DAS PORTRAT

William Waterhouse

Bereitet man sich auf ein Gesprich mit dem
1931 geborenen englischen Fagottisten Wil-
liam Waterhouse vor, so springt sofort die
ungeheuere Vielseitigkeit seiner beruflichen
Tirtigkeit ins Auge: als Fagottist, als Lehrer,
Instrumentenkundler, Herausgeber, als
Sammler und seit kurzem auch noch als
einer der Vizeprisidenten der , International
Double Reed Society®.

Diese unterschiedlichen Titigkeitsbereiche
boten sich gleichzeitig als Gliederung des
Gespriches an, das unser Mitarbeiter Chri-
stian  Schneider mit dem prominenten
Fagottisten fithrte.

Schneider: Darf ich Dich bitten, zundchst ein-
mal von Deiner Ausbildung und Deinem Werde-
gang als Orchestermustker zu berichten?

Waterhouse: Ich begann mein Studium im
Alter von 17 Jahren am Royal College of Music in
London bei Archie Camden. Er war der erste
Englinder, der die deutsche Fagottschule gelernt
hatte. Wie es dazu kam, ist eine nette Geschichte:

Um die Mitte des vorigen Jahrhunderts sie-
delte sich in Manchester Texulindustrie aus
Deutschland an. In dieser schnell zu Reichtum
gekommenen Stadt sollte dann auch ein Orche-
ster gegriindet werden, und zu diesem Zweck
engagierte man Karl Halle, dessen Nachfolger
Hans Richter wurde. Da Richter mit den engli-
schen Blisern unzufrieden war, lief} er aus Wien
Hornisten, Fagottisten, Trompeter und Pauker
kommen. Zusitzlich setzte er ein Stipendium aus
fiir einen jungen Englinder, der bei einem der
Wiener Fagottisten studieren sollte. Dieser St-
pendiat wurde zu Beginn des 20. Jahrhunderts der
1888 geborene Camden. Wihrend des 1. Welt-
krieges gingen die Wiener Musiker in ihre Heimat
zuriick, und Camden wurde Fagotust am Halle-
Orchester. Er blieb dort bis Anfang der 30er
Jahre, um anschliefend in das neu gegriindete
BBC-Orchester einzutreten. Zu dieser Zeit noch

war er einer der ganz wenigen englischen Fagorti-
sten, die deutsches System bliesen, und auch als
ich ins Philharmonia-Orchestra eintrat, bliesen
beide Fagottsten noch Buffet-System. Inzwi-
schen wird bei uns nur noch Heckel-System
geblasen. Es ist eigentlich eine Tragodie, dafl das
franzosische System ausstirbt. Man munkelt
sogar, dafl selbst am Pariser Conservatoire bald
eine Klasse fiir das deutsche System eingerichtet
werden soll!

Doch zuriick zu meinem Studium. Neben
dem Hauptfach studierte ich intensiv Theorie und
besonders Klavier, hatte aber vor allem das grofie
Gliick, auch bei dem Komponisten Gordon Jacob
studieren zu koénnen. Dieser war es, der mich
immer wieder zur Vielseitigkeit ermunterte. Mir
haben meine Klavierkenntnisse spiter immer wie-
der sehr geholfen, z.B. beim Generalbaflaussetzen
oder tiberhaupt fiir Editionen. Ich kann nur jedem
Studenten raten, das Klavier nicht zu vernachlis-
sigen.,

1951, ich war noch Student, hatte ich die Mog-
lichkeit, im alten Philharmonia Orchestra als 4.
Fagottist mitzuspielen. Das war ein grofies Privi-
leg fiir mich und eine groflartige Schulung, unter
Dirigenten wie Karajan, Furtwingler, Toscanini,
de Sabata und anderen legendiren Dirigenten
Erfahrungen zu sammeln. Meine erste Vollbe-
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schiftigung bekam ich dann 1953 im Covent Gar-
den Opera House, eine hochinteressante Zeit mit
vielen Ur- und Erstauffiihrungen unter Dirigen-
ten wie Kempe, Krauss, Ansermet, um nur einige
Namen zu nennen. Zuriickblickend glaube ich,
dafd es fiir einen Bliser ungeheuer wertvoll ist, eine
Zeitlang Opern zu spielen. Man lernt und iiber-
nimmt unbewuf}t viel von der Phrasierungskunst
der Sanger. Das kann man besonders bei Strei-
chern oder Pianisten feststellen, die diese Erfah-
rungen nicht machen konnten. Viele phrasieren
fiir mein Empfinden véllig falsch. Ein Singer ist
sicher immer das beste Beispiel fiir einen Bliser.

Ich war natiirlich sehr froh, diese Erfahrungen
machen zu kénnen, aber nach zwei Jahren strebte
ich einen Wechsel an. Ich hatte das Gliick, eine
Zeit im Ausland arbeiten zu kénnen, und zwar im
Orchester des RSI in Lugano. Hier hatte ich
sowohl Moglichkeiten, solisusch titig zu werden,
als auch nebenbei viel in Italien zu reisen. Trotz-
dem behielt ich immer noch Kontakt zu London,
und als ich nach drei Jahren das Bediirfnis ver-
spiirte, wieder etwas anderes zu machen, bot sich
mir die frei gewordene Stelle eines 1. Fagottisten
im London Symphony Orchestra an, und ich
ging zurlick nach England. Mein Chef war Joseph
Krips, wir machten viele Konzerte und Schallplat-
ten; es gab viel Arbeit. Gleichzeitig wurde ich
Mitglied einer Kammermusikvereinigung, des
Melos-Ensembles. In diesem Orchester hatte ich
eine herrliche Zeit, alle groflen Solisten kamen zu
uns, und vor allem arbeiteten wir viel mit dem von
mir hochverehrten Pierre Monteux.

Und doch —als man mir 1965 eine koordinierte
Stelleam BBC-Orchester anbot, gab die zu erwar-
tende grofiere personliche Freiheit den Ausschlag,
und ich nahm an. Die Arbeit hier war in vieler
Hinsicht interessanter und anregender, weniger
spielten wir die bewihrten ,,Schlachtrésser” der
Symphonik als ungewéhnliche Programme mit
viel moderner Musik. Beim BBC-Orchester blieb
ich bis 1982, dann wagte ich den Sprung ins kalte
Wasser als freischaffender Fagottist und Lehrer.

Bevorwir zu Deiner Untervichistitigkeit kom-
men, wiirde mich interessieren, ob es normal fiir
die Karriere eines englischen Musikers ist, so héu-
fig die Positionen zu wechseln, oder war das Aus-
druck Deiner ganz personlichen Rastlosigkeit?
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Nein, damals war das eigentlich nicht unge-
wohnlich. Man bekam von den Orchestern auch
eher eine Stelle angeboten, ohne daf} man ein Pro-
bespiel machten muflte wie heute. Jetzt ist alles
viel schwieriger geworden, die Konkurrenz — das
gilt fiir alle Berufe — ist ungleich grofler. Aber
damals wechselte man hiufig. Natiirlich ohne alle
soziale Sicherheit, ohne Pensionsanspriiche,
bezahlte Ferien usw. Einiges hat sich auch hier
inzwischen verindert, manche Orchester sind
besser strukturiert und bieten grofiere Sicherheit.
Bei unserem Steuersystem, auf der anderen Seite,
hat ein nicht fest Angestellter wesentlich grofiere
Verglinstigungen.

Du unterrichtest nun seit 1966 in Manchester,
gabst Kurse in den USA und Australien, kiirzlich
auch wieder in Siiddentschland. Welchen Stellen-
wert nimmt fiir Dich bei Deiner Unterrichtstatig-
keit die ,Alexander-Technik™ als Weg zu ent-
spanntem und konzentriertem Spiel ein?

Ja, ich habe eine Lehrtitigkeit in Manchester
angenommen. Aufler in London, wo es neben den
vier groflen Musikschulen noch kleine Institute
gibt, und in Glasgow gibt es nur noch in Manche-
ster eine Musikakademie. Hier habe ich eine Teil-
zeitprofessur.

Ich glaube, mein Lehrer war ein Naturtalent, er
hatte keine groflen Schwierigkeiten. So lernte ich
etwa Atemtechnik cher von Blechblisern als von
meinem Lehrer. Auch hatte ich Probleme durch
meine Statur. Meine Spielhaltung, ja meine ganze
Kérperbeherrschung lernte ich durch die Alexan-
der-Technik.

Beim Oboespielen etwa richtet man Kopf- und
Kérperhaltung nach dem Ansatz aus. Das ist beim
Fagott reine Gliicksache! Man kauft ein Fagott
nicht wie einen Anzug nach Maf3, sondern von
der Stange. Ist man zu klein oder zu groff, wird
man gezwungen, nicht nur eine fiir die Atemfiih-
rung ungiinstige Kérperhaltung einzunehmen,
sondern hat auch das Rohr in einem fiir den
Ansatz ungiinstigen Winkel auf dem S-Bogen
stecken. Um dieses Problem zu l6sen, mufd man
das Instrument entweder ganz schlecht halten,
oder als einzige andere Moglichkeit bleibt, einen
S-Bogen nach Maf} zu bestellen. Der Bogen mufy
der Intonation wegen eine gewisse Linge haben,



der Winkel aber wird durch den Kiefer gewisser-
mafien vorbestimmt.

Es gibt eine Reihe gliicklicher mittelgrofier
Fagottisten, die bequem sitzend spielen kénnen,
aber sehr viele haben Schwierigkeiten. Das Pro-
blem ist also folgendes: ein S-Bogen kostet sehr
viel Geld. Versucht man ihn selbst passend
zurechtzubiegen, platzt er leicht. Im Idealfall
sollte er nach individuellen Erfordernissen ange-
fertigt. werden, indem man ihn entweder bei
einem professionellen Instrumentenbauer biegen
oder ihn gleich in der passenden Form herstellen
liflt. So kénnte man eine wesentliche Hilfe fiir
gute Haltung und richtigen Ansatz leisten. Es
klingt recht merkwiirdig, aber nur wenige haben
sich das einmal wirklich klargemacht.

Eine weitere Hilfe fiir entspannte Kérperhal-
tung kann auch ein am Instrumentenstiefel befe-
stigter Stachel sein, der das Gewicht des Instru-
mentes beim Spielen trigt. Ich habe da verschiede-
ne Versuche gemacht — das beste freilich wire es,
ein Barockfagott zu blasen, da es so wunderbar
leicht ist. Die modernen Instrumente dagegen
werden immer schwerer — der Stachel hemmt
etwas die Bewegungsfreiheit, die Schnur um den
Hals driickt, und eine Sitzschnur kann hiufig Pro-
bleme fiir die linke Hand schaffen. Doch sehr vie-
les in der Blisertechnik vollzieht sich ja unsicht-
bar, was etwa bei der Violine gut sichtbar ist.
Diese unsichtbaren physiologischen Vorginge
haben mich immer sehr stark beschiftigt, und es
hat mich immer sehr interessiert, was wo und wie
vor sich geh.

Eine nicht unbetrichtliche Schwierigkeit
schemt mir auch zu sein, diese physiologischen
Vorginge und Zusammenhange im Unterricht so

zu erklaven und zu verbalisieren, dafl sie ,griffig“

werden.

Genau, in mancher Hinsicht ist es sicher wich-
tiger, ,Bilder* zu haben. Aber ich meine doch,
dafl man den eher wissenschaftlich medizinischen
Aspekt ruhig stirker betonen sollte. Deshalb habe
ich auch angeregt, beim IDRS Congress 1989 in
Manchester einen in den USA hergestellten Film
zu zeigen, der die Mitarbeit der Stmmbinder
beim Blasen von Fléte, Klarinette, Oboe und
Fagott sichtbar macht, alles sehr spannend und
hochinteressant.

Um noch einmal kurz auf die Alexander-Tech-
nik zuriickzukommen: gerade fiir mein Instru-
ment, das eine Zwangsjacke sein kann, scheint sie
mir fiir Kérperhaltung und Spielposition beson-
ders wichtig zu sein. Viele gute Fagottisten sind
klein von Statur, sie sitzen bequem, sie haben
Erfolg. Das ist wohl eine Form von Auslese, eine
Art Darwinismus!

Laf uns nun zu einem anderen Thema kom-
men, Deiner Arbeit als Herausgeber.

Ich habe immer alte Noten gesammelt, nicht
nur Erstausgaben und, wenn ich sie aufspiiren
konnte, Autographen — habe ich Dir eigentlich
bei mir in London die nicht veréffentlichte Masse-
net-Handschrift eines Fagottstiickes fiir den Pari-
ser Concours gezeigt? —, sondern auf Mikrofil-
men alles, was ich nur bekommen konnte. Ich war
frither schon gelegentlich als Herausgeber ting,
nun betreue ich seit ein paar Jahren, zusammen
mit Milan Turkovic und Gunther Joppig, die Uni-
versal-Fagott-Edition. Es verspricht eine sehr gute
Reihe zu werden. Daneben habe ich mit einem
amerikanischen Kollegen eine Reihe fiir Urtext-
ausgaben in Faksimile gegriindet unter dem
Namen Bassoon Heritage Edition (BHE).

Fiir viele andere Instrumente gibt es schon
solche Ausgaben, also Solostimmen und beziffer-
ten Baf}, allein schon, um sinnvoll verzieren zu
kénnen. Wir Fagottisten sind immer die Nach-
ziigler, das Niveau der zuginglichen Ausgaben ist
geradezu licherlich. Mit den neuen technischen
Errungenschaften miifite es méglich sein, diese
neuen Editionen auch preiswert herzustellen zu —
Geld verdienen kann man mit solchen Unterneh-
mungen ohnehin nicht.

Dein anderes Sammelgebiet wurde in Grove'’s
wDictionary“von L. G. Langwill im typisch bri-
tischen understatement als ,a small collection of
woodwind instruments”  beschrieben. Meines
Wissens besitzt Du doch die grofite private Samm-
lung historischer Fagotte iiberhaupt? Ist es in heu-
tiger Zeit noch moglich, eine Instrumentensamm-
lung zu vergrofiern obne Unsummen zahlen zu
miissen?

Ich hatte schon als Teenager begonnen,
Fagotte zu sammeln, es war damals zweifellos
noch viel leichter. Mittlerweile ist die Sammlung
auf 56 Exemplare angewachsen. Ich denke, ich
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werde mich in nichster Zeit von eimigen Instru-
menten trennen und eine Verkleinerung zugun-
sten einer Qualititssteigerung vorzunehmen ver-
suchen. In jiingster Zeit sind mir noch ein paar
schone Funde gelungen: ein ganz seltenes Fagott
mit drei Klappen um 1700 aus Deutschland, eines
der wenigen erhaltenen Fagotte von Grundmann,
Dresden 1792, sowie ein sehr schones Instrument
von Floth, ebenfalls aus Dresden. Es gibt eine
Reihe wunderbarer Sonaten mit Fortepiano aus
der Biedermeier-Zeit, die schwer zuginglich, ja
vollig unbekannt sind. Auch reizvolle Kammer-
musik, etwa von dem wenig bekannten und vollig
unterschitzten Johann Evangelist Brandl, liefle
sich auf dem Floth-Fagott sicher wunderbar spie-
len.

Aber da ich nach wie vor Konzerte auf dem
modernen Instrument gebe, fehlt mir die Zeit,
mich intensiver mit dem Spiel auf alten Fagotten
zu beschiftigen. Dabei wiirde es mich schon sehr
reizen, das moderne Instrument fiir eimige Zeit
ganz wegzulegen.

Bist du der Meinung, dafl man beide, das alte
und klassische wie auch das moderne Fagott,

nebeneinander gut spielen kann. Lafit sich der

Ansatz bequem umstellen?

Ich meine, das ist vor allem eine Frage der
Mundstiicke. Sie diirfen nicht sehr unterschied-
lich sein. Denn die Grifftechnik ist, gerade wenn
man Blockfléte gespielt hat und Klavier oder Vio-
line, auf dem Barockfagott nicht so schwierig und
kompliziert wie auf dem modernen Instrument.

Aber leider wissen wir nur sehr wenig dariiber,
wie Barockfagottrohre gebaut wurden. Man
kennt barocke Bilddarstellungen von Fagottisten,
die immer ziemlich gearbeitet zu haben scheinen,
und wenn man viele Barockinstrumente spielt,
gewinnt man den Eindruck, dafl leicht anspre-
chende Rohre zu den Bohrungsverliufen gar
nicht so gut passen.

Ich habe bestimmte Theorien, wie ein gutes
modernes Fagottrohr sein muff, und ich hatte das
groffe Privileg, dafl ich auf nach der Methode
Knochenhauers gefertigten Rohren  spielen
konnte. Mit dem Mundstiickbau fiir die alten
Instrumente miiffte ich mich wirklich ganz
intensiv befassen.

Wie ist es um die Klangfiille der alten Instru-
mente bestellt? Ich habe den Eindruck, dafl heu-
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tige Spieler leicht in die Gefahr kommen, diese
beziiglich der Lautstirke zu iiberfordern.

Ich glaube, man biifdt viele der charakteristi-
schen Merkmale ein, wenn man versucht zu for-
cieren. Das gilt im iibrigen auch fiir das moderne
Instrument. Der allgemeine Trend geht dahin, auf
dem Fagott immer kriftiger zu spielen. Das ist ja
auch das Verhingnis des franzosischen Fagottes,
in dem Bemiihen um einen volleren Ton biifdt
man alle anderen feineren Eigenschaften ein. So ist
letztlich das deutsche Fagott mit seiner grofleren
dynamischen Bandbreite iiberlegen.

Nun zu Deiner Arbeit als Instrumentenkund-
ler...

Durch das Sammeln von alten Fagotten

e]'wuchs Fncin lnt(.‘l'et;fie an In};trumenlenge—
schichte ganz allgemein, und dadurch kam ich
auch zu der sehr schonen Aufgabe, einige Artikel
fiir das Grove’s Dictionary zu schreiben. Dann

schreibe ich fiir Early Music...

... und bereitest die 7. Auflage von Langwills
JIndex of Wind-Instrument Makers® vor. Wird
diese Ausgabe eine Erweiterung und Erganzung
des vorliegenden Materials, oder hast Du ein
neues Konzept entwickelt?

Ja, laff mich dazu ein paar Sitze sagen. Ich war
viele Jahre mit Langwill befreundet. Ich méchte
hier auch an das Portrit erinnern, das ich von ihm
fiir TIBIA schrieb (TIBIA 1/1980, S. 32 ff.).

Es war ja in England kaum maglich, sich fiir
Fagott zu interessieren, ohne in irgendeiner Weise
mit ihm in Verbindung zu treten. Langwill hatte
sich schon seit den friihen 30er Jahren mit allem,
was mit Fagott zu tun hat, befafdt und neben allen
erreichbaren schriftlichen Zeugnissen auch eine
kleine  Instrumentensammlung  aufgebaut,
obgleich er sich sehr viel hatte entgehen lassen in
einer Zeit, als die Instrumente noch wirklich billig
waren. Ich weifl nicht, ob es daran lag, dafl er
Schotte war oder Bankangestellter, Berufsmusi-
ker ist er ja nie gewesen. Ich lernte Langwill ken-
nen, als er sein Buch The Bassoon and Contrabas-
soon schrieb. Kurz vor seinem Tod setzte er mich
gewissermafien als Nachlaverwalter fiir seine
Bibliothek ein mit der Auflage, sie spiter der Edin-
burgh University zu iiberlassen. Ich habe nun
unserer beider Bestinde zusammengelegt und
versuche, eine moglichst komplette Fagott-



Bibliothek aufzubauen. Als feststand, dafl Lang-
will fiir eine 7. Auflage seines Index nicht mehr
zur Verfiigung stehen konnte, tibernahm ich die
weitere Betreuung,

Um nun auf Deine Frage zuriickzukommen:
Das neue Konzept sieht vor, dafd nur noch Instru-
mentenbauer aufgefiihrt werden, die vor 1945
titng waren, wobel momentan mein besonderes
Interesse denen gilt, die vor 1850 gewirkt haben.
Ab der 2. Hilfte des 19. Jh. sind Daten dann allge-
mein leichter verfiigbar. Gréfieres Gewicht soll
auch auf die Biographien gelegt werden, die je
nach Bedeutung der Instrumentenbauer mehr
oder weniger ausfiihrlich sein werden. Nicht
mehr so detailliert aufgelistet werden die Stand-
orte der Instrumente, hierfiir gibt es ja Ph. Youngs
Buch 2500 Instrumente, das bald in zweiter,
erweiterter Auflage erscheinen soll und hoffent-
lich wie unser Index ebenfalls im Verlag von Tony
Bingham. Bingham hat mir mittlerweile die Arbeit
mit Computern beigebracht, nur so ist ein solches
Werk noch zu machen. Der New Langwill Index
of Historic Wind-Instrument Makers soll dann
zusammen  mit Computerprogramm
erscheinen, das es erméglicht, alle méglichen
Datenkombinationen abzufragen.

einem

Nun zum letzten Thema, Deiner Arbeit als
zweitem  Vize-Prisident der International

Neue Bucher

Double Reed Society“. Welches sind dort Deine
Aunfgaben?

Frither hatte ich ja schon gelegentlich Arukel
fiir die IDRS geschrieben, nun soll ich vor allem
die Internationalisierung der Gesellschaft férdern.
So bereiten wir fiir das nichste Jahr den Kongrefd
in Manchester vor, der damit, nach Edingburgh
und Graz, zum 3. Mal in Europa stattfinden wird.
Ich will versuchen, dafl es nicht nur ein gesell-
schaftliches Treffen von Berufsmusikern und
Laien wird, sondern ein Schauplatz, auf dem
sowohl hervorragende Konzerte stattfinden als
auch in wissenschaftlichen Symposien von For-
schungen berichtet wird. Ich habe die Idee, ein so
umfangreiches und attraktives Menue anzubieten,
dafd jeder, der nicht teilgenommen hat, das Gefiihl
haben muf}, etwas verpafit zu haben.

Dut sagtest eingangs, Gordon Jacob habe Dich
immer wieder zur Vielseitigkett ermuntert. Mir
scheint, Du hast das sebr wartlich genommen!

Ich habe mich allerdings immer bemiiht, kein
Schmalspurmusiker zu werden. Ich bin der Mei-
nung, dasst eigentlich die Kunst, wenn man nicht
nur 100 % Lehrer ist wie in den USA oder 100 %
dies oder das. Die Vielseiugkeit zu erreichen ist
sicher nicht leicht, und man kommt schnell dahin,
dafl man mehr arbeitet, als man eigentlich sollte.
Aber mein Ideal ist es, von allem ein biffichen zu
machen, und das versuche ich.
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