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PETER KORN (* 1959)
Mythentänze (1995) 7'24
gewidmet Inge Kocher

 7 Elf und Nymphe 1'54
 8 Sanfte Riesen, melancholisch 3'21
 9 Irrlicht 2'08

ARTHUR HONEGGER (1892 –1955)
10 Danse de la Chèvre (1919) 2'51
Verlag: Salabert

LEONARDO DE LORENZO (1875 –1962)
Suite Mythologique op.38 10'02
Verlag: Zimmermann

11 Pan 1'40
12 Marsyas 2'45
13 Apollo 5'35

SIGFRID KARG-ELERT (1877–1933)
14 Sonata (Appassionata) fis-Moll 4'36
op.140 (10.08.1917) (in einem Satze)
Sehr lebhaft und mit starker Leidenschaft
Verlag: Zimmermann

CLAUDE DEBUSSY  (1862 –1918)
15 Syrinx (1913) 2'30
Verlag: Jobert

ISANG YUN
16 Etüde (1974) 3'31
Moderato
Verlag: Bote & Bock

JOHANN SEBASTIAN BACH
(1685 –1750)
Partita a-Moll BWV 1013 8'34
Verlag: Bärenreiter

17 Allemande 2'45
18 Corrente 1'54
19 Sarabande 2'28
20 Bourrée Anglaise 1'25

21 CHRISTOPH BOSSERT (* 1957)
Mund-Stück (06.03.1994 / 31.10.1994)
gewidmet Inge Kocher 7'45

ANTON STAMITZ (1754 – ca.1809)
22 Rondo capriccioso G-Dur 3'45
Verlag: Breitkopf

Total playing time: 73'45
CARL PHILIPP EMANUEL BACH
(1714 –1788)
Sonate a-Moll Wq. 132 8'50
Verlag: Zimmermann

 1 Poco adagio 4'06
 2 Allegro 2'30
 3 Allegro 2'13

KURT ENSSLE (* 1957)
 4 Schattenlied (13.04.1986) 6'34
gewidmet Inge Kocher

KAZUO FUKUSHIMA (* 1930)
 5 Mei (1962)
Verlag: Suvini Zerboni 4'59

JOHANNES DONJON (1839 – ca.1912)
 6 Elégie-Etude 2'19
Verlag: Amadeus

The Phrygian satyr Marsyas
Der phrygische Satyr Marsyas
Le satyre phrygien Marsyas

THE SOUND OF ROOMS
Inge Kocher, Flute / Flöte / Flûte
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By Armin Ayren

When I was ten, towards the end of the war, I
spent a year looking after cows in the Allgäu
mountains. It was a long day herding cattle until
the farmer had cleaned out the cowshed in the
evening, and I passed the time playing the flute. I
had a recorder consisting of two parts which fit-
ted together, a shorter mouthpiece and a longer
end piece.  Occasionally I took them apart and
cleaned them, and one day I lost the bottom
piece. I then had to make do with the mouth-
piece and discovered that that was possible too:
if I used a finger of my right hand to stop up the
hole, in other words to regulate the air intake in
the tube, with a bit of clever improvisation I
could produce almost any note.

Once the farmer came along, watched me
and said I looked as if I was eating the flute. Many
years later in Paris I thought of him when I heard
a child saying: “ J’ai déjà mangé la moitié de ma
flute – I’ve already half-eaten my flute.” His
flute was a thin version of a baguette loaf. In Al-
exandria museum there is the statuette of an
Egyptian-Hellenistic flautist whose instrument is
even thicker than a baguette: it looks like a nor-
mal loaf of bread.

Of course a ten-year-old cowherd boy could
not have guessed that in blowing a flute he was
using an instrument which went back almost to
prehistoric times. In the autumn of 1996 the pa-
pers reported that a small tubular bone, pre-
sumably from the thighbone of a bear, about
43000 years old or even older had been found in
the sediment of a cave in Slovenia during an inter-
national archaeological dig: it had two holes and
two more at the breakage points. The holes gave
rise to the supposition that the bone could be a
prehistoric flute. If that were the case it would be
by far the oldest musical instrument in the world
discovered to date. The headline in the weekly
newspaper Die Zeit ran: “News from the Ne-
andertals: cave people made music at home.”

“Music at home” is of course a joke, and no-
one knows if there was cave music. Perhaps our
ancestors were snake charmers or just wanted
to pass the time like me as I watched the cows.

The flute moved on from prehistory into an-
cient history, but the cowherd boy knew noth-
ing about the idyllic image he created with his
pipe, the bucolic scene or of myths he conjured
up. Nor did I know anything about the sexual
symbolism of the flute. Much later I read in an
encyclopedia entitled “Music Past and Present”
that flutes “were traditionally phallic symbols

and mainly played by men” and if on occasions
they were played by women these were usually
“priestesses of a goddess of love”. And anyone
thinking that sounds too far-fetched is then in-
formed that: “All antique myths concur that the
flute was of godly origin”. Osiris invented it in
the Nile valley which had repercussions in the
Magic Flute, although Mozart did not value the
instrument very highly, preferring the clarinet.

At the time the pyramids were built, the end-
blown flute obviously played a significant role. In
India the flute was the instrument of the god
Krishna and the Greeks believed it had been in-
vented by the goddess Athena, a double flute
only played by slaves as blowing it supposedly
distorted the face. Athena herself threw the
flute away because her face became contorted
when she played it and she placed a curse on
whoever picked it up. Marsyas the satyr found
it, learned to play and challenged Apollo to a
musical competition. We know the terrible end
of the story: Apollo accepted on the condition
that the winner could do whatever he wanted
with the loser. Apollo won by a sly trick, hung
Marsyas up from a fir tree and cruelly skinned
him alive.

So the god Pan was wise to spurn the double
flute and choose a different form, made from a

row of pipes of different lengths, the syrinx or
pan pipes.

The oldest reference to the transverse flute
comes from China and dates back to the ninth
century BC; it probably originated in central
Asia. From there it reached Japan in the 7th cen-
tury AD, where it subsequently played an im-
portant role, particularly in religious life, in
meditation; the “shakuhachi” was not viewed as
a musical instrument but as a “hoki”, a tool of
faith. (Kiyoshi Kasai in Japanese Flute Music in
Tibia 3/1989). According to ancient Japanese
tradition the sound of the flute could even reach
the dead. Who is here not reminded of
Orpheus who touched Hades with his singing
and kithara playing?

There was an echo of these traditions when
the Japanese composer Kazuo Fukushima com-
mented on his work Mei (dark – pale – untouch-
able): “My composition is based on the inten-
tion of fixing notes in nature. Whereas Euro-
pean music confronts nature, traditional Japa-
nese music seeks the very opposite: to unify
people and nature.”

Other pieces, such as Debussy’s Syrinx, re-
mind us of these origins. And so does Inge
Kocher’s playing, which is primarily that of a
solo flautistin more than one respect: after all, in

ABOUT INGE KOCHER AND THIS CD
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ancient times, particularly with cult music, the
flute was first and foremost a solo instrument
and was only later gradually introduced into
group and orchestral music.

There is no denying that the solo flute has its
own particular attraction. Any string soloist can
play several parts at a time, and this is particu-
larly true of keyboard instruments. Wind in-
struments only produce one note at a time. The
sequences of notes remains “mono-tonous” in
the original sense of the word, i. e. homopho-
nous, and that gives them a great consistency:
the listener concentrates all his attention on the
linear succession of notes of the unaccompa-
nied tune, which has to bear the burden alone.
This is something we have tended to forget
since Frederick the Great, his court composer
Quantz and all the concertos for flute and or-
chestra which were written then and subse-
quently. When do we ever listen to a solo flau-
tist for hours? Which concert manager would
dare to try out an evening of solo flute on an
audience? What we think of as perfectly natural
for the violin or the cello and certainly for multi-
part keyboard instruments does not really apply
to wind instruments. That is why very little solo
wind music has been written.

With the flute we tend to think first of

Debussy’s enchanting three-minute piece Syrinx
and also of Carl Philipp Emanuel Bach’s famous
A minor sonata, which no famous flautist has
been able to resist. For years the latter was a
popular encore for flautists at baroque con-
certs. Naturally Inge Kocher included it too. But
what would be the point of a mere repetition?
Inge Kocher played this sonata by Carl Philipp
Emanuel as she did the A minor partita by his fa-
ther in a room with a great deal of echo, which
gave the music a certain air of pomp and an al-
most orchestral nature, and at the same time a
peculiarly modern touch: the reason being that
in a room like that the notes which blend to-
gether slightly cannot be played with short, dry
precision, and like a church organist she had to
place the main emphasis on the broad melodic
spans which – the listener discovers with sur-
prise – the classical interpretations did not bring
out so clearly.

But even more unusual and startling is the
way modern composers of flute music have en-
ticed new potential from the instrument, and
what Inge Kocher has made of it. There is noth-
ing new about knocking on a violin or a cello;
but it is quite surprising that the wood or metal
of a flute can serve as a sound box for sounds
other than the usual flute notes. The composers

and the player have made use of the manifold
possibilities, right up to the shock-like use of the
human voice in compositions by Peter Korn and
Christoph Bossert. So it comes as no surprise
when the soloist consciously dispenses with the
pure, steady classical flute sound and lets us
hear noises usually frowned upon, such as her
drawing breath, particularly where the mood is
very passionate. At this point one could draw
interesting parallels with other forms of art. In
modern lyrics the moment of surprise is very
important. Just as words in songs are set in an
unexpected context, here it is notes, sounds
and the human voice.

Whatever objection confirmed concert-
goers may have to recorded or canned music –
one of the indisputable advantages of the CD is
that it can offer us different audible experiences
(and that these can be repeated at will) which
the concert-goer can never share; for how
should he or she manage to sit in a variety of
rooms in quick succession and thus hear the
music in a completely different context each
time? If “canned music” is to have any virtue, de-
spite all objections by Sergiu Celibidache, then it
must be for reasons such as this. In the concert
hall the rustling of sweet papers or coughing can
drive me to distraction – but with Inge Kocher’s

CD I can be in the former Franciscan church in
Villingen or a few minutes later at the “Klein-
komburg” or Stettenfels castle, I can discover a
unique kinship between French and Japanese
music, between the Suite Mythologique by
Leonardo de Lorenzo und the Mythical Dances
by the much younger Peter Korn and I can see
Marsyas being skinned, the Gentle Giants striding
towards me, and a prehistoric cave. The Nean-
dertal discovers music on a bear’s bone. I do not
know if he already keeps goats: there are still a
few millennia to go until Honegger’s Danse de la
Chèvre. An ancient and forever young tube with
holes links them together.

Pan, the Arcadian god of shepherds
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Inge Kocher, born in 1956 in Esslingen am
Neckar, southern Germany, studied the flute in
Stuttgart and Basel. She has attended many mas-
ter classes and drawn musical inspiration from
Alain Marion and Aurèle Nicolet.

She is particularly interested in the flute as a
solo instrument. In addition to masterworks of
past epochs she pays particular attention to 20th
century and present-day expressive music. Some
works by contemporary composers were writ-
ten with her collaboration and dedicated to her.

Inge Kocher is rated as a specialist in solo
flute recitals.

Track  1  –  3  (Carl Philipp Emanuel Bach)
We are afraid that we must keep this location a
secret and only give you one clue: the recording
was made in a magnificent vaulted hall. It was a
strange feeling making music in a stone-cold
vault in the height of summer.
Microphones: 2 Neumann M49

Track  4  (Enßle)
An underground vault (see front cover photo)
under the main part of Stettenfels castle near
Heilbronn. Stettenfels castle was founded as a
defence in the Staufen era around 1100 and has
outlived changing times and seen numerous
changes of possession. In the course of almost
200 years when it was owned by the Counts of
Fugger it was rebuilt as a stately home. It is now
under private ownership and its grounds, the
garden and restaurant are open to the public.

The enormous, long vaulted cellar produces
an unusual strong echo. This piece requires the
flautist to command “permanent breathing”, i. e.
to breathe in and play simultaneously.
Microphones: 2 Schoeps MK2

Track  5   (Fukushima)
The “Kleine Komburg” near Schwäbisch Hall.
The triple-naved pillared basilica was built
around 1108 for St.Gilgen monastery which was
secularised in 1802 and since 1877 has been part
of Schwäbisch Hall prison. The former church is
completely empty. In it there is neither wood
nor fabric, just stone. The back cover photo with
the tall stands pointing high upwards was taken
here. The microphones hanging far down from
them were set swaying just before the start of
the recording. Through the pendulum motion
the listener constantly changes position and
breadth: it feels like being on a lurching ship. The
degree to which the swaying of the one micro-
phone affects the other was determined by a
horizontal link of adjustable height between the
cables. Here we used a refined version of a re-
cording technique used for recording two gui-
tars on a previous CD (Tacet 20). Towards the
end of the piece one can hear the distant, faint
sound of bells ringing. This was not intended but
we found it rather fitting and included it.
Microphones: 2 Schoeps MK2

Track  6   (Donjon)
“Franciscan Concert Hall”, a former church of
the secularised Franciscan monastery in Vil-

BIOGRAPHICAL NOTES NOTES ON THE LOCATIONS
AND RECORDING METHODS

lingen. The concert-hall church with gothic
choir-stalls and nave (which was subsequently
made baroque) was built in about 1268. The
high, wide-spanning wooden ceiling and the up-
holstery on the chairs meant that in spite of the
enormous dimensions of the hall a transparent
sound was produced. The microphones were a
very long way, approx. 20 m, from the flute,
which accounts for the additional noise from
the room on this recording.
Microphones: 2 Schoeps MK21

Track   7  –  9   (Korn)
The same room as for track 4. Slightly asym-
metrical arrangement: the flute is half-right, the
left side of the sound picture is only the reaction
of the room.
Microphones: 2 Schoeps MK2

Track  10  (Honegger)
Recorded outdoors. This explains the sounds
from the surroundings, which, as with some of
the other recordings, were unavoidable. Many
of the settings used for this CD were not cut off
from the outside world. If you listen carefully
you will notice a strange, almost unreal effect: a
faint echo from the vaulted cellar of Stettenfels
castle (tracks 4 and 7–9). Inge Kocher stood

To Track 6, J. Donjon, Elégie-Etude:

In the fading light
The last leaves
Fall into the cart-tracks
And so does my happiness.

Jean Richepin (1849 –1926)
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Fugger it was rebuilt as a stately home. It is now
under private ownership and its grounds, the
garden and restaurant are open to the public.

The enormous, long vaulted cellar produces
an unusual strong echo. This piece requires the
flautist to command “permanent breathing”, i. e.
to breathe in and play simultaneously.
Microphones: 2 Schoeps MK2

Track  5   (Fukushima)
The “Kleine Komburg” near Schwäbisch Hall.
The triple-naved pillared basilica was built
around 1108 for St.Gilgen monastery which was
secularised in 1802 and since 1877 has been part
of Schwäbisch Hall prison. The former church is
completely empty. In it there is neither wood
nor fabric, just stone. The back cover photo with
the tall stands pointing high upwards was taken
here. The microphones hanging far down from
them were set swaying just before the start of
the recording. Through the pendulum motion
the listener constantly changes position and
breadth: it feels like being on a lurching ship. The
degree to which the swaying of the one micro-
phone affects the other was determined by a
horizontal link of adjustable height between the
cables. Here we used a refined version of a re-
cording technique used for recording two gui-
tars on a previous CD (Tacet 20). Towards the
end of the piece one can hear the distant, faint
sound of bells ringing. This was not intended but
we found it rather fitting and included it.
Microphones: 2 Schoeps MK2

Track  6   (Donjon)
“Franciscan Concert Hall”, a former church of
the secularised Franciscan monastery in Vil-

BIOGRAPHICAL NOTES NOTES ON THE LOCATIONS
AND RECORDING METHODS

lingen. The concert-hall church with gothic
choir-stalls and nave (which was subsequently
made baroque) was built in about 1268. The
high, wide-spanning wooden ceiling and the up-
holstery on the chairs meant that in spite of the
enormous dimensions of the hall a transparent
sound was produced. The microphones were a
very long way, approx. 20 m, from the flute,
which accounts for the additional noise from
the room on this recording.
Microphones: 2 Schoeps MK21

Track   7  –  9   (Korn)
The same room as for track 4. Slightly asym-
metrical arrangement: the flute is half-right, the
left side of the sound picture is only the reaction
of the room.
Microphones: 2 Schoeps MK2

Track  10  (Honegger)
Recorded outdoors. This explains the sounds
from the surroundings, which, as with some of
the other recordings, were unavoidable. Many
of the settings used for this CD were not cut off
from the outside world. If you listen carefully
you will notice a strange, almost unreal effect: a
faint echo from the vaulted cellar of Stettenfels
castle (tracks 4 and 7–9). Inge Kocher stood

To Track 6, J. Donjon, Elégie-Etude:

In the fading light
The last leaves
Fall into the cart-tracks
And so does my happiness.

Jean Richepin (1849 –1926)
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outdoors but directly in front of the entrance to the
vault and played into the old, derelict opening.
Microphones: 2 Schoeps MK2

Track  11 – 13   (Lorenzo)
This was also quite an unusual room for a re-
cording. The layers of echoes from numerous
corridors and corners created a singing, hum-
ming effect. The “shatter echo” is very impor-
tant: it is produced when the sound rebounds
endlessly between two opposite surfaces.
Microphones: 2 Neumann M49

Track  14  (Karg-Elert)
The room was basically similar in shape to that
of the previous track because it was round, but
much smaller: this was the Walterich Chapel in
Murrhardt from the late Romantic era (built in
about 1220/1230)
Microphones: 2 Brüel & Kjær 4003

Track  15  (Debussy)
See track 6 (Donjon). The acoustics seemed
suited to enforce the image of the mourning Pan
on the banks of the Ladon. But here as every-
where the musical effect always depends on the
listener’s own creative imagination.
Microphones: 2 Neumann KM140

Track  16  (Yun)
A strange acoustic phenomenon: in a room
which was not only perfectly circular in shape
but also a precise hemisphere the microphones
were at the geometrically opposite point to the
flute, so to speak at the other “focal point”. The
result was a perfect mirror image of the instru-
ment: the air intake appears to come from the
left although it really came from the right, etc.
And moreover: at those moments where the
flute was precisely – to the millimeter – in the
opposite “focal point”, the listener perceives it
as being in his own head. The slightest move-
ment by Inge Kocher, and it returns to its
proper place in the sound pattern (approx 5 m
from the microphones). Who is playing – Inge
Kocher or the listener? Who is listening: the lis-
tener or Inge Kocher? This is a slightly crazy
situation. Can the same not be said about the
piece? This piece requires “permanent breath-
ing” (see track 4).
Microphones: 2 Brüel & Kjær 4003

Track  17 – 20  ( Johann Sebastian Bach)
See tracks 1–3 (Carl Philipp Emanuel Bach)
Microphones: 2 Neumann M49

Track  21  (Bossert)
Like track 5 (Fukushima), but without swaying
microphones, a “normal” recording. By strange
coincidence the bells rang at the end of this
piece too.
Microphones: 2 Brüel & Kjær 4003

Track  22  (Stamitz): See track 4 (Enßle).
Microphones: 2 Schoeps MK2

Track  11 – 13  :
Leonardo De Lorenzo: Suite Mythologique

Pan – According to the Greek saga Pan, the
Arcadian god of shepherds who was half man,
half goat, lived in the mountains where he
danced and sang with the nymphs and played
the pan-pipes or syrinx (see notes on Claude
Debussy – Syrinx ). This piece is said to be based
on the original scale for a set of pan pipes found
in 1928 in excavations in Greece:

Marsyas – The Phrygian satyr Marsyas learned
to play the pan pipes and challenged the god
Apollo, who was a masterful player of the lyre,
to a musical contest. Apollo won by a trick by
singing to the lyre he played. Not content with a
simple victory, he skinned the defeated Marsyas
alive. The composer portrays the pain and suf-
fering of the hapless Marsyas.

Apollo – Apollo and Marsyas were the greatest
artists of their day on their respective instru-
ments. In this piece the composer portrays the
victory of Apollo over Marsyas and his adora-
tion for the priestess of his holiness: “In Apollo’s
temple in Delphi there was a holy spring. Its wa-
ter flowed through a narrow gorge between
walls of rock. The Apollo priestess drank from
the holy spring and ate from the holy laurel tree
before she pronounced her prophecies.”

Track  15 : Claude Debussy: Syrinx

According to the old Greek saga the sweet tree
nymph Syrinx fled from Pan and came to the
uncrossable river Ladon. She begged the river
gods for help, who transformed her into reeds
before Pan’s very eyes. The echo of his sighs in
the rushes as he lamented her loss gave him the
idea of cutting a flute and calling it Syrinx.

FURTHER COMMENTS ABOUT
SOME OF THE PIECES
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Von Armin Ayren

Als ich zehn war, gegen Kriegsende, hütete ich
ein Jahr lang im Allgäu Kühe. Bis der Bauer
abends den Stall ausmistete, zogen sich die Tage
lang hin; Ich vertrieb mir die Zeit mit Flöte-
blasen. Ich hatte eine Blockflöte. Sie bestand aus
zwei ineinandergesteckten Teilen, dem kürze-
ren Mundstück und dem längeren Rohr darun-
ter. Ab und zu nahm ich die Flöte auseinander
und reinigte sie, und eines Tages verlor ich die
untere Hälfte. Ich mußte nun mit dem Mund-
stück auskommen und entdeckte, daß es auch
so ging - wenn ich mit einem Finger der rechten
Hand von unten her „stopfte“, also die Luftsäule
im Rohr änderte, konnte ich mit etwas Ge-
schicklichkeit fast alle Töne erzeugen.

Einmal kam der Bauer, sah mir zu und mein-
te, ich sei dabei, mir die Flöte in den Mund zu
stopfen, sie aufzuessen. Daran mußte ich den-
ken, als ich viele Jahre später in Paris ein Kind
sagen hörte: « J’ai déjà mangé la moitié de ma
flute» – „ich habe meine Flöte schon halb aufgeges-
sen.“ Seine Flöte war die schmälere Version der
baguette, des bekannten stangenförmigen Weiß-
brots. Im Museum zu Alexandria steht die Statu-

ette eines ägyptisch-hellenistischen Querflöten-
spielers, dessen Instrument dicker ist als selbst
die baguette, es sieht aus wie ein Brotlaib.

Natürlich hat ein zehnjähriger Hirtenbub kei-
ne Ahnung davon, daß er, Flöte blasend, ein mit
seinen Anfängen weit in die Vorgeschichte der
Menschheit zurückreichendes Instrument be-
nützt. Im Herbst 1996 stand es in den Zeitun-
gen: Ein kleiner Röhrenknochen, vermutlich
vom Oberschenkel eines Bären, etwa 43 000
Jahre alt, vielleicht aber auch viel älter, gefunden
im Sediment einer Höhle in Slowenien von einer
internationalen Forschergruppe, weist zwei Lö-
cher auf und zwei weitere an den Bruchstellen.
Diese Löcher lassen vermuten, es könne sich
hier um eine prähistorische Flöte handeln.
Wenn das zuträfe, wäre sie das weitaus älteste
bisher entdeckte Musikinstrument. Die ZEIT
setzte die Nachricht unter die Überschrift
„Neues vom Neandertaler: Hausmusik bei Höh-
lenmenschen.“

„Hausmusik“ ist natürlich ein Jux, und ob es
Höhlenmusik gab, steht dahin – vielleicht war
der Urmensch Schlangenbeschwörer oder hat
sich einfach, wie ich beim Kühehüten, die Zeit
vertrieben.

Die Flöte ist aus der Vorzeit ins Altertum ge-
wandert, und auch davon weiß der Hirtenbub

noch nichts: daß er mit seinem Blasrohr eine
idyllische Figur abgibt, eine bukolische Szene
spielt, an Mythen erinnert. Auch die sexuelle
Symbolik der Flöte war mir unbekannt. Erst viel
später las ich im Lexikon Musik in Geschichte und
Gegenwart einiges darüber. Flöten, heißt es dort,
„sind von altersher phallisch betonte, zumeist von
Männern gespielte Instrumente gewesen“, und
wo doch einmal Frauen Flöte bliesen, waren’s
eben, wie bei den alten Ägyptern, „Priesterinnen
einer Liebesgöttin“. Wem das zu deftig klingt, der
wird sogleich belehrt: „Alle antiken Mythen sind
sich darüber einig, daß die Flöte göttlichen Ur-
sprungs ist“. Im Niltal hat Osiris sie erfunden,
was noch in der Zauberflöte nachwirkt, obwohl
Mozart das Instrument nicht sehr schätzte – er
zog die Klarinette vor.

Zu der Zeit, als die Pyramiden erbaut wur-
den, spielte die Längsflöte offenbar schon eine
beträchtliche Rolle. In Indien war die Flöte das
Instrument des Gottes Krischna, bei den Grie-
chen hat die Göttin Athene sie erfunden, eine
Doppelflöte, die immer nur von Sklaven gebla-
sen wurde, da das Blasen angeblich das Gesicht
entstellte: Athene selbst warf die Flöte weg,
weil sich ihr Antlitz verzerrte, wenn sie darauf
spielte, und belegte jeden mit einem Fluch, der
sie aufheben würde. Der Satyr Marsyas fand sie,

lernte darauf spielen und forderte Apollon zu
einem musikalischen Wettstreit heraus. Man
weiß, wie schrecklich die Geschichte endete:
Apollon ging darauf ein unter der Bedingung,
der Sieger dürfe mit dem Verlierer tun, was er
wolle. Apollon gewann mit Hilfe eines schnöden
Tricks, hängte Marsyas an einer Fichte auf und
zog ihm grausam die Haut ab.

Da tat Gott Pan gut daran, die Doppelflöte zu
verschmähen und sich eine andere Form der
Flöte aus einer Reihe verschieden langer Pfeifen
zu schaffen, die Syrinx oder Panflöte.

Die älteste Erwähnung der Querflöte stammt
aus China und geht bis ins 9. Jahrhundert v. Chr.
zurück; wahrscheinlich stammt sie aus Zentral-
asien. Von dort kam sie im 7. Jahrhundert n.
Chr. nach Japan, wo sie fortan eine beträchtli-
che Rolle spielte, vor allem im religiösen Leben,
bei der Meditation; die „Shakuhachi“ wurde
nicht als Musikinstrument, sondern als „Hoki“,
als Werkzeug des Glaubens, betrachtet (Kiyoshi
Kasai in Die japanische Flötenmusik in Tibia 3/
1989). Nach altjapanischer Vorstellung konnte
der Klang der Flöte sogar die Toten erreichen –
wem kommt da nicht Orpheus in den Sinn, der
mit Gesang und Kithara-Spiel Hades rührt?

Etwas von diesen Traditionen schwingt wohl
noch mit, wenn der japanische Komponist

ÜBER INGE KOCHER
UND DIESE AUFNAHME
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Kazuo Fukushima zu seinem Stück Mei (dunkel
– blaß – unberührbar) sagt: „Meiner Kompositi-
on liegt die Absicht zugrunde, die Töne in der
Natur zu fixieren. Während sich die europäi-
sche Musik der Natur gegenüberstellt, sucht die
traditionelle japanische Musik gerade nach dem
Gegenteil, nach der Einswerdung des Menschen
mit der Natur.“

An solche Ursprünge erinnern auch andere
Stücke wie Debussys Syrinx. Und ebenso erin-
nert daran das Spiel von Inge Kocher, die vor al-
lem Solo-Flötistin ist, in mehr als einer Hinsicht:
war die Flöte doch in der Antike, vor allem bei
kultischer Musik, zuallererst Soloinstrument
und wurde erst allmählich auch in Gruppen und
dann auch im Orchester verwendet.

Es läßt sich nicht leugnen: Das Flötensolo hat
seinen ganz eigenen Reiz. Wer ein Streichin-
strument spielt, kann auch als Solist mehrstim-
mig spielen, und bei Tasteninstrumenten ist dies
ohnehin die Regel. Das Blasinstrument gibt im-
mer nur einen Ton her. Die Tonfolgen bleiben
im ursprünglichen Wortsinn „mono-ton“, also
homophon, und das verleiht ihnen etwas sehr
Konsequentes: Der Hörer versammelt seine
Aufmerksamkeit ganz auf dieses lineare Nach-
einander der Töne auf die unbegleitete Melodie,
die ganz allein tragen muß. Das ist seit Friedrich

dem Großen, seinem Hofkomponisten Quantz
und all den Konzerten für Flöte und Orchester,
die damals und in der Folgezeit entstanden, ein
bißchen in Vergessenheit geraten. Wann hören
wir uns einen Flötisten oder eine Flötistin allein
stundenlang an? Welcher Konzertagent wagt es,
seinem Publikum einen Abend lang Flötensoli
zuzumuten? Was bei der Violine und beim Vio-
loncello als ganz normal empfunden wird und
bei vielstimmig zu spielenden Tasteninstrumen-
ten ohnehin, gilt für Bläser kaum. Deshalb ist
auch die Literatur relativ arm an Solostücken für
Blasinstrumente.

Bei der Flöte denkt man immer zuerst an
Debussys schon erwähntes zauberhaftes Drei-
minutenstück Syrinx und auch an Carl Philipp
Emanuel Bachs bekannte a-Moll-Sonate, die sich
von den berühmten Flötisten keiner entgehen
ließ – sie war jahrelang eine beliebte Dreingabe
bei Barockkonzerten mit Flötisten. Natürlich
verzichtet auch Inge Kocher nicht darauf. Nur –
was wäre eine bloße Wiederholung? Inge Ko-
cher spielt diese Sonate Carl Philipp Emanuels
wie auch die a-Moll-Partita seines Vaters in ei-
nem sehr halligen Saal, was der Musik etwas
überaus Festliches und fast schon Orchestrales
gibt und gleichzeitig etwas eigenartig Modernes.
Denn da, ähnlich wie Orgelmusik in der Kirche,

die leicht miteinander verschwimmenden Töne
in einem solchen Raum nicht mit kurzer, trok-
kener Präzision erklingen könne, muß die Inter-
pretin das Hauptgewicht auf die großen melodi-
schen Bögen legen, die man – erstaunt stellt
man’s fest – in den klassischen Interpretationen
so noch nie vernommen hat.

Noch ungewohnter und verblüffender ist,
was moderne Komponisten der Flöte an neuen
zusätzlichen Möglichkeiten entlocken und was
Inge Kocher daraus macht. Daß man auf eine
Violine oder ein Cello auch klopfen kann, ist
nichts Neues. Daß aber auch das Holz oder Me-
tall einer Querflöte Resonanzboden für anderes
als die üblichen Flötentöne sein kann, ist schon
überraschend. Komponisten wie Interpretin
nutzen vielfältige Möglichkeiten, bis hin zum ge-
radezu schockartigen Einsatz der menschlichen
Stimme in den Kompositionen von Peter Korn
und Christoph Bossert. Es kann dann kaum
noch verwundern, wenn die Solistin auch ganz
bewußt den reinen, ebenmäßig klassischen Flö-
tenton opfert und ihr Atemholen sowie andere,
sonst verpönte Nebengeräusche hören läßt, vor
allem da, wo es sehr leidenschaftlich zugeht.
Übrigens tun sich hier interessante Parallelen zu
anderen Kunstgattungen auf: Auch in der mo-
dernen Lyrik spielt das Moment der Überra-

schung eine große Rolle. So wie dort Wörter
zueinander in Beziehung gesetzt werden, von
denen man es nicht erwartet, sind es hier Töne,
Geräusche und die menschliche Stimme.

Was immer eifrige Konzertsaalfetischisten
gegen die Musik aus der Konserve sagen mögen
– einer der unbestreitbaren Vorteile der CD
liegt darin, daß sie uns Hörerlebnisse (und auch
deren beliebige Wiederholung) vermittelt, die
dem Konzertbesucher nie zuteil werden und
auch gar nicht zuteil werden können – denn wie
sollte er es anstellen, kurz nacheinander ver-
schiedene akustische Räume aufzusuchen und
die Musik auf so völlig verschiedene Weise zu
hören? Wenn die Musikkonserve, allen Unken-
rufen Celibidaches zum Trotz, ihre Existenzbe-
rechtigung hat, dann auch solcher Möglichkeiten
wegen. Im Konzertsaal holt mich Bonbonpa-
pierrascheln oder Husten immer wieder auf die
knarzenden Stühle zurück – mit Inge Kochers
CD bin ich in der ehemaligen Franziskaner-
kirche in Villingen und ein paar Minuten später
auf der Kleinkomburg oder auf Burg Stettenfels,
entdecke eigenartige Verwandtschaften zwi-
schen französischer und japanischer Musik, zwi-
schen der Suite Mythologique von Leonardo de
Lorenzo und den Mythentänzen des viel jünge-
ren Peter Korn und sehe, wenn Marsyas gehäu-
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tet wird und die Sanften Riesen einhertappen,
eine urweltliche Höhle. Der Neandertaler ent-
deckt, auf einem Bärenknochen, die Musik. Ich
weiß nicht, ob er er schon Ziegen hat, es sind
ja noch ein paar Jahrtausende bis zu Honeggers
Danse de la Chèvre. Den Bogen dorthin schlägt
ein sehr altes und ewig junges Rohr mit
Löchern.

Track  1  –  3  (Carl Philipp Emanuel Bach)
Dieser Aufnahmeort muß leider ein Geheimnis
bleiben – nur soviel sei verraten: Die Aufnahme
entstand in einem ehrfurchtgebietenden Kuppel-
saal. Es war schon ein eigenartiges Gefühl, im
heißen Hochsommer in so einem eiskalten
Steingewölbe zu musizieren …
Mikrofone: 2 Neumann M 49

Track  4  (Enßle)
Unterirdisches Flachtonnengewölbe (siehe Co-
verfoto) unter dem Hauptbau der Burg Stet-
tenfels bei Heilbronn. Die Burg Stettenfels, als
Wehrburg in der Stauferzeit um 1100 gegrün-
det, trotzte wechselvollen Zeitläuften und er-
lebte zahlreiche Besitzerwechsel. In den fast
200 Jahren, während derer sich die Burg in der
Hand der Grafen Fugger befand, wurde sie zur
Schloßburg umgebaut. Heute sind die in Privat-
besitz befindliche Burg, das Burggelände und der
Schloßgarten mit gastronomischer Erschließung
der Öffentlichkeit zugänglich.

Das riesige, langgestreckte Kellergewölbe
ruft ein eigentümliches, starkes Echo hervor. –

Dieses Stück erfordert von der Flötistin die Be-
herrschung der „permanenten Atmung“, d. h.
gleichzeitiges Atmen während der Tonerzeu-
gung.
Mikrofone: 2 Schoeps MK2

Track  5   (Fukushima)
„Kleine Komburg“ bei Schwäbisch Hall. Die
dreischiffige Säulenbasilika entstand um das Jahr
1108 für das Kloster St. Gilgen, das 1802 säkula-
risiert wurde und seit 1877 zur Strafvollzugs-
anstalt Schwäbisch Hall gehört. Die ehemalige
Kirche steht völlig leer. Weder Stoff noch Holz
sind in ihr zu finden, sondern nur Stein. Von hier
stammt das Foto mit den hochaufgerichteten,
großen Stativen. Die lang herabhängenden Mi-
krofone wurden kurz vor dem Start der Auf-
nahme in Schwingungen versetzt. Durch die
Pendelbewegung verändert sich laufend der
Standpunkt und die Breite des Hörers; er glaubt
sich auf einem schlingernden Schiff zu befinden.
Das Ausmaß, in dem die Schwingung des einen
Mikrofons die des anderen beeinflußt, hängt von
einer in der Höhe veränderbaren Querverbin-
dung zwischen den Kabeln ab. Diese Aufnah-
metechnik ist die Verfeinerung eines Verfah-
rens, das schon bei einer früheren Aufnahme
(TACET 20) mit zwei Gitarren zum Einsatz

ANMERKUNGEN ZU AUFNAHMEORT
UND AUFNAHMETECHNIK

Inge Kocher, 1956 geboren in Esslingen am
Neckar, studierte Flöte in Stuttgart und Basel.
Sie besuchte zahlreiche Meisterkurse. Wichti-
ge künstlerische Impulse erhielt sie von Alain
Marion und Aurèle Nicolet.

Ihr besonderes Interesse gilt der Flöte als
vollgültigem Soloinstrument. Neben den Mei-
sterwerken vergangener Epochen widmet sich
Inge Kocher bevorzugt der expressiven Litera-
tur des 20. Jahrhunderts und der Gegenwart.
Werke zeitgenössischer Komponisten sind zum
Teil in enger Zusammenarbeit mit ihr entstan-
den und ihr gewidmet.

Inge Kocher gilt inzwischen als Spezialistin
für Flöte-Solo-Konzerte.

BIOGRAPHISCHE NOTIZEN

Zu Track 6 (Donjon)

Dans l'air obscurci
Les feuilles dernières
Roulent aux ornières
Mon bonheur aussi!

( Jean Richepin, 1849–1926)

Im schwindenden Licht
Fallen die letzten Blätter
Auf die Wagenspur;
So auch mein Glück.

Apollo
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kam. – Gegen Ende des Stückes erscheint auf
der Aufnahme leises Glockengeläut aus der Fer-
ne. Obwohl es zufällig und ungeplant geschah,
hielten wir es für eindrucksvoll und ließen es so.
Mikrofone: 2 Schoeps MK2

Track  6   (Donjon)
„Konzerthaus Franziskaner“, ehemalige Kirche
des säkularisierten Franziskanerklosters in Vil-
lingen. Die Saalkirche mit gotischem Chor und
später barockisiertem Langhaus wurde um 1268
erbaut. Die hohe, weitgespannte Holzdecke
und die Polsterung der Stühle sorgen trotz der
enormen Abmessungen des Saales für einen
durchsichtigen Klang. Die Mikrofone befanden
sich extrem weit von der Flöte entfernt (ca. 20
m). Das erklärt das verstärkte Raumgeräusch
dieser Aufnahme.
Mikrofone: 2 Schoeps MK 21 (breite Niere)

Track   7  –  9   (Korn)
derselbe Raum wie bei Track 4. Leicht asym-
metrische Aufstellung: Die Flöte steht halb-
rechts; die ganze linke Seite des Klangbildes
gibt nur die Reaktion des Raumes wieder.
Mikrofone: 2 Schoeps MK2

Track  10  (Honegger)
Aufnahme im Freien. Dieser Umstand erklärt
auch die Umweltgeräusche, die hier wie bei ei-
nigen anderen Stücken unvermeidbar waren.
Viele der auf dieser CD dokumentierten Räu-
me sind von der Außenwelt nicht abgeschirmt.
– Wer genau hinhört, bemerkt einen seltsa-
men, unwirklich anmutenden Effekt: ein schwa-
ches Echo aus dem Gewölbekeller der Burg
Stettenfels (Track 4 und 7 – 9). Inge Kocher
stand zwar im Freien, aber genau vor dem Ein-
gang des Gewölbes und spielte in die alte, ver-
fallende Öffnung hinein.
Mikrofone: 2 Schoeps MK 2

Track  11 – 13   (Lorenzo)
Auch dies ein für Musikaufnahmen völlig unge-
wöhnlicher Raum. Die Überlagerung von Rück-
würfen aus vielen Gängen und Winkeln erzeugt
einen singenden, sirrenden Effekt. Dabei spielt
das „Shatter Echo“ eine große Rolle. Es ent-
steht, wenn der Schall endlos zwischen zwei
gegenüberliegenden Flächen hin und her ge-
worfen wird.
Mikrofone: 2 Neumann M 49

Track  14  (Karg-Elert)
In der Grundform ähnlicher, weil runder Raum
wie in der vorhergehenden Aufnahme. Aller-
dings ist dieser viel kleiner: Es handelt sich um
die spätromanische Walterichskapelle in Murr-
hardt (erbaut um 1220/1230).
Mikrofone: 2 Brüel & Kjær 4003

Track  15  (Debussy)
siehe Track 6 (Donjon). Die Akustik schien ge-
eignet zu sein, die Vorstellung des trauernden
Pan am Ufer des Ladon zu verstärken. Doch
hier wie immer gilt: Ohne die eigene, kreative
Phantasie des Zuhörers kann keine musikali-
sche Wirkung entstehen!
Mikrofone: 2 Neumann KM 140

Track  16  (Yun)
Ein seltsames akustisches Phänomen: In einem
nicht nur kreisrunden, sondern auch exakt halb-
kugelförmigen Raum befinden sich die Mikrofo-
ne genau im geometrisch gegenüberliegenden
Punkt zur Flöte, gewissermaßen im anderen
„Brennpunkt“. So entsteht ein exaktes Spiegel-
bild des Instrumentes – das Luftholen erscheint
von links, obwohl in Wahrheit rechts usw. – und
mehr als das: In den Momenten, wo sich die Flö-
te auf den Millimeter genau im gegenüberliegen-

den „Brennpunkt“ befindet, ortet der Hörer sie
in seinem eigenen Kopf. Die kleinste Bewegung
von Inge Kocher, und schon erscheint sie im
Klangbild wieder an ihrem richtigen Platz (ca. 5
m von den Mikrofonen entfernt). Wer spielt –
Inge Kocher oder der Hörer? Wer hört – der
Hörer oder Inge Kocher? Diese Situation hat
schon etwas von Wahnsinn an sich. Gilt das
nicht auch für das Stück? – Diese Komposition
verlangt „permanente Atmung“ (siehe Track 4).
Mikrofone: 2 Brüel & Kjær 4003

Track  17 – 20  ( Johann Sebastian Bach)
siehe Track 1– 3 (Philipp Emanuel Bach)
Mikrofone: 2 Neumann M 49

Track  21  (Bossert)
wie Track 5 (Fukushima), jedoch ohne schwin-
gende Mikrofone, „normal“ aufgenommen. Zu-
fall oder nicht? Auch am Ende dieses Stückes
läuten die Glocken.
Mikrofone: 2 Brüel & Kjær 4003

Track  22  (Stamitz)
siehe Track 4 (Enßle)
Mikrofone: 2 Schoeps MK 2
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Mikrofone: 2 Schoeps MK 2
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Zu Track   11 – 13  :
Leonardo De Lorenzo: Suite Mythologique
Pan – Nach der griechischen Sage lebt Pan, der
arkadische Gott der Schafhirten, in den Ber-
gen. Dort tanzt und singt er mit den Nymphen
und spielt die nach ihm benannte Panflöte oder
Syrinx (vgl. Anmerkung zu Claude Debussy –
Syrinx). – Dieses Stück beruht auf einer angeb-
lich originalen Tonskala für eine Panflöte bzw.
Syrinx, die 1928 bei Ausgrabungen in Grie-
chenland gefunden wurde:

Marsyas – Der phrygische Satyr Marsyas hat das
Spiel der Panflöte erlernt und fordert den Gott
Apollo, der meisterlich die Leier spielt, zum mu-
sikalischen Wettstreit heraus. Apollo gewinnt
durch einen Trick, indem er zum Spiel der Leier
gleichzeitig singt. Er begnügt sich jedoch nicht
allein mit dem Sieg, sondern zieht dem unterle-
genen Marsyas bei lebendigem Leibe die Haut
ab. – Der Komponist schildert den Schmerz und
das Leid des unglücklichen Marsyas.

Apollo – Marsyas und Apollo waren auf  ihren
Instrumenten die größten Künstler ihrer Zeit.
In diesem Stück schildert der Komponist den
Sieg Apollos über Marsyas und seine Verehrung
für die Priesterin seines Heiligtums: „Im Tempel
Apollos zu Delphi war eine heilige Quelle. Ihr
Wasser floß durch eine enge Schlucht zwischen
Felsenmauern. Die Apollopriesterin trank von
der heiligen Quelle und aß vom heiligen Lor-
beer, bevor sie ihre Prophezeihungen verkün-
dete.“

Zu Track  15 : Claude Debussy: Syrinx
Nach alter griechischer Sage kommt die liebli-
che Baumnymphe Syrinx auf der Flucht vor Pan
an den unüberwindlichen Fluß Ladon. Die von
Syrinx um Hilfe angeflehten Flußgötter verwan-
deln sie vor den Augen Pans in Schilfrohr. Der
klagende Widerhall seiner Seufzer im Schilfrohr
– aus Trauer über ihren Verlust – veranlaßten
Pan, sich daraus eine Flöte zu schneiden und sie
„Syrinx“ zu nennen.

ANMERKUNGEN ZU EINIGEN DER
GESPIELTEN STÜCKE

du Armin Ayren

A l’âge de dix ans, à la fin de la guerre, je gardais
des vaches dans la région de l’Allgäu. Les jour-
nées, avant que le paysan ne vienne le soir
mettre en ordre l’étable, était bien longues.
Ainsi je passais mon temps à jouer de la flûte à
bec. Mon instrument se composait de deux par-
ties; un embout court, que l’on met au contact
des lèvres, et un cylindre plus long y afférant. De
temps en temps, je démontais l’instrument pour
le nettoyer, jusqu’au jour où je perdis la partie
inférieure. Je devais donc me contenter de la
petite section supérieure et je vis que cela fonc-
tionnait, en bouchant plus ou moins l’orifice
inférieur avec un doigt de ma main droite, chan-
geant ainsi la dimension de la courte colonne
d’air. Avec un peu d’habileté, je parvenais à
créer presque tous les sons.

Un jour le paysan me vit et pensa que je
voulais manger mon morceau de flûte. J’y
repensai de nombreuses années après, à Paris,
en entendant un enfant s’écrier: « j’ai déjà mangé
la moitié de ma flûte». La flûte en question était
en fait la version miniature d’une baguette. Par

opposition au musée d’Alexandrie, on peut voir
un joueur de flûte traversière dont l’instrument
est plus épais qu’une baguette; presque un pain
d’une livre.

Évidemment, le gamin âgé de dix ans que
j’étais, ne se doutait pas, soufflant dans sa flûte,
qu’il utilisait un instrument ancestral. Pourtant
cela fit la une des journaux à l’automne 1996: un
os creux longiligne, sans doute un fémur d’ours,
vieux de 43.000 ans, peut-être plus, a été trouvé
dans une grotte en Slovénie par des archéo-
logues. Il comporte deux orifices dans sa long-
ueur et deux aux extrémités, qui laissent sup-
poser qu’il s’agit là d’une flûte préhistorique. Si
c’était le cas, nous aurions là l’instrument le plus
ancien du monde. Le quotidien Die Zeit titra:
«Du neuf à Néandertal : la musique de chambre
des hommes des cavernes».

Le terme «musique de chambre» est bien
sûr un gag et on ne sait s’il existait une
«musique des cavernes», car cet ancêtre était
peut être un charmeur de serpents ou un pâtre
qui s’ennuyait!

La flûte passa de l’âge préhistorique à l’anti-
quité. Évidemment le gamin que j’étais ne se
doutait pas non plus qu’il tenait en main une
représentation idyllique, mimait une scène bu-
colique ou rejoignait la mythologie. Évidem-

SUR INGE KOCHER
ET CET ENREGISTREMENT
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ment, la symbolique sexuelle de la flûte me pas-
sait également au dessus de la tête. Ce n’est que
plus tard que, lisant une encyclopédie musicale
allemande, j’appris que la flûte était «de tous
temps un instrument à connotation phallique, joué
principalement par des hommes» et que lorsque
les femmes s’y mêlaient, dans l’antiquité, il s’agis-
sait de prêtresses égyptiennes d’une déesse de
l’Amour. Qui trouverait cela un peu salace sera
rassuré d’apprendre que «dans tous les mythes,
la flûte est d’essence divine». Dans la vallée du
Nil, c’est Osiris qui la découvrit, ce dont nous
percevons un retentissement dans la Flûte
enchantée, bien que Mozart n’appréciait pas
particulièrement l’instrument, auquel il préfé-
rait la clarinette.

Du temps de la construction des pyramides,
la flûte droite semblait déjà jouer un certain
rôle. En Inde, elle était l’instrument de Krishna,
en Grèce une flûte basse fût inventée par la
déesse Athénée. Elle était jouée par des es-
claves, car sa pratique modifiait l’harmonie du
visage de celui qui la pratiquait. Athénée la
répudia, car elle altérait sa beauté lorsqu’elle
soufflait dedans, et jeta un sort à quiconque
voulait la ramasser. Le satyre Marsyas la trouva,
apprit sa pratique et défia Apollon en une joute
musicale. On connaît la fin tragique de cette

histoire: Apollon accepta à la condition que le
vainqueur puisse disposer du vaincu à sa guise.
Apollon gagna à la faveur d’une intrigue, pendit
Marsyas à un figuier et le dépeça cruellement.

Le dieu Pan abandonna cette flûte grave et
se construisit un instrument assemblé à partir
de tuyaux de longueurs différentes: la flûte de
Pan, ou Syrinx.

L’évocation la plus ancienne de la flûte tra-
versière a pour origine la Chine et date du IXe

siècle avant Jésus-Christ. L’instrument semble
originaire d’Asie centrale et se répandit au
Japon au VIIe siècle avant notre ère, pays où il
joua un rôle majeur, notamment dans la vie
religieuse et la méditation. La Shakuhachi ne fut
pas considérée comme un instrument de mu-
sique, mais comme un véhicule de la foi (cf.
Kiyoshi Kasain, La musique japonaise pour flûte,
dans la revue Tibia de mars 1989). Dans les
croyances ancestrales, la flûte était même ca-
pable de s’adresser aux morts. Qui ne songe
ainsi à Orphée, qui, de sa lyre, parvient même à
émouvoir Hades?

Il reste quelque chose de ces traditions
lorsque le compositeur japonais Kazuo Fuku-
shima déclare à propos de son œuvre Mei
(sombre, blafard, intangible): «ma composition
est mue par le souci de fixer les sons de la Nature.

Alors que la musique européenne prend le contre-
pied de la Nature, le répertoire traditionnel
japonais cherche au contraire l’union de l’Homme
et de la Nature».

Cette essence se retrouve dans d’autres
compositions, tel le Syrinx de Debussy, ainsi qu’à
plus d’un titre dans le jeu d’Inge Kohler, qui est
avant tout une soliste: la flûte était dans l’an-
tiquité un instrument soliste à vocation cultu-
elle, avant de s’intégrer dans des groupes et
des orchestres.

On ne peut le nier: la flûte en solo possède
un attrait particulier. Qui pratique un instru-
ment à cordes sait que même en soliste il peut
jouer plusieurs voix, chose qui est par définition
la règle dans la pratique des instruments à
clavier. Un instrument à vent ne peut laisser
passer qu’un son à la fois. Les suites de sons
restent «mono-tones», c’est à dire homopho-
niques. D’où une conséquence importante:
l’auditeur concentre toute son attention sur la
suite linéaire de tons et la mélodie non ac-
compagnée, qui, seule, se doit de capter l’atten-
tion. Cette dimension fût éludé après Frédéric II
de Prusse, qui, par l’entremise du compositeur
rattaché à sa cour, Quantz, et de tous les
concertos pour flûte qui naquirent à cette
époque et par la suite, nous a fait perdre

l’habitude d’écouter une flûte jouer seule (qui
peut se targuer d’écouter de la flûte en solo
pendant des heures, quel agent de concert ose
une telle affiche?). Ce qui va de soi pour les
cordes et les claviers, ne se conçoit pas pour les
vents. Aussi le répertoire est-il assez restreint
en pièces solistes pour ces instruments.

Lorsqu’on pense à ce répertoire, on songe
en premier à la brève pièce de Debussy, Syrinx,
déjà évoquée, ainsi qu’à la fameuse Sonate en la
de Carl Philipp Emanuel Bach. Jouée par tous les
flûtistes elle fut le bis «obligé» des concerts
baroques avec flûte. Bien sûr Inge Kohler ne se
prive pas du plaisir de jouer cette Sonate, ainsi
que la Partita en la de Jean-Sébastien Bach. Elle le
fait dans une acoustique très réverbérante, ce
qui confère à la musique un aspect résolument
festif, déjà presque orchestral, et, en tous cas,
curieusement moderne. A l’image d’un orgue
d’église sur lequel on ne saurait jouer des
sonorités légèrement imbriquées par l’acous-
tique avec une précision sèche et mécanique,
l’interprète met ici l’accent sur la grande ligne
mélodique, ce que – à notre grand étonnement
– on ne perçoit pas dans les interprétations
traditionnelles.

Mais il y a bien plus inhabituel: toutes les pos-
sibilités instrumentales découvertes par les
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compositeurs contemporains… et ce qu’Inge
Kocher parvient à en faire. Que l’on puisse
frapper sur la caisse de résonance d’un violon
ou d’un violoncelle n’est pas chose neuve. Mais
que le bois ou le métal d’une flûte traversière
puisse servir d’outil de résonance pour autre
chose que des sons traditionnels de flûte est
plus original. Compositeurs et interprète uti-
lisent des ressorts variés, jusque dans l’éton-
nante contribution de la voix humaine dans les
œuvres de Peter Korn et Christoph Bossert. Il
ne vous surprendra pas que la soliste sacrifie
sciemment le pur son de flûte «classique» pour
laisser percevoir ses appels d’air et autres bruits
divers, notamment quand la musique se fait
passionnée. Il y a là des parallèles intéressants à
tirer avec d’autres formes d’art contemporain:
dans le théâtre moderne aussi, l’effet de sur-
prise joue un rôle premier. A l’image de ces
associations de mots auxquelles on ne penserait
pas, nous trouvons ici un alliage de sons, de
bruits et de voix humaine.

Quoique puissent en dire les thuriféraires de
la musique vivante, l’un des avantages majeurs
du CD est de nous permettre l’accès (répété) à
des sensations sonores qu’un public de concert
ne pourra jamais connaître. Ainsi, comment,
comme ici, juxtaposer en un temps si court des

ambiances acoustiques si diverses, permettant
de dévoiler un si grand nombre de facettes de la
musique? Si la «musique en conserve», malgré
les diatribes d’un Celibidache, trouve sa parfaite
légitimité, c’est aussi à travers ce genre d’ex-
périences. Au concert, une toux inconvenante
ou le froissement d’un papier de bonbon me
ramène immanquablement à la réalité d’une
chaise plus ou moins grinçante, alors qu’avec le
présent CD je me déplace d’une église fran-
ciscaine à Villigen, au château de Stettenfels, en
passant par Kleinkomburg, découvrant ainsi de
curieuses parentés entre la musique française et
nippone, entre la Suite Mythologique de Leo-
nardo da Lorenzo et les Danses Mythiques du
bien plus jeune Peter Korn et j’entrevois,
lorsque Masyas se fait dépecer et qu’arrivent les
«doux voyages», les origines de l’humanité.
L’homme de Néandertal découvrait la musique
sur un os d’ours évidé. Je ne sais s’il possédait
des chèvres; quelques milliers d’années le sé-
parent de la Danse de la chèvre d’Arthur
Honegger. Mais l’arche unificatrice est tendue
par un très ancien et éternellement jeune
cylindre percé.

Plages  11 – 13  :
Leonardo De Lorenzo: Suite Mythologique
Pan – D’après la mythologie grecque, Pan, dieu
arcadien des bergers, vit dans la montagne. Il y
danse et chante avec les nymphes et joue sur sa
fameuse flûte de pan, ou Syrinx (voyez aussi à
Debussy, ci-après). Cette pièce se fonde sur la
gamme usitée sur une flûte de pan découverte en
1928 dans des fouilles archéologiques en Grèce.

Marsyas – Le satyre phrygien Marsyas a appris à
jouer de la flûte de pan et défie le dieu Apollon,
maître de la lyre, en une joute musicale. Apollon
la remporte par ruse, en ajoutant son chant au
jeu de la lyre. Ne se contentant pas de la victoire
il dépèce vivant son malheureux rival, dont il
retire la peau. Le compositeur relate les souf-
frances que doit endurer le pauvre Marsyas.

Apollon – Marsyas et Apollon étaient alors les
plus grands virtuoses de leurs instruments
réciproques. Dans ce tableau, le compositeur

QUELQUES REMARQUES À PROPOS
DES ŒUVRES

relate la victoire d’Apollon sur Marsyas et sa
vénération pour la prêtresse de son royaume
divin: «Au temple d’Apollon à Delphes coulait
une source sacrée. L’eau dévalait un ravin entre
deux parois rocheuses. La prêtresse d’Apollon
but de cette eau et mangea du laurier sacré,
avant de rendre sa prophétie.»

A propos de la plage  15 :
Claude Debussy: Syrinx
D’après la mythologie grecque la gracieuse
nymphe des bois, Syrinx, fuyant Pan, parvient à la
rivière infranchissable appelée Ladon. Elle in-
voque les dieux des eaux, qui, devant les yeux
de Pan, la transforment en roseau. La résonance
de ses soupirs plaintifs à l’intérieur du roseau –
dictés par la peine de s’être ainsi transformée –
incite Pan à tailler dans le roseau une flûte qu’il
nommera Syrinx.

A propos de la plage  6  :
Johannes Donjon: Elégie-Etude

Dans l’air obscurci
Les feuilles dernières
Roulent aux ornières
Mon bonheur aussi!

( Jean Richepin, 1849 –1926)
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Inge Kocher, née en 1956 à Esslingen am Neckar,
a étudié la flûte à Stuttgart et Bâle et fréquenté
de nombreuses masterclasses. Ses influences
musicales les plus marquantes ont été glanées
auprès d’Alain Marion et Aurèle Nicolet.

Elle s’intéresse particulièrement à la flûte en
tant qu’instrument soliste et, tout en cultivant
les chefs-d’œuvre reconnus du répertoire, à la
musique du XXe siècle et contemporaine. Un
certain nombre d’œuvres ont d’ailleurs été
élaborées avec sa collaboration et lui sont
dédiées.

Inge Kocher a acquis une réputation de
spécialiste des concerts pour flûte soliste.

BIOGRAPHIE

Plages  1  –  3   (Carl Philipp Emanuel Bach)
Ce lieu d’enregistrement doit rester secret.
Qu’il en soit révélé ceci: l’enregistrement a eu
lieu dans une salle voûtée mystérieuse et
intimidante. Ce fut une sensation originale, aux
jours les plus torrides de l’été, de faire de la
musique dans une antre de vieilles pierres aussi
tempérée.
Microphones: deux Neumann M 49

Plage  4   (Enßle)
Une voûte en plein cintre souterraine (voir
photo), sous le bâtiment principal du Château
de Stettenfels, près de Heilbronn. Ce Château
fortifié fut construit autour de 1100, brava les
époques et les multiples changements de pos-
sesseurs. Durant les 200 ans d’appartenance à la
famille Fugger, la fortification devint un véritable
château de résidence. Aujourd’hui le château,
les terres alentour et le jardin, propriétés pri-
vées, sont accessibles au public, qui peut aussi y
faire une halte gastronomique. Le caveau im-
portant et étiré en longueur résonne d’un écho
particulier et très présent. L’œuvre nécessite de

la part de l’instrumentiste la maîtrise de la
«respiration continue», c’est à dire une respira-
tion concomitante avec la production sonore.
Microphones: deux Schoeps MK2

Plage  5   (Fukushima)
«Kleine Komburg» près de Schwäbisch Hall. La
nef en trois parties séparées par des colonnes
de cette basilique fut construite en 1108 en
liaison avec le monastère de St Gilgen, sécu-
larisé en 1802 et qui fait office depuis 1877 de
prison. L’église est vide, dénuée de tout tissu ou
bois: elle est intégralement en pierre. Vous le
constaterez sur la photo comprenant les tré-
pieds conséquemment déployés en hauteur,
desquels pendent les microphones, auxquels à
été conféré un mouvement pendulaire avant
l’enregistrement. Ce mouvement modifie en
continu la perception de l’emplacement et de la
largeur. L’auditeur se croit ainsi soumis au roulis
d’un navire. Les microphones sont interdépen-
dants. Cette interdépendance est régulée par
une liaison transversale, modifiable en hauteur,
entre les câbles. Cette technique reprend en la
perfectionnant une idée utilisée dans le disque
Tacet 20; un programme pour deux guitares.
Vers la fin du morceau vous entendrez le
tintement lointain d’une cloche. Bien qu’impré-

vue, nous avons apprécié cette contribution
inattendue et l’avons préservée.

Microphones: deux Schoeps MK2

Plage  6   (Donjon)
La «Salle de Concert franciscaine», une an-
cienne église appartenant au monastère fran-
ciscain de Villigen, sécularisé depuis. Cette
église gothique à longue nef baroquisante a été
construite à l’origine en 1268. Le plafond haut et
large en bois, ainsi que les sièges capitonnés
permettent un son très transparent et fin, en
dépit des dimensions du lieu. Les microphones
ont été placés très loin de la flûte (environ 20
mètres!), ce qui explique que l’ambiance du lieu
soit particulièrement perceptible.

Microphones: deux Schoeps MK21

Plages  7  –  9   (Korn)
La même localisation que pour la plage 4, avec
une disposition légèrement asymétrique: la flûte
est en biais à droite, la partie gauche de l’image
sonore ne servant qu’à rendre l’ambiance, la
«réactivité» du lieu.

Microphones: deux Schoeps MK2

REMARQUES SUR LES LIEUX ET
TECHNIQUES D’ENREGISTREMENT
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REMARQUES SUR LES LIEUX ET
TECHNIQUES D’ENREGISTREMENT
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Plage  10   (Honegger)
Un enregistrement à l’air libre, ce qui explique
les inévitables bruits alentour, présents aussi
parfois par ailleurs. Bien des lieux d’enregistre-
ment choisis pour ce CD ne sont en effet pas
très bien isolés du monde extérieur. Qui écoute
avec attention perçoit ici notamment un effet
imprévu et intéressant: un écho de la cave
voûtée du château de Stettenfels (voir plages 4,
7–9). Inge Kocher se trouvait en effet à l’entrée
de ce caveau et jouait en direction de son
entrée délabrée.
Microphones: 2 Schoeps MK2

Plages  11 – 13   (Lorenzo)
Encore un lieu d’enregistrement inhabituel. La
superposition d’effets d’écho de nombreux
couloirs et angles donne un effet «chantant».
Un effet acoustique précis, dit «Schatter Echo»
y prend une part prépondérante. Il résulte du
renvoi continuel du son entre deux parois
murales.
Microphones: deux Neumann M 49

Plage  14  (Karg-Elert)
Un endroit comparable, de forme ronde, mais
de taille plus réduite. Il s’agit de la Walterichs-
kapelle de Murrhardt, une chapelle de style

romantique tardif construite initialement dans
les années 1220/1230.
Microphones: deux Brüel et Kjær 4003

Plage  15  (Debussy)
Voir plage 6 (Donjon). L’acoustique semble
apte à souligner la tristesse de Pan sur les rives
du Ladon. Mais ici, plus que jamais, sans la
fantaisie recréatrice de l’auditeur aucun effet
musical ne peut voir le jour!
Microphones: deux Neumann KM140

Plage  16  (Yun)
Un phénomène acoustique curieux. Dans un
endroit non seulement parfaitement circulaire,
mais aussi sphérique, les microphones sont très
exactement placés à l’opposé géométrique de la
flûte, dans un foyer permettant une image en
miroir de l’instrument (la prise d’air est à gauche
- à droite en réalité). Plus encore: lorsque la
flûte se trouve très exactement (au millimètre
près) à l’opposé du foyer, l’auditeur en retire
l’impression que l’instrument devient partie in-
hérente de lui même. Le plus petit mouvement
d’Inge Kocher et elle apparaît à nouveau à
distance (environ 5 mètres des microphones).
Qui joue: Inge Kocher ou l’auditeur? Qui
écoute: l’auditeur ou Inge Kocher? Cette si-

tuation a quelque chose d’insensé. Mais n’est ce
pas tout autant le cas de l’œuvre, qui requiert
une «respiration continue» (voir plage 4).
Microphones: deux Brüel et Kjær 4003.

Plages  17 – 20  ( Jean-Sébastien Bach)
Voir plages 1 à 3 (Carl Philipp Emanuel Bach).
Microphones: deux Neumann M 49

Plage  21  (Bossert)
Conditions identiques à la plage 5 (Fukushima),
mais sans effet de balancement des micro-
phones: c’est un enregistrement «normal». Ha-
sard ou nécessité? Là aussi les cloches reten-
tissent à la fin du morceau!
Microphones: deux Brüel et Kjær 4003

Plage  22  (Stamitz)
Comme la plage 4 (Enßle).
Microphones: deux Schoeps MK 2
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Die Aufnahme entstand in 8 verschiedenen Räu-
men. Dies war nur möglich durch das Entgegen-
kommen und die Mithilfe zahlreicher Privatper-
sonen und öffentlicher Einrichtungen. Für die
freundliche Unterstützung danken wir herzlich
den nachstehend Genannten:
– Familie Weimar, Burg Stettenfels, D-74199
Untergruppenbach bei Heilbronn
– Staatliches Vermögens- und Bauamt Heil-
bronn, Staatl. Schlösser und Gärten
– Schloßverwaltung Ludwigsburg des Staatl. Lie-
genschaftsamtes Stuttgart
– Kulturamt der Stadt Murrhardt
– Kulturamt der Stadt Villingen-Schwenningen

We wish to thank the Kulturamt of the town of
Murrhardt and the Staatliche Vermögens- und
Bauamt of Heilbronn for their kind help. And
particular thanks go to the Weimar family of
Burg Stettenfels.

IMPRESSUM

Recorded: 1996
Microphones: 2 Brüel & Kjær 4003
2 Neumann M 49, 2 Schoeps MK 2
2 Schoeps MK 21, 2 Neumann KM 140
A/D-converter: dCS 900B
Technical Equipment: TACET
Translations: Jenny Poole-Hardt (English)
Christophe Huss (French)
Photos: Michael Reisinger
Booklet layout: Toms Spogis
Cover design: Julia Zancker
Editing: Andreas Spreer, Roland Kistner
Recorded and produced by Andreas Spreer
c 1997 TACET
p 1997 TACET
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