollegen von
der modernen Oboe können nicht begreifen,
dass man durch die Kenntnisse des Barockin-

strumentes musikalisch reicher geworden ist,
und behaupten dann abfällig, man könne hö-
ren, dass man auch auf dem alten bläst. Und
auch in der Welt der Barockoboisten hört man:

man merkt eben doch, dass er ursprünglich
moderner Oboist war. Diesen Kampf kann
man nicht gewinnen. In beiden Lagern bleibt
man immer eine Art Verdächtiger.

sorten Festival in Schiraz, im Sand mit vielen
weißen Kaffeemützen um mich herum! Ich

spielte Berio, Maderna und Feldman. Dann
auch die Uraufführung des Doppelkonzertes
für Oboe, Posaune und Ochester von Lutos-
lawski zusammen mit Vinko Globokar.

Jetzt, mit zunehmendem Alter, konzentriere
ich mich immer mehr auf Werke von lebenden

Komponisten, ich kann so etwas für den kom-
positorischen Nachwuchs tun. Aber aus-
schließlich moderne Musik - bei aller Hoch-

achtung für Globokar und andere - möchte
ich nicht spielen. Schnell kommt man in ein
Dilemma: Man sollte sich nicht schämen müs-

sen, dass man Freude im Leben braucht.

Außerdem benötigt man für ein Programm 30
Proben, und das Publikum ist meist fürchter-

lich gelangweilt, es kommt keinerlei Reso-
nanz. Daher bin ich mit ausschließlich mo-

dernen Programmen jetzt sehr vorsichtig. Ich
weiß, dass ich diese Stücke spielen kann, ich
habe auch zu ihnen einen Zugang, aber ich ge-
höre einfach nicht zur modernen Musikwelt.

Alte und Moderne Musik

Für unbekannte Musik habe ich mich immer

besonders interessiert. So war ich viele Jahre
auf der Suche nach dem verschollenen Obo-

enkonzert von Beethoven. Die incipits und
ein Brief Haydns sind erhalten, in denen das
Konzert erwähnt ist, aber, um es vorwegzu-
nehmen, trotz aller Bemühungen und Besuche
aller möglichen Bibliotheken in ganz Europa
ist es mir nicht gelungen, dieses Konzert in
F-Dur zu finden. Dafür habe ich nun in

meinem Archiv eine ungeheure Menge von
Oboenstücken in F-Dur.

Studenten

Mit 25 wurde ich als Nachfolger meines Leh-
rers Haakon Stotijn an das Amsterdamer
Konservatorium verpflichtet, ich unterrichte
jetzt also 35 Jahre.

Ich bin sehr glücklich, dass ich eine Menge
hervorragender Schüler herausgebracht habe:
ich glaube, die meisten Oboisten des Rotter-
dam Philharmonic Orchestra stammen von

mir, die beiden Solooboisten des Funkorches-

ters in Hilversum ebenso, ja sogar der Solo-
oboist von Frans Brüggens Orchester, Ku
Ebbinge, ist ein ehemaliger Schüler.

Das hatte für mich natürlich auch Nachteile:

seit sie in diesen Städten so hervorragend spie-
len, hat man mich dort nicht mehr engagiert.
Ob ich ihnen wohl zu viel beigebracht habe?

Ku studierte 5 Jahre moderne Oboe bei mir,
und ich erinnere mich sehr gut, dass er immer
sehr negativ gegenüber dem modernen In-
strument eingestellt war. Es ist doch sehr
interessant, dass, hätten wir nicht heutzutage

Schon früh hatte ich die wunderbare Gele-

genheit gehabt, mit Bruno Maderna zu-
sammenzuarbeiten. Das Holland Festival hat-

te ihn beauftragt, ein 3. Oboenkonzert zu
schreiben, und ich spielte noch unter seiner
Leitung die Uraufführung. Er war zu diesem
Zeitpunkt sehr krank, es ist ja auch sein letz-
tes Werk. Wie oft bin ich nach Darmstadt ge-
fahren, um immer wieder eine neue Seite ab-

zuholen! Das Concertgebouw Orchestra
hatte ihn oft zu Gastdirigaten eingeladen, die
Musiker liebten ihn. Er war ein so natürlicher

Mensch und hatte eine ganz besondere Gabe,
komplizierte Dinge zu vereinfachen und so
verständlich zu machen. Mit Morton Feldman

spielte ich bei einem von Farah Diba gespon-
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die Möglichkeit zum Wechsel auf das alte In-
strument, einige Spieler extrem aggressiv und
unglücklich mit sich und ihrer Umgebung wä-
ren. Manch schwierige Charaktere, ja man
kann sie vielleicht kleine Rebellen nennen,
spielen jetzt Barock- oder klassische Oboe.
Wenn es nämlich auf dem modernen Instru-

ment nicht klappt, haben manche Energie und
Ehrgeiz, ihren Weg auf dem alten Instrument
zu suchen. So können die Möglichkeiten, ein
erfolgreicher Rohrbläser zu werden, größer
werden mit der Welt der alten Instrumente.

Ich rate all meinen Studenten, es einmal mit

dem Barockinstrument zu probieren. Den gu-
ten Spielern sage ich: du musst es probieren,
den weniger guten: lass es uns einmal auspro-
bieren. Das kann natürlich gefährlich werden:
es ist schon vorgekommen, dass die Studenten
dann von dem neuen Instrument so begeistert
waren, dass sie bei mir aufgehört haben und zu
Alfredo Bernardini gegangen sind.

Mir ist immer noch ein Rätsel, dass es für mich

als freiberuflichem Musiker so gut geklappt
hat mit Recitals, Solokonzerten, Aufnahmen,
mit Alter und Neuer Musik. Hier und auch in

Deutschland waren die Jahre zwischen 1960
und dem Beginn der 80er eine Goldmine, alles
war möglich, man konnte die dümmsten
Barocksonaten völlig unbekannter Komponis-
ten einspielen, alles wurde produziert.

Heute ist es in unserem Metier außerordent-

lich schwer geworden. Es gibt immer mehr
Musiker und hervorragende Spieler ohne
Stelle und Einkommen.

Mit etwa 50 Jahren erkannte ich zum ersten
Mal, dass das Leben ein Kampf sein kann.
Aber ich habe sehr gut funktioniert, und jetzt
bin ich in der glücklichen Position, die Musik
nicht zum Broterwerb zu brauchen. Ich habe

- nicht in meinen ersten Lebensjahren, das
wirklich nicht - aber später - viel, viel Glück
gehabt. ❑

Rückblick

Ich bin jetzt 60 Jahre alt und fühle natürlich
die Grenzen meines Instrumentes, in seinen

Möglichkeiten, in seinem Repertoire, aber ich
bin nicht unglücklich. Ich glaube, dass ich ei-
nen Weg gegangen bin, solidarisch mit der
Oboe. Manchmal leite ich jetzt Stücke wie
Mozarts Gran Partita, aber ich habe keinerlei

Ehrgeiz zu dirigieren. Ich fühle, dass ich jetzt
andere Möglichkeiten habe, dass ich mit zu-
nehmendem Alter ruhiger werde, nicht mehr
so nervös wie früher und schließlich Charak-

tereigenschaften bekomme, von denen ich ge-
hofft hatte, sie schon früher zu haben.

Ich spüre jetzt mein Alter und fühle mich in
einer inneren Balance. Mein Leben begann in
einem solchen Chaos, es war ein so grauen-
haftes Desaster. Es dauert unendlich lange, bis
man sich irgendwann in einem inneren
Gleichgewicht fühlt, und es ist noch immer
schwierig, dieses aufrecht zu erhalten. Es ist ja
nicht nur immer ein Kampf darum, ein guter
Musiker zu sein, sondern es ist auch immer ein

Kampf gegen die Erinnerungen.

Recordings
to celebrate

the world of
the oboe

The art of HAN de VRIES

Concertos from twenty (WO ycars of an international career

Johann Sebastian Bach:

Concerto for Violin & Oboe, BWV 1060

recorded 1986 wich the Concertgebouw Chamber Orchestra

Wolfgang Amadeus Mozart:
Concerto in C major. KV314

recorded 1978 with the Prague Chamber Orchestra

Johann Wenzeslaus Kalllwoda:

Concertino in F. Op 110
recorded 1972 with the Amsterdam Philhatmonic Orchestra

Georg Philipp Telemann:
Concerto in C minor

recorded 1982 with Alma Musica Amsterdam

Louis Andriessen:

Anachronie II

recorded 1994 with the Netherlands Ballet Oschestra

Erhältlich ist diese CD mit der Nummer CC2004 unter

www.oboeclassics.com
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Gerhard Braun

Kazimierz Serocki: Concerto alla cadenza - ein Klangfarbengemälde

Der 1981 in Warschau verstorbene Komponist
Kazimierz Serocki wäre in diesem Jahr 80 Jahre alt
geworden. Wir verdanken ihm eine Reihe wichtiger
Werke für Blockflöte, von denen sein Konzert für

einen Blockflötenspielcr und Orchester Concerto
alla cadenza eine besondere Stellung einnimmt.

Im Vergleich zu anderen Instrumenten gibt es ja
nur wenige zeitgenössische Kompositionen, in
denen eine Blockflote als konzertantes Soloinstru-

ment einem Orchester gegenübergestellt wird.
Bekannt sind in Deutschland die Konzerte von

Jürg Baur, Dietrich Erdmann, Hans-Martin Linde
und Rudolf Kelterborn. Die geringe Zahl von Solo-
konzerten für Blockflöte hängt - neben der immer
noch vorhandenen grundsätzlichen Aversion man-
cher Komponisten gegen das Instrument an sich -
mit der Schwierigkeit zusammen, eine dynamische
und klangliche Balance zwischen dem Soloinstru-
ment Blockflöte und einem großen Orchester-
apparat herzustellen. (Die „barocke" Methode von
Orchesterritornell (Tutti) und generalbassbegleite-
ter Solopartie ist aus stilistischen und komposi-
tionstechnischen Gründen heute ja nicht mehr
möglich.)

Serocki zählte nach dem 2. Weltkrieg neben Pende-
recki und Lutoslawski zu den führenden Vertretern

der polnischen Avantgarde. Es ist das große Ver-
dienst des Moeck-Verlages, die Werke dieser Kom-
ponisten schon Ende der 50er Jahre im Westen be-
kannt gemacht zu haben. Herbert Höntsch hat in
seinem Aufsatz Polonia-Edition im Hermann

Moeck-Verlag: Musiktransfer von Ost nach West,
Anmerkungen eines Insiderst diese Entwicklung
anschaulich geschildert. Da heißt es dann auch: ,,...
neben Penderecki erscheint von Anfang an Kazi-
mierz Serocki im Moeck-Katalog mit dem Vokal-
zyklus Augen der Luft und den Segmenti aus den
Jahren 1959/61 und danach mit zahlreichen weite-
ren Kompositionen. Serocki verfolgte in seinen
späteren Werken die Idee, Klangfarben-Verläufe im
Sinne einer melodischen Entwicklung hörbar zu
machen; er sprach von einer Klangfarbenmelodie.
Dem Verlag übertrug er im Laufe der Zeit die Be-
treuung fast seines gesamten Euvres."

Ursprünglich Pianist, gab Serocki eine durchaus
mögliche Solistenlaufbahn auf, um sich ausschließ-
lich der Komposition zu widmen. Seiner ersten -

sozusagen neoklassischen Periode- verdanken wir
die Improviationen für Blockflötenquartett (ent-
standen 1959 auf Anregung des Moeck-Verlages)Z
(siehe auch den Beitrag von Ulrich Thieme in den
Gelben Seiten dieses Heftes) und die Krasnoludki

(Die Zwerge) für Blockflötentrio, eine Umarbei-
tung von sieben leichten Klavierstücken aus dem
Jahre 19533. In beiden Werken finden sich zudem
deutliche Anklänge an osteuropäische Folklore.

Serockis stilistische Wende nach 1955 geht nicht
nur auf die Teilnahme an den Darmstädter Ferien-

kursen und auf das von ihm ab 1956 wesentlich

mit-initiierte jährlich stattfindende Musikfestival
„Warschauer Herbst" zurück. Schon 1952 hatte er

sich mit Dodekaphonie beschäftigt. 1958 wird sei-
ne in der Kompositionsweise punktualistische
Musica Concertante in Darmstadt aufgeführt;
Raumeffekte versuchte er 1959 in Episoden und
Stereophonisches 1961 in den Segmenti.

Innerhalb von 25 Jahren legte also Serocki in stilis-
tischer Hinsicht einen weiten Weg zurück - über
Folklore, Atonalität, Dodekaphonie zu seriellen
Verfahrensweisen, Klangkomposition und Alea-
torik, um schließlich aus allen diesen sehr indivi-

duell gelösten Versuchen zu einem eigenen origi-
nellen Stil zu gelangen.

Serocki hatte einen angeborenen Sinn für feinste
Klangnuancen von lyrischer Ausdruckskraft und
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Der Orchesterapparat ist deutlich in 3 Instrumen-
tengruppen gegliedert: Streicher - Akkordinstru-
mente (Celesta, Harfe, Pianoforte, Cembalo) -
Schlagzeug (2 Spieler; als Mallet-Instrumente:
Vibraphon, Marimbaphon, Xylorimba und
Glockenspiel). Durch die zahlreichen Verfrem-
dungstechniken und die damit jeweils verbundene
Klangfarbenveränderung lässt sich das Orchester
dynamisch und klanglich gut auf die Ebene des
Soloinstruments einstellen. So werden z. B. beim

Klavier die Saiten im Innern des Flügels mit den
Fingern angerissen, durch die Handfläche stark ab-
gedämpft oder es wird mit einem Schlegel ein Glis-
sando auf den Stimmwirbeln erzeugt. Die Streicher
spielen pizzicato, flageolet, mit Dämpfer oder col
legno battuto zwischen Steg und Saitenhalter. Es
wird auch mit beiden Händen auf die Saiten ge-
schlagen oder es werden „Kratzeffekte" durch
Glissando mit starkem Bogendruck erzeugt. Die
Schlaginstrumente erzeugen ein Glissando auch auf
den Resonanzröhren von Xylorimba und Marim-
baphon oder produzieren Schläge auf den Rand
von Tambourin, Bongo oder Tom-Tom.

Von wenigen ff-Ausbrüchen abgesehen, bewegt
sich das Orchester dymanisch vorwiegend im
pppp Bereich.

Auch auf den Flöteninstrumenten werden eine Rei-

he von besonderen Spielarten gefordert. Spezielle
Techniken und Notationsformen, die aber jeder
Blockflötenspieler schon aus der umfangreichen
Legende zu den Arrangements kennt. Vieles ist -
wie auch dort - meiner Ansicht nach übernotiert

und einige Bezeichnungen halte ich zudem für pro-
blematisch, da das optische Zeichen und der da-
durch geforderte Klang doch sehr weit ausein-
anderliegen. So kann ich die Bezeichnung

war sozusagen ständig auf Klangentdeckung. Er stu-
dierte einzelne Instrumente und ihre Klangmöglich-
keiten wie gerade auch die Blockflöte wochenlang in
völliger Zurückgezogenheit und arbeitete alles mi-
nutiös in seine fast druckreif geschriebenen Partitu-
ren ein. Seine Musik zeichnet sich durch große Vita-
lität, aber auch durch eine ungemein differenzierte,
oft verblüffende Klangbehandlung aus, bei sehr ge-
schlossenem und kompaktem Formverlauf. Dazu
entwickelte er eine Vielzahl neuer Notationssymbo-
le, die seinen Partituren ein apartes graphisches Er-
scheinungsbild verleihen. Ulrich Dibelius hat ihn als
„Musiker des sprechenden Klanges" bezeichnet.
Meisterwerke seiner logisch verbundenen punktua-
listischen „Grenzklänge" sind die Swinging Musik
von 1970 für vier Instrumente, sein Orchesterwerk

Dramatic Story und auch Concerto alla cadenza von
1974 mit den sich daran anschließenden Arrange-
ments (1975/76) für 1 - 4 Blockflöten.

Dem Titel entsprechend ist Concerto alla cadenza
gewissermaßen eine einzige große Kadenz des
Soloinstruments mit kurzen Zwischenspielen und
begleitenden Einwürfen des Orchesters. Eine ech-
te Kadenz der Großbassflöte von ca. einer Minute

Dauer leitet den Schlussabschnitt ein, in dem - ab-

gesehen von den letzten Klängen auf der Soprani-
noflöte - nur noch auf den Kopfstücken der ein-
zelnen Instrumente geblasen wird. Der Solist
benötigt 6 Instrumente der Blockflötenfamilie (So-
pranino bis Großbass) und dazu extra ein separates
Kopfstück von jedem Instrument außer der Alt-
blockflöte. Die Altblockflöte wird im ganzen Kon-
zert nur entweder ohne Kopfstück oder mit dem
Kopfstück allein gespielt. Auch die sog. „Doppel-
flöte" (Sopranino und Sopran gleichzeitig) wird
einmal eingesetzt (s. Abb. 12a). An den Stellen, an
denen präzise Rhythmen mit unbestimmten Ton-
höhen kombiniert werden (z. B. T. 131-141)4 sind

die notierten rhythmischen Werte strikt auszufüh-
ren, während die Klänge hinsichtlich ihrer Höhe
und Verschiedenartigkeit improvisiert werden,
analog dem Verlauf der graphischen Zeichen.
Umgekehrt gibt es Stellen, an denen Tonhöhen
(z. B. T. 301/302) oder die Art, wie bestimmte
Klänge hervorgebracht werden sollen (z. B. T. 297-
299), präzise notiert sind, der Rhythmus aber der
Improvisation vorbehalten bleibt. Diese ist so dif-
ferenziert wie möglich zu gestalten.

Durch die Verwendung der 6 Instrumente der
Blockflötenfamilie hat der Solist natürlich einen

großen Tonhöhenbereich zur Verfügung.
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deute ich optisch zunächst eher als gleichmäßigen
Rhythmus und nicht als aperiodische Bewegung
im Sinne von Morsezeichen.

Erfreulicherweise beginnt Serocki aber sein Fin-
gersatzsystem (wie auch in den historischen Griff-
tabellen von Hotteterre u. a.) ebenfalls mit der 1 für
den linken Daumen.

Drei Parameter sind in dieser Partitur von beson-

derer Bedeutung und sollen nachfolgend an cha-
rakteristischen Beispielen näher beleuchtet werden:

I) Der Klang bzw. spezielle Klangverbindungen
von Soloinstrument und Orchester oder inner-

halb einzelner Orchestergruppen.

II) Klangfortschreitungen - also die Übergänge
von einem Klang zum anderen.

III) Verschiedene Bewegungsimpulse bzw. Bewe-
gungsrichtungen.

Es ergeben sich zunächst verblüffende klangliche
Verbindungen zwischen Soloinstrument und Or-
chester. Hierzu einige Beispiele:

„Schnarreffekt" einer direkt ins Rohr der Altblock-

flöte (ohne Kopfstück) geblasenen Flatterzunge
kombiniert mit col legno battuto-Aktionen (Schlä-
ge mit dem Holz des Bogens) der Streicher hinter
dem Steg der angegebenen Saite. (s. Abb. 1)

Undefinierte Akkorde und Mehrklänge (durch ge-
steigerten Atemdruck) der Bassflöte, zunächst ge-
bunden kombiniert mit Morseschlägen der rechten
Hand bei gleichzeitigem Glissando in den Celli und
Bässen, dann in Verbindung mit abgedämpften Pas-
sagen im Klavier und schießlich im Staccato zu-
sammen mit den trockenen Schlägen auf den Tem-
pelblöcken. (s. Abb. 2)

Manipulationen der rechten Hand am Labium der
Bassflöte in Kombination mit Clusterschlägen der
Harfe, im Innern des Flügels gezupften Klaviertö-
nen, Cembaloclustern und schließlich einem hohen

Cluster der Harfe. (s. Abb. 3)

Die improvisierten Clusteraktionen aller 4 Akkord-
instrumente (die Ziffern 1-5 bedeuten, dass die ein-

zelnen Klanggruppen 1 bis 5 rhythmische Einhei-
ten enthalten sollen) ergeben eine fluktuierende
Klangfläche mit wechselnden Farben. (s. Abb. 4)

Klangfortschreitungen von einer Instrumenten-
gruppe zur andern oder in den Solopassagen der
Blockflöte:

Die Tenorflöte steigt zu einem mit Flatterzunge ge-
spielten fis auf - die Violinen breiten davon aus-
gehend (ges) sich in einem fächerartigen Glissando
bis zu einem Clusterakkord aus, der vom Piano-

Abb.1
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