DAS PORTRAT

Evelyn Rothwell

Die Oboistin Evelyn Rothwell, die am 24.
Januar 1991 ihren 80. Geburtstag feiert, gil
als eine der markantesten Persénlichkeiten
des englischen Musiklebens, Mit ihrem Leh-
rer Leon Goossens und Janet Craxton
prigte sie entscheidend die Entwicklung des
Oboenspiels der letzten Jahrzehnte in Eng-
].'IIIL].

Zusammen mit threm Ehemann Sir John
Barbirolli konzertierte sie in aller Welt,
thnen wurde die Erstauffithrung des wieder-
entdeckten Oboenkonzertes von Wolfgang
Amadeus Mozart anvertraut.

Christian Schneider hatte Gelegenheit, mit
Lady Barbirolli in London zu sprechen.

Schneider: Lady Barbivolli, ich exinnere mich
noch genau an den Sonatenabend, den Sie in Ber-
lin wabrend meiner Studienzeit — es diirfte 1963
gewesen sein — im Charlottenburger Schloft
gaben. Unter vielen anderen Zuhirern erschien
auch die gesamte Oboengruppe der Philbarmont-
ker, wobl auch etwas aus Nengierde, wie eine
Frau einen ganzen Abend mit Oboenmusik krdf-
temdfSig wiirde durchstehen kinnen.

Alle waren dann wirklich beeindruckt von der
Sounveranitat, mit der Sie den Abend gestalteten.

In dieser Zeit war es ja, zumindest in
Deutschland, ganz ungewdhnlich, dafl eine Frau
Oboe spielte oder dieses Instrument sogar berufs-
maflig ausiibte. War England in dieser Hinsicht
fortschrittlicher? Was veranlafite Sie, Oboe zu ler-
nen? Wie verlief Thre Ausbildung?

Lady Barbirolli: Nun zunichst: Es gab vor mir
in England schon zwei oder drei professionelle
Oboistinnen, ich war also keineswegs die erste.
Warum es nun gerade in England eine vergleichs-
weise grofle Zahl von Spielerinnen gab, vermag
ich eigentlich nicht genau zu sagen. Zwar wurde
immer behauptet, unser Lehrer Leon Goossens
habe so fabelhaft ausgesehen, dafl alle Frauen
plotzlich bei thm Oboe studieren wollten, aber ob
das wahr ist — ich weif} es nicht.
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Evelyn Rothwell und Christian Schneider

Was mich anbelangt, so war es eigentlich purer
Zufall, daf} ich tiberhaupt Oboistin wurde. Ich
ging zur Schule auf ein privates Internat in der
Nihe von Newbury. Im Gegensatz zu nahezu
allen anderen Schulen oder Internaten gab es bei
uns ein Schulorchester — absolut uniiblich in die-
ser Zeit —, mit dem sogar klassische Werke auf-
gefiihrt werden konnten. Als wihrend meines
letzten Schuljahres plotzlich beide Oboistinnen
aufhorten, die eine ging nach Indien, die andere
heiratete, driickte man mir, die ich als einzige
unseres Schulchores nicht auch im Orchester
spielte, eine alte Militiroboe in die Hand, ein wirk-
lich schreckliches Instrument, und ich erhielt ein
paar Stunden bei einem sehr netten Amateurobo-
isten. Trotz der firchterlichen Qualitit dieses
Instrumentes war ich sofort so fasziniert, daff ich



mich gleich duflerst intensiv ans Uben machte.
Man muf} bedenken, es war mein letztes Schul-
jahr, ich war fast 18 Jahre alt — sehr spit fiir einen
Anfang! Und dann kam eine meiner Tanten, eine
recht musikalische Frau, auf die Idee, ich solle
mich doch um ein Stipendium an der Royal Aca-
demy of Music in London bewerben. Sie miissen
sich vorstellen, ich spielte gerade seit einem halben
Jahr und konnte eigentlich noch nicht viel mehr
als das Instrument halten! Na ja, ich hatte Gliick,
denn trotz vieler anderer Bewerber erhielt ich ein
Stipendium, zunichst auf Probe fiir ein Jahr, es
wurde dann fiir drei weitere Jahre verlingert. So
fing ich, 1928 oder 1929 war das wohl, mit dem
Studium an der Academy bei Leon Goossens an.

Kéonnten Sie den Untervichtsstil von Goossens
etwas genaner schildern?

Ja, Goossens war eigentlich gar kein richtiger
Lehrer. Wir horten thm zu und versuchten zu
imitieren. In etwas fortgeschrittenerem Stadium
musizierten wir dann viel gemeinsam mit ihm. Sie
miissen wissen, in dieser Zeit wurde an allen Lon-
doner Theatern die Musik live gespielt, eine wun-
derbare Sache natiirlich fiir junge Musiker. Und
die besten Oboisten, Goossens selbst und einige
andere, spielten oft an vier oder fiinf verschiede-
nen Theatern, und dort spielten sie dann entweder
gemeinsam mit ihren Studenten oder schickten
diese als Vertretung hin.

Auf diese Weise haben wir eine Menge gelernt.
Uber Mundstiickfertigung hat Goossens uns
iiberhaupt nichts gesagt. Es gab zu dieser Zeit
einen hervorragenden Hersteller von Oboenroh-
ren in England, Thomas Brierley, von dem alle
ihre Rohre bezogen. Als Brierley dann starb,
brach unter Englands Oboisten, wie man sich
denken kann, eine nicht ganz kleine Panik aus.

Goossens war einer der ersten Oboisten, der
mit Vibrato spielte, und es war ja nicht zuletzt
seine Tonqualitat, die ihn so beriibmt machte.
Wie bat er Vibrato gelebrt¢

Gar nicht, er wollte es auch nicht — er hatte
eigentlich keine Lust zu unterrichten, ja wirklich,
und zwar einfach deshalb, weil fiir thn alles, was er
auf der Oboe machte, so natiirlich und selbstver-
stindlich war. Ich glaube, er hatte keine Bega-
bung, etwas zu erkliren. Bei mir kam das Vibrato
von selbst, aber das ist selbstverstindlich nicht

vorauszusetzen. Wenn da keine natiirliche Ver-
anlagung vorhanden ist, muf8 daran gearbeitet
werden.

Nach Ihren Studien spielten Sie zundchst in
verschiedenen Orchestern, der Covent Garden
Touring Company 1931 - 1932, dann von 1933
bis 1937 im Scottish National Orchestra, daneben
von 1934 bis 1938 im Glyndebowme Festival
Orchestra sowie von 1935 bis 1939 im London
Symphony Orchestra. Fanden Sie neben der gan-
zen Orchesterarbeit noch Zeit fiir solistische
Titigkeit? Konnten Sie aus dieser Zeit berichten?

Aus diesen Jahren gibt es natiirlich eine Menge
zu berichten. Um die Stelle in der Covent Garden
Touring Company zu bekommen, mufite ich ein
Probespiel machen — bei John Barbirolli, mit dem
ich spiter auch beim Scottish National Orchestra
zusammenarbeitete. Wir heirateten 1939. Ja, und
an Glyndebourne erinnere ich mich noch beson-
ders gern. Fritz Busch dirigierte, ein groflartiger
Mann, Regisseur war Carl Ebert, das war ein
wunderbares Gespann! Und wir hatten so viel
Zeit zum Proben, allein fiir die ersten beiden
Opern, Figaro und Cosi fan tutte, ganze zwei
Wochen, einfach phantastisch!

Allerdings war ich durch die Orchesterarbeit
zu eingespannt, als daff ich noch viel hitte soli-
stisch spielen knnen. Gelegentlich machte ich
Aufnahmen fiir BBC und spielte manchmal Kam-
mermusik, das Mozart-Quartett zum Beispiel,
aber sehr viel war das nicht. Es war ja ein merk-
wiirdiges Leben in dieser Zeit, denn die jeweilige
Saison der Orchester war sehr kurz. Das London
Symphony Orchestra etwa, eines der fithrenden
Orchester damals wie heute, hatte eine Reihe von
zehn bis zwolf Konzerten, und daneben war dann
in diesem Orchester nicht viel zu tun. Aber wir
machten alles mégliche, spielten fiir BBC Unter-
haltungsmusik in den unterschiedlichsten Beset-
zungen, dann waren da, wie gesagt, die Theater,
Brot und Butter sozusagen fiir uns. Um allerdings
wirklich Geld zu verdienen, muffite man Filmmu-
sik spielen. Dazu wurden jedoch nur die Besten
verpflichtet. Wir verdienten viel, aber die Arbeit
war hart. Denn die Musik wurde nicht wie heute
separat aufgenommen, sondern man mufite, wih-
rend die Filmschauspieler agierten, dabeisitzen
und spielen. Wurden Szenen dann oftmals wie-

289



derholt, konnte es durchaus passieren, daf wir
zwanzigmal dasselbe hintereinander spielen mufi-
ten, und so etwas konnte dann durchaus von
morgens 8 Uhr bis nachts um 2 Uhr dauern. Hart
— aber lukrativ,

Dann gab es noch Amateurorchester auf dem
Lande, die sich gelegentlich Professionelle zur
Verstirkung engagierten, und nebenher unter-
richteten wir natiirlich, ich damals noch nicht sehr
viel, aber die dlteren. Alles in allem war es ein sehr
abwechslungsreiches und spannendes Leben.

Sie arbeiteten viel mit Komponisten zusam-
men, und Gordon Jacob, Edmund Rubbra, Ste-
phen Dodgson, wm nur einige Namen zi nennen,
schriecben Werke fiir Sie. Besonders wiirde mich
allerdings interessieren, was Ihnen Benjamin
Britten zu einem der Standardwerke der Oboen-
literatur, seinen Sechs Metamorphosen nach
Ovid, sagte.

Ben und ich waren zusammen auf dem Col-
lege, und insofern kannten wir uns sehr gut. Die
Metamorphosen allerdings schrieb er nicht fiir
mich, sondern fiir Joy Boughton, die als Oboistin
in seinem Orchester in Adleburgh spielte und
auch die Urauffiihrung iibernahm. Aber wir
haben natiirlich viel zusammen iiber dieses Werk
gesprochen, und deshalb weifl ich genau, was
Britten vorschwebte, vor allem auch beztiglich der
Temporelationen.

Genan das scheint mir besonders intevessant zu
sein. Sie haben ja die Intentionen des Komponi-
sten wirklich aus alleverster Hand erfabren.

Ach, Sie haben hier eine Ausgabe ohne Metro-
nomangaben.

Britten fiigte in den jiingeren Editionen genaue
Tempoangaben ein, weil er, wie er selbst sagte, das
Werk zu oft in licherlich tiberzogenen Tempi
gehort hatte.

»Bacchus®, die 4. Metamorphose, ist dafiir ein
gutes Beispiel: Der Unterschied zwischen dem
Allegro pesante des Anfangs und dem anschlie-
flenden Piti vivo ist minimal, Viertel 112 zu 120.
Auch das Con moto auf der nichsten Seite 1st kei-
neswegs furchtbar schnell, sondern nur Viertel
132! Das wird heutzutage sehr oft viel zu schnell
gespielt.

Die 1. Metamorphose, ,,Pan®, allerdings wird
hiufig zu langsam genommen. Alsich mit Ben das
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Werk durchsprach, legte er hier ganz besonderen
Wert auf die unterschiedliche Linge der Kom-
mata. Sehen Sie, die ersten zwei Takte gehoren
zusammen, das erste Komma ist also kiirzer. Den
nichsten groffen Einschnitt finden wir dann in
Zeile 3 nach dem ersten Takt, hier wechselt der
Stimmungsgehalt. Die beiden folgenden accele-
randi hért man hiufig zu stark, und das darauf fol-
gende rallentando hat Britten quasi auskompo-
niert, also sollte man auch hier nicht viel zusitzlich
machen. Ganz wichtig war thm im Abschnitt
,Lento ma subito accelerando®, dafl das accele-
rando sofort beginnt und spiter durchaus noch
weiter beschleunigt. An dieser Stelle wird oft viel
zu lange mit der Beschleunigung gewartet. Zwei
Kleinigkeiten spielte ich abweichend vom Noten-
text, die Britten sehr gut gefielen, wenngleich er sie
nicht fiir die gedruckte Fassung dnderte: Das
Ende des oben erwihnten rallentando in der 5.
Zeile pp ais"-gis"-ais" wie auch die sechs pp ass”
der letzten Zeile spielte ich als Flageoletts.
Dadurch erzielt man einen sehr wirkungsvollen
Farbkontrast.

Die 2. Metamorphose ,Phacton® wollte er
ganz einfach im Takt und nicht so rasant schnell
gespielt haben. Ubrigens, am Ende der 5. Zeile
erscheint wieder so ein auskomponiertes rallen-
tando, was nicht selten iibersehen wird. Im Agi-
tato kann man dann etwas frei im Sinne eines
rubato spielen, aber auch hier nicht zu viel, und
der Schluf} sollte natiirlich ganz, ganz leise sein.

Britten war in seiner Notierungsweise sehr,
sehr gewissenhaft und sorgfiltg. Man kann davon
ausgehen, dafl er alles, was notiert ist, wirklich
genauso haben wollte.

Wie aber ist es dann zu erklaren, dafl er gerade
inder 3. Metamorphose ,Niobe “seine decrescendi
an meiner Meinung nach kurz vor dem Phrasen-
hihepunkt stehenden Stellen setzt, etwa gleich zu
Beginn? Fiihrt die Phvase nicht auf die drei des 2.
Taktes zu? Das gleiche gilt dann fiir die Takte 6
und 7.

Ja, Sie haben recht, wir spielten diese Takte
immer wie notiert, vielleicht war Britten an diesen
Stellen tatsichlich etwas nachlissig, denn musika-
lisch haben Sie recht!

Den 1. und 3. Takt nach der ersten Fermate
wollte er ibrigens gar nicht so leise gespielt haben,
damit die folgenden pp-Takte sich deutlich abho-



ben. Und das animando im rubato-Abschnitt
sollte auch nicht zu vehement genommen wer-
den, sondern einfach ausgewogen. Die letzten
sechs Takte bleiben dann ganz starr im Tempo
ohne Vibrato.

Nun zur 5. Metamorphose ,,Narcissus“: Brit-
ten wollte den Anfang ganz im Tempo haben,
nicht so frei, wie man thn oft héren kann, sondern
ruhig. Was passiert denn an dieser Stelle? Narcis-
sus blickt in ruhiges, unbewegtes Wasser und sieht
sein Spiegelbild. — Auf eine Stelle mdchte ich noch
hinweisen, die hiufig falsch gespielt wird: Der
Takt unmittelbar vor dem tranquillo ist halb so
schnell wie der Takt davor, das wird oft iiberse-
hen. Ach, noch eine Kleinigkeit, die er mir gegen-
tiber nicht erwithnte, die er aber mit Janet Craxton
besprach, als sie die Metamorphosen auf Schall-
platte aufnahm: Er wollte nicht, daf} nach dem
ersten ¢’ im letzten Takt geatmet wiirde — fuir
mein Empfinden eine sehr gute und natlirliche
Atemstelle —, sondern im Takt davor nach dem
ersten d”. Begriinden konnte er das nicht, es gefiel
ithm einfach besser.

Die 6. Metamorphose ,,Arethusa® schliefflich
mag technisch etwas knifflig sein, musikalisch ist
sie jedoch ganz eindeutig.

Nun zum Oboenkonzert von Martinu: Ich
horte von Celia Nicklin, dafl Sie die handschrift-
liche Partitur besitzen.

Nicht ganz, ich habe die Kopie des Manu-
skripts. Das Werk war eine Auftragskomposition,
die der australische Rundfunk an Martinu ver-
geben hatte fir Jiri Tancibudek, den Soloobo-
isten eines ihrer Orchester. Jiri war wie Martinu
Tscheche, und beide kannten sich gut, beste Vor-
aussetzungen also fiir ein solches Vorhaben. Jiri
spielte die Urauffithrung, nahm das Konzert auf
Schallplatte auf, und er kam dann auch zu Auffiih-
rungen nach England. Er konnte allerdings aus
mir nicht bekannten Griinden nicht lange genug
bleiben, und so spielte ich die englische Erstauf-
fiihrung in den Promenaden-Konzerten, spiter
auch in Holland, Irland und noch an vielen ande-
ren Orten. Wie Sie wissen, sind in der praktischen
Ausgabe von Eschig, Paris, eine Menge von
Unklarheiten und Druckfehlern sowohl in der
Solostimme als auch im Orchestermaterial, und
insofern bin ich natiirlich besonders froh iiber

meine autographe Partitur. Es wire aber wirklich
an der Zeit, dafl eine korrekte fehlerfreie Ausgabe
dieses wichtigen Oboenkonzertes gedruckt
wiirde!

Sie beendeten 1939 Ihre Orchestertatigkeit und
widmeten sich zunebmend  solistischen  Auf-
gaben...

Das hing natiirlich mit meiner familiiren Situa-
tion zusammen. Wie ich Thnen schon sagte, heira-
tete ich 1939 John Barbirolli, der 1936 zum Nach-
folger von Toscanini bei dem New Yorker Phil-
harmonic Orchestra ernannt worden war. In den
Jahren in USA spielte ich nicht viel offentlich,
meine eigentliche solistische Karriere begann, als
John dann 1943 nach England zuriickging als
Chefdirigent des Hallé-Orchestra in Manchester.
In den folgenden Jahrzehnten musizierten wir
auch viel gemeinsam, mein absolutes Lieblings-
konzert war das von Richard Strauss, dann Mar-
tinu ...

Spielten Sie nicht auch die Erstauffiibrung des
von Bernbard Pauwmgartner wiederentdeckten
Konzertes von W.A. Mozart?

Richtig, das war natiirlich ein ganz grofles
Erlebnis. Ich spielte das Werk zum ersten Mal
1948 in Salzburg mit dem Hallé-Orchestra unter
Johns Leitung. Wir haben das Konzert spiter
noch sehr, sehr oft zusammen aufgefiihrt, leider
ist es aber nie zu der Schallplatteneinspielung
gekommen, die wir immer vorgehabt hatten.

Sie blicken anf eine lange, auflerst erfolgreiche
padagogische Titigkeit zuriick. Welchen Stellen-
wert hatte diese Tatigkeit fiir Sie?

Natiirlich hatte ich schon lange unterrichtet.
An der Royal Academy of Music in London aller-
dings war ich erst ab 1971 nach Johns Tod bis zu
meiner Pensionierung vor etwa sechs Jahren tiug.
Danach machte man mich noch zum ,,Consultant
Professor*, aber das besagt eigentlich nicht viel.

Sie haben einige die Oboe betreffende Biicher
geschrieben. Zundchst einmal das 1953 erschie-
nene Buch ,Oboe Technique* mit einer Fiille von
hervorragenden praktischen Ratschligen, dem
allein  schon deshalb  besondere Bedeutung
zikommt, als es meines Wissens das erste metho-
dische Buch fiir Oboe iberhaupt war. Dieses
Werk erschien ja lange Zeit vor Threr Tétigkeit an
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der Academy. Hat das Unterrvichten fiir Sie eine
zentrale Rolle gespielt?

Ja, wissen Sie, das ist ganz spaflig. Ich schrieb
tiber Oboentechnik, ich weif}, und ich schrieb
auch anderes, aber ich bin eigentlich nicht die
geborene Padagogin. Um es zu wiederholen, ich
hatte sehr spat mit dem Instrument begonnen und
war wohl ein Naturtalent, sonst wire ich nicht
geworden, was ich wurde. Aber es iibte auf mich
immer eine ganz besondere Faszination aus her-
auszufinden, wie man jemandem bestimmte
Dinge vermitteln kann, die er von sich aus nicht
imstande 1st auszufiithren. Ich bin vielleicht eine
gute Diagnostikerin, wenn Sie verstehen, was
ich meine. Wenn jemand zu mir mit einem
bestimmten technischen Problem kommt, kann
ich gewohnlich die Ursache fiir diese Schwierig-
keiten herausfinden, dafiir habe ich wohl einen
Instinkt.

Aber gerade das ist doch ein ganz entscheiden-
des Kriterium eines guten Pidagogen, dem Schii-
ler die Ursachen seines Problems zu zeigen und
ihm damit Moglichkeiten zu deren Bewaltigung
zu eréffnen!

Ja, das ist wohl richtig, und das hat mir auch
viel Freude gemacht.

Mittlerweile unterrichte ich nicht mehr. Um zu
unterrichten mufl man meiner Uberzeugung nach
immer erreichbar, immer verfiigbar sein, und das
kann ich nicht mehr. Wenn sich allerdings jemand
auf ein Konzert, ein Examen oder ein Probespiel
vorbereitet und mich um meinen Rat bittet, dann
gebe ich gelegentlich noch eine ,, Trainerstunde®.

Welche Absichten hatten Sie mit dem dreibin-
digen Werk The Oboist’s Companion, das 1974
erschient Es ist doch eine Anleitung zum autodi-
daktischen Studium, wund kniipfen Sie damit
bewufit an eine englische Tradition des 18. Jabr-
hunderts an? Der Titel allein dbnelt ja sehr dem
John Banister zugeschriebenen The Sprightly
Companion, der ersten englischen Oboenan-
weisung fitr den Selbstuntervicht aus dem Jahre
1695,

Ach, dieser Gedanke mit der englischen Tradi-
tion ist mir noch gar nicht gekommen. Aber Sie
haben recht, das Companion ist gedach fiir dieje-
nigen, die weit entfernt von einer Unterrichts-
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maglichkeit leben. Meine Idee war es, diesen
Menschen zu helfen, obgleich natiirlich nichts
emnen guten Lehrer ersetzen kann.

Doch stellen Sie sich vor, ich lernte einen in
Schweden recht bekannten Neurologen kennen,
der als Amateuroboist nach meinen Anleitungen
in diesem (.ompamon tatsichlich sehr gute Rohre
baut und fiir einen Laien einen ausgesprochen
schonen Ton hat. Also irgendwie scheint diese
Anleitung doch hilfreich zu sein!

Nun zu Threm Book of Scales...

Ach du liebe Giite, das liegt ja schon so lange
zuriick, ich kann mich kaum noch daran erin-
nern!

Diese Tonleiterstudien nebmen an der Aca-
demy, wie ich hiorte, im Rabmen der technischen
Ausbildung einen gewichtigen Raum ein.

Ja, das ist wahr. Janet Craxton hatte diese Pro-
gramme schon vor meiner Zeit an der Academy
eingefiihrt, und sie bestand nicht nur auf einem
konsequenten und umhms__remhen Training aller
Dur- und Moll-Skalen sowie ihrer Dreiklinge
und Terzen in der Mittellage, sondern iiber den
gesamten Tonumfang des Instrumentes. Das
erscheint auch mir ungeheuer wichtig, es ent-
spricht dem Vokabellernen bei einer Fremd-
sprache!

Darf ich nun noch auf Ihre Tatigkeit als Her-
ansgeberin von Barocksonaten fiir Oboe zu spre-
chen kommen?

Ach, da schime ich mich jetzt ziemlich, sie sind
nach heutigen Gesichtspunkten viel zu roman-
tisch. Die meisten habe ich ja vor langer Zeit ver-
offentlicht. Jetzt weifd ich etwas mehr und wiirde
heute so etwas sicher nicht mehr wagen. Da gibt
es zum Beispiel eine Loeillet-Sonate, die immer
noch viel gespielt wird: Ich habe sie aus zwei
Sonaten zusammengefafdt, indem ich die besten
Sitze aus beiden Sonaten verbunden habe. Auch
die Sammartini-Sonate besteht aus mehr als einer
Sonate, aber so klingt sie wirklich schin! Das zu
tun war natiirlich eigentlich sehr ungezogen, aber
zu dieser Zeit war man in Fragen von werkge-
treuen Editionen vergleichsweise noch sehr viel
grofdziigiger.

Die ,Oboenkonzerte von Corelli und Pergo-
lesi, von denen es eine wunderbare Einspielung



von Ihnen gibt, stammen auns der Feder Ihres Meiner Ansicht nach hat Heinz Holliger da
Gatten... gewissermaflen eine Tiir aufgestoflen. Er erinnert
mich in mancher Hinsicht an Paganini auf der

John schrieb diese beiden Konzerte, keine  vijgline, denn schon zu Beginn seiner Karriere
Konzerte im herkémmlichen Sinn, das eine nach | (librachte er auf der Oboe vieles, was vor ihm
Themen aus den Sonaten fiir eine oder zwei Violi- ¢k niemand geschafft hatte: Er spielte hoher als
nen von Corelli, das andere zum Teil aus Strei-  §blich. er machte Flatterzunge, spielte Mehr-
chermusik und aus einem Lied von Pergolesi. klinge und alles mégliche andere, und ich denke,
Er versuchte, daf} diese Stiicke so klangen, als  pLiche zuletzt durch seinen Einfluf} haben sich die
wiren sieim 18. Jahrhundert geschrieben worden.  technischen Méglichkeiten und Anforderungen
Technisch sind sie ganz unproblematisch, aber sie ¢anz enorm entwickelt. Der technische Standard
klingen schén und passen sehr gut fiir die Oboe. [ heute bei Wettbewerben sehr viel hoher, die
Tonqualitit vielleicht auch besser, die musika-
lische Aussagekraft jedoch hat mit dieser techni-
schen Entwicklung nicht Schritt gehalten. Es gibt
so viele junge Spieler, die technisch alles beherr-
schen, und trotzdem klingt es bedeutungslos. Die
Musik kommt bei diesem Trend, die Technik in
Ja, das glaube ich wirklich. Ich wiirde mich den Vordergrund zu stellen, zu kurz. Man ist bei
freuen, wenn ich im nichsten Jahr wieder, fiir ~ den Wettbewerben als Jurorin schon so an diesen
mich dann zum dritten Mal nacheinander, beim  hohen technischen Standard gewéhnt, dafl man
ARD-Wetthewerb in Miinchen dabei sein  nach etwas anderem sucht, nach jemandem, der
konnte, denn das Niveau ist hervorragend dort. auch wirklich ‘Musik macht, der !m.standc ist,
Im vergangenen Jahr war ich auch zu einem  €tWas musikalisch  Auflergewthnliches auszu-

Auch wenn Sie Ihre aktive Tatigkeit als Obo-
istin vor einigen Jabren beendet haben, sind Sie
doch als Jurymitglied aller grofien internationa-
len Wettbewerbe iiber die Oboen,szene® bestens
untervichtet.

internationalen Wettbewerb in der Nihe von  driicken.

Triest eingeladen, auch dort ein sehr gutes Niveau Zum SchlufS, wie sehen Ihve weiteven Pline
& 8

— und eine herrliche Gegend. ans?

Ich werde immer gefragt, ob und wann ich
meine Memoiren schreiben will. Ich muf sagen,
ich habe im Augenblick noch so viel zu tun, Gast-

Ich denke, zum einen sind die Instrumente und vo_l‘lesungen, d'@A \V.ettbcwcrbe, R_'—"S‘-’m dafl ich
ihre Intonation schr viel besser geworden, auch ~ mir dariiber wirklich noch keine Gedanken

Wie beurteilen Sie die Entwicklung des
Oboenspiels in den letzten Jabrzehnten?

die Ansprache in extremen Lagen, zum anderen gemacht habe.
aber wird von den Spielern ganz anderes erwartet Lady Barbirolli, herzlichen Dank fiir dieses
im Vergleich zu friiher. Gesprich!

Die bedeutendsten Werke der Blockflotenliteratur

Blockflute Classics I Blockflute Classics I1

Werke von G. Ph. Telemann und J. S. Bach. ~ Werke von F. Couperin, ]. Hotteterre und
Gesamtspielzeit 59°23”. Ch. Dieupart. Gesamtspielzeit 61'19”,

Ed. Moeck Nr. 10012 DDD (CD) Ed. Moeck Nr. 10013 DDD (CD)

Walter van Hauwe (Blockflote), Wouter Méller (Violoncello),
Glen Wilson (Cembalo), Toyohiko Satoh (Laute)
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