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David Lasocki

Ein Überblick über die Blockflötenforschung 2000, Teil 2
Was in anderen Publikationen aus aller Welt über die Blockflöte geschrieben wurde

Die Blockflöte im 17. Jahrhundert und -typen. Der Artikel behandelt nicht nur
Italien, sondern auch Wien, Kromeritz und
die nördlichen Niederlande.

Kürzlich habe ich beim Vorbereiten der zwei-

ten Ausgabe von The Recorder: A Guide to
Writings About the InstrumentforPlayers and
Researchers (mit Richard Griscom) festge-
stellt, dass mir aus Versehen ein wichtiges
Buch über die Blockflöte entgangen ist, das
ich sogar selbst herausgegeben habe ... Es
handelt sich um The Recorder in the Seven-

teenth Century: Proceedings of the Interna-
tional Recorder Symposium Utrecht 1993
(STIMU-Stiftung für historische Auffüh-
rungspraxis, Utrecht 1995). Wie schon der
Titel verrät, geht das Buch auf ein von der hol-
ländischen STIMU-Stiftung unterstütztes
Symposium zurück. Allerdings nahmen eini-
ge Referenten die Gelegenheit wahr, ihr The-
ma in der Druckfassung weiter auszuarbeiten.
Ich glaube, dieses Buch beweist, zu welch ex-
zellenten Resultaten man gelangen kann,
wenn man bei einem Symposium Musikwis-
senschaftler, Musiker, Museumsfachleute und

Instrumentenbauer zusammenbringt. Die
Blockflötenwek ist STIMU und dem damali-

gen Organisator Guido van Oorschot für die-
sen anregenden und wegbereitenden Beitrag
zur Blockflötenforschung zu großem Dank
verpflichtet.

Zunächst wird ganz allgemein berichtet, dass
nur 19 italienische Quellen Stimmen für flau-
to oder flautino nennen. Offenbar wurden
Blockflöten wohl in den meisten musikali-

schen Genres, aber nur in einigen wenigen
wichtigen Zentren (z. B. Florenz, Mantua und
Venedig) verwendet. Die Mehrzahl der vene-
zianischen Blockflöten-Parts erschien zwi-

schen 1610 und 1630. Anschließend beant-

wortet der Autor wichtige Fragen im Detail:
1. Wo und unter welchen Umständen wurde

die Blockflöte gespielt? Wer komponierte
Blockflötenmusik? Wer spielte Blockflöte? 2.
Welche Instrumentengrößen setzten Block-
flötisten ein? 3. Welche Instrumententypen
benutzten sie? 4. Was für Musik richteten sie

noch für ihr Instrument ein? Zu den wichtigs-
ten Schlussfolgerungen gehört die, dass die
chiavi naturali genannten Vokalschlüssel (Cl,
C3, C4 und F4) im gesamten 16. und frühen
17. Jahrhundert als übliche Notation für das
Blockflötenensemble dienten. Blockflötisten,
die im als chiavette bekannten höheren

Schlüsselsatz (G2, C2, C3 und C4 oder F3)
notierte Musik spielten, transponierten das
Stück entweder eine Quarte abwärts oder ver-
wendeten ein Ensemble aus Sopran in D, Alt
in G, Tenor in C und Bassett in F. Die übliche

Blockflötengröße für Solomusik, ob fürflau-
to oder flautino gekennzeichnet, war der Alt
in G. Bei Monteverdis flautino alla vigesima
seconda handelte es sich um eine Sopranino-
Blockflöte in G. Die einzigen beiden Block-
flötentypen, auf denen diese Musik umgesetzt
wurde, waren der frühbarocke (um mit Lege-
ne zu sprechen, s.u.) sowie der „Rafi"-Typ (elf
Blockflöten, die derzeit in Bologna verwahrt
werden). Mehr als 200 erhaltene ein-, zwei-
und dreistimmige italienische Musikstücke

Peter Van Heyghens Artikel The Recorder in
Italian Music, 1600-1670 (Die Blockflöte in
der italienischen Musik, 1600-1670, S. 3-63)
gehört zu den besten, die jemals über die
Blockflöte geschrieben wurden. Seine Haupt-
thesen: erstens gab es in der frühen italieni-
schen Barockmusik nicht so viele Freiheiten

bezüglich der Instrumentation, wie wir bisher
annahmen, zweitens wurden Blockflöten

kaum eingesetzt, und drittens spielen heutige
Blockflötisten nach wie vor aus historischer

Sicht ungeeignete Kompositionen auf histo-
risch ungebräuchlichen Instrumentengrößen
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könnten durchaus auf der Blockflöte erklun-

gen sein, da ihre Oberstimme in Cl oder dem
transponierbaren G2 (eine Quarte tiefer) no-
tiert ist. Abschließend wird der Rat an heuti-

ge Spieler mitgegeben, die Schlussfolgerungen
des Artikels „als Rahmen, ... als Hilfe beim
Entwickeln ihres künstlerischen Geschmacks"

zu nutzen, „um in jeder Situation selbst ent-
scheiden zu können, ob sie ein gegebenes
Stück auf einem Instrument bestimmter Grö-

ße und bestimmten Typs spielen wollen, und
damit sie, unter Berücksichtigung der Origi-
nalkomposition und der speziellen Qualitäten
ihres eigenen Instruments, problemlos im
Repertoire anderer Instrumente `wildern'
können."

Beryl Kenyon de Pascual beginnt seinen Ar-
tikel über The Recorder Revival in Late

Seventeenth-Century Spain (Das Wiederauf-
leben der Blockflöte im Spanien des späten 17.
Jahrhunderts, S. 65-74) mit dem Eingeständ-
nis, dass aus dem 17. Jahrhundert keine spani-
sche Blockflötenmusik erhalten ist und dass

das Spiel aufeinem anderen als einem Tasten-
oder Zupfinstrument zujener Zeit in Adel und
Bourgeoisie Spaniens kein besonders ver-
breiteter Zeitvertreib war. In erhaltenen Kir-

chenmusikpartituren finden sich als Holz-
blasinstrumente einzig Schalmeien und Dul-
ziane. Jedoch werden Blockflöten in einigen
Bühnen- und höfischen Unterhaltungs-
stücken erwähnt, und spanische Kirchen und
Kathedralen erwarben noch in der ersten

Hälfte des Jahrhunderts Instrumente. Nach
1650 scheint das Instrument verschwunden zu

sein, bis 1690 zwei flandrische Brüder, Michel

und Joseph Hauteloche, in die Dienste des
Hofes traten. Die Hauteloches spielten Vio-
line und Blockflöte - ein neues Instrument,

wohlklingend, wenn von anderen begleitet.
1690 starb Joseph, zwei Jahre später kehrte
Michel nach Flandern zurück, beide Opfer
des Madrider Klimas. Bis 1697 scheinen die

spanischen Dulzianspieler der königlichen
Kapelle das Spiel auf der Blockflöte erlernt zu
haben. Im frühen 18. Jahrhundert hielt die

Blockflöte wiederum Einzug in spanische
Kathedralen, und Komponisten wie Agustin
Contreras, Sebastiän Durön und Pedro Re-

bassa schufen Kirchenmusikstücke, bei denen

sie die Blockflöte einsetzten (durchgehend
Requien und andere Formen des Klagege-
sangs).

Jan Bouterse weist in seinem Artikel Early
Dutch Fipple Flutes, with Emphasis an the
Seventeenth Century and Jacob van Eyck
(Frühe holländische Schnabelflöten, unter be-
sonderer Berücksichtigung des 17. Jahrhun-
derts und Jacob van Eyck, S. 77-90) zunächst
auf die Wichtigkeit Richard Hakas hin, der
1646 in London zur Welt kam und als Kind

mit seinen Eltern nach Amsterdam übersie-

delte. Er fertigte Blockflöten sowohl im früh-
barocken als auch im barocken Stil, nachdem
er vermutlich bei einem holländischen Instru-

mentenbauer in die Lehre gegangen war. Bou-
terse fragt dann nach der Entwicklung des
Holzblasinstrumentenbaus in den Niederlan-

den von der Renaissance bis zum Barock, nach
Hakas Lehrmeister sowie nach holländischen

Blockflötenbauern gegen Mitte des 17. Jahr-
hunderts. In einem Exkurs widmet er sich

allen erhaltenen holländischen Schnabelflöten

bis zum 17. Jahrhundert. Dies sind: die bord-

recht-Blockflöte; eine beschädigte Blockflöte,
die bei Ausgrabungen in Amsterdam zutage
kam; Knochenflöten; Schnabelflöten mit drei
bis fünf Grifflöchern und Daumenloch; Ta-

borpfeifen; Rasselföten der Kinder; französi-
sche Flageoletts; eine in Rotterdam entdeckt
Sopranino-Blockflöte; ein weiterer Soprani-
no, der in einem ehemaligen Burggraben in
`t Huys Dever gefunden wurde; eine Elfen-
bein-Altblockflöte von IVH (vermutlich Jan
Jurriaanszoon van Heerde, ein älterer Zeitge-
nosse Hakas); und schließlich eine Sopran-
blockflöte mit sich erweiterndem Schallstück

von Haka selbst. Ein kurzer Abschnitt be-

schäftigt sich mit einigen Möglichkeiten und
Problemen der Ikonographie - wobei die
Probleme darin bestehen, dass die Maler sich
künstlerische Freiheiten herausnahmen oder
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beim Abbilden von Musikinstrumenten auch

schlicht nachlässig vorgingen. Bouterse kriti-
siert die Griffweisen in der Matthyszoon-Ta-
belle. Weiterhin beschreibt er ein Puppenhaus,
das zwischen 1670 und 1690 in Amsterdam

für Petronella de la Court angefertigt wurde:
auf dem Miniaturcembalo im Musikzimmer

liegen eine winzige Blockflöte und eine Flöte.
Bouterse kommt zu dem Schluss, dass es

problematisch sei, weitergehende Schlüsse zu
ziehen, als dass einteilige Blockflöten bis weit
ins 17. Jahrhundert hinein hergestellt wurden,
die Stimmung a=440 Hz gebräuchlich war
und dass, nach den erhaltenen Barockinstru-

menten von der Sopranino-Blockflöte bis hin-
unter zum Bass zu urteilen, Ensemblespiel
möglich war.

Martin Kirnbauer stellt in seinem Artikel

`No Smoke Without Fire':• An Approach to Nu-
remberg Recorder Making in the Seventeenth
Century (`Kein Rauch ohne Feuer':: Eine An-
näherung an die Nürnberger Block-
flötenherstellung des 17. Jahrhunderts, S. 91-
103) die verbreitete Ansicht in Frage, wonach
die Blockflötenproduktion in Nürnberg im
17. Jahrhundert von untergeordneter Bedeu-
tung war - ein dunkles Tal zwischen den Gip-
feln der Familie Schnitzer im 16. Jahrhundert
einerseits und der Familie Denner im 18. Jahr-
hundert andererseits. Ekkehard Nickel (Der
Holzblasinstrumentenbau in der Freien

Reichsstadt Nürnberg, 1971) kam zu dem
Schluss, Hieronymus Franciscus Kynsecker
sei der einzige Blockflötenhersteller jener
Zeit, dessen Instrumente bis heute erhalten

geblieben seien. Jedoch listete Nickel auch fast
40 (mögliche) Holzblasinstrumentenbauer
des 17. Jahrhunderts auf. Dies bringt Kirn-
bauer an den Ausgangspunkt seines Artikels -
zu der Idee, dass vermutlich einige Werk-
stücke dieser Hersteller erhalten geblieben
sind (daher das Sprichwort im Titel). Die
Bassblockflöten von Johann Christoph Den-
ner (1655-1707), weisen zwar eine chronolo-
gische Weiterentwicklung auf, aber auch
einige gemeinsame Merkmale: eine unge-
wöhnliche Feder, ein Werkstattzeichen mit

flatternden Enden an der Schriftrolle sowie

ein ungewöhnliches Fußstück. Kirnbauer be-
trachtet solche Instrumente als „Kreuzung"
aus Nürnberger Blockflöten des 17. Jahrhun-
derts und neuem französischem Barocktyp.
Die meisten Instrumente von Kynsecker sind
auf eine Art und Weise gedreht, die als „Wel-
lenprofil" bezeichnet wird und die auch bei ei-
nigen anderen, bisher nicht zugeordneten
Blockflöten zu finden ist. Diese ungewöhnli-
che Eigenschaft erinnert an Tierhorn und geht
möglicherweise auf die Nürnberger Wildruf-
und Horndreher zurück. Alle Nürnberger
Hersteller, egal welchen Ranges, mussten ein
eigenes Werkstattzeichen führen, und die meis-
ten erhaltenen Blockflöten mit Wellenprofil
tragen Großbuchstaben als Zeichen (D, G, H,
L, M, O, S). Daraus folgert Kirnbauer, dass
nicht nur die Instrumente mit Wellenprofil,
sondern darüber hinaus Instrumente mit den

genannten Zeichen allesamt aus der Produk-
tion Nürnberger Hersteller stammten - bei-
spielsweise eine Blockflöte in c' mit der Kenn-
zeichnung M (in Modena), eine Blockflöte mit
zarten Linien und der Kennzeichnung H (in
Leipzig) und ein Satz Blockflöten mit der
Kennzeichnung S (in Quedlinburg).

Eva Legene bringt in ihrer Artikelüberschrift
ein Zitat aus einem Gedicht über Jacob van
Eyck: The Early Baroque Recorder: `Whose
Lovely, Magically Sweet, Soulful Sound Can
Move Hearts of Stone' (»Die frühbarocke
Blockflöte. `Deren wunderschöner, zauberhaft
süßer, seelenvoler Klang Herzen aus Stein
rühren kann', S. 105-124). Sie beanstandet,
dass die heute allgemein zum Musizieren von
Solomusik des 17. Jahrhunderts eingesetzte
„Ganassi"-Blockflöte in der tiefen Lage zu
laut sei. [...] Die Unterschiede in der Tonqua-
lität der Register sind zu groß, [das Instru-
ment] ist nichtflexibel genug, das obere Regis-
ter ist zu schwach, und die Griffe für die
Spitzentöne sind zu unflexibelfürgeschmeidi-
ges Spiel. Ahnlich ungeeignet sind Renaissan-
ceblockflöten für die Ensemblemusik des 17.

Jahrhunderts, welche anpassungsfähige In-
strumente mit großem, gut ansprechendem
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Tonumfang und weichen Übergängen in der
Tonqualität zwischen den einzelnen Registern
verlangt sowie ein ausgezeichnetes hohes Re-
gister... die Instrumente müssen fein aufein-
ander abgestimmt sein. Der Blockflötentyp,
den wir heute als barock bezeichnen, scheint
um 1670 in Frankreich entstanden zu sein

(und erreichte Deutschland und die Nieder-
lande nicht vor dem letzten Jahrzehnt des 17.
Jahrhunderts). Die Schlussfolgerung muss also
lauten, dass die zwischen etwa 1600 und 1670

geschriebene Blockflötenmusik nach einem
Instrument verlangt, das zwischen den Ga-
nassi- oder Renaissanceinstrumenten und den

Barockinstrumenten [anzusiedeln ist]. Ich habe

es „frühbarocke" Blockflöte genannt ( early
Baroque" recorder). In einer Tabelle sind die
grundlegenden Eigenschaften von 30 erhalte-
nen Instrumenten dieser Art zusammenge-
fasst, einschließlich der Information, ob sie
bekanntermaßen mit Paulus Matthyszoons
Griffen spielbar sind (bei sieben Instrumenten
ist dies der Fall). Was die Musik van Eycks be-
trifft, so hat bereits Fred Morgan den Schluss
gezogen, dass die Darstellungen einer zylind-
rischen Blockflöte bei Matthyszoon und
Blanckenburg auf eine falsche Fährte führen -
eine Vermutung, die durch die Art der Boh-
rung erhaltener Blockflöten des 17. Jahrhun-
derts gestützt wird. Legene zeigt, dass Mat-
thyszoon (genau wie Trichet) einfach den
Holzschnitt bei Virdung (1511) abwandelte.
Ihre vorbereitende Ikonographiestudie des
17. Jahrhunderts zeigt, dass allein Stillleben
und trompe l'oeil - Gemälde zuverlässige
Quellen sind. Die frühbarocke Blockflöte
taucht in solchen Werken nicht vor 1625 und

hauptsächlich nach 1650 auf. Im Anhang des
Artikels analysiert Ruth van Baak Griffioen
100 niederländische Gemälde des 17. Jahr-
hunderts mit 103 abgebildeten Blockflöten
und präsentiert Schlussfolgerungen bezüglich
deren abgebildeter Umgebung, der Spielhal-
tung, ihrer Größe, ihres Materials, ihrer äuße-
ren Gestaltung und ihres Kopfstückes. Ein
wunderbarer Artikel voller interessanter Ein-

blicke.

Laurence Pottier ordnet in ihrem Artikel The

Iconography ofthe Recorder in France During
the Second Half of the Seventeenth Century
(Die Ikonographie der Blockflöte in Frank-
reich in der 2. Hälfte des 17. Jahrhunderts,
S. 127-144) spätbarocke französische Bilder
und Stiche entsprechend ihren Themen einer
von sechs Kategorien zu: gesellige Szenen
(z. B. Ersatz für Hirtenflöten), Allegorien (der
Luft, der Musik; die Musen, die heilige Cäci-
lie), Portraits (junger Männer, die Blockflöte
spielen), religiöse Themen, dekorative Motive
(auf Titelbildern von Büchern) sowie antike
Themen (Polyphemos). Sie bestätigt den Sym-
bolcharakter der Blockflöte in bezug auf das
Pastorale, Unterhaltungen oder Dialoge Lie-
bender sowie Götter und Halbgötter (zusätz-
lich zu den oben genannten Allegorien der
Luft und der Musik). Der Nachteil des Arti-
kels liegt darin, dass Pottier nur eine ver-
gleichsweise geringe Anzahl „besonders re-
präsentativer Beispiele" anführt, aber nicht
erwähnt, wie viele Kunstwerke sie insgesamt
untersucht hat.

Griffioens A Field Guide to the Flowers of the
`Fluyten Lust-hof': Notes an the Familiarity of
the Tunes van Eyck Chose (Feldforschung an
den Blumen des `Fluyten Lust-hof': Anmer-
kungen über den Bekanntheitsgrad der von
van Eyck gewählten Melodien, S. 159-175) be-
ginnt mit dem Hinweis, dass das Wort „Lust-
hof" [...] in den Köpfen von van Eycks Zeit-
genossen wohl Assoziationen mit einem
richtigen Garten wie auch mit einer Lieder-
sammlung weckte. Und die Blumen, mit de-
nen der Garten „reich bepflanzt" war (wie es
auf der Titelseite heißt)? Für das Publikum in
der Mitte des 17. Jahrhunderts mögen sie ein
gewichtigerer Kaufgrund gewesen sein als die
Variationen. Van Eyck wählte sie aus dem Re-
pertoire der Calvinistischen (Reformierten)
Kirche, Glockenspiel-Melodien und Taschen-
liederbüchern (die viele Kontrafakturen ent-
hielten). Die Melodien sind, grob geschätzt,
zu 50% französischen, zu 30% englischen,
nur zu 10% niederländischen und zu 10%

sonstigen Ursprungs. Griffioen geht davon
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heiten des Textes hinweg; deshalb sollte er als
Komponist... reiner Instrumentalmusik ange-
sehen werden. Es sind auf vielen Ebenen Be-
ziehungen zwischen Themen und Variationen
wahrnehmbar.., von engen bis sehr losen. Es
gibt einige improvisatorische Elemente in der
Sammlung, doch zeigen sie sich hauptsächlich
in den geringfügigen Abweichungen in Melo-
die oder Tonhöhe bei. Melodiewiederholungen.

Barthold Kuijken und David Lasocki be-
schäftigen sich in einem Abtausch von Arti-
keln und Erwiderungen mit dem Thema
„Blockflötenarrangements". Kuijkens Artikel
Lack of Seventeenth-Century Recorder Re-
pertoire: Consequences for the Practical Musi-
cian (Der Mangelan Blockflötenrepertoire des
17. Jahrhunderts: Konsequenzenfür den kon-
zertierenden Künstler, S. 197-202) hat zur Prä-

misse, dass das Ziel der Bewegung für Alte
Musik und historische Aufführungspraxis
darin besteht, Kompositionen der Vergangen-
heit so erklingen zu lassen, wie es intendiert
gewesen sein könnte. Dies verlangt Kenntnisse
über frühere Aufführungspraxis, die über die
Partitur hinausgehen und die uns in Fleisch
und Blut übergehen müssen. Dann schwenkt
er über zu dem Gedanken, dass sich moderne

Blockflötisten, übersättigt vom Repertoire des
18. Jahrhunderts, dem Repertoire für Kornett
und Violine des 17. Jahrhunderts zugewandt
haben - ungeachtet der Tatsache, dass es nicht
für die Blockflöte gedacht war und wirklich
ungeeignet für sie ist. Kuijken hält dies für un-
seriös. Seiner Meinung nach können heutige
Amateure spielen, was immer ihnen gefällt,
auch Arrangements. Berufsmusiker sollten
dagegen die Finger von Arrangements lassen,
wenn diese dem Stück wichtige Charakteristi-
ka nehmen. Eine andere Lösung könnte für
nach Repertoire hungernde Profis darin lie-
gen, sich auf echte Blockflötenmusik zu kon-
zentrieren, die Blockflöte jedoch als Zweitin-
strument zu spielen (wie es bei Holzbläsern
früher üblich war). Auf diese Weise könnten
wir... genug über die Musik lernen, um zu er-
kennen, welche Instrumente ihr am besten ge-
recht werden können ...

aus, dass sie van Eycks Zeitgenossen zu 15%
allein aus dem Fluyten Lust-hof, zu 35% aus
einem weiteren Zusammenhang, zu 20% aus
fünf bis fünfundzwanzig Verwendungen in
anderen Sammlungen und zu 30% aus über 30
Melodieverwendungen bekannt waren. Die
meisten Melodien geisterten durch das gesam-
te 17. Jahrhundert, und eine signifikante Zahl
„ist seit van Eycks Zeiten bis heute ununter-
brochen in Gebrauch." Abschließend ermu-

tigt Griffioen Musiker dazu, für Konzerte und
Aufnahmen ein breiteres Spektrum an
Stücken aus dem Lust-hof auszusuchen.

Thiemo Wind setzt seine Schriften über van

Eyck fort mit einem anregenden Artikel mit
dem Titel Jacob van Eyck's Der Fluyten Lust-
ho.f Composition, Improvisation, or... ? (Con-
sequences for Performance Practice, S. 177-
195). Die These lautet: » Obwohl van Eyck,
wie jeder gut ausgebildete Musiker im 17.
Jahrhundert, ein erfahrener Improvisator ge-
wesen sein muss, und obwohl der Ursprung
seiner Musik in dieser Praxis gelegen haben
dürfte, gingen seine gedruckten Werke zum
großen Teil weit über das Improvisationssta-
dium hinaus. Die Sammlung enthält einige
Dubletten, vermutlich weil der blinde Kom-

ponist die Stücke über einen langen Zeitraum
hinweg diktierte. „Kettenvariationen" - offen-
sichtlich eine kompositorische und keine im-
provisatorische Praxis - sind verbreitet. Van
Eyck kannte den neuen `stop and go'-Stil der
Verzierung nach italienischer Art mit seinen
abrupten Wechseln der Gangart von langsam
bis schnell, wie es Modo 4 aus der zweiten Va-

riationenfolge von Amarilli mia bella beweist.
Die Variationstechnik, die er an anderer Stelle
benutzte, stellt tatsächlich einen wesentlichen

Schritt vorwärts in der Entwicklung einer un-
abhängigen Instrumentalmusik dar, die vom
Privileg der Vokalmusik in der Renaissance
befreit war. Aus dieser Perspektive betrachtet,
war van Eyck gar nicht so altmodisch, wie
viele heutige Autoren behaupten. Und sogar
wenn er Vokalmusik weiterverarbeitete, so

belegt eine Reihe von Beispielen, setzte er sich
bei seinen Phrasierungen über die Gegeben-
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In seiner Antwort The Recorder's Role in

Seventeenth-Century Music, Then and Now
(Die Rolle der Blockflöte in der Musik des 17.
Jahrhunderts, damals und heute, S. 203-210)
argumentiert Lasocki erstens, dass die Rolle
der Blockflöte im 17. Jahrhundert weiter ge-
fächert war, als Kuijken es darstellt: Berufs-
musiker wie Amateure spielten Musik für al-
le Arten von Instrumenten, folgten dem
Beispiel der Violine, indem sie sich an Sonaten
und Concertos beteiligten und fertigten
zwecks eigenen Vortrags eine Vielzahl von
Arrangements an. Die Komponisten bedien-
ten sich typischer Wendungen aus Vokal-,
Violin- und Trompetenmusik für die Block-
flöte. Zweitens sollte nach Richard Taruskin

ein Vortrag Alter Musik niemals daran gemes-
sen werden..., wie historisch zutreffend er sein
könnte, sondern wie wirkungsvoll er ist. Dies
gilt sowohl für Originalkompositionen als
auch für Arrangements. Jedenfalls verpflich-
ten die Kritiker Blockflötisten zu hohen Qua-
litätsstandards, und der Markt wird schließlich
darüber entscheiden, ob wir auch weiterhin

Musik von Castello, Cima und ähnlichen

Komponisten, gespielt auf unserem Instru-
ment, hören wollen.

Kuijken äußert in seiner Erwiderung An Ex-
change of Correspondence, (Meinungsaus-
tausch, S. 211-215) die Hoffnung, dass wir
Kompositionen für sich selbst sprechen lassen
können. Er findet das Blockflötenarrange-
ment von Corellis La folia in etwa die best-
mögliche Lösung, aber doch wohl immer noch
der Violinfassung weit unterlegen. Man kann
nicht einfach diesen „Katalog" violintypischer
Idiome in Blockflötensprache übersetzen, oh-
ne dass es zu Verlusten kommt ... deshalb

würde ich lieber die Finger davon lassen und
es nicht spielen. Abschließend äußert er seine
Überzeugung, dass kommerzielle Erwägun-
gen - der Markt - für einen Berufsmusiker an-
gesichts seiner Verantwortlichkeit für die Mu-
sik keine Rolle spielen sollten. Lasocki findet
es vernünftig, dass Kuijken eigene Präferen-
zen setzt, nicht akzeptabel erscheint es ihm

hingegen, uns anderen Ratschläge zu erteilen,
worin `gutes' Musizieren besteht oder nicht
besteht, was `professionell' ist oder eben nicht
beziehungsweise welche Musik wir auf unse-
ren Blockflöten spielen oder nicht spielen soll-
ten. Kompositionen können nicht für sich
selbst sprechen, sondern müssen interpretiert
werden, und sie werden unweigerlich immer
nach der einen oder anderen Variante des vor-

herrschenden Geschmacks interpretiert (zu
denen auch geschichtsbewusste Vorträge ge-
hören). Was die Qualität von Arrangements
angeht, so hängt diese zum Teil von der
Kunstfertigkeit des Ausführenden ab (wie in
Frans Brüggens umjubelten Aufnahmen von
La Folia). Berufsmusiker können durch
künstlerische Fähigkeiten, Vitalität und Über-
zeugung ... auf den Geschmack unseres Pub-
likums Einfluss zu nehmen suchen, was das
Repertoire und die Art zu spielen angeht.
Kuijken verleiht abschließend seiner Über-
zeugung Ausdruck, dass der konzertierende
Künstler die Komposition zum Erstrahlen
bringt, statt sich selbst durch die Komposition

Er nennt dies eine verantwortliche,

professionelle Haltung. Lasocki hatte seine
Einwände gegen diese „Privatmeinung" Kuij-
kens bereits vorgebracht.

Patricia M. Ranums Artikel Tu-Ru-Tu and

Tu-Ru-Tu-Tu: Toward an Understanding of
Hotteterre's Tonguing Syllables (...: Zum Ver-
ständnis von Hotteterres Artikulationssilben,

S. 217-254) ist extrem wichtig für alle, die fran-
zösische Barockmusik für Holzbläser auffüh-

ren. Er basiert auf der Prämisse, dass starke
Korrelationen bestehen zwischen den Texten

der spätbarocken französischen Vokalmusik
und der Art und Weise, wie Hotteterre die Sil-
ben tu und ru verwendete. Diese Vokalmusik

war bezüglich ihrer Phrasierung, Wortwahl
und Anordnung der grundlegenden Gedan-
ken berechenbar. Insofern wussten die Sänger,
welche Worte zu betonen waren (und Instru-

mentalisten konnten diese Phrasierung imitie-
ren, ohne dass sie zur Orientierung noch Wor-
te gebraucht hätten). Bestimmte wichtige
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Gebiet geleistet wird. 2. Uns fehlt ein Über-
blick über das Gebiet. 3. In der Blockflöten-

welt sollte mehr diskutiert werden. 4. Die

Forschung hat jüngst Fortschritte gemacht. 5.
Heutzutage zweifeln immer noch einige am
Sinn [der Blockflötenforschung]. Dann gibt er
einen „schnellen Überblick" über den derzei-
tigen Forschungsstand zum Thema Die
Blockflöte im 17. Jahrhundert, und zwar Land
für Land (Dänemark, England, Deutschland,
Italien, Niederlande, Spanien, Schweden und
die Neue Welt). Der Artikel Bibliography of
Writings about the Recorder in the Seven-
teenth Century (Bibliographie von Aufsätzen
über die Blockflöte im 17. Jahrhundert) von
Griscom und Lasocki (S. 277-86) stammt aus
dem von ihnen veröffentlichten Buch (die An-
merkungen wurden jedoch gestrichen).

französische Silbenpaare bildeten ein relay
(Relais; Übertragung), durch das der Sinn der
Phrase übermittelt wurde. Auch wenn die

zweite Silbe auf eine betonte Zählzeit fiel, war

die erste Silbe für das Verständnis wichtiger.
Silbenbetonungen entstanden durch Verlän-
gerung oder durch Verdopplung des Anfangs-
konsonanten; Hotteterres ru fällt immer dort,

wo ein Sänger wohl einen Anfangskonsonan-
ten verdoppelte. Das relay wird oft taktüber-
greifend gesetzt, und die meisten französi-
schen Verzierungen fallen mit den relays
zusammen. Beim Nachahmen des Gesangs
fiel Hotteterres ru nicht immer mit dem Ende

einer Silbengruppe zusammen, was ein Ge-
fühl von Ruhe bewirkt. Vielmehr platzierte er
ru auf einer von drei Positionen, abhängig
vom grundlegenden Wortmuster, das er imi-
tierte. 1. In einem Lauf von notes inegales
kommt ru am Ende des relay: tu 1 ru /. 2. In
punktierten Figuren und wiederholten Mus-
tern aus Viertel, zwei Achteln, Viertel (oder
Achtel, zwei Sechzehnteln, Achtel) wird ru
zur vorletzten Silbe: tu ru 1 tu 1. 3. Beim Ab-

schluss einer Phrase wird ru zur vorvorletzten

Silbe einer Linie: tu ru tu 1 tu!,. Von diesen Ar-

tikulationswörtern bis zur Flötensprache mo-
derner Spieler, die auf deutschen oder anderen
Vorbildern basiert, ist es ein weiter Weg. Die-
ser Artikel lässt intensives Studium und Üben

lohnend erscheinen.

II flauto dolce: dallo scolaro al virtuoso

Eine merkwürdige italienische Sammlung von
Artikeln über die Blockflöte: Il flauto dolce:
dallo scolaro al virtuoso, herausgegeben von
Vittorio Nicolucci (Ut Orpheus Edizioni,
Bologna 2000) stellt das genaue Gegenteil dar.
Es soll sich dabei um das letzte Veröffent-

lichungsprojekt einer nicht mehr bestehenden
Vereinigung für Alte Musik namens 415 Asso-
ciazione Italiana per la Musica e la Danza
Antiche handeln. Das Buch lässt an keiner

Stelle erkennen, was es eigentlich darstellen
soll. Einige Themen beschränken sich auf die
Blockflöte, andere nicht. Die meisten Artikel

behandeln ihr Thema nicht in angemessener
Form - sie sind zu kurz oder zu weitschwei-

fig. Es wird nicht deutlich, an welches Publi-
kum sich das Buch richtet: Amateure, Berufs-
musiker oder sowohl als auch? Darüber

hinaus beweisen die italienischen Autoren,

Angelo Zaniol einmal ausdrücklich ausge-
nommen, Unkenntnis bezüglich wichtiger
Forschungserkenntnisse aus dem Ausland
(besonders Van Heyghens oben zusammen-
gefassten Artikel betreffend).

Bei Andrea Bornsteins Eröffnungsartikel
handelt es sich hauptsächlich um eine Dar-

David Lasockis Artikel Gaps in our Know-
ledge of the Recorder in the Seventeenth Cen-
tury and How They Could be Filled (Unsere
Wissenslücken in bezug auf die Blockflöte im
17. Jahrhundert, und wie sie gefüllt werden
können, S. 254-286) deckt sich thematisch teil-
weise mit seinem Aufsatz The Future of Re-
search an the Recorder aus: Richard Griscom

and David Lasocki, The Recorder: A Guide to

Writings About the InstrumentforPlayers and
Researchers (Garland, New York 1994), worin

er fünf Aspekte der aktuellen Blockflötenfor-
schung beschreibt: 1. Wissenschaftlern ent-
geht einiges von der Arbeit, die auf diesem

TIBIA 2/2003 407



stellung der Geschichte der Blockflöten-For-
men vom Mittelalter bis zum frühen Barock,

wie sie in historischen Abhandlungen und In-
ventarlisten belegt ist, mit einigen Hinweisen
auf erhaltene Instrumente. Der Artikel voll-

zieht das Anwachsen der Blockflötenfamilie

von den drei bei Virdung erwähnten Größen
auf die Praetorius bekannten acht nach.

Weiterhin enthält er eine kombinierte Griffta-

belle nach Tabellen von Virdung, Agricola,
Ganassi, Jambe de Fer, Mersenne und „Van
Eyck" (de facto Matthyszoon). Pietro So-
pranzis Folgeartikel enthält verschiedene
Ideen aus der Physik und einige Konzepte aus
der Orgelkunde, die zum Verständnis der
Funktionsweise eines scheinbar simplen In-
strumentes beitragen. (Andrea Bornstein: Il
flauto dolce: struttura, nomenclatura e cenni

storici (S. 5-14); Pietro Sopranzi: Come e
perche il flauto dolce suona (S. 15-29.)

Francesco Li Virghi widmet sich knapp der
Frage, ob man alte Blockflöten „restaurieren
oder nicht restaurieren" solle. Er spricht sich
schließlich klar dafür aus, Originalinstru-
mente unangetastet zu lassen und mit Kopien
zu arbeiten. (Francesco Li Virghi: Restauro o
non restauro?, S. 30-32.)

Karel van Steenhoven beschäftigt sich mit
Geschichte und Zweck des Ricercars des 16.

Jahrhunderts. Er gibt Anregungen für den
Vortrag einiger für Blockflötisten interessan-
ter Ricercars von Aurelio Virgiliano und Gio-
vanni Bassano (Tempo, rubato, Verzierun-
gen). (Karel van Steenhoven: Il ricercare
solistico e d'assieme nel secolo XVI, S. 35-43.)

Patricio Portell widmet sich knapp der Rolle
der Blockflöte in der französischen Pastoral-

musik des Spätbarock, die von Musette und
Vielle dominiert wurde. Die für diese Instru-

mente vorgesehenen Tonarten waren auch für
die Blockflöte geeignet, und einige Kompo-
nisten nennen die Blockflöte als Alternative

(z.T., wie im dritten Concert von Monteclair,
als Hauptinstrument). Portell schließt mit ei-
ner Bibliographie von Pastoral-Stücken, die
vermutlich auf der Blockflöte spielbar waren.

(Patricio Portell: Il flauto dolce e la musica

champetre, S. 44-49.)

Peter Hauges Artikel erscheint in diesem
Buch fehl am Platz: eine allgemeine Diskus-
sion des Modus in der Musik der Renaissance

und des frühen Barock. John Tyson widmet
sich kurz der Bedeutung der Improvisation in
Musik und Tanz der Renaissance. Dabei zieht

er Diminutionen von Ganassi als Beispiele
heran, erkennt Parallelen zwischen damaliger
Musik und dem Jazz und beschwört gar den
Begriff Swing. (Peter Hauge: La pratica mo-
dale nella musica italiana del tardo Rinasci-

mento e primo Barocco, S. 51-63; John Tyson:
Musica e improvvisazione nella danza del
Rinascimento, S. 64-69.)

Giovanni Toffanos Einführung in die Block-
flötenmusik von Antonio Vivaldi bietet kaum

mehr als eine Auflistung der betreffenden
Werke, bevor sie zu einer schwungvolle Dis-
kussion moderner Einspielungen der Konzer-
te Vivaldis übergeht. Diese reicht von den
„klassischen" Aufnahmen Frans Brüggens
(die immer von maßgeblicher Bedeutung blei-
ben würden) bis zu den Produktionen mit
Michala Petri, Marion Verbruggen, Michael
Schneider und Dan Laurin. (Lediglich die
Interpretationen Laurins würden im wunder-
baren Klang der Blockflöte an Brüggens Gu-
sto erinnern). (Giovanni Toffano: Le compo-
sizioni di Vivaldi per flauto dolce: repertorio
e versioni, S. 70-75.)

Sergio Balestracci macht sich auf, das Reper-
toire italienischer Sonaten für Blockflöte solo

von Salamone Rossi 1607 bis zum Tode Ar-

cangelo Corellis im Jahre 1713 zu ergründen.
Da es ein solches Repertoire praktisch nicht
gab (er gibt selbst zu, dass die Blockflöte zu
jener Zeit im Vergleich zu England in Italien
eine untergeordnete Rolle spielte), ist er na-
türlich gezwungen, in die Breite zu gehen und
Werke zu berücksichtigen, die für die Violine
als auch für ein wie auch immer geartetes
„Sopran"-Instrument oder „ogni Sorte di
stromenti" (alle Arten von Instrumenten) ge-
schrieben waren und auf der Blockflöte
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realisiert werden konnten bzw. können.

Wichtigster Abschnitt des Artikels ist der
letzte - er widmet sich der Frage, wie die
Blockflötensonaten mit der Kennzeichnung
Ms. CF-V-23 der Biblioteca Palatina in Parma,
entstanden in der Zeit von 1700 bis 1720, aus
der Bearbeitung von Violinsonaten entstan-
den sind. In einem Anhang sind mehr als 300
Solosonaten in chronologischer Reihenfolge
aufgeführt. (Sergio Balestracci: La sonata
solistica per flauto dolce nel Seicento italiano,
S. 76-89; Das Parma Manuskript ist als Faksi-
mile by SPES, in Florenz verlegt.)

Gerd Lünenbürger, bekannter Verfechter
avantgardistischer Blockflötenmusik, sieht
naturgemäß die Aufgabe der Blockflöte in der
zeitgenössischen Musik im Bereich der Avant-
garde. Er liefert ausführliche Einführungen zu
Gesti von Luciano Berio, Nervi von Marco

Lasagna, peripatetic exercise von Kunsu Shim,
Zahgurim von Richard Rijnvos sowie Musik
zu Pontormo von Roland Moser. (Gerd Lünen-
bürger: Il ruola del flauto dolce nella musica
contemporanea, S. 90-100.)

Angelo Zaniol, bewanderter Blockflötenbau-
er und Wissenschaftler, präsentiert einen ei-
genwilligen „kurzen Leitfaden" durch „alte
dokumentarische Quellen" über das Instru-
ment. Zunächst empfiehlt er meine jährlichen
Berichte über die Blockflötenforschung (in
einer Fußnote auch das Buch The Recorder: A

Guide to Writings about the Instrument for
Players and Researchers von Richard Griscom
und mir, 1994). Im Abschnitt über „alte Ori-
ginalinstrumente" findet Edgar Hunts Schen-
kung seiner herrlichen Sammlung an die Bate
Collection in Oxford Erwähnung, weiterhin
werden Artikel von Bob Marvin und Zaniol

selbst sowie Phillip Youngs Buch 4900 Histo-
rical Woodwind Instruments erwähnt. Der

Abschnitt über „ältere Abhandlungen" emp-
fiehlt vor allem Griscom & Lasocki sowie

einige weitere Quellen. Der Abschnitt
„Blockflötenikonographie" schließlich han-
delt von Zaniols eigenen unveröffentlichten
Forschungsberichten, die lange vor Anthony

Rowland-Jones zahlreichen Artikeln der letz-
ten Zeit entstanden. Dann belegt er an zwei
Beispielen die Nützlichkeit der Ikonographie
bei der Bestimmung der Verbreitung der Ga-
nassi-Blockflöte und des Zeitpunkts der Er-
findung der Barockblockflöte. Giovanni Tof-
fanos Diskographie von Blockflöten-CDs
beschränkt sich auf 86 Beispiele kürzlich her-
ausgekommener (oder wieder aufgelegter)
Aufnahmen barocker Werke, in denen die

Blockflöte in Solopassagen oder konzertie-
rend zur Geltung kommt. (Angelo Zaniol: Il
flauto dolce: fonti documentali antiche. Breve

guida per un approccio proficuo, S. 103-109;
Giovanni Toffano: Il flauto dolce in compact
disc: Discografia, S. 110-114.)

Der Autor, Musikbibliothekar an der Indiana Uni-
versity (USA), schreibt über Holzblasinstrumente,
ihre Geschichte, ihr Repertoire und ihre Auffüh-
rungspraxis. Er verfasste 21 Beiträge im New
Grove Dirtionary of Music and Musicians, 2. Aus-
gabe (London, Macmillan 2000).
Er bittet die Leser, ihn über die Tibia-Anschrift auf
Publikationen hinzuweisen, die er möglicherweise
übersehen hat.

Für das Einsenden von Quellen sowie sonstige
Unterstützung bei der Vorbereitung dieser Bespre-
chung möchte er sich bedanken bei: Richard Gris-
com, Sabine Haase-Moeck und Moeck Music,
Hans Maria Kneihs und ERTA Österreich, Bärba-
ra Sela und Guilermo Penalver, Nikolaj Tarasov
und Conrad Mollenhauer GmbH, Zana Clark,
Genevieve Lacey, Anthony Rowland-Jones und
seinen Kollegen von der William and Gayle Cook
Music Library, Indiana University, insbesondere
Mary Wallace Davidson und Michael Fling. ❑
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DAS PORTRÄT

„Beim Flötenbau muss man Grenzen überschreiten können"

Der österreichische Flötenbauer Rudi Tutz hat unserer Autorin Ines Müller-

Busch aus seinem langen und erfolgreichen Arbeitsleben erzählt

Rudolf Tutz senior, Jahrgang 1940, führt in vierter
Generation die Familientradition weiter. Die Firma

für Instrumentenbau wurde 1875 in Innsbruck ge-
gründet. Auch sein Sohn Rudolf jun. arbeitet im
väterlichen Betrieb und hat sich schon ein eigenes
Renommee erarbeitet.

Die handwerkliche Ausbildung begann Rudolf
Tutz mit 14 Jahren im Familienunternehmen. 1957-
58 verbrachte der Tiroler ein Wanderjahr in Bre-
men beim Holzblasinstrumentenbauer Richard

Müller und beendete seine Lehre mit 18 Jahren.
Nach der Meisterprüfung (1961) übernahm er zwei
Jahre später nach dem Tod seines Vaters den Be-
trieb. Schwerpunkt der Geschäftstätigkeit war da-
mals die Ausrüstung und Betreuung von Tiroler
Blasmusikkapellen. Heute ist Rudolf Tutz einer der
bekanntesten Bauer historischer Blasinstrumente,
darunter vor allem Traversflöten, dessen Ruf weit
über die Grenzen Osterreichs hinausgeht. Ines
Müller-Busch besuchte Rudolf Tutz in Innsbruck. strumente zu kopieren. Als ich etwas zum

Herzeigen hatte, kamen die Musiker und be-
stellten.Werdegang

Obwohl ich vor drei Jahren erst meinen 60.
Geburtstag gefeiert habe, ist auch 2002/3 ein
Jubiläumsjahr. Es ist jetzt 30 Jahre her, dass ich
mit dem Barockinstrumentenbau angefangen
habe. 1972 habe ich für Hans Deinzer ein Bas-

settteil für eine A-Klarinette gebaut, damit er
Mozarts Klarinettenkonzert für die damalige
Zeit authentisch spielen konnte. Das sprach
sich herum. Bald stand der Oboist vom Colle-

gium Aureum vor der Tür und bat um eine his-
torische Oboe. Und so begann es. Diese Oboe
war mein erstes, von Grund auf gebautes his-
torisches Instrument für den professionellen
Gebrauch, also für einen Berufsmusiker.

Vorher hatte ich erste Erfahrungen gesammelt,
als das Innsbrucker Museum mir einige In-
strumente aus der Sammlung zum Aufpolieren
gab. Holz- und Blechblasinstrumentenbau
hatte ich ja gelernt und begann nun, alte In-

Nach dem frühen Tod meines Vaters hatte ich

niemanden mehr vor mir und musste mir mei-

ne Ziele selbst stecken. Der väterliche Betrieb

war ganz auf die Blasmusik ausgerichtet ge-
wesen. In den 60er Jahren gab es wenige Be-
rufsmusiker, die eine gute Orchesterstelle hat-
ten. Die meisten verdienten ihr Geld mit

Tanzmusik und Unterrichtsstunden. Also war

die Blasmusik meine Haupteinnahmequelle.
Doch das Jahr in Bremen hatte mir gezeigt,
dass man es mit Leistung, Kreativität und
einem offenen Ohr für Berufsmusiker weiter

bringen kann. Für mich war das eine Weichen-
stellung, ich meine, zu sehen, dass es außer
Blasmusik noch eine andere Musikwelt gab.
Dabei waren meine Arbeitsaufgaben in Bre-
men sehr bescheiden. Ich habe Klarinetten

poliert, Klappenfedern und Bepolsterungen
gemacht, an Boehmflöten gearbeitet, sozusa-
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gen in alles hineingeschmeckt. Damals war ich
17- ein junger Spund.

Ich flog nach Brüssel, um das Mundloch noch
mal anzuschauen, Barth machte mit seiner Fa-
milie Urlaub in Innsbruck und wir arbeiteten

„inkognito". So entstand unsere Freund-
schaft, und mit dem Flötenbau ging es sehr
vorwärts. In so einer Phase haben wir drei

oder vier Flöten fertig stellen können. Für
mich ist es noch stets ein Wunder, wie gut die
G. A. Rottenburgh geht. Und es ist gut, dass
unterschiedliche Instrumentenbauer unter-

schiedliche Modelle bauen. Es ist wie bei einer

Weinverköstigung: dem einen schmeckt dieser
Wein besser, dem anderen jener.

Und ich bin über jeden froh, der durch die
Flöte genug Arbeit hat. Ich bin von der Arbeit
satt genug und muss nicht neidisch auf den
Nebentisch schauen, was die wohl so essen.

Was ich damit meine ist, dass man, um die

Qualität zu halten, über eine gewisse Produk-
tionsmenge nicht hinauskommt. Jedes Instru-
ment muss noch eine gewisse Handschrift tra-
gen. Das fängt mit der Bandsäge an. Oder
wenn ich das Holz ansehe. Dann weiß ich

schon so ungefähr, was daraus werden wird.
Inzwischen hilft mir mein Sohn bei der Ar-

beit, so dass man manchmal nicht mehr sagen
kann, wer was gemacht hat. Wie in der Werk-
statt von Rembrandt. Aber die Augen und den
Mund malt der Chef.

Die Anfänge des Traversflötenbaus

Zurück zum Collegium Aureum. Dort spielten
Hans-Martin Linde und ab 1974 auch Barthold

Kuijken. Damals spielte Barth auf einer 440er
August -Grenser-Kopie vom Ossenbrunner.

Mich hat es fasziniert, wie schön er spielt und
wie schön die Flöte klingt. Und der Barth hat
später gesagt, er hat auch zu mir rüberge-
schaut, weil er wusste, dass ich schon Oboen

gebaut hatte. Er gestand mir, dass er eine noch
schönere Flöte zu Hause hätte (ein Original
von G. A. Rottenburgh) und sagte, wenn ich
einmal etwas Schönes sehen wolle, dann wür-

de er mir diese Rottenburgh zeigen. Aber ich
habe abgewunken: Im Moment hätte ich kei-
ne Zeit, ich müsse erst noch Oboen und Bas-
setthörner bauen, die seien bestellt.

Irgendwann habe ich dann aber doch die Maße
genommen (1975-76) und habe sie nachge-
baut. Das war für mich anfangs ein reines
Hobby, und nicht mein einziges. Ich spielte
Tennis und hatte eine Familie mit kleinen Kin-

dern. Jedenfalls spielte der Barth in meine
Flöte hinein und es kamen Töne heraus, da
habe ich gedacht, ja, Wahnsinn wie schön das
klingt. Er packte sie ein und nahm sie zum
Testen mit nach Hause. Nach einiger Zeit
schrieb er mir einen Brief: Lieber Herr Tutz,

da waren wir noch per Sie, die Flöte geht ganz
gut, aber ... und dann kamen drei Seiten mit
Dingen, die er sich noch besser wünscht. Die
Klangintensität, die Stimmung, das Mund-
loch; er würde mir dies und jenes vorschlagen.
Er schrieb mir auch die Griffe auf, weil es

nicht gut stimmte. Es war zwar nicht völlig
niederschmetternd, trotzdem, ich hatte mir

viel Mühe gemacht und bekam so viele Aufla-
gen, die ich lösen sollte. Im ersten Moment
war meine Reaktion: Gott sei Dank kann ich

die Blasmusik bedienen und damit etwas ver-

dienen. Aber vergessen konnte ich die Tra-
versflöte auch nicht. Es war eine handwerk-

liche Herausforderung, und das reizte mich.

Begegnungen - Denkanstöße

Guter Kontakt ergab sich auch mit anderen
Flötisten. Bei einer Aufnahme vom Collegium
Aureum traf ich Prof. Günther Höller und

seinen damaligen Studenten Konrad Hünteler.
Ich musste all meinen Mut zusammen neh-

men, um Prof. Höher anzusprechen. Schüch-
tern wie ich war, standen die Professoren für

mich so weit oben, dass ich mich fast nicht ge-
traute, ihnen meine Instrumente zu zeigen.
Beide waren sehr begeistert von der Grenser
Kopie, die ich nur zum Zeigen dabei hatte und
Konrad nahm mich beiseite und sagte: Wenn
er sie nicht kauft, kaufe ich sie. Günther Höl-

ler hat sie dann gekauft und Konrad bestellte
sofort eine achtklappige Grenser. Das war
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1976. Es war meine erste 8-klappige Flöte, die
ich später noch auf 430 verlängert habe, weil
Konrad im Briiggen-Orchester auf dieser
Höhe spielen musste. Er spielt heute noch dar-
auf und ist sehr stolz, auf der ersten Klappen-
flöte zu spielen, die ich jemals gebaut habe.

Die Klappenflöte nach Grenser zu bauen war
auch wieder so ein Meilenstein und das Rot-

tenburgh-Modell verkaufte sich ja sowieso
gut. Und immer wieder bot sich für mich eine
Gelegenheit, etwas dazuzulernen und die Mo-
delle anzupassen. Zum Beispiel hat der Musik-
wissenschaftler Bernhard Drehbuch eine gan-
ze Weile bei mir gearbeitet, um zu forschen und
wollte keine Bezahlung dafür. Einen Platz zum
Schlafen hatte ich für ihn und aus den zwei, drei
Monaten, die er bleiben wollte, wurden fast an-

derthalb Jahre.

Seine Liebe galt der Renaissancemusik. Er
wollte Zinken bauen, Renaissanceflöten und
-blockflöten. Zusammen sind wir nach Ve-

rona ins Musikinstrumentenmuseum gefah-
ren. Da er Italienisch sprach, haben wir den
Direktor kleingekocht und durften uns relativ
viel ansehen. In Verona war ich viele Male. In

Graz waren wir auch, um die Flöten im Zeug-
haus anzusehen. Auch die Renaissanceposaune
und die Brezeltrompete, die ich gebaut habe,
das waren alles Dinge, bei denen Bernhard
Drehbuch der Initiator war und gesagt hat:
Mach das, ich helfe Dir. Oft haben wir ganze
Nächte durchgearbeitet. Bernhard schwärmt
heute noch von dieser Zeit.

Durch seinen Einfluss habe ich Instrumente

gebaut, an die ich nie gedacht hatte. Als mein
Vater gestorben war, hatte ich meine ganze
Energie in den Trompetenbau gesteckt und
bin mit der B-Trompete sogar bis zu den Wie-
ner Philharmonikern gekommen. Nur habe
ich auch bei der Trompete so einige Sachen ge-
merkt, die man als kleiner Handwerker nicht
umsetzen kann. Ich habe bemerkt, dass die

Schwingungsknoten nicht stimmen. Damals
wusste ich noch gar nicht, was ein Schwin-
gungsknoten war, aber ich wusste, dass der
Ventilauslauf zu eng war und der Ventileinlauf

zu weit war. In den 60er Jahren hatte ich bei
den Maschinenstockerzeugern keine Chance
etwas zu ändern, weil ich nicht die Stückzah-
len bestellen konnte, für die sie ihre Maschi-

nen umgestellt hätten. Diesen Mangel per
Hand zu kompensieren, war mit soviel Arbeit
verbunden, dass es sich nicht mehr rentiert

hat. Man kann für eine Trompete nicht einen
ganzen Monat brauchen, die ganze andere Ar-
beit liegen lassen und die guten Kunden
vertrösten. Und von der Stange gab's damals
die Instrumente mit guter Intonation nicht.
Ich war damals jung verheiratet, hatte vier An-
gestellte, und da stellte sich stets die Frage:
rechnet sich das?

Original oder Kopie

Die G. A. Rottenburgh ist natürlich mein be-
rühmtestes Modell, das ich schon seit fast 30

Jahren baue. Die Originalflöte ist ein Traum,
wirklich super wie sie spielt und vor allem wie
sie stimmt. Diesem Traum nachzulaufen, also

eine Kopie zu bauen, die spielt wie das Origi-
nal, dem bin ich jetzt ziemlich nahe gekom-
men.

Da sich nahezu alle Originale verzogen haben,
also z.B. die Bohrung oval geworden ist,
musste ich mich entscheiden: Nehme ich den

engsten oder weitesten Durchmesser? Zusam-
men mit Barth habe ich einen Prototyp ge-
baut, doch ob der völlig originalgetreu ist? Es
bleibt eine Annäherung.

Wenn ich manche meiner älteren Instrumente

nachmesse, ergeben sich Abweichungen von
der ursprünglichen Bohrung, die ganze Milli-
meter betragen. Aber der Spieler ist zufrieden.
Daran kann man sehen, dass der Musiker so
mit seinem Instrument eins wird. Er bemerkt

kleine Schwächen gar nicht, weil für ihn die
Korrektur, die er machen muss, bereits so

selbstverständlich geworden ist.

Ich hatte mal ein paar Stücke Schweizer
Buchsbaumholz, das von guter Konsistenz
war, jedoch nicht enger, sondern weiter wur-
de. Der aus diesem Holz gemachte Kopf wei-
tete sich und es ergab sich nun ein zu tiefes d2.
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Aber dem Besitzer der Flöte war das egal, weil
er das Instrument liebte. Er wollte auf keinen

Fall tauschen. Und wenn einem das als Flö-

tenbauer oft passiert, ist man plötzlich gar
nicht mehr so sicher, ob die originalen Maße
wirklich als einzige segenbringend sind.

Glücklicherweise habe ich das Spielen und
Bauen schon sehr früh getrennt. Weil ich nicht
gut Flöte spielen kann, muss ich mich darauf
konzentrieren, was die Musiker sagen. Wenn
ich das umsetze, was sie mir sagen, tue ich mir
selber nie weh. Sagt ein guter Musiker zu mir,
der Ton ist zu hoch oder zu tief, das und das

muss geändert werden, dann ändere ich die
Dinge, die er geändert haben möchte, ohne
dass mir ein Zacken aus der Krone fällt. Und

so ist es auch leicht, ein gutes Instrument weg-
zugeben, weil ich nicht weiß, dass es so gut ist.
Ich bedauere nur, dass ich fast nie ein Modell

für längere Zeit in der Werkstatt habe, um es
mit der nächsten Serie vergleichen zu können.
Einmal habe ich ganz schlechtes Holz ge-
nommen - ein Astloch am anderen - um mir

eine Flöte zu machen, die keiner haben will.

Die Astlöcher habe ich primitiv mit Sekun-
denkleber zugestopft, weil ich dachte, so eine
Flöte sei unverkäuflich. Aber auch dieses In-

strument wurde mir nach kurzer Zeit abge-
luchst.

gerne den neuen Blinker. Dann sagt der Händ-
ler: Das geht nur, wenn Sie das neue Auto da-
zu kaufen. Die Kundin meinte aber, ein Recht
zu haben, dass Ihre Flöte auf den neuesten

Stand gebracht wird. Und das musste ich ab-
lehnen. Gut genug ist schließlich kein Instru-
ment. Es kann immer noch besser gehen.

Linde und die Bassbalkenflöte

Meine erste Frau Veronika hat mich darin be-

stärkt, aus dem Blasmusikmilieu herauszu-
kommen und für Berufsmusiker zu bauen. Sie

hat alle Reisen mit den Kindern mitgemacht
und ist natürlich auch in den Genuss schöner

Konzerte gekommen. Leider ist sie krank ge-
worden und 1993 gestorben.

Und dann habe ich das Glück gehabt, Linde
Brunmayr kennen zu lernen, die schon einige
Jahre bei mir Kundin war. Sie war mir sehr
sympathisch und wir kamen uns näher. Da-
raus hat sich eine Freundschaft und später
auch eine Heirat ergeben. Linde hatte schon
lange zwei G. A. Rottenburgh Flöten von mir,
von denen eine sehr wendig und die andere
sehr laut war. Sie sagte immer, dass sie sich
nichts Besseres vorstellen könne. Als ein run-

der Geburtstag meiner Frau anstand, wollte
ich ihr ein Geschenk machen. Da sie wunsch-

Wenn ein guter Kunde kommt und sagt, das
brauche ich, bitte schön, dann kann ich nicht
widerstehen. Manchmal habe ich auch mit

meinen Lieferungen bis nach der Arbeitsphase
mit Barth gewartet, um all die kleinen Dinge
mitzunehmen, die dann entscheidende Verän-

derungen bewirken können. Eine kleine Ge-
schichte dazu: Es gab eine Zeit, da habe ich ein
Modell sehr originalgetreu gebaut. Zwei Mo-
nate später war ich schon wieder ganz woan-
ders. Da habe ich einen Anruf von einer Kun-

din der ersten Lieferung bekommen, warum
ihre Flöte nicht so gut sei, wie die ihrer Kolle-
gin? Beide hatte ich mit meinem ganzen Wis-
sen gebaut, aber das hatte sich halt wieder ge-
ändert. Mercedes macht ja auch immer wieder
Neuerungen. Man kann nicht sagen: ich hätte Foto: Ines Müller-Busch
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zen) Blasinstrumente mussten wieder länger
gemacht werden.

Zufälligerweise habe ich gerade ein Instru-
ment da. Schau mal rein. Wie Du siehst, gibt
es zwei „Bassbalken". Der untere ist ein biss-
chen dicker, der obere ein bisschen dünner,

unten auch ein wenig verlängert, und es funk-
tioniert. Inder Symphonie Aus der neuen Welt
gibt es so ein schönes Englischhorn-Solo, da
habe ich sie gehört, die traumhafte Tiefe.
Wenn ein anderer Instrumentenbauer so ein

Instrument sieht, sagt er, wer hat denn da
gepfuscht? Bei der Geige weiß man, dass es
einen Bassbalken gibt, aber bei Blasinstru-
menten ist es halt doch unüblich.

los war und keine neue Flöte brauchte, dachte
ich: Ich mache ein Instrument für die Vitrine.

Einfach zum Herzeigen. Optisch wunderbar.

Und da die G. A. Rottenburgh eher eine spä-
tere Flöte ist, 415 Hz und höher, wollte ich ei-

ne Flöte von dessen Vater Jean Hyazinth bau-
en, für die 415 Hz die Oberkante ist und eher

400 Hz als Stimmtonlage in Betracht kommt.
So einen Unterschied von einem Halbton

sieht man. Das neue Instrument musste also

wie eine Orgelpfeife dicker und länger sein.
Nach dem Hauskonzert, das Linde zu ihrem

Geburtstag gespielt hat, hielt ich eine kleine
Rede, und - kein Geburtstag ohne Geschenk
- gab ihr die Flöte, die erst Stunden vorher
fertig geworden war. Als Linde ein paar Töne
darauf spielte, haben sich alle erschrocken, wie
laut das Instrument klingt. Es war ein „Aha"-
Erlebnis. Alle haben gesagt: Unglaublich, wie
das Instrument trägt. Diese Flöte gibt es - mit
einigen kleinen Veränderungen - immer
noch, und ich nenne sie die Bassbalkenflöte,
weil die meisten Modelle einen Stab in der

rechten Hand eingeleimt haben.

Christophe Coin sagte mir, ich solle sie Flüte
de la Barre nennen, aber die meisten Kunden

wollten keinen eingeleimten Stab in ihrer Flö-
te haben. Barth hat nach tagelangen Berech-
nungen eine Bohrung errechnet, die ohne
Bassbalken auskommt. Inzwischen gibt es
Modelle mit und ohne „Balken".

Ich habe noch keinen Akustiker getroffen, der
mir erklären kann, was dieser Bassbalken
wirklich bewirkt. Diese Volumenverkleine-

rung ist gegeben, aber 85-90% der Bohrung ist
weit. Es ist faszinierend, wie es funktioniert.
Auf die Idee, den Stab einzuleimen, bin ich

schon früher gekommen, als einer der Wiener
Philharmoniker mit Stimmproblemen auf sei-
nem Englischhorn zu mir kam. Dazu muss
gesagt werden, dass die Wiener Philharmoni-
ker in der Grundstimmung tiefer geworden
sind. Sie waren früher 448 bis 450 Hz. Das gab
natürlich Arger, es hieß überall: sie spielen zu
hoch. Nach langem Hin und Her sind sie dann
auf 444 hinunter. Die nun zu hohen (zu kur-

Warum ich nie anrufe

Am Anfang hatte ich immer Angst, ob es mir
gelingen würde, Instrumente von gleichblei-
bender Qualität zu bauen. Wie bei einem Mu-
siker, der am Anfang seines Studiums ein
Superkonzert gespielt hat und dann für eine
Konzertreihe engagiert wird und sich nicht
sicher ist, ob er seinen Erfolg wiederholen
kann.

Ich hatte einen Auftrag und sollte vier gleiche
Flöten bauen. Doch ich war unsicher und

schob den Abgabetermin immer wieder hin-
aus. Schließlich kam ich auf die Idee, zwei mal
zwei Flöten zu bauen. Es schien mir realisti-

scher, zwei gleich gute Instrumente zu ma-
chen und dann noch einmal zwei.

Endlich hatte ich es geschafft und rief zum
ersten und einzigen Mal beim Kunden an, da
hieß es: tut mir leid, er hat sich schon ander-

weitig die Instrumente besorgt. Und ich sag-
te: es ist o.k. Fünf Minuten später ruft der
Kunde zurück: Könnte ich vielleicht doch

diese vier Instrumente haben? Nein, sagte ich,
die sind schon eingepackt und bereit zum
Weiterverschicken.

Und danach habe ich mir geschworen: ich rufe
nie mehr an. Und so kommt es, dass meine
Kunden immer mich anrufen. Wenn einer ein

Instrument braucht, dann bemüht er sich
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auch. Und für den Instrumentenbauer ist es

auch ein Ansporn, das Instrument zu bauen,
wenn es heißt, der Herr So und So hat jetzt
schon zum zehnten Mal angerufen. Das ist
dann auch eine Sache des Ehrgefühls.

Zurück zu den Mehrklappenflöten: Da die
Innenbohrung unangetastet blieb (wenn man
von der Kürzung absieht), kamen die Schwin-
gungsknoten in Unordnung. Um diese Prob-
leme zu bewältigen, müssen wir heute die Zeit
um 1800 noch einmal durchleben. Der Kon-

kurrenzkampf damals und heute ist da, und
die Kunden sind im Vergleich zu ehedem noch
kritischer geworden.

Um 1800 herrschten in vielen Ländern kriegs-
ähnliche Zustände, die Leute hatten damals

andere Sorgen. Erst nach dem Wiener Kon-
gress 1815 ist es in Europa mit neuem Elan
wieder losgegangen. England hatte da eher
eine ungebrochene Tradition, mit guten
Flötisten und Instrumentenbauern. Und als

das Patentamt 1820 kam, setzte eine wahre
Flut von Patenten auf Instrumente ein. Ein

ungeheurer Aufschwung entstand. Die in-
dustrielle Revolution war im Anrollen. Es gab
schnell laufende Drehbänke, so konnten die

Werkzeugmacher billiger neue Fräsen herstel-
len, die großen Gießereien verfeinerten die
Techniken des Klappengusses, die Befederung
war viel besser, weil der Stahl besser wurde,
usw. Außerdem konnte man Holz- und El-

fenbein von hervorragender Qualität kaufen.
Es gibt bis heute viele Stücke, die nicht gerissen
sind. Die Chefs der großen Flötenmanufaktu-
ren waren nun mehr auf den Ausstellungen als
im Betrieb und haben eine Goldmedaille nach

der anderen eingestrichen. Es war ja auch die
Zeit der großen Ausstellungen: in London,
Paris oder Wien, fast in jeder größeren Stadt.

Historische Klappenflöten

Originale Klappenflöten, die in der Zeit nach
Grenser und vor der Boehmflöte entstanden

sind, haben oft solche Intonationsprobleme,
dass man sie nicht einfach kopieren kann.
Manche Intonationsprobleme lassen sich
durch ihren Verwendungszweck erklären: Es
waren Instrumente, die für den Gebrauch im
Orchester bestimmt waren. In den Orchester-

partien tauchte das untere Register so gut wie
nicht auf, dagegen war eine gute Höhe essen-
tiell. Also haben alle Instrumentenbauer ihre

Aufmerksamkeit auf die benötigten Töne ge-
richtet und akzeptierten ein falsches tiefes Re-
gister mit einem viel zu tiefen d', weil der Be-
rufsmusiker es nicht brauchte und sie die

Höhe dadurch noch besser machen konnten.

Heute will man auf einer Flöte Sololiteratur,

Kammermusik und Orchester spielen. Und
zwar auf den beiden standardisierten Tonhö-

hen von 430 oder 440 Hz. Das erfordert ein

Umdenken von Seiten des Bauers. Der zweite

Grund für Intonationsprobleme ist der im 19.
Jh. ansteigende Stimmton. Die alten Instru-
mentenbauer waren damals nur Drechsler und

hatten wenig mit Metall zu tun. Einen Räumer
(Fräser für die Innenbohrung) machen zu las-
sen, war sehr teuer und eine Neuanschaffung
lohnte sich nur, wenn man einen größeren
Auftrag hatte.

Um die Grundstimmung des Instrumentes zu
heben, wurden deshalb keine neuen Räumer
berechnet. Das Instrument wurde stattdessen

gekürzt und man versetzte die Fingerlöcher,
um die Probleme etwas auszugleichen. Das ist
eine altbekannte Technik. Auch bei den ein-

klappigen Traversflöten, die bis zu sieben
Mittelstücke haben, kannst du erkennen, dass

die Fingerlöcher nicht am selben Platz sind
und die Bohrung unterschiedlich ist.

Modell Liebel - noch eine Co-Produktion

Kuijken-Tutz

Über meine fruchtbare Zusammenarbeit mit

Barthold Kuijken habe ich ja schon gespro-
chen. Wenn es sich ausgeht, treffen wir uns
einmal im Jahr. In der Zwischenzeit machen

wir uns Gedanken, Barth stellt Berechnungen
an und kommt meist mit einer neuen Theorie,
die wir dann diskutieren und in die Praxis um-

setzen. Nach ein paar Tagen eröffnet sich dann
eigentlich jedes Mal eine neue Welt. Für uns
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beide ist das harte Arbeit. Er spielt 15 Stunden
am Tag und ich arbeite 20 Stunden am Tag. Er
sagt: Das ist zu hoch, zu tief, das hat keinen
Klang, das trägt nicht, das hat keinen Fokus,
ist nur dunkel oder zu hell.

Zum Verkauf:

I. Beuker, Amsterdam,

ca.1700, Elfenbeintravers

mit 3 Mittelstücken, einklappig, neues Kopf-
stück, Stimmkork und Wicklungen general-
überholt, gerissener Originalkopf kann re-
pariert werden.

Keith Prowse, London ca.1800, Travers-

flöte,

Palisander mit Elfenbeinringen, 8 Klappen,
Polster, Stimmkork, generalüberholt.

Ohne Signatur: Traversflöte in Es,
Ebenholz mit Elfenbeinringen, 3 Klappen,

guter Zustand.

Bärenreiter-Attblockflöte In E, wie neu

Peter Harlan: Tenorblockflöte in A

Regal, Joh. Koch, 4 Oktaven
elektrisch angetrieben

Fehr: Altblockflöte, Buchsbaum, IV

Beim Flötenbau muss man Grenzen über-

schreiten können, auch einmal bei einer Kor-

rektur zu weit gehen, so dass man ein Teil
wegwerfen und neu bauen muss. Aber es ist ja
nur ein Stück Holz und die Erkenntnisse, die

man bei solchen Versuchen gewinnt, sind we-
sentlich wertvoller.

Diesmal haben wir zum Jahreswechsel 2002/3
ein Modell Liebel entworfen. Anton Bernhard

Fürstenau hat in seiner Schule Die Kunst des

Flötenspiels, op. 138, die Flöten von Stefan
Koch in Wien oder von Wilhelm Liebel aus

Dresden empfohlen und die Liebel-Flöte als
eleganter und besser gearbeitet der ersteren
vorgezogen. Leider ist die so beschriebene
Qualität aber in keinem Original überliefert.
Alle erhaltenen Exemplare haben schwerwie-
gende Stimmungsprobleme und eine Stimm-
tonhöhe von 450 Hz. Wenn man dann den

Auszugskopf benutzt, um auf 440 zu spielen,
verschieben sich die Problemzonen, statt zu
verschwinden. Von Fürstenau wissen wir, dass

er ein hervorragender Spieler war und sein
zarter lieblicher Ton, die Leichtigkeit, Deut-
lichkeit und Sicherheit gerühmt wurden. Wie
konnte er sich so irren? Antwort: Er hat sich

nicht geirrt. Keines der Instrumente ist in dem
Zustand, in dem es zu Fürstenaus Zeiten war.

Die ursprüngliche Tonhöhe war zwischen 420
Hz und 425 Hz. Als die Orchesterstimmung
immer höher wurde, wurden die Flöten ge-
kürzt und es traten die Probleme zu Tage, die
ich vorhin beschrieben habe. Für die anderen

Holzbläser gilt das ganz genauso. So fehlen
den Originalen oft 5-8 mm in der Länge.

Wenn also der Kopf einer Grenserflöte einen
Durchmesser von 18,5 mm hat und auf 430

Hz oder darunter spielt, muss eine Flöte, die
höher stimmen soll, auf jeden Fall eine engere
Bohrung haben. Auf 1/100 mm haben wir die
Maße einer idealen Liebelflöte neu berechnet

Telefonische Angebote unter:
00468 356264 nach dem 1.5.03

und so auch neue Räumer hergestellt, die ich
in stundenlanger Arbeit zurechtgefräst habe.
Dann hat Barth den Räumer mit der digitalen
Schieblehre nachgeprüft und gesagt: Da fehlen
noch 3/100 mm usw., und so ging es tagelang.

Es hat sich jedoch gelohnt: Auf dem Prototyp,
der noch keine Klappen hatte, stimmten
plötzlich sämtliche Obertonreihen, auch der
Klang war viel homogener. Das zeigte uns,
dass wir auf dem richtigen Weg waren. Vorher
hatte so vieles nicht gestimmt, dass ich das In-
strument nicht mit gutem Gewissen verkaufen
konnte.

Die Eleganz und Wendigkeit der Liebelflöte
soll die Zeit von 1830 und danach verkörpern,
d.h. sie stand in der Konkurrenz mit der

Boehmflöte. Die Boehmflöte ist ja überhaupt
nur erfunden worden, weil man mit den Un-

zulänglichkeiten der alten Flöten in der hohen
Stimmung nicht mehr leben wollte. 1875 kam
das Pariser 435 Hz, um die Stimmung zu ver-
einheitlichen. Natürlich war das eine rein the-
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oretische Zahl. Vielen alten Instrumenten hat

man damit keinen Gefallen getan. Nach dem
Kürzen waren die meisten in Unordnung.
Wer gute Ohren hatte, konnte auch auf diesen
Instrumenten sauber spielen, aber leicht war
es nicht. Heute ist diese Pionierzeit der alten

Flöten vorbei.

aus einem fantastischen Holz, wie bei einer

guten alten Geige. Selbst wenn der Geigenlack
nicht mehr erhalten ist, gibt es eine mystische
Qualität des Holzes und des Lackes. Nach
den vielen Jahren hat sich das Holz polymeri-
siert. Bei den allerersten Flöten, die ich gebaut
habe, zeigt sich das auch: sie sind zum Teil wie
aus Bein. Nichts geht mehr in das Holz, nichts
kommt mehr heraus.

Herbe Rückschläge habe ich in den langen
Jahren nicht gehabt. Die G. A. Rottenburgh
mache ich seit langem aus dem Gedächtnis,
ohne Bauplan und so könnte es noch weiter-
gehen bis ich 120 bin, so viel habe ich noch
vor. Ich könnte ein Buch schreiben, bei all den

Dingen, die ich im Kopf habe, aber ich glaube
nicht, dass man es gut lesen könnte. Im Kopf
ist alles da, und einige Sachen könnte ich als
Gedächtnisstütze aufschreiben, aber den Sät-

zen würde die Dramaturgie fehlen. Das Spiel
zwischen mir und dem Musiker, dem ich hel-
fen möchte. Als ob du verzieren würdest, und
auf einmal fehlt dir die Linie. Vielleicht müsste

man aus dem Ganzen ein Hörspiel machen ...
0

Eine weitere Frage bei Klappenflöten ist, ob
man eine Wulstlagerung oder Säulchenlage-
rung mit Kugelbecken für die Klappen möch-
te, es gibt solche und solche Originale. Alter
ist sicherlich die Wulstlagerung aus dem Holz
heraus, aber gerade bei Buchsbaum arbeitet
das Holz. Bei längeren Klappen, die ja gerade
die Liebel hat, können sich die Wülste schnell
verziehen und dann klemmen.

Ausblick

Nach all den Jahren ist es für mich jeden Tag
faszinierend, mich mit dem Glanz eines To-

nes, der Tongestaltung an sich zu beschäfti-
gen. Es ist mir schon lange vergönnt, hier im
Betrieb zu arbeiten, und ich kann mir einige
Kollegen als Vorbilder nehmen, die sehr viel
gearbeitet haben und alt geworden sind. Der
Müller in Bremen ist 90 Jahre alt geworden.
August Richard Hammig ist auch über 90 ge-
worden. Über ihn wurde berichtet, dass er,
selbst als er erblindet war, seine Flöten durch
bloßes Anfassen erkannte. Und so ähnlich

geht es mir auch, wenn ich ein Instrument
sehe, das ich vor 30 Jahren gemacht habe und
das meine Handschrift trägt. Und wenn es
nicht einigermaßen gut wäre, dann würde es
das gar nicht mehr geben. Glücklicherweise
konnte ich einige meiner frühesten Instru-
mente wieder zurückkaufen, um sie in meine

Sammlung aufzunehmen.

Bei den Geigenbauern gibt es eine ununter-
brochene Tradition, da die Streichinstrumen-

te keine solche Veränderung durchlaufen ha-
ben wie die Flöte, wo das Material von Holz

zu Metall gewechselt hat. Otto Mündig hat
zum Beispiel unglaublich schöne Flöten aus
Holz gebaut. Er starb und ward vergessen,
sein Wissen ging verloren. Die Flöten waren
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Volker Biesenbender

Stell dir vor, es ist Musikwettbewerb und keiner geht hin, Teil l

Zu Risiken und Nebenwirkungen eines Kulturrituals

Tausende undAbertausende haben ihreJugend auf
dem Schlachtfeld der Wettbewerbe geopfert, einen
frühen, allzufrühen und musikalischen Tod gefun-
den und niemand gedenkt ihrer.

(Hubert Stuppner: Mephisto-Walzer oder der Tanz der Klaviere)

sen furchtbaren internationalen Wettbewerben."

Gleichzeitig wird es aber niemandem einfallen, den
Topos Musikwettbewerbe einmal als Ganzes in
Frage zu stellen: In ihrer unentrinnbaren Allgegen-
wart wirken sie fast wie ein natürlich gewachsener
Teil der Landschaft. In der Tat kennt man musika-

lische Turniere seit den Tagen der griechischen An-
tike, sie wurden damals aber künstlerisch kaum

ernst genommen. Noch zu Zeiten Mozarts und Sa-
lieris waren sie umweht vom etwas anrüchigen
Hauch zirzensischen Spektakels; dass man solche
musikalischen Schaukämpfe einmal als wichtigen
Beitrag zur kulturellen Grundversorgung betrach-
ten würde, darauf wäre (außer Wagners Meistersin-
gern) wohl niemand gekommen. In ihrer modernen
Form sind die Musikwettbewerbe nachweislich

Abkömmlinge der internationalen Sportbewegung
um die Jahrhundertwende - der erste internatio-
nale Klavierwettbewerb fand denn auch ungefähr
zeitgleich mit der ersten neuzeitlichen Olympiade
statt. Allein die Akkordeonisten stehen heute offen

zu dieser robusten Herkunft, indem sie ihre musi-

kalischen Champions unbefangen zu Landes- und
Weltmeistern krönen.

Weltweit flächendeckend wurde unsere heutige
Concours-Lawine erst in den vergangenen zwan-
zig Jahren: Um 1930 gab es drei oder vier nennens-
werte Musikwettbewerbe. 1957, zu Zeiten des kal-

ten Krieges, waren es erst 13, heute zählt man
weltweit um 500 größere und kleinere Musik-
Olympiaden. Schon zu Anfang, als die Wettbewer-
be gerade laufen lernten, waren sie durchaus nicht
unumstritten. Busoni sprach von „Pferderennen",
Eugene Ysaye von „bizarren Lanzenstechereien"
und „zu früh gepflückten Treibhausblumen". Pa-
blo Casals geißelte 1932 den „Leichenduft dieser
modernen Pest Musikwettbewerbe", und der Gei-

ger Szigeti analysierte klug und kompetent die Be-
ziehung zwischen dem »Concours-Unwesen" und
dem, was er »die zunehmende Langeweile unserer
fiedelnden Zunft" nannte. Gegen den hartnäckigen
Mythos, ein erster Preis sei das einzige Einsteiger-
Ticket für eine große Karriere, spricht übrigens,
dass viele jüngere Solistinnen und Solisten nie einen
internationalen Wettbewerb mitgemacht haben. Im
Gegenteil: Es ist ein offenes Geheimnis der Bran-
che, dass zahlreiche Agenten und Veranstalter bei

In einer seiner wundervollen Streitschriften über

die Widersprüche moderner Industriegesellschaf-
ten weist der Jesuitenpater Ivan Illich in aller Un-
schuld (aber statistisch gut abgesichert) darauf hin,
dass das schnellste private Fortbewegungsmittel
von heute eigentlich das Fahrrad sei. Rechne man
nämlich zur realen Geschwindigkeit eines Perso-
nenwagens die für Anschaffungskosten, Betrieb,
Wartung notwendige Arbeitszeit, dann komme
man selbst beim rasantesten Sportflitzer auf einen
Schnitt von zwölf Kilometern in der Stunde.

Bei ähnlichen Kosten-/Nutzenrechnungen ertappte
ich mich als ich vor einiger Zeit staunend einen
internationalen Violinwettbewerb als Juror miter-
lebte: Was ist Sinn und Zweck der Übung, was
bringt's unterm Strich? Wer profitiert? Wer bleibt
auf der Strecke? Welche kulturellen Langzeitwir-
kungen, welche musikalischen „Kollateralschä-
den" sind zu erwarten, wenn sich - um eines ziem-

lich anachronistischen Rituals willen - Jahr für
Jahr unzählige begabte Instrumentalistinnen und
Instrumentalisten in hoch motivierte musikalische

Kampfmaschinen verwandeln? Die Jugend der
Welt versammelt zu edlem Wettstreit: Geht's da

auch noch ein bisschen um künstlerische Abenteu-

er, um Kulturpflege und echte Talentförderung?
Oder hat unsere rekordfreudige Zeit auch diese
harmlosen Game-Shows für Gebildete inzwischen

in ein leise durchdrehendes System ä la Ivan Illich
verwandelt?

Wer sich mit Kollegen und Kolleginnen über Mu-
sikwettbewerbe unterhält, begegnet einem erstaun-
lichen Phänomen. Jeder, auch der konservativste
Hochschulprofessor, wird durchaus skeptisch rea-
gieren, ja es gehört unter Musikern fast zum guten
Ton, sich dosiert abfällig über Wettbewerbe zu äu-
ßern. So ließ neulich einer meiner früheren Lehrer,

Andre Gertler, gefürchteter Concours-Trainer und
Juror, in einem Interview kein gutes Haar an „die-
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Preisträgern heute gequält abwinken - der Markt
scheint sich allmählich nach interessanteren Ge-

winnertypen als nach „weltraumgeprüften" Preis-
geigerinnen und -geigern umzusehen. Und warum
nur kommen Schauspieler, Ballett-Tänzer, Jazzmu-
siker weitgehend ohne solch öffentlich subventio-
nierte Talentschleusen aus? Hat man je von einem
Wettbewerb für Zink oder Kurzhalsgeige gehört?
Trotzdem ist die Alte-Musik-Szene ein blühendes

Unternehmen mit sensationellen Zuwachsraten,

das seine Stars und Sternchen hat wie jeder andere
musikalische Betriebszweig.

Der Zufall wollte es, dass es sich bei „meinem" Wett-

bewerb um den gleichen Concours handelte, den
ich Jahre zuvor als Kandidat bespielt hatte. Die
Jury war z. T dieselbe. So waren aus strengen Rich-
tern nun joviale Kollegen geworden, aus dem
angstschlotternden Studenten von einst eine Res-
pektsperson, die die nächste Generation zum
Schlottern bringen durfte. Fünf-Sterne-Hotels, er-
lesene Diners, Ausflugsprogramme, behagliches
Fachsimpeln unter Kollegen: Es lässt sich leben als
Juror. Immerhin hat der Bürgermeister der Metro-
pole aus Steuergeldern 6000 Schweizer Franken
pro Kandidat abgezweigt: da kommt bei 40 Kon-
kurrenten ein hübsches Sümmchen zusammen.

Man kennt sich, schätzt sich, pflegt die professio-
nellen Verbindungen: Sorgt er für eine Einladung in
Polen, könnte ich ihn vielleicht in London unter-

bringen; ist er ein bisschen nett zu meinem Schüler,
bin ich wohlgelaunt, wenn seiner spielt. Schiebung?
Begünstigung? Nun, sicher kaum markanter als in
Rotarierclubs und Regierungskabinetten. Trotz-
dem tauschen wir Juroren in der Kaffeepause wie
die Schulbuben Räubergeschichten darüber aus,
wer bei welchem Wettbewerb „Überzeugungsar-
beit" geleistet, gemauschelt oder offen gefoult hat.
Ein Günther Wallraff der Concours-Szene fände

sicher das eine oder andere Haar in der Suppe. Wir
können gut damit leben, sind wir doch alle ohne-
hin gegen diese ‚furchtbaren« Wettbewerbe ...

Am Morgen mit gemessener Würde den Saal zu
betreten tut gut. Man ist Herr über gutes und
schlechtes Spiel, darf nach Caesarenart den Dau-
men heben oder senken: Das verleiht eine Aura, die

über das graue Alltags-Ich hinaushebt. Im Saal sit-
zen erwartungsvolle Zuhörer und Zuhörerinnen,
eine seltsame Mischung aus Konservatoriumsschü-
lern und alten Gräfinnen, die sich geschlossen er-
heben, wenn die „Killer" (ein liebevoller Ausdruck
des Geigers Isaac Stern) bemüht unauffällig ihren

Platz besetzen. Und dann beginnt die erste Filter-
runde. Vier Stunden lang Mozart-Konzert: achtmal
A-, zweimal D-, einmal G-Dur. Ein Kandidat nach

dem anderen erscheint, viele käsig bleich, manche
entrückt wie in Trance. Man verbeugt sich artig, ein
verstohlener Blick auf die Jury, Augen zu und
durch.

Schon nach dem dritten A-Dur bin ich ratlos, am

Endes des Morgens brauche ich Hilfe. Das alles ist
gefällig angerichtet, zuverlässig serviert, hat sogar
einen annehmbaren Geschmack, aber musiziert ist

dieser domestizierte Mozart wie unter Zellophan,
nach A-Dur Nr. 6 so einschläfernd wie die Tages-
schau-Sprecher im Ersten. In ähnlicher Situation
hörte man den Pianisten Edwin Fischer einmal

brummen: „Keine einzige falsche Note, aber auch
keine richtige." Die Unterschiede in der Interpreta-
tion sind eher optischer Art: Einer signalisiert
demonstrativ Zuversicht, der andere Gottergeben-
heit, manche durchrudern ihren Mozart mit dem

Ausdruck von Galeerensträflingen. Ich höre nicht,
wer diese Kandidaten und Kandidatinnen sind, was

sie fühlen, was sie denken. Wenn Musik nur irgend-
etwas mit Geschichtenerzählen zu tun hat oder ein-

fach damit, die Botschaft eines lieben Verstorbenen

ein bisschen teilnahmsvoll weiterzugeben, dann
müsste man eigentlich feststellen: Thema verfehlt.

Mein Herz fliegt (aus bequemem Sessel) zu den
Mitstreitern von einst. Ich möchte ihnen zurufen:

„Kinder, erzählt uns was Schönes, wir langweilen
uns so schrecklich. Wir von der Jury sitzen doch
mit euch im selben Boot, sind auch irgendwo nur
verwirrte Erwachsene, die es Mutter noch immer

recht machen wollen. Wir alle warten ja - manche
schon zwanzig Wettbewerbe lang - auf den einen,
der alles in sich vereinigt: perfekte Technik, bren-
nenden Ausdruck, vollendete Stilsicherheit." Mein

stummer Appell bleibt ungehört, die Jury blickt
verdrossen: Nichts Neues unter der Sonne. Man

zieht sich kurz zur Beratung zurück. Der weißhaa-
rige Juryvorsitzende ist bekümmert, macht für den
Mangel an Mozärtlichkeit die Unwirtlichkeit der
Städte, denaturierte Nahrung, den Großstadtlärm
verantwortlich. Der einsame Einwand, die Leute
übten einfach zu viel und mit falschen Zielsetzun-

gen - Mozart verlange nicht Referenten, sondern
Liebende -, wird diskret überhört. Erleichtert stel-

le ich fest, dass ich als Neuling irgendwo mithalten
kann in dieser Runde freundlicher älterer Herren.

Man diskutiert darüber, dass Technik auch nicht

alles sei und dass man endlich „music not only
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