
r'I
..

TIBIAr -
.

N

Heft 3/2003

O
N

N

r

W

v

h

N

w

a

W

O

t



Berichte (510): Ortrun Dieterich: 1. Jahres-
versammlung des EuroRPC an der Folkwang
Hochschule in Essen vom 15.-17.11.02 / Ev

Pielucha/Katharina Weyer: Querflötenmeis-
terkurs in St. Peter Ording / Uwe Droszella:
Blockflötenbau und Neue Blockflötenmusik

in Deutschland. Zwei Seminare und ein Work-

shop in Hannover und Kassel 2002/2003 /
Ines Müller-Busch: Schwitzen für die Kunst

- Stockstadt 2003 / Gudula Rosa: „In meinem
Bewusstsein sind östliche und westliche Klän-

ge gleichermaßen lebendig." Zum Tode Maki
Ishiis

TIBIA Magazin für Holzbläser

28. Jahrgang Heft 3/2003

Inhalt:

Wolfgang Rüdiger: Musikalische Affekte
und die Ausdruckskunst des Körpers. Wand-
lungen der Vortragslehre bei Quantz und C.
Ph. E. Bach im Spiegel zeitgenössischer Schau-
spieltheorie (481)

Das Porträt: Piers Adams - im Gespräch mit
Andrew Mayes (489)

Volker Biesenbender: Stell dir vor, es ist Mu-

sikwettbewerb und keiner geht hin, Teil 2. Zu
Risiken und Nebenwirkungen eines Kultur-
rituals (495)

Käthi Lindner: Qualität im Musikunterricht
mit älteren Menschen (498)

Adrian Brown: Zwei neue Blockflötenfunde

in Italien (500)

Rüdiger Herrmann: Renaissanceblockflöten
im Schlossmuseum Quedlinburg (503)

Christian Schneider: Überraschung in Hanoi:
Die Musikinstrumentensammlung im vietna-
mesischen musikwissenschaftlichen Institut

(507)

Summaries for our English Readers (509)

Frisch aus der Quelle: Eile mit Weile (520)

Zeitschriften (521)

Bücher, Noten, Tonträger (521)

European Recorder Teachers Association
ERTA (553)

Leserforum (554)

Nachrichten (555)

Die Autoren der Artikel (559)

DIE GELBE SEITE

Katja Reiser: Kazimierz Serocki (1922-1981):
Arrangements für 1 bis 4 Blockflöten (1975/76)
(XXV-XXVIII)

Impressum (560)

TIBIA-Kunstbeilage
Arnold Böcklin (1827 Basel -1901 bei Fiesole)

„Faun, einer Amsel zupfeifend" (1864/65)

Öl auf Leinwand, 48,8 x 49 cm

Niedersächsisches Landesmuseum Hannover

Das Papier dieser Ausgabe wurde aus chlorfrei gebleichtem Zellstoff hergestellt.



Wolfgang Rüdiger

Musikalische Affekte und die Ausdruckskunst des Körpers. Wandlungen der Vortrags-
lehre bei Quantz und C. Ph. E. Bach im Spiegel zeitgenössischer Schauspieltheorie

Eine Grundfrage des Musizierens in unserer
Musikkultur lautet: Wie kann ich mir und

meinen Schülern ein Stück Musik nahebrin-

gen und das, was seit Mitte des 18. Jahrhun-
derts Gegenstand einer „Allgemeinen Theorie
der Schönen Künste" (Sulzer 1771-74) ist, an-

gemessen üben, unterrichten und aufführen,
damit es möglichst natürlich und überzeugend
wirke? Die Frage nach dem echten, authenti-
schen Ausdruck spitzt sich umso mehr zu, als
es sich einerseits um fremde, meist historisch

fernliegende Werke handelt, die wir spielen, in
deren prägendem Traditionsstrom wir ande-
rerseits durch Wirkungsgeschichte und his-
torisches Wesen unserer Musikkultur auf-

gewachsen sind (Gadamer 1960). Der große
Aufklärungsphilosoph und Theatermann Gott-
hold Ephraim Lessing hat die Aufgabenstel-
lung um die Mitte des 18. Jahrhunderts in fol-
gendem poetischen Postulat formuliert:

Kunst und Natur

Sey auf der Bühne Eines nur;
Wenn Kunst sich in Natur verwandelt,

Dann hat Natur mit Kunst gehandelt.

Die Frage, wie ein Musikstück in der Auffüh-
rung lebendig wird und ebenso „natürlich"
gestisch wirkt, wie es spätestens seit der Jahr-
hundertmitte ästhetisch intendiert ist, beant-
wortet auf verschiedene Weise die musikali-

sche Vortragspädagogik des 18. Jahrhunderts,
mit der zugleich die Geburtsstunde der mo-
dernen Instrumentalpädagogik schlägt. Von
den großen Instrumentalpädagogen Mitte des
18. Jahrhunderts wählen wir exemplarisch
Quantz und C. Ph. E. Bach. In ihren Lehr-
werken finden wir unterschiedlich akzentu-

ierte Antworten auf unsere Frage, die wir im
Folgenden, angeregt durch Alexander Kose-
ninas theaterwissenschaftliche Untersuchung
zur „eloquentia corporis" im 18. Jahrhundert,
mit verwandten Theorien aus der zeitgenössi-
schen Rhetorik und Schauspielkunst in Bezie-

hung setzen. Die Gegenüberstellung der
Quellen deutet darauf hin, dass sich um die
Mitte des 18. Jahrhunderts ein grundlegender
Paradigmenwechsel in Anthropologie und
Ausdruckslehre, Körperverhalten und Vor-
tragskunst vollzieht, der von entscheidender
Bedeutung für die kompositorische Entwick-
lung, körperberedte Wiedergabe und physio-
logische Wirkung expressiver Musik von ca.
1740 bis heute ist.

UDELSACKE
€ 195,- /Stck.

ALTMANN

wktonastr.33
D-41464Neuss

TeL 0 2131/85 89 99

481TIBIA 3/2003



Textmontage I

Johann Joachim Quantz:
Versuch einer Anweisung
die Flöte traversiere zu spie-
len, Berlin 1752:

„Der musikalische Vortrag
kann mit dem Vortrage ei-
nes Redners verglichen wer-

den. Ein Redner und ein Musikus haben ...

einerley Absicht zum Grunde, nämlich: sich
der Herzen zu bemeistern, die Leidenschaf-

ten zu erregen oder zu stillen, und die
Zuhörer bald in diesen, bald in jenen Affect
zu versetzen." (S. 100 f.)

„Der Ausführer eines Stückes muß sich

selbst in die Haupt- und Nebenleidenschaf-
ten, die er ausdrücken soll, zu versetzen su-
chen. Und weil in den meisten Stücken im-

mer eine Leidenschaft mit der andern

abwechselt; so muß auch der Ausführer je-
den Gedanken zu beurtheilen wissen, was
für eine Leidenschaft er in sich enthalte, und

seinen Vortrag immer derselben gleichför-
mig machen [...]; man (muß) sich also, so zu
sagen, bey jedem Tacte in einen andern
Affect setzen [...], um sich bald traurig, bald
lustig, bald ernsthaft, u.s.w. stellen zu kön-

nen: welche Verstellung bey der Musik sehr
nöthig ist". (S. 107 ff.)

Johann Jacob Bodmer: Cri-
tische Betrachtungen über
diepoetischen Gemählde der
Dichter, 1741:
„Der Zorn entbildet das An-

gesicht mit einer glühenden
Röthe, die Augen funckeln

mit wüthenden Blicken, der Mund schäumt,
das Hertz und der Puls toben, die Adern

schwellen auf, die Zunge stammelt, die Zäh-
ne knirschen, die Haare straussen, die Stim-
me erhöhet sich, die Rede bricht übereilet
und unbesonnen heraus."

Johann Jakob Engel: Ueber die musikalische
Malerey, Berlin 1780:
„Alle leidenschaftlichen Vorstellungen der
Seele sind mit gewissen entsprechenden Be-
wegungen im Nervensystem unzertrennlich
verbunden, werden durch Wahrnehmung
dieser Bewegungen unterhalten und ver-
stärkt.... im Körper (entstehn) diese ent-
sprechenden Nervenerschütterungen, wenn
vorher in der Seele die leidenschaftlichen

Vorstellungen erweckt worden".

„Influxus animae"

Wirkung der Seele auf den Körper
seelische Selbstinduktion

schaften, die er ausdrücken soll, zu versetzen
suchen." In kontrollierter emotionaler Identi-

fikation mit den verschiedenen „Vermischun-

gen von pathetischen, schmeichelnden, lusti-
gen, prächtigen, oder scherzhaften Gedanken"
in einem Stück muss „man sich also, so zu

sagen, bey jedem Tacte in einen andern Affect
setzen".

Innen - Vorstellung
4

Außen - Ausführung

Interpretieren wir zunächst den Beginn des
Vortragskapitels aus dem Versuch einer An-
weisung die Flöte traversiere zu spielen von
Johann Joachim Quantz, Berlin 1752: „Ein
Redner und ein Musikus haben [...] einerley
Absicht zum Grunde, nämlich: sich der Her-

zen zu bemeistern, die Leidenschaften zu er-

regen oder zu stillen, und die Zuhörer bald in
diesen, bald in jenen Affect zu versetzen." Da-
zu muss sich aber „der Ausführer eines Stü-

ckes selbst in die Haupt- und Nebenleiden-

Quantz' Argumentation ist einleuchtend:
Zweck der Musik ist die Wirkung auf die Hö-
rer. Dazu braucht der Musiker Urteilskraft

und Einfühlungsvermögen - Urteilskraft,
was den Affekt der musikalischen Gedanken

betrifft, Einfühlungsvermögen, um sich ihm
gleichzumachen - als ob man traurig oder lus-
tig wäre, und dies im schnellen Wechsel, wie er
die Musik seit ca. 1740 im Gegensatz zum Ba-
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rock auszeichnet. Musikmachen, so könnte

man sagen, ist eine Sache der überzeugenden
inneren Vorstellung und „Verstellung" von
Takt zu Takt (vgl. Rüdiger 1994). Zur Beur-
teilung des Affektgehalts der musikalischen
Gedanken stellt Quantz, wie vor ihm Matthe-
son und nach ihm Marpurg, Forkel u. a. (vgl.
Thieme 1983, Rampe 1995, S. 91 ff.), im 16. S
seiner Vortragslehre einen Katalog von Krite-
rien und „Kennzeichen" im Sinne einer „Af-

fektpädagogik" auf, die mit Erkenntnissen
neuerer Emotions- und Ausdruckspsycho-
logie konvergiert (Ton- und Taktart, Ton-
höhe/Intervalle, Artikulation, Rhythmus,
Harmonik/Dissonanzen, Affekt/Tempobe-
zeichnungen etc. betreffend, vgl. Quantz
1752, S. 107 f.), zur inneren Einfühlung in den
oder die Affekte formuliert Mattheson die be-

rühmte „Als-ob-Regel": „Denn niemand
wird geschickt seyn, eine Leidenschafft in an-
drer Leute Gemüthern zu erregen, der nicht
eben dieselbe Leidenschafft so kenne, als ob er

sie selbst empfunden hätte, oder noch emp-
findet. Zwar ist das keine Nothwendigkeit,
daß ein musicalischer Setzer, wenn er z. E. ein

Klagelied ... zu Papier bringen will, auch da-
bey zu heulen und zu weinen anfange: doch ist
unumgänglich nöthig, daß er sein Gemüth
und Hertz gewisser maassen dem vorhaben-
den Affect einräume; sonst wird es ihm nur

schlecht von statten gehen." (Mattheson 1739,
S. 108) Und dies Gesetz der inneren Empfin-
dung oder „Als-ob-Empfindung" und „Ein-
räumung" oder Einstimmung auf den ge-

wünschten Affekt gilt, so Quantz, nicht nur
für Komponisten, sondern ebenso für ausfüh-
rende Musiker.

Darin aber trifft sich Quantz mit der Rheto-
rik und Schauspielkunst bis zur Mitte des 18.
Jahrhunderts, die die Musiklehre und -praxis
entscheidend beeinflusst haben. Auch sie fra-

gen, wie ein Schauspieler überzeugend wirken
kann, auch bei ihnen geht der Weg von innen
nach außen, von der Beurteilung und inneren
Vorstellung der „Leidenschaften" zur physi-
schen Verkörperung und Darstellung: von der
Seele in den Körper. Dies ist die Theorie des
Influxus animae, der Wirkung der Seele auf
den Körper, die wir exemplarisch in den Zita-
ten von Bodmer und Engel finden.

Ähnlich und doch ganz anders arbeitet zur
gleichen Zeit C. Ph. E. Bach, der zusätzlich
zur „kognitiven" Erkennung des Affektge-
halts und seelischen »Als ob"-Einfühlung den
Körper zu Hilfe nimmt.
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Textmontage II

Gotthold Ephraim Lessing:
Hamburgische Dramatur-
gie, 3. Stück, Hamburg 1767
(vgl. auch Der Schauspieler,
Fragment 1754):
„Wenn er [der Akteur] nur
die allergröbsten Außerun-

gen des Zornes [...] getreu nachzumachen
weiß - [...] so wird dadurch unfehlbar seine
Seele ein dunkles Gefühl von Zorn befallen,

welches wiederum in den Körper zurück-
wirkt, und da auch diejenigen Veränderun-
gen hervorbringt, die nicht blos von unse-
rem Willen abhangen".

Johann Jakob Engel: Ueber die musikalische
Malerey, Berlin 1780:
,,... auch in der Seele entstehn die leiden-

schaftlichen Vorstellungen wenn man vor-
her im Körper die verwandten Erschütte-
rungen verursacht. Die Einwirkung ist
gegenseitig: eben der Weg, der aus der Seele
in den Körper führt, führt zurück aus dem
Körper in die Seele."

Johann Gottfried Dyck: Einige Bemerkungen
über theatralische Vorstellung, Leipzig 1788:
,,... eine bestimmte Stellung des Körpers er-
regt in der Seele eine gleichartige Empfin-
dung."

C. Ph. E. Bach: Versuch

über die wahre Art das Cla-

vier zu spielen, Berlin 1753:
„Indem ein Musickus nicht

anders rühren kan, er sey
dann selbst gerührt; so muß
er nothwendig sich selbst in

alle Affeckten setzen können, welche er bey
seinen Zuhörern erregen will; er giebt ihnen
seine Empfindungen zu verstehen und be-
wegt sie solchergestallt am besten zur Mit-
Empfindung. Bey matten und traurigen
Stellen wird er matt und traurig. Man sieht
und hört es ihm an. Dieses geschieht eben-
fals bey heftigen, lustigen, und andern Arten
von Gedancken, wo er sich alsdenn in diese
Affeckten setzet. Kaum, daß er einen stillt,

so erregt er einen andern, folglich wechselt
er beständig mit Leidenschaften ab. [...] Daß
alles dieses ohne die geringsten Gebehrden
abgehen könne, wird derjenige bloß läug-
nen, welcher durch seine Unempfindlichkeit
genöthigt ist, wie ein geschnitztes Bild vor
dem Instrumente zu sitzen. So unanständig
und schädlich heßliche Gebährden sind: so

nützlich sind die guten, indem sie unsern
Absichten bey den Zuhörern zu Hülfe ko-
men." (S. 122 f.)

„Influxus animae" und „Influxus corporis"

Einfluss des Körpers auf die Seele und zurück
körperliche Selbstinduktion

nimmt er darüber hinaus den umgekehrten
Einfluss, den Influxus corporis hinzu, indem
er beim musikalischen Vortrag zusätzlich eine
wirksame affektanaloge Körper-, Mienen-
und „Gebehrden"-Sprache fordert: „Bey mat-
ten und traurigen Stellen wird er matt und
traurig. Man sieht und hört es ihm an. So un-
anständig und schädlich heßliche Gebährden
sind: so nützlich sind die guten, indem sie un-
sern Absichten bey den Zuhörern zu Hülfe
kommen" - und nicht nur den Absichten bei

den Hörern, so können wir ergänzen, sondern
auch bei den Spielern selbst, die durch Ver-
körperung mimisch-„mimetische" der musi-
kalischen Affekte, Gesten und Gebärden die

Außen - körpersprachliche Nachahmung,
körperliche Erfahrung

y

Innen - Vorstellungsbildung, Empfindung

Außen - „natürliche" musikalische Darstellung
Ein Jahr nach der Veröffentlichung von
Quantz' Flötenschule geht C. Ph. E. Bach am
gleichen Ort, in Berlin, im ersten Teil seiner
Clavierschule von 1753 einen deutlich ande-

ren Weg zur Verwandlung von Kunst in „Na-
tur". Beginnend mit dem Influxus animae,
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erforderte seelische Identifikation erzielen,

ohne in ihr aufzugehen, und durch sie hin-
durch wieder natürlich auf den Körper zu-
rückwirken.
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Dies aber, den Weg zum künstlerischen Aus-
druck über den Körper und konkrete physi-
sche Affekthandlungen, finden wir ebenso
und früher schon bei Gotthold Ephraim Les-
sing, der seit 1748 in Berlin weilt und dessen
Bekanntschaft Bach im gleichen Jahr macht.
Lessing formuliert bereits um 1750 ein neues
Programm „natürlicher" Schauspielkunst und
ergänzt die seelische Selbstinduktion durch
den umgekehrten Weg, den Influxus corporis,
den wir wenig später auch bei C. Ph. E. Bach
formuliert sehen. Dabei ist die „Parallelität

Bachscher Postulate mit vergleichbaren In-
tentionen und Bestrebungen des führenden
Vertreters der literarischen Aufklärung [...]
unverkennbar"; sie erstreckt sich auf die „Be-

vorzugung starker Leidenschaften" und ab-
rupter Affektwechsel ebenso wie auf beider
„Streben nach Originalität", „Natürlichkeit"
und Körperlichkeit der künstlerischen Aus-
sage und auf ein modernes Menschenbild mit
starker Betonung psychophysiologischer
Aspekte (vgl. Ottenberg 1988, S. 93 ff.).

Möglicherweise angeregt und bestätigt von
Lessing, adaptiert C. Ph. E. Bach für die mu-
sikalische Vortragslehre ein in Rhetorik,
Schauspielkunst und medizinisch-philosophi-
scher Anthropologie seit spätestens 1750
überaus aktuelles und progressives Pro-
gramm, das zugleich für die moderne Instru-
mentalpädagogik, Aufführungspraxis und
Interpretation von weitreichender Bedeutung
ist. Wenn ein Schauspieler, so Lessing, die
willkürlichen, „allergröbsten Aeußerungen
des Zornes [...] getreu nachzumachen weiß
[...], so wird dadurch unfehlbar seine Seele ein
dunkles Gefühl von Zorn befallen, welches

wiederum in den Körper zurückwirkt, und da
auch diejenigen Veränderungen hervorbringt,
die nicht blos von unserem Willen abhangen"
(Hamburgische Dramaturgie, 3. Stück, zitiert
in Kosenina S. 86 f.). Nutzen und Nähe dieser

Praxis des Influxus corporis für die Musik
sind unübersehbar. So wie „Lessings Schau-
spieler [...] die Gefahren einer (zu großen, W.
R.) Identifikation mit der Rolle durch die ge-
schickte Ausnutzung psychophysischer Ge-
setzmäßigkeiten (umgeht)" (ebd. S. 148), so
beugt der Musiker dem unkontrollierten Ver-
sinken in einzelne Affekte durch übergroße
emotionale Identifikation vor. Zugleich aber
entgeht er auch der kühlen Quantzschen Ver-
stellungskunst, indem er durch die körper-
liche Selbstinduktion und musikalische Nach-

ahmungskraft der eloquentia corporis gleich-
sam die originale, „natur"identische Empfin-
dung in seiner Seele - mit Rückfluss auf den
Körper - erzeugt. Die geforderte Empfindung
in der Seele wird durch die körperliche Ak-
tion, also künstlich, von außen erzeugt, ist
aber dann in ihrer Rückwirkung auf den Kör-
per „natürlicher" - freilich immer im Sinne
von inszenierter, künstlerischer Natürlichkeit

- als die bloß seelische Angleichung. Kunst
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und Natur, Identifikation und Distanz, musi-

kalisch-ästhetisches und empirisch-reales Ich
spielen in einer „organisierten Einfühlung"
und körperkontrollierten Hingabe auf ingeni-
öse Weise zusammen.

im Kontext der Wandlungen des musikali-
schen Ausdrucksprinzips im 18. Jahrhundert
hin zum subjektiven Sich-selbst-Ausdrücken
vom „expressiven Realismus" und von der
„egopsychischen Bedeutsamkeit" spricht, die
Musik hier erlangt (Eggebrecht S. 73 ff. und
S. 90 ff.), so müssen wir ergänzen: Musik wird
ebenso und mehr noch, da ursächlich für Aus-

druck und Psyche, körperreal und „egophy-
sisch" bedeutsam; der Körper des Einzelnen
ist es, der sich der Musik in der Aufführung
gleichmacht, sie ergreift, begreift und verkör-
pert, wie umgekehrt Musik aus Körperlich-
keit, aus Atem, Geste, Schritt, Schrei, Tanz

entspringt. Psychologie und Physiologie, See-
lenkunde und Körperkunst konvergieren
künstlerisch im psychophysischen Grundge-
setz wechselseitiger Beeinflussung von Kör-
per und Seele. Lessings Gedicht können wir in
diesem Sinne musikalisch umformulieren:

Musik und Körper
Sei beim Musizieren eines nur;

Wenn Notenkunst sich in lebend gen Klang
verwandelt,

Dann hat Natur mit Körperkunst gehandelt.

Und von Lessing, Johann Jakob Engel, Trom-
litz u. a. im 18. Jahrhundert sowie Schleierma-
cher, Schlegel, Fürstenau, Manuel Garcia u. a.
im 19. Jahrhundert zieht sich der Traditions-
strom psychophysischer Anthropologie bis
zur Emotions- und Ausdruckspsychologie im
20. Jahrhundert und weiter zur Reformpäda-
gogik, zur musikalisch-rhythmischen Erzie-
hung und zu den großen Körpererfahrungs-
methoden, die Bewusstheit und Musikalität

des Körpers durch Bewegung bewirken, zu
gestischen Komponisten und Künstlern wie
Schnebel, Nicolaus A. Huber, Kagel, Globo-
kar und zu Schauspielern und Theaterleuten
wie Stanislavski („Es ist leichter, über den

Körper zu gebieten als über das Gefühl. Wenn
daher das geistige Leben der Rolle nicht von
selbst entsteht, dann schaffen Sie ihr das kör-

perliche Leben"; so ruft „das körperliche Le-
ben, das der Rolle entnommen ist, ein analo-

ges seelisches Leben dieser Rolle hervor",

Schauspielkunst und Musik konvergieren
über die allen Künsten eigene Individualisie-
rung, Psychologisierung und Naturalisierung
ihrer affektiven Gesten und Gebärden ab ca.

1740 hinaus in der Entdeckung und Entwick-
lung einer Sprache über der Wortsprache: der
des Körpers. Die viel schneller, unmittelbarer
und ansteckender wirkende eloquentia cor-
poris, die Beredsamkeit des Leibes oder stum-
me Musik des Körpers, die schon Mattheson
1739 als zur Musik gehörig reklamiert, setzt
nun, in den fünfziger und folgenden Jahren, in
der Schauspielkunst eine psychophysisch mo-
tivierte „Natürlichkeit" und Individualität
und in der Musik einen instrumentalen Ge-

sten- und Gestaltenreichtum frei, der nicht

anders als körpergestisch nachvollzogen, in
Geistes- und „Körpergegenwart" geübt und
im musikalischen Vortrag „verkörpert" und
gestaltet werden kann (in der Kammermusik
z. B. als beredte kommunikative Gestik).

Schauspielnähe der Musik im modernen,
nachbarocken Sinne und ihr instrumentalrhe-

torischer, dramatischer Gestenreichtum im

neuen subjektiven Sinne heben an mit den
Preußischen und Württembergischen Sonaten
C. Ph. E. Bachs in den vierziger Jahren, zeigen
sich unverhüllt in der Unterlegung der
c-Moll-Fantasie mit Hamlet- und Sokrates-

Zitaten durch den Sturm und Drang-Dichter
Gerstenberg, steigern sich zu einem wahren
Kosmos musikalischer Charaktere in der

tanz- und operngeprägten Instrumentalmusik
Mozarts, kulminieren in den körperrhetori-
schen Eruptionen und Ergebungen der In-
strumentalmusik Beethovens und wenden

sich in die schwellend zerrissenen Formen

musikalisch-romantischer Körperlichkeit, wie
Roland Barthes sie z. B. an der pochenden
Körpermusik Schumanns beschreibt (Barthes
1990). Und wenn Hans Heinrich Eggebrecht
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druck Hildesheim 1967 und 1970 (darin besonders:

Johann Abraham Peter Schulz, Artikel Vortrag")
Johann Jakob Engel: Ueber die musikalische Malerey,
Berlin 1780 (Textauszug in: Der Critische Musicus an der
Spree. Berliner Musikschrifttum von 1748 bis 1799. Eine
Dokumentation, hrsg. von Hans-Günter Ottenberg,
Leipzig 1984)

Johann Jakob Engel: Ideen zu einer Mimik. Zwei Teile,
Berlin 1785-1786, Faksimile-Nachdruck Hildesheim 1968

Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie
(1767-1769), hrsg. und kommentiert von Klaus L. Berg-
hahn, Stuttgart 1981

1958, S. 56) und Bertold Brecht, der in einem
Fragment von ca. 1932 dekretiert:

Das Operieren mit bestimmten Gesten
Kann deinen Charakter verändern

Ändere ihn.

Wenn die Füße höher liegen als das Gesäß
Ist die Rede eine andere, und die Art der Rede
Ändert den Gedanken.

Eine gewisse heftige
Bewegung der Hand mit dem Rücken nach
unten bei

Einem Oberarm, der am Körper bleibt, über-
zeugt

Nicht nur andere, sondern auch dich, der sie
macht.

REFERENZLITERATUR (Auswahl)
Bertolt Brecht: Die Gedichte in einem Band, Frank-
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Roland Barthes: Rasch, in: Ders., Der entgegenkommen-
de und der stumpfe Sinn. Kritische Essays III, Frank-
furt/M. 1990, S. 299-311

Konstantin Sergejewitsch Stanislawskij: Theater, Regie
und Schauspieler, Hamburg 1958
Hans Heinrich Eggebrecht: Das Ausdrucks-Prinzip im
musikalischen Sturm und Drang, in: ders., Musikalisches
Denken. Aufsätze zur Theorie und Asthetik der Musik,
Wilhelmshaven 1977, S. 69-111

Hans-Georg Gadamer: Wahrheit und Methode. Grund-
züge einerphilosophischen Hermeneutik, 4. Auflage Tü-
bingen 1975 (1. Auflage 1960)
Wolfgang Rüdiger: Körper, Klang und künstlerischerAus-
druck im 18. Jahrhundert und heute, in: Üben & Musi-
zieren 2/1994, S. 16-24

ders.: Der musikalische Körper als Zentrum der Instrumen-
talpädagogik, in: Instrument und Körper. Kongressbericht
des 6. Internationalen Blockflöten-Symposions Bremen
1998, hrsg. von der Deutschen Sektion der European
Recorder Teachers Association e.V., Karlsruhe 1999, S. 2-13

Alexander Kosenina: Anthropologie und Schauspielkunst.
Studien zur `eloquentia corporis' im 18. Jahrhundert, Tü-
bingen 1995 (Zitate von Lessing, Bodmer, Engel und
Dyck auf den Seiten 85 f., 161, 164 und 184)
Hans-Günter Ottenberg: Carl Philipp Emanuel Bach,
München 1988

Ulrich Thieme: Die Affektenlehre im philosophischen und
musikalischen Denken des Barock, Teil II: Die Affekte

und ihre Darstellungsmittel, in: Tibia B. Jg., Heft 1/1983
Siegbert Rampe: Mozarts Claviermusik. Klangwelt und
Aufführungspraxis. Ein Handbuch, Kassel 1995 ❑

Nihil est in intellectu et in anima, quid non
fuerit in sensu et in corpore - die Theorie und
Praxis des Influxus corporis als Ausgang von
und Arbeit mit elementaren körperlich-kinäs-
thetischen Erfahrungen und mit gestisch-pan-
tomimischen Darstellungen von Musik ist von
universaler Bedeutung für jedes musikalische
Lernen, jedes Üben, Musizieren, Unterrich-
ten und Vermitteln von Musik, ja es scheint,
als hätten Lessing, Bach und die Vortragsphy-
siologen des 18. Jahrhunderts die Grundma-
xime musikalischen Wahrnehmens, Lernens

und Erfindens formuliert: vom Körper in die
Seele, modern gesprochen: von kinästheti-
schen Erfahrungen mit Stimme und Bewe-
gung zu mentalen musikalischen Repräsenta-
tionen. Denn die Handlung formt das Hirn,
Begreifen stiftet den Begriff, Verkörperung er-
zielt Affekt und Ausdruck.

LITERATUR
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Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister,
Hamburg 1739, Faksimile-Nachdruck Kassel 1954
Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die
Flöte traversiere zu spielen, Berlin 1752, Faksimile-Nach-
druck Kassel usw. 1983

Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch über die wahre Art
das Clavier zu spielen, Berlin 1753 und 1762, Faksimile-
Nachdruck Wiesbaden 1986

Johann Georg Sulzer: Allgemeine Theorie der Schönen
Künste, Leipzig 1771-1774, 1792-1794, Faksimile-Nach-
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DAS PORTRÄT

Piers Adams - im Gespräch mit Andrew Mayes

Piers Adams war einer der ersten Blockflötenspie-
ler, die ich interviewt habe. Das war 1994, und ich

war erst seit knapp einem Jahr Herausgeber des
Recorder Magazines. Kurze Zeit später veröffent-
lichte er seine CD Shine and Shade, auf der er Stü-

cke vorstellte, die Carl Dolmetsch in seinen jähr-
lichen Konzerten in der Wigmore Hall
uraufgeführt hatte. Diese CD weckte mein Interes-
se an dieser Musik und führte dazu, dass ich darü-

ber wissenschaftlich zu arbeiten begann.

Während ich mich in den folgenden Jahren immer
intensiver mit diesem speziellen Repertoire be-
schäftigte, suchte Piers nach neuen Wegen, seinen
Glauben an die Blockflöte als reizvolles und wand-

lungsfähiges Instrument auszudrücken. Es wurde
also Zeit, ihn erneut zu befragen und zu sehen, wo-
hin ihn seine Suche geführt hatte. In seinem vollen
Terminkalender sind in diesem Jahr nicht weniger
als vier Aufenthalte in den USA vermerkt, und an-
ders als 1994, als wir uns zu einem ausführlichen

Gespräch treffen konnten, war das jetzige Inter-
view nur per e-Mail möglich. Trotzdem hat es
nichts an Unmittelbarkeit verloren.

Zunächst fragte ich Piers danach, welche Entwick-
lung das zeitweise umstrittene, aber immer anre-
gend provokative Barock-Ensemble Red Priest seit
unserem ersten Interview genommen hat.

Andrew Mayes: Red Priest besteht nun schon
einige Jahre. Es ist sicherlich ein Barock-En-
semble von besonderer Art und von ganz ei-
gener optischer und musikalischer Wirkung.
Hatten Sie das bei der Gründung des Ensem-
bles so geplant, und hat es sich dann erwar-
tungsgemäß weiterentwickelt?

Piers Adams: Ja und nein. Als ich die Gruppe
gründete, habe ich nicht darüber nachgedacht,
wo das alles hinführen sollte. Ich wusste nur,

dass ich einen ganz besonderen Klang und Zu-
gang zu dieser Musik erreichen wollte, nur
hatte ich bisher keine Musiker gefunden, die
das mitmachen wollten. Meine Kollegen in
der Britischen Early-Music-Szene fanden

meine Art - na ja - ein bisschen abgehoben
(einer beschrieb sie als „Parodie des barocken

Stils", was ich eigentlich sehr nett fand), und
tatsächlich hatte ich diese Richtung bereits
verlassen, als ich auf eine Einspielung der ita-
lienischen Gruppe Il Giardino Armonico
stieß. Dieses Ensemble hatte nicht nur den

Klang, von dem ich seit Jahren geträumt hat-
te: aufregend in seiner barocken Klang-Rede,
leidenschaftlich, perkussiv, sondern das ganze
war auch noch von wirtschaftlichem Erfolg
gekrönt. Das war der Auslöser, es mit neuer
Energie noch einmal zu versuchen.

Die Entwicklung der Gruppe über das an-
fängliche Klangkonzept hinaus zu etwas mehr
Theatralisch-Kreativem kam dann ganz von
allein und hat in mancher Hinsicht ein Eigen-
leben gewonnen. Zu Anfang hatte ich mir kein
Vierer-Ensemble vorgestellt - bei unserem
Debütkonzert waren wir 10 Spieler, mit
Schwerpunkt auf der Konzertliteratur - aber
es stellte sich schnell heraus, dass ein kleinerer

Kern von engagierten Musikern größere
Chancen hatte, etwas Überzeugendes und
Originelles auf die Beine zu stellen. Ein Er-
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gebnis dieser Kräfteeinsparung ist, dass wir
jetzt stark auf eigene Arrangements und
Transkriptionen vertrauen und von den typi-
schen (und abgedroschenen) Triosonaten
wegkommen. Das Schöne an der Arbeit mit
solch fantastischen und aufgeschlossenen Mu-
sikern ist, dass es keine „Stil-Polizei" gibt und
dass nicht mit harten Bandagen gekämpft
wird bei der Suche nach dem intensivsten mu-

sikalischen Ergebnis. Das ist sehr befreiend
und vermittelt ein Gefühl für den Geist des

Barock, sogar wenn wir uns ganz bewusst da-
von entfernen.

licher Musik, inspiriert von Vivaldis La Notte.
Und wir sind gerade dabei, unsere Version der
allgegenwärtigen Vier Jahreszeiten (zusam-
men mit dem Weihnachtskonzert von Corelli)
aufzuzeichnen, als Ergebnis von einigen Mo-
naten Probenarbeit, Organisation und Kon-
zerten und etlichen Neuanfängen. Ein so be-
kanntes Werk einzuspielen, hat seine eigene
Herausforderung, aber ich kann sagen, dass es
großen Spaß gemacht hat.

Ich denke an Ihre CD„Shine and Shade" zu-

rück, auf der Sie einige Stücke interpretierten,
die von Carl Dolmetsch uraufgeführt worden
waren: Unter den Uraufführungen in der
Wigmore Hall gab es auch ein paar gute Stü-
ckefür dieselbe Besetzung wie Red Priest. Ob-
wohl es sicher praktische Probleme bereiten
würde, könnten Sie sich vorstellen, mit dem

Ensemble dieses Repertoire anzugehen?

Nein. Eines habe ich aus der Erfahrung ge-
lernt: man muss klar definierte „Produkte"

Demnächst wird eine neue CD des Ensembles

erscheinen. Was tun Sie, um die Wirkung des
Live-Auftritts auch im Aufnahmestudio zu er-
zeugen?

Von Tonstudios haben wir die Weisheit, dass,

besonders bei Alter Musik, allzu große Fein-
heiten beim Spiel auf der CD „nicht rüber-
kommen". Mit anderen Worten, man wird al-
so von manchen Produzenten und Kritikern

aufgefordert, im Studio das Spiel „einzueb-
nen" und zu akzeptieren, dass eine Einspie-
lung auf Tonträger künstlerisch etwas ganz
anderes ist als ein Live-Auftritt. Gegen diese
Einstellung wehre ich mich heftig, und ich be-
stehe darauf, dass vor dem Mikrophon nichts
weggelassen wird. Wenn überhaupt, dann
sollte man musikalisch eher noch weiter über

die Grenzen hinausgehen, was die musikali-
sche Geste, den Ansatz, die Klangfarbe und
Effekte betrifft, um das fehlende Visuelle einer

Aufführung wettzumachen.

Andererseits kann eine Aufnahme manchmal

ein unbarmherziger Spiegel sein, der einem
vor Augen führt, dass selbst bei dem Versuch,
das musikalisch Unmögliche zu schaffen,
Selbstverständlichkeiten wie die Präzision

beim Zusammenspiel und bei der Intonation
zwingend sind. Das ist ein Hochseil, auf dem
wir von CD zu CD besser balancieren lernen.

mit hohem Wiedererkennungswert auf dem
musikalischen Markt platzieren. In gewisser
Weise ist Red Priest ein solches Produkt. Sein

Schwerpunkt ist die Barockmusik, und ein
Verkaufsargument ohnegleichen (ein Begriff
aus der Wirtschaftssprache, den mir mein Va-
ter eingebläut hat) ist unsere ganz spezielle
kompromisslose Herangehensweise. So

Unsere zweite CD Nightmare in Venice ist im
Vereinten Königreich gerade herausgekom-
men, ein Programm von schauriger, unwirk-
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geht's, und an Veranstalter verkauft sich das
Ensemble praktisch von selbst. Ich glaube,
dass das Dolmetsch-Repertoire und über-
haupt die gesamte zeitgenössische Musik,
nicht in dieses Bild passen, deshalb siedele ich
diese Aspekte meiner Arbeit an anderen Or-
ten an (wie z. B. mein Blockflöte-Klavier-Duo
mit Howard Beach). Solche Überlegungen
sind übrigens nicht Gegenstand der Ausbil-
dung an Musikhochschulen, und ich habe
vielversprechende Spieler gesehen, die auf-
grund ihres diffusen Marketings hinter ihren
Möglichkeiten oder ganz auf der Strecke blie-
ben.

Warum
nicht?
Holzorgelpfeifen waren schon

immer viereckig!

Ungewöhnlich in der Form,

erstaunlich im Klang und

außerordentlich günstig!
BAss6T in f

Ubrigens: Ich baue GROSSBASS IN C
auch runde Blockflöten;;,` KONTRABASS IN F

SUBKONTRABASS IN C

-fl BLOCKFLÖTENBAU
P A E T Z O L D

HERBERT PAETZOLD

SCHWABENSTRASSE 14 D-87640 EBENHOFEN

TELEFON 08342/899183 42 / 89 91

TELEFAX 08342/899183 42 / 89 91 22

Während des Great Malvern Recorder Festi-

vals bin ich zu Ihrer Recorder Roadshow ge-
gangen. Das war wirklich voller Leben und
begeisterte die jungen Leute, die daran teil-
nahmen. Junge Leute mit der Blockflöte an-
zufreunden ist Ihnen offensichtlich sehr wich-
tig. Wie gehen Sie da vor, besonders in
Hinblick aufdie jüngste Debatte (in Großbri-
tannien) darüber, dass die Blockflöte angeblich
Kinder von der Musik abbringe?

Ich glaube, dass diese Debatte die Stellung der
Blockflöte an Schulen überhaupt nicht be-
rührt hat. Sie ist bloß ein typisches Beispiel ei-
ner aufgeblasenen Pressekampagne, die in ei-
nem Bericht wurzelt, dessen Objektivität
(und wahrscheinlich auch journalistische
Sorgfalt) fragwürdig ist, um das Mindeste zu
sagen. Allerdings ist mir klargeworden, dass
das Image der Blockflöte seit langem einer Po-
litur bedarf, ganz besonders für die Kinder.
Und das war auch der Grund für das Road-

show-Programm (abgesehen natürlich von
der schnöden Überlegung, dass die Kinder
von heute mein Publikum von morgen sind).
Das Programm, das sich auf der Basis von
trial and error im Verlauf von 6 bis 7 Jahren
entwickelt hat, ist ein interaktives Konzert, in

dem es verschiedene Möglichkeiten der Zu-
hörerbeteiligung gibt, die vorher in Work-
shops eingeübt werden. In letzter Zeit gipfelte
diese Zuhörerbeteiligung in David Pugsley's
Recorder Rave, einem wilden musikalischen

Parforceritt von 10 Minuten, der mir ein
„Workout für Virtuosen" beschert, den Kin-

dern Melodien und Tanzfiguren in allen Vari-
ationen und Musikstilen und Howard die (für
einen klassischen Pianisten seltene) Gelegen-
heit, seine Fähigkeiten als Rap-Künstler zu
kultivieren.

Auf Ihrer letzten CD » Dances with Gods"
bringen Sie die Musik von Chris Gander her-
aus und gewinnen Neulandfür die Blockflöte,
die hier im Idiom indischer Musik spricht und
mit einer elektronischen Untermalung verse-
hen ist. Sie erwähnten „Kama Deva" (den
dritten der fünf Teile des Werkes) in unserem
Interview 1994, und offensichtlich ist dies ein
Projekt, das sich über eine lange Zeit hinweg
entwickelt hat. Ist dies eine Musik mit Block-

flöten, die Sie noch weiter erforschen und ent-
wickeln wollen?

Ja, es gibt drei Besonderheiten, die mein Inter-
esse an diesem Stück geweckt und über lange
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Jahre erhalten haben. Das erste ist die Ver-
wendung von Blockflöte zusammen mit einer
elektronischen Begleitmusik in einer eher to-
nalen Art, wie new-age oder crossover, anders
als die harte elektronische Begleitung der
Avantgardemusik, die auf dem Kontinent be-
liebt ist. Für mich passt der betörende Klang
der Blockflöte ganz wunderbar zu diesen syn-
thetischen Klängen, und ich sehe darin auch
große Möglichkeiten für andere musikalische
Genres. Der zweite Aspekt ist die Vermi-
schung von westlicher und Weltmusik, für die
Blockflöte vielleicht nicht neu, aber noch mit

erheblichem Entwicklungspotential. Indische
Musik ist bisher von Blockflötenspielern
ziemlich unbeachtet geblieben, und ich freue
mich sehr auf ein Konzert, das der gefeierte in-
dische Komponist John Mayer gerade für
mich schreibt. Drittens fasziniert mich der

Gebrauch der Blockflöte in religiös-spirituel-
ler Musik, besonders wenn diese Religion ei-
ne ganzheitliche Weltsicht hat. Die Musik
Dances with Gods verkörpert eine weitver-
breitete Ausprägung von Spiritualität, ebenso
wie ihr japanisches Gegenstück, Maki Ishiis
zen-buddhistisches Meisterwerk Black Inten-

tion.

Ich fand die Untermalung bei „Dances with
Gods" ausgesprochen wirkungsvoll. Können
Sie etwas darüber sagen, wie sie hergestellt
wird, und was Chris Gander und Sie dazu be-

wegt hat, sie einzusetzen?

Chris hat das Werk mit Sibelius (einem No-

tensatzprogramm) aufgezeichnet und als
Sound Modul Roland JV1080 eingesetzt, also
eine ganz normale Kombination. Er hat dann
mit einer speziellen Weltmusik-Soundkarte
gearbeitet, die man für ethnisches Schlagwerk
braucht. Eigentlich ist es ein ganz einfacher

Prozess: Man schreibt seine Partitur am Com-

puter und gibt einen Code ein, der jeder Stim-
me ein bestimmtes Klangbild auf dem Modul
zuordnet. So kann man leicht experimentieren
(und beim Herumspielen mit den verschiede-
nen Klängen jede Menge Zeit verschwenden).
Uns hat die Feinarbeit an der synthetischen
Begleitung einige Monate Zeit und sehr viel
Mühe und Lehrgeld gekostet.

Kürzlich haben Sie in einem Gespräch über ei-
ne Live-Aufführung der„Dances with Gods"
berichtet, an der auch Tänzer mitgewirkt ha-
ben. Die Schwierigkeiten, finanzielle Mittel
für ein solches Projekt zu beschaffen, müssen
sicher berücksichtigt werden, aber sind Sie der
Ansicht, dass es der Musik größere Wirkung
verleiht, wenn man das tänzerische Element

mehr zur Geltung bringt und der Musik eine
visuelle Dimension hinzufügt? Könnte man
sogar sagen, dass die Blockflötelöte sich für Multi-
media-Aufführungen besonders gut eignet?

Die Zusammenarbeit mit Tänzern war eine

interessante Erfahrung. Sicher hat es der Auf-
führung dieses Stückes eine neue Dimension
gegeben, aber, wie Sie schon andeuten, warf es
eine Reihe praktischer Probleme auf, die alle
mit der Finanzierung zu tun hatten und es im
Endeffekt unmöglich machten, sich für nur
ein einziges Konzert zusammenzufinden.
Wenn diese Probleme überwunden werden

können, ist das Thema sicher weitere Erfor-

schung wert, aber im Moment liegt es auf Eis.
Es würde mir schwerfallen, in Hinblick auf

Multimedia-Aufführungen die Vorteile der
Blockflöte gegenüber anderen Instrumenten
aufzurechnen, aber man kann sicher sagen,
dass wir Blockflötisten notwendigerweise ein
ziemlich fortschrittlicher Verein sind und viel-

leicht initiativer als andere beim Ausloten

neuer Möglichkeiten für unser Instrument.

In unserem Interview von 1994 war eines

Ihrer Vorhaben, ein Album mit virtuoser Mu-

sik nach dem VorbildJames Galways (wie Sie
sagten) aufzunehmen, und mit Ihrer CD Re-
corder Bravura" haben Sie das ja auch getan.
Sie haben zwar jetzt mit Red Priest und der

block & flöte
' Die neue Zeitung aus der Praxis für die Praxis

F Anfordern. Zuschicken lassen.
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Recorder Roadshow sehr viel zu tun, aber gibt
es Ideen oder gar Pläne für andere Projekte
(wie Dances with Gods)? Kürzlich erwähnten
Sie ein paar neue Konzerte.

Pläne sind immer da! Das Kunststück besteht

darin, wenigstens ein paar davon Wirklichkeit
werden zu lassen, und leider verstellen einem

kommerzielle Hindernisse oft genug den Weg
zur idealen Ausführung. Es ist zwar norma-
lerweise möglich, CDs, in welcher Form auch
immer, aufzunehmen und herauszubringen,
aber die Welt damit zum Aufhorchen zu brin-

gen, ist etwas ganz anderes. Und wenn man
nicht aufpasst, dann veröffentlicht man am
Ende für die eigene Eitelkeit.

Soviel vorweg! Natürlich arbeite ich an neuen
Ideen. Ich habe jetzt genug neue Konzerte für
eine CD im Gefolge meiner eigenen David-
Bedford-Einspielung und CDs von Michala
Petri (Moonchild's Dream) und Dan Laurin
(Swedish Recorder Concertos). Ich plane etwas
ganz Internationales mit Werken von Vladi-
slav Shut (Russland), Gerald Plain (USA),
John Mayer (Indien), David Pugsley und
Chris Gander (GB). Howard Beach, der viel-
seitige Gitarrist Richard Durrant und ich bil-
den ein neues Trio, das in den nächsten Mo-

naten einige Aufnahmen macht und einige
Live-Shows unter dem Titel Electric Trouba-

dour aufführt, Klangverstärker und Lichtor-
gel und Beleuchtung inklusive. Ein neuer Ver-
trag mit Dorian Records (USA) gilt zunächst
für Barockmusik, aber ich hoffe, sehr bald
auch eine Platte mit Czakan-Musik heraus-

bringen zu können und später dann noch eher
romantische Bearbeitungen (als Fortsetzung
von Bravura). Red Priest wird 2003 die Vier-
Jahreszeiten-Einspielung mit einer Bach-CD
fortsetzen. (Bis jetzt haben wir vier größere
Tourneen im Terminkalender, drei nach Ame-

rika und eine nach Australien.)

Musik für Blockflöten entwickelt sich zwar in
vielen Tonsprachen und Satzformen, ich weiß
aber von einem Vortrag beim ERTA-Kongress
2000, dass Sie sehr genaue Vorstellungen da-
von haben, in welcher Form sie sich zu ihrem

I

Hochbarock
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Vorteil entwickelt. Zum Teil gehen diese An-
sichten auf das zurück, was Sie auch in unse-
rem ersten Interview geäußert haben, aber hat
sich im Lauf der Zeit daran etwas geändert,
oder haben sich für Sie neue Möglichkeiten
aufgetan, die besonders reizvoll sind?
Zu vielem von damals stehe ich immer noch:

zeitgenössische Musik ist in einem wirren Zu-
stand, und ich glaube, dass Komponisten heu-
te in einer schwierigen Lage sind, gefangen
zwischen der Forderung nach Originalität um
jeden Preis und den universellen Gesetzen
von Harmonie und Balance, die bestimmen,

ob ein Stück auf den Hörer eine gute oder ein
schlechte Wirkung zeigt. Eine meiner Lieb-
lingsanekdoten (die ich auch in meinem Vor-
trag erzählt habe) ist die von dem VIP-Gast
bei einem Orchesterkonzert, der, nach seiner

Meinung über die Uraufführung des Abends
befragt, nach kurzem Nachdenken meinte:
„Na ja, das Stück ist sicher besser als es
klingt." Natürlich gibt es überhaupt keine
Musik, die besser ist, als sie klingt, und des-
halb ist für mich auch ein Großteil der ernst-

haften Blockflötenmusik der letzten vierzig
Jahre absolut dürftig, so clever sie auch kon-
struiert sein mag. Die Lösung liegt nicht in
fröhlicher, aber banaler Durchschnittsmusik.

Ich glaube aber, dass es noch einiges zu entde-
cken gibt und vielfältige Möglichkeiten im in-
telligenten Cross-over mit Jazz und Pop,
Weltmusik, Minimalismus, New-Age und
Romantik liegen. Richtige Komponisten, die
erstens etwas zu sagen haben und zweitens
dies mit einer Tonsprache auszudrücken ver-
stehen, die einem breiten Publikum (keiner

kleinen Kultgemeinde) einleuchtet, sind dünn
gesät - ich bin aber immer sehr daran interes-
siert, von ihnen zu hören.

Unter den zukünftigen Konzerten von Red
Priest wirdauch eines sein, das innerhalb einer

Wohltätigkeitsveranstaltung im Pool Arts

Centre zugunsten von „Amnesty Internatio-
nal UK" und „Rights of the International
Child" stattfindet. Abgesehen von den prakti-
schen Möglichkeiten, mit einem solchen Kon-
zert Geldmittelfür wohltätige Zwecke aufzu-
treiben: glauben Sie, dass Musik ein Mittel sein
kann, Bewusstsein zu schaffen und Menschen
zu verbinden in einer Zeit, in der vieles in der
Welt auseinanderbricht?

Ich interessiere mich eigentlich immer mehr
für weltweite Angelegenheiten und bin, wie
viele Menschen, entsetzt über die Richtung, in
die die internationale Entwicklung offenbar
geht. Politiker (ob Ost oder West macht kei-
nen Unterschied) erscheinen so wenig ver-
trauenswürdig, dass den Künstlern im weites-
ten Sinne immer mehr die Aufgabe zuwächst,
der Gesellschaft andere Perspektiven zu zei-
gen, in denen die politischen oder religiösen
Trennungen aufgehoben sind und ein ganz-
heitlicher und harmonischer Zustand auf-

scheint. Die Frage, ob Musik dabei eine be-
sondere Rolle spielen kann, ist sehr komplex
(und kann zu manch einem trügerischen Ego-
Trip führen). Was ich aber weiß, ist, dass Mu-
sik die Macht hat, Menschen zu bewegen, und
ich bin bereit, mich in jede Aufführung voll
einzubringen.

Piers meinte, dass einige meiner Fragen sehr tief-
schürfend wären, aber seine prägnanten Antworten
zeigen eine Intensität des Denkens und eine Vielfalt
an Ideen, die einen wissbegierigen und fortschritt-
lichen Geist verraten. Ich habe mich gefragt, welche
Fragen und Antworten bei einem Interview in
wiederum acht Jahren zustandekämen. „Pläne sind
immer da", und Piers wird dann hoffentlich die

Möglichkeit gehabt haben, noch mehr davon
„Wirklichkeit werden zu lassen". ❑

(Übersetzung: Sabine Haase-Moeck)

Der Artikel erschien in englischer Sprache in der Zeitschrift Tbe Recorder
Magazine, Winter 2002. Wir danken für das Abdrucksrecht in deutscher
Sprache.

Piers Adams website: www.piersadams.com
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Volker Biesenbender

Stell dir vor, es ist Musikwettbewerb und keiner geht hin, Teil 2

Zu Risiken und Nebenwirkungen eines Kulturrituals

Pro und Kontra vieler Musikfreunde eher abgenommen. Erhöht hat
sich allerdings die Anzahl von Instrumentalisten,
die mit standardisierten Techniken, fertigen musi-
kalischen Gesten und abrufbaren Ausdrucksparti-
keln auf ihre Weise zur Homogenisierung kultu-
rellen Reichtums auf wenige Produkttypen
beitragen. Die Teilnahme an Wettbewerben erhöht
vor allem eine Fähigkeit: Die Fähigkeit, Musik-
wettbewerbe zu gewinnen.

Argumente für und gegen Wettbewerbe

• Wettbewerbe werden im Interesse des künst-

lerischen Nachwuchses und einer lebendigen
Musikkultur veranstaltet.

Kenner der Szene wissen, dass hinter Wettbewer-

ben häufig Initiativen und Strategien ehrgeiziger
Stifter, Künstler, Kulturdezernenten, kommerziel-

ler oder politischer Interessengruppen stehen.
(Originalton deutscher Wettbewerbsfunktionär:
„Wenn wir nicht endlich in die Hände spucken, be-
spielen bald nur noch Asiaten den Markt.")

In ihrer Ausrichtung aufVergangenheitswerte, d. h.
auf traditionell etablierte Muster des Denkens,
Fühlens, Kommunizierens erscheinen Wettbewer-

be geradezu als Gegenteil einer lebendigen Musik-
kultur. Ihr durch Wechselwirkung mit der Platten-
industrie hochgetriebener perfektionistischer
Glanzstandard ist auch nach Meinung vieler Musi-
kerinnen und Musiker eine Ursache für den zu-

nehmenden Leerlauf des Musiklebens.

• Wettbewerbe steigern die Motivation; junge
Menschen suchen und brauchen Herausforde-

rungen.

Neue weltweite Untersuchungen und Tests haben
ergeben, dass sich äußere Belohnungen und Riva-
litäts-Szenarios auf Dauer eher negativ auf die ech-
te (= innere) Motivation auswirken. Preise, Ehrun-

gen, Tests, Rangordnungen sind nachweislich
wenig relevant, oft sogar gegenproduktiv für Lern-
prozesse.

• Wie in allen Institutionen gibt es Fehlentwick-
lungen, aber das ändert nichts an der Gültigkeit
des Prinzips.

Das wäre sorgfältig zu hinterfragen. Können wir
junge Menschen zu Hahnenkämpfen gegeneinan-
der treiben und uns gleichzeitig über das Fehlen
kammermusikalischer Ausbildungsstrukturen be-
schweren? Können wir viele Ausbildungsjahre lang
Wettbewerbs-Tugenden wie Fehlerlosigkeit, äuße-
re Brillanz und reibungsloses Funktionieren in den
Vordergrund stellen (Graffiti an einer Schweizer
Musikhochschule: »Heiliger Intonatius, bitte für
uns!"), dann aber die Industrialisierung des Inter-
pretentums beklagen? Können wir ehrgeizige Ein-
zelkämpferinnen und -kämpfer heranzüchten,
gleichzeitig aber wortreich das humane Miteinan-
der in der Musik und die allgemein förderliche Wir-
kung instrumentalen Musizierens beschwören?

• Wettbewerbe erhöhen langfristig das instru-
mentale Niveau.

Welches Niveau? Die Anzahl wirklich großer
Interpreten und Interpretinnen hat nach Meinung
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• Wettbewerbe können junge Musikerinnen und
Musiker auf die harten Belastungen des Musi-
kerberufs vorbereiten. (Im Klartext: Bringe Men-
schen früh genug in ungemütliche Situationen,
damit sie späteren ungemütlichen Situationen
gewachsen sind.)

Neuere Untersuchungen über menschliches Ver-
halten in Extremsituationen (amerikanische Mari-
nes im Krieg) haben ergeben: Soldaten mit unbe-
schwert glücklicher Kindheit wuchsen über sich
selbst hinaus, „abgehärtete" Typen mit eher prob-
lematischem Lebenshintergrund brachen dagegen
psychisch zusammen. Notabene: Junge Menschen
sind nicht dazu da, sich reibungslos an „harte"
Marktrealitäten anzupassen, sondern um für ihre
eigene Generation bessere Bedingungen zu entwi-
ckeln. Dazu braucht es weniger gestählte Kampf-
sportler als differenzierte Individuen mit Kontakt
zu sich selbst und dem Mut zu Fehlern. Nur ein zur

Ergriffenheit Fähiger kann andere Menschen er-
greifen. Diskrete Frage an Wettbewerbs-Enthusi-
asten. Würden Sie Ihr Kind für ein Jahr nach Mexi-
co-City schicken, um es gegen die zunehmende
Luftverschmutzung abzuhärten?

direkten und indirekten Folgen unseres Wettbe-
werbsdenkens konfrontiert. Was ursprünglich nur
eine von zahlreichen kulturpolitischen Optionen
war, hat sich längst zum „Zauberlehrling" entwi-
ckelt: Das Nebenprogramm ist Betriebssystem ge-
worden mit einer eigenen („Stainless steel"-)Äs-
thetik, eigenen künstlerischen Zielsetzungen und
einem spezifischen Musikertyp, der sich auch als
Pädagoge heute immer stärker durchsetzt.

• Wettbewerbe dienen als Anreiz zum Instru-

mentalstudium; als Maßstab-Vermittlung für
die musikalische Ausbildung; als Orientierung
für Instrumentallehrer; als Messlatte für gültige
Interpretationen; als objektivierender Leistungs-
nachweis für die kulturpolitische Richtigkeit
öffentlicher Investitionen.

Auch in dieser Argumentation wird die Folge zur
Ursache, das Akzidenzielle zum Substanziellen,

kurz: der Bock zum Gärtner gemacht.

• Wettbewerbe sind als Forum der Begegnung
ein gutes Mittel der Völkerverständigung.

Nein. Sie sind wie Olympiaden durch die Förde-
rung aggressiven und rivalisierenden Verhaltens
bestenfalls ein „harmloser" Kriegsersatz. Mit ihrer
einprogrammierten Tendenz zu persönlicher und
künstlerischer Gleichschaltung tragen sie vermut-
lich weniger zur farbigen Begegnung zwischen In-
dividuen als zu deren Homogenisierung bei.

• Jeder soll doch für sich selbst entscheiden, ob er
an Wettbewerben teilnehmen will.

Es geht hier weniger um subjektive Entscheidun-
gen als um objektive Auswirkungen. Jede Hoch-
schule und jede Musikschule ist täglich mit den

• Wettbewerbe sind wichtige Talentbörsen

Nur ein winziger Bruchteil von Preisträgern macht
heute Karriere, für alle anderen Teilnehmer sind
Wettbewerbe eher ein Instrument der Karriere-

Vernichtung. Auf einen »Ersten" kommen jeweils
etwa vierzig Besiegte. Kein Veranstalter hat sich je
für einen zweiten Preisträger interessiert. Die in-
flationäre Laureatenschwemme hat (vergleichbar
Taxi fahrenden Akademikern) zu einer Art Wett-

bewerbs-"Proletariat" geführt, das gelegentlich mit
seinen Frustrationen für dicke Luft in Orchester-

kantinen und Musikschulen sorgt. In ihrer Tendenz,
unangepasste, originelle, »unzuverlässig" indivi-
duelle Leistungen zu negieren, scheinen Wettbe-
werbe dazu prädestiniert, künstlerische Mittelmä-
ßigkeit zu fördern und das Auftauchen von Genies
zu verhindern. Es sind übrigens genügend Fälle be-
kannt, in denen eine Jury Jahrhundertbegabungen
schlicht übersehen hat (Arturo Benedetti Michel-
angeli, Alfred Brendel).

- musikuodle
Aolonveuond iUr musiker

• Dei ka.pelenle PaA•ee a• Ihar feile
• 76149 Karlsruhe - Neureut
• Tel.0721.707291, Fax. 0721.782357

e-mail: Notenversand@Schunder.de

• Großes Block lötennotenlager
Versand von Blockflöten

• Blockflöten führender Hersteller
Reparaturservice für Blockflöten
Computergestützte Notenrecherchen
Telefonische Auftragsannahme
Notenversand für alle Instrumente

Kennen Sie unser Blockflöten - Noten - Handbuch

+ Faksimileanhang ?
Über 20.000 Infos auf 323 DIN 4 Seiten. 20 Euro.

(Beim Notenkauf über 100 Euro kostenlos, solange Vorrat reicht)
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• Wettbewerbe tragen auf Dauer zu effizienteren • Wettbewerbe fördern unser natürliches Stre-
Unterrichtsmethoden bei. ben nach Perfektion.

Das Beispiel früh ausgebrannter Spitzenmusiker (et-
wa in Russland) oder die katastrophalen Statistiken
über gravierende Haltungsschäden bei 80 Prozent
deutscher Musikstudierender legen nahe, dass spe-
zialisierte Ausbildungsprogramme zwar oft effektiv,
aber nicht immer frei von Risiken und Nebenwir-

kungen sind. Niemand zählt die Anzahl derjenigen,
die bei einem solchen Training durch den Rost fallen
oder entmutigt aufgeben, weil sie zu künstlerisch, zu

sensibel oder einfach zu begabt sind.

Das Streben nach perfekter Instrumental-„Beherr-
schung" kann auch neurotische Züge haben und
sollte dann (wie jede andere Form unnatürlicher
Herrschsucht) als Krankheit therapiert werden.
Perfektionismus entspricht kaum den optimalen
Bedingungen instrumentalen Lernens, verzögert
und behindert im Gegenteil oft funktionelle Ab-
läufe, in (dokumentierten) Einzelfällen bis zum
Systemzusammenbruch.

• Wettbewerb ist der Motor, der praktisch alle Be-
reiche unseres Alltags antreibt. Warum sollte dies
in der Musik nicht gelten?

Das Prinzip entfesselten Wettbewerbs hat unsere
Welt an den Rand des Ruins gebracht. Inzwischen
pfeifen es die Spatzen von den Dächern (und zahl-
reiche Manager von den Chef-Etagen), dass unser
System von Rivalität, Konflikt und forcierter
Höchstleistung ein gefährliches und veraltetes Aus-
laufmodell ist. Klassische Musik hat ihrem Wesen

nach sicher mehr mit ästhetisch-zweckfreiem Spiel
und freundlichem Miteinander zu tun als mit dem

verbissenen Ausstechen von Gegnerinnen und
Gegnern: Sollte man nicht auch für Musikwettbe-
werbe einen vorläufigen „Baustopp" verfügen, um
in Ruhe über aktuellere Möglichkeiten musikali-
scher Förderung nachdenken zu können? ❑
Dieser Artikel ist zuerst erschienen in Üben und Musizieren, 2/2002.

Wir danken dem Verlag Schott für die freundliche Nachdruckge-
nehmigung.

• Wettbewerbe fördern Durchsetzungsvermö-
gen und Willenskraft und damit die Entwicklung
zum selbstständigen Individuum.

Wettbewerbe erscheinen geradezu als hohe Schule
von Konformität und Anpassung: an die von Eltern
und Lehrern zugedachte Rolle; an die Hörerwar-
tungen einer Jury; an oft rigide interpretatorische
Normen; an einen vorgegebenen ästhetischen Stan-
dard; an ein relativ begrenztes Repertoire, das oft
nicht sehr viel mit dem Ausdruckswillen des Kan-

didaten zu tun hat.

• Preisträger können eine wichtige Vorbildfunk-
tion für orientierungslose, z. B. drogen- und ge-
waltgefährdete Jugendliche haben („Boris-Be-
cker-Effekt").

Die heutige Jugendproblematik ist u. a. Reaktion
auf erbarmungslosen Wettbewerb, fehlende sozia-
le Wärme und kulturellen Leerlauf. Das Leitbild

des ehrgeizigen Spezialisten, der unzählige einsame
Stunden in der Übezelle verbringt, um irgendwann
beim Preisgeigen zu gewinnen, ist heute wohl we-
nig attraktiv für Heranwachsende und wird auch
von jungen Musikern und Musikerinnen immer
mehr in Frage gestellt.

Wir kommen zu Ihnen

Unsere Blockflöten sind überall zuhause.

Einfach Auswahlsendung anfordern.

H.C. FEHR

BLOCKFLÖTEN
IHR SPEZIALIST FÜR

ALLEINVERTRIEB FÜR DEUTSCHLAND QUERFLÖTEN UND BLOCKFLÖTEN

FLUTE V ILLAGE INH. FRIEDEMANN KÖGE

SCHULSTRASSE 12 D-35216 BIEDENKOPF

F rE TEt_EFONO6461-6962•FAx-92299
MUSIKHAUS. DA.CAPO@TONUNE.DE

TIBIA 3/2003 497



Käthi Lindner

Qualität im Musikunterricht mit älteren Menschen

Die Sektion Baselstadt/Baselland des Schweizeri-

schen Musikpädagogischen Verbandes hat zur
musikalischen Einstimmung ihrer Generalver-
sammlung vom 18. Januar 2003 eine der Blockflö-
tengruppen der Pro Senectute Basel gewinnen kön-
nen. Sie wurde von unserem Sektionsmitglied
Elisabeth Buess aus Binningen aufgebaut und ge-
leitet. Daraus ist eine eindrucksvolle Demonstra-

tion geworden.

Zielsetzungen im Seniorenunterricht

Wir Musikpädagogen haben erleben dürfen, dass
auch Musikunterricht mit Seniorinnen und Senio-

ren eine fachlich befriedigende, höchst vielseitige
und anspruchsvolle Aufgabe ist, die uns als ganzen
Menschen fordert und die auch zu musikalisch be-

friedigenden Resultaten führen kann, sofern man
den Faktor Zeit nie außer acht lässt, nirgends for-
ciert und die nötige Rücksicht auf körperliche Ein-
schränkungen bewusst in den Unterricht einbaut.

Die Ausführungen von Elisabeth Buess über ihre
Arbeitspraxis mit Senioren liegen jetzt in schrift-
licher Form vor und seien im Folgenden wiederge-
geben:
„Ich arbeite seit zehn Jahren in der Pro Senectute
Basel als Instrumentallehrerin für Blockflöte. Es

war für mich neu, Gruppen mit älteren Menschen
von Grund auf Kenntnisse für das Notenlesen und

das Spiel auf der Blockflöte beizubringen. Meine
Ziele decken sich teilweise mit den wünschenswer-

ten Zielsetzungen für den Musikunterricht im All-
gemeinen:

• Die Freude an der Musik und am gemeinsamen
Musizieren fördern.

• Menschen motivieren, auch im fortgeschrittene-
ren Alter auf der musikalischen Ebene Neues zu

lernen.

• Das Selbstwertgefühl stärken.
• Fordern, aber nicht überfordern.

• Bei körperlichen Schwierigkeiten akzeptable Lö-
sungen finden.

• Musikalisches Vorspielen als Krönung einer
Aufbau- und Übephase.

Person entspricht und nicht zu schwer im Gewicht
ist. Üblicherweise gilt die Sopranblockflöte als An-
fängerinstrument. Die Sopranblockflöte wird von
älteren Menschen häufig als schrill und penetrant
im Klang erlebt, was die Freude am Spielen sehr be-
einträchtigt.

Die Bedingung für den Unterricht ist ein sehr sorg-
fältiger Aufbau von Notenkenntnissen. Dafür ha-
be ich, auf das Lerntempo und die Aufnahmefähig-
keit der älteren Menschen zugeschnitten, aus
verschiedenen Schulen Übematerial zusammenge-
stellt. Wichtig ist, dass Noten gross und deutlich
genug gedruckt sind. Drucke auf grauem (Um-
weltschutz-) oder farbigem Papier sind für Senio-
ren schlecht lesbar. Wesentliche Faktoren sind ge-
nug Licht im Raum, ein bequemer Stuhl ohne
Armlehnen (eine Stunde stehen geht nicht mehr!),
gute Belüftung (Sauerstoffmangel), sowie unbe-
dingt ein Notenständer (auch für zu Hause!). Da-
durch ist es möglich, eine gute Körperhaltung auf-
recht zu erhalten.

Das Gefühl für den Rhythmus muss z. T. wieder
gesucht, gespürt (Herzschlag) und gefunden wer-
den; einzelne Personen haben jahrelang nicht mehr
gesungen oder getanzt. Dies beansprucht viel Zeit,
Kleinarbeit und Übung. Mit dem klaren Durch-
zählen von Takten habe ich die beste Erfahrung ge-
macht. Taktsprachen eignen sich nicht so gut, da sie
übers (beeinträchtigte) Gehör nicht so gut wahr-
nehmbar sind. Motivation, positiver Zuspruch, der
Hinweis, Geduld mit sich selbst zu haben, sind für

diesen Lernprozess absolut wichtig. Altere Men-
schen neigen dazu, sich schnell als unbegabt und
unfähig einzustufen. Ich habe erfahren, dass die
wirklich „Unfähigen" rasch aussteigen. Wer seine
„Unfähigkeit" anspricht, hat alle Chancen vor-
wärts zu kommen.

Grenzen annehmen

In diesem Zusammenhang sollten erschwerte Mo-
torik und körperliche Schwierigkeiten wahrge-
nommen und ernstgenommen werden. Dazu ge-
hören Arthrosen, Sehschwächen, Schwerhörigkeit,
Haltungs- und Atemprobleme, Tremor, Vergess-
lichkeit, etc. Solche Faktoren setzen gewisse Gren-
zen, die angenommen werden müssen, die aber
durchaus Entwicklungsmöglichkeiten haben. Als

Wichtige Details

Bewusst habe ich als Anfangsinstrument die Alt-
blockflöte gewählt, weil sie am ehesten der Stimm-
lage und dem Atemvolumen einer erwachsenen
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Lehrperson will ich ein angenehmes, möglichst
stressfreies Lernklima schaffen. Unterschiede im

Können der älteren Menschen gilt es geschickt aus-
zugleichen und aufzufangen. Normalerweise rich-
te ich mich tempomässig nach den Schwächeren.
Diese haben Motivation sehr nötig. Die Stärkeren
können freiwillig zusätzliche Aufgaben überneh-
men. In der Gruppe muss das Vertrauen zueinan-
der wachsen und jederzeit auf unerwartete Dispo-
sitionen Rücksicht genommen werden. Auf-
kommende Gefühle, wie „Ich bin nichts wert, ich

kann es nicht, heute geht gar nichts" werden ange-
sprochen, und es wird darauf eingegangen.

•

klang:

klare, singende höhe •
volle, dunkle tiefe
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Vertrauen und Vertrautsein

Gemeinsame Unternehmungen, ein Vorspiel in gu-
ter Atmosphäre steigern das Gefühl der Zu-
sammengehörigkeit und des Vertrautseins. Das
Vertrautsein ist die Basis für Lernerfolg, der sich
auch im Alter von weit über siebzig Jahren noch
einstellen kann! Heute spielen meine Senioren
mehrstimmige Literatur für sehr Fortgeschrittene.
Seit zwei Jahren ist auch Consortmusik möglich:
Einige Gruppenmitglieder haben das Sopranblock-
flötenspiel gelernt und können somit auch Tenor-
blockflöte spielen."

Und was haben die etwa 50 professionell kritischen
Ohren der Basler Musikpädagogen hören dürfen,
nachdem alle Instrumente sorgfältig eingestimmt
worden waren (,,... steigt deine Blockflöte noch,
wenn du spielst? ...«): Was bescheiden als Weih-
nachtsmusik von Jiri Laburda, geb.1931, angekün-
digt war, entpuppte sich als eine fünfsätzige Suite in
gemässigt modernem Stil, mit wechselnden Tonar-
ten, rhythmisch und modulatorisch sauber durch-
gearbeitet, zwölf Minuten Musik, interessant und
musikalisch vorgetragen. Es war eine echte Ensem-
ble-Leistung, die den Vergleich mit einem guten
Jugendmusikschul-Blockflötenensemble bequem
aushält. Entsprechend lang und anhaltend war un-
ser Applaus. Zum Dank erhielten wir noch eine
kleine Kostprobe aus Benjamin Brittens Alpine-
Suite, ein Werk, das die Gruppe zur Zeit gerade er-
arbeitet. Warum gibt es eigentlich keine Senioren-
Musikwettbewerbe? ❑

Dieser Artikel ist ein Nachdruck aus der Schweizer Musikzeitung,
Nr. 4, April 2003. Wir danken der Redaktion für die freundliche Ge-
nehmigung.
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das sowohl von dem betreffenden Finger der linken
wie der rechten Hand abgedeckt werden kann. Das
Instrument hat eine klingende Länge von 290 Milli-
metern, die den Grundton c2 ergibt, aber, bezogen
auf a'= 440 Hz etwa einen Viertelton höher klingt.
Das Zeichen des Herstellers besteht aus zwei nicht

näher zu identifizierenden fünfteiligen Symbolen,
die in den unteren Rand des Fußes eingeprägt sind.
Ich kenne bisher kein anderes Instrument, das die-

ses Zeichen trägt. Die
Blockflöte ist aus

Kirschholz und weist §

ein ungewöhnliches
Verbindungsstück aus
Elfenbein zwischen

ihrem oberen und un-

teren Teil auf. Das ist insofern ungewöhnlich, als
statt der erwarteten Fadenwicklung an den Zapfen
hier Ober- und Unterteil sowie Verbindungsstück
in doppelter Verzapfung miteinander verklebt wur-
den. Das Verbindungsstück aus Elfenbein ist ziem-
lich dünn, die beiden Teilstücke sind konzentrisch

und geben keinerlei Hinweis darauf, dass diese
Konstruktionsmethode auf eine spätere Reparatur
zurückgeht. Die äußere Oberfläche des Instru-
ments ist in einem dunkel gemaserten Rot lackiert,
was eine Marmorimitation bezwecken könnte;

zum Glück hat das sorgfältige Entfernen der später
aufgetragenen Farbschichten diesen alten Lack
nicht angegriffen, was bei Holzblasinstrumenten
sehr selten ist. Recht ungewöhnlich ist das äußere
Profil der Schallöffnung (am Fuß des Instruments),
ebenso das schnabelförmige Mundstück und das
Fehlen einer rund um das Instrument verlaufenden

Rille zur Kennzeichnung des oberen Fensterrands.

Adrian Brown

Zwei neue Blockflötenfunde in Italien

Vor einigen Jahren habe ich auf meiner Website
www.adrianbrown.org/database eine Datenbank
von allen noch vorhandenen Renaissanceblockflö-

ten eingerichtet. Dieses Projekt begann mit einer
viel benutzten, schon etwas schmuddeligen Foto-
kopie von Bob Marvins Artikel Recorders and Eng-
lish Flutes in European Collections aus dem Gal-
pin Society Journal XXV (1972). Im Laufe der
Jahre sind diese unentbehrlichen Informationen
durch meine eigenen Messungen und Beobachtun-
gen erweitert worden, aber auch durch weitere
Auskünfte, die von anderen Instrumentenbauern

und Forschern freundlicherweise zur Verfügung
gestellt wurden. In meine Datenbank habe ich alle
(mir) bekannten originalen Blockflöten mit typi-
scher „Renaissance"-Bauweise aufgenommen und
deshalb auch später entstandene, einteilige Instru-
mente, wie etwa die von J. C. Denner, mit einbezo-
gen, die meiner Meinung nach zu interessanten
Vergleichen herangezogen werden können.

Vor kurzem wurden mir Einzelheiten über zwei

bislang unbekannte Blockflöten mitgeteilt, die in
italienischen Sammlungen aufgetaucht sind. Die
erste dieser Flöten befindet sich gegenwärtig in ei-
ner Privatsammlung in Brescia, wurde aber vor
mehreren Jahren auf einem Antiquitätenmarkt als
eine mit leuchtenden Farben bemalte Spielzeugflö-
te erworben. Sobald die Farbschichten sorgfältig
entfernt worden waren, kam eine Sopranblockflö-
te mit neun Grifflöchern zum Vorschein, die in der

üblichen Renaissancemanier angeordnet waren,
also mit einem doppelt gebohrten Kleinfingerloch,
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Nähe von Padua gekauft und befindet sich nun in
einer etwa 250 italienische Flöten zählenden Pri-

vatsammlung in Pisa. Diese Blockflöte ist einteilig,
aus dunklem Obstholz gefertigt und hat zwei Fas-
sungen aus Elfenbein an Schnabel und Fuß. Mit ei-
ner Gesamtlänge von 437 Millimetern; hat sie die
Größe einer Altflöte, und die Initialen MH sind in

den Fuß eingeprägt. Der erste Eindruck, den dieses
Instrument vermittelt, erinnert an die mit dem Zei-
chen IVH versehene frühbarocke Blockflöte im

Shrine to Music Museum in Vermillion, USA,4 wo-

bei die nähere Untersuchung der elfenbeinernen
Fassungen aber ein fast barockes Drechselprofil
zeigt, sehr eng verwandt mit einigen der klassischen
Beispiele Nürnberger Handwerkskunst. Die „tail-
lierte" äußere Formung des Korpus ist auch recht
ähnlich der von der Sopranblockflöte J. C. Denners
im Eisenacher Bachhaus .5 Die neun Grifflöcher, die

ältere Instrumente aufweisen, wurden beibehalten,

und ein ungewöhnliches, aber nicht unbekanntes
Detail ist die Form des Aufschnitts, die genau um-
gekehrt verläuft, als sie normalerweise bei Block-
flöten anzutreffen ist, nämlich mit der größeren
Weite am unteren Ende.

Diese Details könnten auf ein Instrument aus dem

frühen 17. Jahrhundert hindeuten, aber das für
Blockflötenfans faszinierendste Merkmal ist wahr-

scheinlich seine Bohrung. Sie zeigt ein »Trompe-
ten"-Profil: fast zylindrisch und am Fuß dann sich
weit öffnend. Obwohl man eine solche Innenboh-

rung des Fußes auf Abbildungen von Blockflöten
in Gemälden und Holzschnittent häufig beobach-
ten kann, haben nur ein paar erhaltene Instrumen-
te dieses Merkmal. Man sollte allerdings darauf hin-
weisen, dass dieses Instrument zu einem späteren
Zeitpunkt verändert worden sein könnte und die
Bohrung beim Versuch, die Grundstimmung des
Instruments anzuheben, nachgeräumt wurde. Die
Tatsache, dass die Grifflöcher im Verhältnis zu die-

ser Größe des Instruments extrem groß sind, könn-
te diese Vermutung zusätzlich stützen. Die Flöte
soll recht gut spielbar sein, und die vom Eigentü-
mer zur Verfügung gestellte Grifftabelle zeigt einen
Umfang von zwei Oktaven und einem Ganzton,
wobei eine Mischung von Standardgriffen und an-
deren Griffen benutzt wird?

Das zweite Instrument, das jetzt aufgetaucht ist,
wurde im Jahr 2001 auf einem Flohmarkt in der

An der

Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy" Leipzig
ist im Fachbereich II (Fachrichtung Alte Musik)

zum Sommersemester 2004

eine Professur für Cembalo und weitere historische Tasteninstrumente

der Bes.-Gr. C4

Nachfolge von Prof. Christine Schornsheim
zu besetzen.

esse, weitere historische Tasteninstrumente,

wie Clavichord und Hammerflügel, zu unterrich-
ten wird erwartet. Eine hohe Bereitschaft zur

Mitarbeit in der akademischen Selbstverwaltung

wird vorausgesetzt.

Bewerbungen mit Lichtbild, tabellarischem
Lebenslauf, Darstellung der bisherigen künst-
lerischen und pädagogischen Tätigkeit, beglau-
bigter Kopie über den höchsten akademischen
Grad und bis zu fünf Anschriften möglicher
Gutachter sind bis zum 12.09.2003 zu richten

an:

Voraussetzung für eine Bewerbung sind

neben einem abgeschlossenen Hochschulstu-
dium der Nachweis hoher künstlerischer Quali-

fikation als Cembalist/in, pädagogische Erfah-

rung im Hochschulbereich sowie internationale
Konzertpraxis sowohl solistisch als auch im

Continuo-Spiel mit umfangreichem Repertoire
auf unterschiedlichen historischen Tastenin-

strumenten.

Der Aufgabenbereich umfasst die Ausbildung
in den Fächern Cembalo, Generalbass, Fach-
methodik und Kammermusik. Ein aktives Inter-

Hochschule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy" Leipzig,

z.Hd. Prof. Christoph Taubert, Dekan Fachbereich II,

Postfach 10 08 09, 04008 Leipzig
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Nachforschungen des Käufers dieses Instruments
ergaben, dass die Blockflöte seit dem Ende des 18.
Jahrhunderts im Besitz einer Familie in Rom war,

der sie damals von einem in Rom ansässigen Bot-
schafter als ein seltenes und wertvolles Instrument

übergeben worden war. Obwohl es keine klaren
Beweise für diese Geschichte gibt, könnte doch die
interessante Vertiefung unterhalb des Aufschnitts
damit erklärt werden, in der sich wahrscheinlich

einmal eine Schmuckplakette befunden hat.

Die Eigentümer beider Instrumente baten um
Anonymität als Gegenleistung für ihre Erlaubnis,
diese Zeilen schreiben zu dürfen, aber ich wäre

glücklich, etwaige Kommentare oder Rückfragen
zu diesem Artikel an sie weiterzuleiten. Für den

„Möchtegern"-Sammler jedenfalls ist es beruhi-
gend zu erfahren, dass es selbst in diesen Tagen und
Zeiten noch möglich ist, derartige Instrumente auf
Straßenmärkten aufzustöbern.

ANMERKUNGEN

1 Ein wichtiger Beleg ist Albrecht Dürers Holzschnitt
Das Männerbad (ca. 1496).

2 Bei einer so kleinen Blockflöte ist es durchaus möglich,
die hohen Töne mit verschiedenen Griffen zu spielen.
Deshalb habe ich Bedenken, mich auf der Basis der mir

vorliegenden Grifftabelle dazu zu äußern, ob dieses spe-

zielle Instrument eher mit den von Ganassi (1535), Jam-

be de Fer (1556) oder Mersenne (1627) mitgeteilten Grif-
fen zu spielen ist.

3 Die klingende Länge beträgt 382 Millimeter, was ein gis'
ergeben würde, bezogen auf die moderne Stimmung mit
a'= 440 Hz. Wegen des jetzigen Zustands von Block und
Windkanal kommt aus der Flöte kaum ein Ton heraus.

4 Dieses Instrument (Inventarnummer 4504) wird Jan van

Heerde zugeschrieben; es ist einteilig und ganz aus El-
fenbein und besitzt eine klingende Länge von 414 Milli-
metern.

S Inventarnummer 1-100. ❑

Dieser Artikel ist auf Englisch im Newsletter4 (Oktober 2002) der
Galpin-Society (GB) erschienen.Übersetzung: Ulrich Thieme
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