ges von Strawinsky doch seine verbale Hommage
formuliert:

olch verehre Strawinsky als den wahren jaru-
fex maximus’ unserer Zeit, dessen Wiirde in sei-
ner Bedeutung als Jocus majoris resistentiae’ der
Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts durch das
Geschrei der kapitolinischen Ginse nur um so
mehr bestiugt wird. Seine Bedeutung erblicke ich

in den Spuren, die er in den Partituren seiner Zeit-
genossen und seiner Nachfahren hinterlifie.”

Im Oboenkonzert und in der Ubu-Musik hat
Zimmermann den Schluflsatz dieses Bekenntnis-
ses wortlich genommen.

fiir alle Notenbeispiele: B. Schott's Séhne, Mainz

DAS PORTRAT

Karl Steins
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Karl Stems, cner der bedewendsten

deutschen Oboisten unserer Zeit, wurde
1919 in Hannover geboren. Bereits als Zehn-
jahriger kam er als Mitglied des Hannovera-
ner Domchores mit Musik aktiv in Beriih-
rung, begann mit 14 Jahren Oboe zu spielen
und studierte von 1935 bis 1938 am Konser-
vatorium seiner Heimatstadt bei  Karl
Arend, einem Enkelschiiler Gustav Hinkes.

Nach halbjihrigem Arbeitsdienst wurde
Steins 1939 zum Musikkorps der Luftwaffe
in Hannover eingezogen und hatte dadurch
Gelegenheit, nicht nur weiterhin Unterricht
zu nehmen, sondern auch aushilfsweise im
Opernorchester Hannover zu spielen. Das
Kriegsende erlebte er in franzésischer Ge-
fangenschaft, aus der er 1946 floh. Seine
Oboe konnte er aus dem zerstorten elerli-
chen Wohnhaus unversehrt ausgraben.

Bereits im Herbst 1946 erhielt er seine
erste Anstellung in Kiel. Nach zweijihriger
Titigkeit dort wechselte er zum Staatsor-
chester nach Bremen und wurde 1949 als
Solooboist bei den Berliner Philharmoni-
kern engagiert. Diese Position bekleidete er
bis 1981. 1959 iibernahm Steins zusitzlich
emne Professur an der Staatl. Hochschule fiir
Musik in Berlin.

Steins schrieb 1964 em klenes Buch
LJRohrbau fiir Oboen”, in dem er seine
Erfahrungen weitergab. Dieses Buch, das
erste seiner Art in deutscher Sprache, hat
mittlerweile die vierte Auflage erlebt.

Seit 1981 lebt Steins in Hitzacker. Hier
wirkt er als Vorstandsmitglied des Kulwur-
ringes im Management, hilt Vortrige und
schreibt Musikkritiken. In seiner Freizeit
widmet er sich einer staulichen Rhododen-
dl'l)n"zllcht;

Mit Karl Steins sprach sein ehemaliger
Schiiler Christian Schneider.

Schneider: Sie gelten als ,Begriinder” des Ber-
liner Oboentones, jener dunklen, warmen und
weichen Klangfarbe bei groflem Tonvolumen ...



Steins: Es ist natiirlich etwas tibertrieben, vom
wBerliner Ton™ zu sprechen. Es war eher eine viel-
schichtige Entwicklung, die gewissermaflen in der
Luft lag, und bei der ja auch nicht ein einzelner
etwas verindert, sondern es lernt jeder vom ande-
ren.

‘onnen Sie diese Entwicklung etwas genauer
K Sie diese Entwicklung etwas genaner

schildern? Sie waren doch meines Wissens auch
cmer der ersten dentschen Oboisten, der mit
Vibrato spielte?

Schon vor meiner Berliner Zeit hatte ich eine
Schallplatte mit ,Don Juan” von Richard Strauss
gehort, auf der Leon Goossens spielte, und zwar
mit Vibrato. Diese Aufnahme begeisterte mich so,
daf} ich fiir meine klanglichen Vorstellungen eine
neue Richtung entdeckte, und insofern hat mich
Goossens, den ich personlich erst viel spater ken-
nenlernte, sehr beeinfluflt. Ich war der Uberzeu-
gung, daf} diese Klangvorstellungen auch bei uns
durchgesetzt werden kénnten.

Nun gab es schon einige Kollegen, die auf der
Oboe mit Vibrato spielten, aber es gab keine
eigentliche Vibratoschule im heutigen Sinn. Der
eine machte Lippen-, der andere Zwerchfell- oder
Kehlkopfvibrato, kurz, jeder suchte nach neuen
Wegen. Auch ich brachte mir das Vibrato autodi-
daktisch bei.

lhre Vorgdnger bei den Philharmonikern spiel-
ten ohne Vibvato. Wie wurden Thre Klangvorstel-
lungen von den Kollegen und Dirigenten ange-
nommiens

Zunichst einmal: der eine Solooboist der Phil-
harmoniker, Willi Lenz, war im Krieg gefallen,
und von 1945 an fanden laufend Probespiele fiir
diese Position statt. Als ich 1949 dann engagiert
wurde, fithrte ich einen véllig neuen Ton - mit
Vibrato - dort ein, der meine Kollegen in der
Oboengruppe zunichst befremdete, aber das
Orchester und die Dirigenten - vorerst dirigierte
ja Chelibidache hiufig - waren ganz auf meiner
Seite. Auch als Furtwingler dann wieder dirigie-
ren durfte, war ich schnell bet thm, wie man heute
so schon sagt, ,in”. Ubrigens, kaum hatte ich
meine Probezeit begonnen, stellten sich alle
Oboenkollegen = mit einer Ausnahme — um und
spielten nun auch mit Vibrato. Insofern kann man
vielleicht schon sagen, daff ich eine neue Klang-
farbe in den Holzblisersatz brachte.

In der folgenden Zeit versuchte in unserem

Orchester auch ein Klarinettist zu vibrieren; das
blieb allerdings immer umstritten und wurde wie-
der aufgegeben, vor allem aber begannen auch die
Fagottisten mit Vibrato zu spielen. Ich war ein
Vertreter der franzosischen Schule, spielte immer
franzosische Instrumente und bekam, besonders
nach Nicolets Eintritt in unser Orchester, Kon-
takt zu franzdsischen Instrumentenbauern. Mein
Prinzip war, mich von der deutschen Schule zu
[6sen, die klanglich glatt und vibratofrei war, und
statt dessen besonderen Wert auf Ausdruckskraft
zu legen. Ich denke, das war ohnehin meine
Stirke, gar nicht so sehr die Betonung auf Tech-
nik, sondern auf Ausdruck. Ich habe immer einen
moglichst vollen und tragfihigen Ton angestrebr;
man hatte meinen Vorgingern auch vorgeworfen,
ihr Ton wire zu klein und zu ausdrucksarm.

Was wir jiingeren Kollegen im Orchester
anstrebten, kurz nach mir kam ja Nicolet und spi-
ter Leister, das war ein ausgeprigter Ausdrucks-
klang im Holzblasersatz. Vor dem Krieg war der
Holzbliserklang sehr zahm, alles sehr schon und
homogen, aber immer eine Spur ,unterbelichtet”
und in der Klangfarbe wesentlich heller, cher in
die Wiener Richtung gehend. Sie kinnen das auf
alten Schallplatten aus den 30er Jahren sowohl bei
Kern von den Berlinern wie iibrigens auch bei der
Leipziger Gleisberg-Schule héren. Wir versuch-
ten nun, die Klangfarbe mit mehr Wirme zu
durchsetzen. Besonders mit Nicolet harmonierte
ich da sehr schén, es hat sehr viel Freude gemacht.
Leider blieb er ja nur neun Jahre, aber wir sind
Freunde geblieben bis heute.

Wie lassen sich Thre Tonvorstellungen zusam-
menfassend umvreifien?

Mir schwebt ein Oboenton vor, der gedeckt
klingt und sich gut mit den anderen Holzblas-
instrumenten mischt. Es darf allerdings nicht
so weit gehen, daf} die Oboe wie eine Klarinette
klingt. Was man manchmal bei heutigen Obo-
isten hort, klingt wunderbar weich - an sich sehr
schon -, aber die Ausdrucksmoglichkeiten fehlen.
Der dynamische Bereich ist zu eng und kann nicht
unter- oder iiberschritten werden. Dann heifit es
von seiten der Dirigenten: ,,Der macht nichts aus
seinem Solo”. Hier ist die Grenze erreicht. Die
Dirigenten achten ohnehin weniger darauf, ob ¢in
Ton etwas heller oder dunkler klingt, sie fordern
vielmehr eine personliche musikalische Aussage
vom Spieler.
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Das Wichugste scheint mir die Lebendigkeit

des Ausdrucks zu sein: Man muf} einerseits im ff

iiber das Orchester hinwegjubeln kénnen, ande-
rerseits sich im duflersten pp in ein Solo hinein-
schleichen kinnen, dafl ein Ubergang etwa von
Klarinette zu Oboe kaum erkennbar wird. Das
war es, was wir in Berlin immer angestrebt haben:
homogener Klang und weiche Klangfarbeniiber-
ginge.

Ubrigens scheint mir, daf sich mittlerweile die
Klangvorstellungen der Oboisten, die ohnehin
stindig in Fluf} sind, mehr und mehr ihneln.
Héren Sie sich nur einmal franzésische, englische
oder auch italienische Oboisten an: ich habe den
Eindruck, man nihert sich international in seinem
Klangempfinden einander.

Ste haben in den 32 Jahren Ihrer Solooboisten-
tatigkeit bei den Berliner Philharmonikern wunter
allen nambaften Divigenten gespielt. Welche Ein-
driicke sind Ihnen in besonderer Erinnerung
geblieben, und wie lafit sich der Unterschied zwi-
schen den Dirigenten der Generation von bei-
spielsweise Furtwangler oder Klemperer und der
beutigen Generation charakterisierent

Die Zeit unter Furtwingler und all den grofien
Dirigenten damals bedeutete natiirlich die musi-
kalisehie Erfiillung fir mich, es war eine herrliche
Zeit. Furtwingler war ein Mensch, der sich nie
schonte und immer mit der gleichen Intensitit
dirigierte, das gleiche natiirlich auch von uns ver-
langte, und da er immer Blickverbindung mit den
Musikern hatte, fithlte man sich btandlg, person-
lich gefordert. Er war ein recht schwieriger
Mensch, der sehr leicht aus der Haut fahren und
dann auch ungerecht werden konnte. Ich person-
lich hatte allerdings immer ein sehr gutes Verhalt-
nis zu ihm. Bruckner-Sinfonien oder auch die 3.,
5. und 9. Beethovens - das waren fiir mich Erleb-
nisse! Diese Spannung habe ich spiter nie mehr
erlebt, man stand véllig in seinem Bann.

Doch auch mit Karajan, der ja unmittelbar
nach Furtwinglers Tod 1954 zu uns kam, gab es
25 Jahre eine sehr schone Zusammenarbeit. Kara-
jan war der ideale Dirigent, der uns auch kiinstle-
risch Freiheiten lieff. Seine Tempi waren sehr vir-
tuos, andererseits iiberraschte er gerade bei
Bruckner oft auch mit sehr ruhigen, ausdrucks-
starken Tempi. Gemeinsam war beiden die For-
derung nach groflen dynamischen Unterschieden
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bei einem Aufbau - etwa in einer Bruckner-Sinfo-
nie - vom ppp iiber eine lange Strecke bis zum ff.
Da stimmite vor allem bei Furtwingler alles immer
ganz genau und wirkte véllig organisch. Gemein-
sam war beiden auch, dafd sie uns Fretheit lieffen in
der Variierung der Gestaltung, was ja ohnehin ein
Kennzeichen guter Dirigenten ist.

Von den Komponisten, die bei uns gelegentlich
eigene Werke dirigierten, ist mir Paul Hindemith
in besonders guter Erinnerung geblieben. Er war
bei uns duflerst beliebt, eine liebenswiirdige, tem-
peramentvolle Personlichkeit, die merkwiirdiger-
weise eigene Werke eher oberflichlich dingerte.
Er sagte mir einmal, er wolle eigentlich gar kein
grofler Komponist, sondern nur ein guter Musi-
ker sein. Auch Diskrepanzen zwischen seinen
notierten Tempobezeichnungen und seinen eige-
nen Ausfiihrungen gab es durchaus, er dirigierte
alles langsamer, und auf meine diesbeziigliche
Frage antwortete er: ,Ach, was die Komponisten
sich da am Schreibtisch ausdenken, das sollte man
nicht so genau nehmen, das kann man am Pult
doch gar nicht realisieren”.

Aber auch Boris Blacher hat uns gelegentlich in
seiner liebenswiirdig unbeholfenen Art dirigiert.

Nun zum zweiten Punkt Threr Frage: Natiir-
lich gibt es auch heute gute und weniger gute Diri-
genten, aber im groflen und ganzen findet man
solche Personlichkeiten, wie sie damals etwa Furt-
wingler, Klemperer, Blech, Barbirolli, Knapperts-
busch, Bruno Walter oder Biéhm darstellten,
heute nicht mehr. Es waren unverwechselbare
Kiinstler, von denen jeder ganz eigene Vorstellun-
gen und unterschiedliche Stile realisierte.

Heute herrscht aufgrund der internationalen
Verpflichtungen ¢her ein - ich will mal sagen -
internationalisierter Dirigierstil, doch Auflerge-
wohnliches ist kaum noch dabei.

Kénnen wir nun auf das Thema Rohrban zu
sprechen kommen? Uber Ihre Fabigkeiten wurden
ja Wunderdinge berichtet ...

Na ja, der Rohrbau wurde in meiner Jugend
ganz anders betrieben, es wurde alles mehr oder
weniger mit der Hand g g,emau.ht und Rohrbau war
eigentlich nie so ganz meine Stirke, das muf ich
zugeben ... Ja, ja, auch wenn Sie lachen und das
bezweifeln. Das ist immer relativ. Es gibt Leute,
die handwerklich wesentlich besser arbeiten, vor
allem optisch sauberer. Aber ich habe mich immer
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bemiiht, dall die Rohre ansprachen und aus-
drucksfihig waren.

Ich machte Ihnen da trotzdem widersprechen.
Nicht nur erinnere ich mich an lhre atemberan-
bende Geschwindigkert, m der Sie bel unseren
Robrbaukursen ein Mundstiick fertigstellten. Sie
haben awch eine sehr erfolgreiche Rohrbauanlei-
tung geschrieben, und ich war lhnen auch spater,
als ich bereits im Orchester spielte, noch sebr
dankbar, wenn Sie mur iiber Telephon treffsichere
Tips gaben, um aus einer Rohrbaukrise herauszu-
finden. Kannten Sie also noch emmal die fiir Sie
entscheidenden Kriterien beim Mundstiickban
zusammenfassen?

Das Wichtigste scheint mir, dafl bei den aus-
gehobelten Holzern das Verhiltnis zwischen der
Mitte und den Rindern stimmt. Die Differenz
sollte etwa 0,15 mm, héchstens aber 0,20 mm
betragen. Bei einem grofleren Unterschied ist das
Rohr nicht mehr flexibel, weil die Mitte nicht
mehr richtig schwingt. In diesem Fall miifite dik-
ker ausgehobelt und die Bahn verlingert werden.
Das Rohr klingt dann zwar sehr schon dunkel,
aber es schwingt nicht mehr bis zur Hiilse durch.
Zwar hat es cine lingere Lebensdauer, aber man
kann darauf nicht sehr differenziert und elegant
spielen. Wenn also die Innenhobelmaschine rich-
tig geschliffen ist, ist Entscheidendes gewonnen.
Reiflen bei einer stumpf gewordenen Maschine
die Rinder aus, kann man als Oboist in eine Krise
kommen. Man spielt als Oboist ja ohnehin mal
gut, mal weniger gut, das hiangt nicht nur mit dem
Holz zusammen, dessen Ernten unterschiedlich
ausfallen, sondern ebenso mit dem Zustand der
Werkzeuge.

Wo liegt Threr Meinung nach beim Robrbau
der Ausgangspunkt, die Grifle, nach der alles
ausgerichtet wird?

[ch halte die Fassonform und die Stirke und
Relation des ausgehobelten Holzes fiir das Wich-
tigste.

Wird nicht auch die Klangfarbe sebr entschei-
dend von der Hiilse bestimmt?

Das habe ich eigentlich weniger so empfunden.
Wichtiger scheint mir auch hier die Stirke des
Holzes und die Schabeart zu sein.
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Nun gibt es im Robrbau seit einiger Zeit durch
die Auflenhobelmaschinen wesentliche Erleichte-
rungen ...

Auflenhobelmaschinen wurden schon vor dem
2. Weltkrieg von Klopfer gebaut, allerdings waren
sie noch nicht ganz durchkonstruiert und kaum
bekannt. Bei den heutigen Maschinen ist es unbe-
dingt wichtig, dafl man dem Hersteller ein opti-
males Rohr gibt, nach dem dann die Schablone
gefertigt wird. Dann miifite es theoretisch klap-
pen. Merkwiirdigerweise haben viele Schiiler, ich
habe das selbst ofter erlebt, das Prinzip dieser
Maschine gar nicht begriffen und lassen sich von
cinem unbrauchbaren Rohr eine natiirlich auch
unbrauchbare Schablone fertigen!

Aber birat die Auflenhobelmaschine nicht die
Gefahr in sich, dafl das Fingerspitzengefiihl fiir
die Feinarbeit am Rohr verlorengebt¢

Genau, das stimmt auf jeden Fall. Die Schiiler
miissen zunichst immer erst den Rohrbau griind-
lich lernen und wissen, wie alles auf einander rea-
giert, und sie miissen sich helfen kénnen. Sonst
werden sie vollig abhingig und sind hilflos, wenn
die Maschine defekt ist und sie das Rohr ganz
manuell fertigen miissen.

Haben sich Ihre Erkenntnisse im Rohrbau seit
Drucklegung Ihrer Anleitung gewandelt?

Ja, insofern als das Rohrholz nicht mehr sorg-
faltig auf Plantagen angebaut wird und die Quali-
tit des Holzes deutlich schlechter geworden ist.
Daher stimmen die Maflangaben in meinem
Biichlein nicht mehr. Man muf§ jetzt stirker aus-
hobeln, nicht weniger als 0,55 mm und nicht stir-
ker als 0,60 mm in der Mitte. Das Prinzip dabei
sollte immer bleiben, daf das Rohr bis zur Hiilse
durchschwingen kann.

Eine letzte Frage: Was erschien Ihnen bet Ihrer
Lebrtatigkeit als besonders wichtig?

Ich habe immer darauf geachtet, dafl jeder Stu-
dent seinen eigenen Weg fand. Nichts ist meiner
Meinung nach schlimmer, als wenn die jungen
Leute einfach thren Lehrer kopieren. Jeder hat
seine eigene Personlichkeir, und die ist seine
Stirke, wenn es dem Lehrer gelingt, diese in inter-
essante und kiinstlerisch vertretbare Bahnen zu
lenken.



