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Dr. J. ]J.H.Ribock (1743—1785)

Karl Ventzke

Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte der Querflite

Als ,J.J.H.R.“ im Jahre 1782 seine ,,Bemer-
kungen iiber die Flote ...“! in den Druck gab,
hatte sich noch niemand in einer derartigen Ver-
offentlichung mit Detailproblemen der Quer-
flstenkonstruktion so griindlich befafit.

Quantzens Autoritit als Flotenlehrer war
tiber seinen 1780 in zweiter Auflage erschienenen
»Versuch einer Anweisung die Flote traversiere
zu spielen® weithin noch nahezu unangefochten,
und das von ihm gelehrte Instrument mit 1—2
Fuflteilklappen war fast ausschlieflich in Ge-
brauch. Erst Anfang Mirz 1783 begegnete der
reisende Flotenvirtuose Dulon — auf seiner vier-
ten ,musikalischen Wanderung® durch Nord-
deutschland — bei einem Dilettanten in Liine-
burg zum erstenmal einer Fléte ,mit mehreren
Klappen®, wonach sein Vater als gelernter Gold-
schmied ein Modell nahm, es sofort iibertrug und
bei gleicher Gelegenheit ,die lange F-Klappe,
welche fiir den kleinen Finger der linken Hand
bestimme ist“, dazuerfand?. Seine Inventions-
fléte (,,s0 nennt man nimlich diejenigen, woran
mehr als zwey Klappen befindlich sind“) war
im September 1783 am Hofe in Neubrandenburg
etwas derartig ,Neues und Seltenes, daf er sich
veranlaflt sah, sie der preuflischen Prinzessin
ofiir sechs Louisd’or nebst einer Quantzischen
Flote mit drey Mittelstiicken und dem dazu ge-
hérigen Kasten“? zu iiberlassen.

In nord- und mitteldeutschen Kennerkreisen
bevorzugte man zu dieser Zeit offensichtlich

! Die Fufinotenziffern im Text beziehen sich auf die
Rubrik ,Quellen und Anmerkungen® am Schluf die-
ses Beitrags (S.70f.)

Floten von Quantz und Kirst in Potsdam?,
Grenser in Dresden und Tromlitz in Leipzig?.
Gerade in kleineren Stidten gehorte es zur gin-
gigen Ubung, dafl neben durchreisenden Virtuo-
sen auch ortsansissige Dilettanten des gebildeten
Standes 6ffentlich musizierten. Die meisten Spie-
ler — ob Berufsmusiker oder Liebhaber — ga-
ben sich mit ihren Instrumenten zufrieden und
suchten mit den jeweils vorhandenen instrumen-
talen Unvollkommenheiten beim Spiel recht und
schlecht fertig zu werden.

Der Arzt und Liebhaberflotist J. J. H.Ribodk
in der Kleinstadt Liichow im Liineburgischen war
nicht von dieser Art. Er iibte freimiitig Kritik an
den zeitgendssischen Querflten, machte detail-
lierte Vorschlige ,zur bessern Einrichtung und
Behandlung derselben und gab als erster im
deutschsprachigen Bereich Griff- und Triller-
tabellen fiir die Querfléte mit fiinf Klappen
heraus.

Uber das Leben Ribocks ist bisher kaum mehr
bekannt, als Gerber iiberliefert hat®, und wir
werden sehen, dafl dessen ohnehin spirliche An-
gaben eine fiir die spitere Beurteilung Ribocks
verhingnisvolle Unrichtigkeit enthalten. Die Be-
miihungen Ribocks um eine konstruktive Weiter-
entwicklung der Querflste im ausgehenden
18. Jahrhunderrt sind, da niemand an ihnen vor-
beikommt, in allen fltenhistorischen Arbeiten
mehr oder weniger eingehend erdrtert, meistens
aber ziemlich im Schatten der Personlichkeit von
J. G. Tromlitz gesehen und als die eines undank-
baren und sich {iber seinen Lehrer ungeziemend
erhebenden Schiilers interpretiert worden.

Wer war Ribock und was lifit sich iiber sein
Verhiltnis zu Tromlitz sagen?

65



1. Ribocks Leben in chronologischer Ubersicht

Da zusammenhingende Angaben iiber Ri-
bocks Leben nicht iiberliefert oder bisher nicht
bekannt sind, erfolgt fiir die aufgenommenen
Daten ein Einzelnachweis der Quellen gegebe-
nenfalls mit Kommentierung. Es sind auch sol-
che zeitgendssischen Nachrichten aufgenommen
worden, die mit Ribocks familiirem Leben und
seinen flotebezogenen Aktivititen indirekt zu-
sammenhingen.

1743 12. 9. Justus Johannes Heinrich Ribock
(gelegentlich auch: Riebock, Riboc) in
Egestorf/Liineburger Heide geboren ™.
Vater: Johann Heinrich Ribock, geb.
1696 in Gorleben iiber Liichow, von
1735 bis zu seinem Tode am 22.3.1753
Pastor in Egestorf®

1756 Ribocks Bruder David Georg (geb.
1738) erwirbt Biirgerrecht in Liichow .

1760 24.10. Immatrikulation Ribocks an der Uni-
versitat Helmstedt 19

1761/62 Ribock Student in Rinteln !

1762 14. 5. Immatrikulation Ribocks als Medizin-
student in Halle 2

26.10. Immarrikulation Ribocks als Medizin-
student in Gorttingen '*

1763 16. 9. Promotion Ribocks zum Dr. med. in
Gottingen !4

1770 Ribocks Bruder Johann Wilhelm (geb.
1747) erwirbt Biirgerrecht in Lii-
chow 12,

Nachdem Ribock eine Fliéte von
Wietfeld in Burgdorf benutzt hac'f,
erfolgt etwa

1777 die Aufnahme der Korrespondenz
mit J. G. Tromlitz in Leipzig wegen
Flotenbau und -spiel; Kauf der ersten
Fléte von Tromlitz mit Gis- und B-
Klappe 1.

1781 Ribock lernt Louis Dulon, den Vater
des blinden Flétenvirtuosen L. Dulon,
in Stendal kennen %,

1782 Druck der Bemerkungen iiber die Fli-

e ... (bis Seite 50) bei Dan. Christ.
Franzen und Grosse in Stendal, deren
Ausgabe jedoch ,von einer Zeit zur
anderen verzbgert wurde* !9,

1783 7. 3. Besuch der Dulons bei Ribock in Lii-

chow 20

20. 6. Im Magazin der Musik Band I (Hrsg.
Cramer), Hamburg 1783, S.686—736
erscheint Ribocks Aufsatz ,,Uber Mu-
sik; an Flétenliebhaber insonderheit®
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Titelblatt der Dissertation Ribocks *

(abgeschlossen am 12. 4. 1783) mit be-
sonderem Lob des Herausgebers fiir
die ,s0 sehr gedachte und mit soviel
Erfahrung  geschriebene  Abhand-
lung* 21,

9.11. Im Band II des genannten Magazin
der Musik erscheint auf S. 1013—1021
eine ,Nachricht von Tromlitzischen
Floten* mit Hinweis auf c¢*>-Klappe.
Ribock bestellt aufgrund dieser Nach-
richt eine weitere Tromlitzfléte mit
der angezeigten Klappe, erhilt sie
aber nicht. Daraufhin Abbruch der
Korrespondenz zwischen Tromlitz
und Ribock und eigene Flotenbau-
Versuche Ribocks**

1784 Etwa Anfang des Jahres werden Ri-
bocks Bemerkungen ... mit einer
»Nachschrift“ und Druckfehlerberich-
tigungen verdffentlichr 23,

2. 6. Ribocks Ehefrau Susanne Catharina
geb. Bruns verstirbt in Liichow an
Auszehr 2,

Etwa um die Jahresmitte verdf-
fentlicht Tromlitz eine weitere ,Nach-

* Im Besitz der Bayrischen Staatsbibliothek Miinchen,
die uns dankenswerterweise ein Dia iiberliefl (Red.)



9.—21. 11.

1785

25.1.—4. 2,

um 1785

1786

15.—23. 10.

1791

1802

richt* von seinen Fléten ,auf cinem
ganzen Bogen®, worin ,mehr von ihm
stehet“ (als Antwort auf Ribocks Be-
merkungen .. .) %,

Dulon in Leipzig. Er erfihrt bei
Tromlitz-Besuchen, dafl Ribock Lii-
chow verlassen ,und sich nach Han-
nover begeben habe“ und erhilt
Tromlitzens ,Aufsatz iber die Flo-
te“, worin Ribocks Gelenkklappen
»in etwas zu bittern Ausdriicken sehr
scharf getadelt” werden®.

Dulon in Hannover, wo er ,einen
sehr vergniigten Tag® bei Ribock ver-
lebt, ,welcher sich hier ansiflig ge-

w 27

macht hatte® #7,

Ribocks Tod. Ein Aufenthalt bzw. der
Tod Ribocks ist um diese Zeit weder
in Liichow noch in Hannover amtlich
nachzuweisen ¥,

Tromlitzens Kurze Abbandlung vom
Flétenspielen erscheint bei Breitkopf
in Leipzig (,Dieser R. ist nun

vodt ;%) %,

Dulon in Hannover. Er kauft eine
von Ribock verfertigte Fléte ,aus
seinem Nachlaf“ und mufl gestchen,
»0hne irgend Jemand zu viel zu thun,
dafl ich Fléten von sogenannten
Meistern in Hinden gehabt, die
meiner Ribockischen in jeder Hinsicht
nachstehen miissen® ,

Tromlitz iiber ,den Mann, der das
schéne Werk von der Flote geschrie-
ben hat: er heifit Ribock. Jetzt lebt
er nicht mehr; er gab sich fiir einen
Arzt aus, und wohnte zuletzt in Han-
nover“3!, und an anderer Stelle: ,Es
giebt Leute, die gern einen groflen
Nahmen haben wollen, und wenn es
auch dabey auf andrer rechtschaffenen
Minner Ehre ankommen sollte, wie
an dem verstorbenen Arzte, Nahmens
Ribock und seiner Scarteke zu erse-
hen, welche ich bey gelegener Zeit
einmahl von Wort zu Wort erkliren
werde, damit doch seine blinden An-
hidnger sehen, was sie haben*® %2,

Dulon iiber Ribock als Flétenspieler
und Mensch: ,Was also seinen Ton
betrifft, so war er gerade nicht schlecht
zu nennen; indef} suchte Ribock eine
besondere Ehre darin, das D und Es
in der Tiefe mit solcher ungeheuern
Gewalt herauszuschmettern, daff ei-
nem die Ohren hitten gellen mogen.

Doch erstreckte sich dies nur auf die-
se beyden Téne ... Von seinem Vor-
trag wird es nun wohl jedem Kenner
von selbst einleuchten, dafl dieser un-
ter aller Kritik war ... Als Mensch be-
trachtet, hatte er einen sehr gefilligen
Charakter, und war in seinem Um-
gang ein Mann, wie es wenige giebr;
er besall nicht gemeine Kenntnisse,
und viel Lebensart® 3,

2. Ribocks ,,Bemerkungen iiber die Fléte,
und Versuch einer kurzen Anleitung

zur bessern Einrvichtung und Bebandlung
derselben™ — Eine Inhaltsiibersicht

Welche Motive Ribock zu dieser Schrift ver-
anlaflten, gibt er in seinem Aufsatz ,,Uber Mu-
sik“ zu erkennen, aus dem folgende Passagen
zitiert seien®: ,Bey der Flote ... bliset ein
schlechter Bldser immer schlecht, ein guter Bliser
schlecht auf der schlechten Fléte, auf einer jeden,
sonst guten, darum noch nicht gue ... Hier tritt
eine sonderbare Verwickelung ein zwischen Spie-
ler und Instrumentmacher, der keiner des andern
feinster Kunst entbehren kann, um etwas gutes
zu liefern. Und in Wahrheit also, wenn es jedem
Instrumentalisten niitzlich und néthig ist, sein
Instrument, auch dessen Baue nach, zu kennen,
so ist es dem Flétenisten vor allen andern in-
sonderheit. Aus diesen Griinden habe ich meine
Bemiihung in freyen Stunden eine Zeit lang
hierauf verwandt, und in einer kleinen, durch
die Schuld eines ganz incorrigibeln Verlegers nur
gar zu sehr durch Druckfehler und falsche Zeich-
nungen verunstalteten und zum Theile unbrauch-
bar gemachten Abhandlung, Anleitung dazu ge-
geben. Durch Befolgung derselben kann kiinftig
jedweder, der nicht ganz mifigestaltet ist, wenig-
stens einen so guten Ton erhalten, als bisher nur
diejenigen zu haben pflegten, die man fiir recht
gute Bldser hielt, und zwar ohne sehr vom An-
satze zu dependiren, zu jeder Zeit und Stunde,
bey gutem Ansatze aber sicherlich mehr leisten,
als bisher hierin ein Mensch geleistet. Man glaube
nicht, dafl ich zuviel sage: es sind Thatsachen,
die jeder bey sich wahrmachen und realisiren
kann; indem ich kein Arcanum aus meinen Ent-
deckungen gemacht, sondern alles deutlich genug
beschrieben habe.“
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Die Jahreszahl 1782 im Titel diirfte sich nur
auf den Druck des ersten Teiles bis Seite 50 be-
ziehen. Veroffentlicht wurde das Werk erst mit
einer ,Nachschrift“ (Seite 51—62), aus deren
Einleitung zu entnehmen ist, dafl die Ausgabe
des ersten Teiles ,von einer Zeit zu andern” so
verzogert wurde, dafl Ribock aufgrund einer
sgewissen Nachricht“% noch eine Flote (bel
Tromlitz) bestellte, diese aber nicht erhielt und
nach nochmaligem Briefwechsel selbst mit einem
Drechsler zu arbeiten anfing. Die Ergebnisse die-
ser eigenen Arbeiten miteinbezogen, diirfte das
»Pamphlet® mit Nachschrift, Korrekturen des
1. Teiles und Zeichnungen friihestens Anfang
1784 erschienen sein.

Fiir die Anlage des Werkes gilt, was Ribock
auch seinem Beitrag ,,Uber Musik“ voransetzt:
es handelt sich um Beobachtungen und Bemer-
kungen, von ihm ,so wie sie entstanden sind,
einzeln, und ohne um systematischen Zusammen-
hang und Anordnung bekiimmert zu seyn®?,
niedergeschrieben. Die folgende Inhaltsiibersicht
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mag in Stichworten anzeigen, welche Themen
und Probleme Ribock behandelt:

S.1—4 Unterschiede der Tromlitz- und Kusder-
Floten mit vier Klappen; Mingel der ersten
Tromlitzfléte Ribocks.

Ausfiihrliche Beschreibung, wie Ribock der
mangelhaften Klappendeckung beikommr;

Beschreibung seiner Gelenkklappen.

Auch die zweite Tromlitzfléte (mit F-Klap-
pe) hat Mingel; Ribock erfindet eine F-
Klappe fiir den rechten Daumen.
Schwierigkeiten bei der Handhabung der
Mehrklappenfléte und Erliuterung der Ri-
bockschen Grifftabellen.

Uber Ursachen eines schlechten Ansatzes und
Mboglichkeiten, den Ansatz durch Verinde-
rungen am Kopfstiick der Flote zu ver-
bessern.

5—14
15—16

18—22

25—26 Da Tromlitz ablehnt, verschiedene Kopf-
stiicke nach Ribocks Aufrifl zu bauen, schnitzt
Ribock selber seine Kopfstiicke mit inneren

und dufleren Ausschnitten zurechr.

* Im Besitz der Bayrischen Staatsbibliothek Miinchen,
die uns dankenswerterweise ein Dia iiberlief (Red.)
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Ribock bearbeitet die dritte Flote von
Tromlitz nach seiner Methode und ist mit
diesem Instrument sehr zufrieden.
Vergleich der Floten von Quantz, Kirst,
Grenser und Tromlitz.

Uber Méglichkeiten, die Einzapfung der
Flotentetle zu verbessern.

28—31

31—38
38—41
41—50 Betrachtungen iiber verschiedene Materia-

lien und einige Ratschlige zur besseren
Handhabung von Floten.

»INachschrift®

51—53 Tromlitz will die von Ribock bestellte Flote
mit ¢>-Klappe nicht bauen — also lafit Ri-
bock bei einem Drechsler ,unter meinen
Augen und Anleitung® ein neues Mittelstiick
mit ¢2-Klappe machen; Vorteile dieser Klap-
pe und eines verlingerten Zapfens am
Mittelstiick.

Der ,Hauptzweck dieses Anhangs“: Erorte-
rungen tber die Frage, ,ob die Giite einer
Fléte mehr auf dem Verhiltnisse der abso-
luten Weite zur Linge, oder vielmehr auf
der Gestalt und Form jener proportionirten
Weite ankomme*.

54—60

61—62 Ein ,Project*: Floten aus Messingblech mit

Ummantelung aus papier maché.
62 Berichtigung der Druckfehler.
Kupfertafeln

Eine mit 18 figiirlichen Darstellungen: Quer-
schnitte und Draufsichten von Flotenkopf-
sticken mit Ausschnitten, Gelenkklappen,
c*-Klappe

Sechs mit Grifftabellen:

a) ,Anleitung zum Gebrauch der Klappen
(Es, Dis, F, Gis, B) an der Flote und eini-
gen Schwebungen*

b) ,Anleitung zu Trillern auf der Flote®

3. Ribocks Verbdltnis zu Tromlitz

Wahrend Gerber etwas summarisch mirtteilt,
daf} sich Ribock in der Kunst des Flotenspiels
»zu Leipzig, unter Tromlitz, wahrscheinlich
schon als Student gebildet“37 habe, prazisiert
Demmler (im Anschluff an Grenser), dafl ,der
Medizinstudent J. J. H.Ribock 1759 beim Trom-
litz Flotenunterricht genommen habe und 1761
als Dr. med. nach Liichow im Liineburgischen
gegangen se1“ %, — Schon ein Blick auf die Da-
ten der Lebensiibersicht fiir Ribock zeigt die
Unhaltbarkeit dieser Angaben. Abgesehen da-
von, dafl Ribock in den Leipziger Universitits-

Matrikeln tiberhaupt nicht erscheint 3 und Trom-
litz wie auch Ribock niemals eine Schiilerschaft
im eigentlichen Sinne des Wortes behauptet oder
auch nur angedeutet haben, besteht aller Anlafl
anzunehmen, dafl beide niemals personlich ein-
ander begegneten. Dafiir gibt Ribock selbst eine
Bestdtigung, wenn er im Zusammenhang mit
Ansatzproblemen iiber Tromlitz formuliert: ,,So
ist es, zu Folge einer Silhouette, bei Herrn Trom-
litz, der, wie man sagt, ein grofler Flotenbliser
1st“*, Ein personlicher Schiiler braucht weder
nach einer Silhouette noch nach einem ,man
sagt“ zu urteilen.

Wo, wann und wie Ribock das Flotenspiel
erlernte, ist nicht exaket tiberliefert. Er selbst be-
richtet mehr beiliufig#: ,Wie ich anfieng zu
blasen, hatte ich eine ordinire Marktflote, in die
ich indessen nicht wenig verliebt war. In der
Absicht, ihr recht zugutezuthun, versah ich sie
oft mit Oele, salbte sie aber endlich fast stumm,
zur Hilfte wenigstens weg den Ton.“ Dieser
Hinweis, das Fehlen jeder Angabe eines Lehrers
(obwohl Ribock sonst mit Namensangaben
durchaus nicht geizt#?), wie auch das stindige
Selbsthilfebemiihen in Fragen der Flotenpraxis
legt die Vermutung nahe, daff Ribock erst in
spateren Jahren (in Liichow?) auf autodidak-
tischem Weg, vielleicht mit Hilfe von Quantzens
»Versuch ...“ zum Flotenspiel kam.

In dieser Richtung liegt gewifl auch der Stolz
motiviert, mit dem Ribock hervorhebt, dafl er
die Griffe seiner Tabellen ,ganz ... alle selbst
entdeckt“43 habe, ,bis auf das ¢!, welches mir
Herr Hoboist Telchhaus*, und das mit ¢3 ab-
wechselnde und durch Bégen verbundene h2,
welches Herr Stadtmusicus Marquard 45 mir ge-
wiesen“. Er kann sich schliefilich als selbstwert-
und sendungsbewuflter Selfmademan auch nicht
Seitenhiebe auf eine gewisse Spezies der Profes-
sionellen verkneifen, wenn er — mit Wohlge-
fallen auf sein eigenes Werk blickend — wie
folgt formuliert: ,Mehr, denke ich, liflt sich
nicht verlangen, und ein solches Instrument ist
schon einiges Aufwandes an Geld und Miihe fiir
einen werth, der etwas mehr als sein Hand-
stiickchen aus dem Schulmeistertone zu spielen
gemeint ist, und nicht blos, gleichgiiltig oder gar
murrend, seine tagliche Nahrung und Nothdurft
herausbldset ... Viele, zumal unter professio-
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nirten Musikern, werden freilich von dergleichen
Neuerungen nicht horen wollen, und nicht we-
nigere werden, fiir’s erste noch, mich auf eben so
mannigfaltige Art verachten oder verschmihen,
als mannigfaltige Triebfedern zu solchem Ver-
fahren es giebt“ 45,

Bevor Ribock den Kontakt mit Tromlitz auf-
nahm, benutzte er offenbar eine Flote des Burg-
dorfer Instrumentenmachers Wietfeld4?. Viel-
leicht besafl er damals auch schon die Flote des
Londoner Instrumentenbauers Kusder, die er
mehrmals mit Tromlitzens Floten vergleicht. Als
gutsituierter Arzt konnte er sich gewifl mehrere
Floten leisten, ob die von ihm genau beobachte-
ten ,mehr als 12 Fléten, alle von verschiedener
Hand“48, spiter auch sein Eigentum waren,
kann nicht mit Gewiflheit gesagt werden.

Wenn Tromlitz 1786 schreibt, er habe die
Korrespondenz mit Ribock iiber Probleme des
Flétenbaues und -spiels nach ,beynahe 7 Jah-
ren“# abgebrochen, dann ergibt die Riickrech-
nung — ausgehend von 1784 als Erscheinungs-
jahr der Ribodkschen Schrift mit den Angriffen
auf Tromlitz —, daf beide um 1777 zuerst
brieflich verkehrten und dafl Ribock um diese
Zeit die erste Flote von Tromlitz erhalten haben
diirfte.

Wihrend ihres fast siebenjihrigen brieflichen
Verkehrs, den Tromlitz freilich als ,ohnentgelt-
lichen Unterricht“30 deklariert, kaufte Ribock
drei Floten von Tromlitz. Fiir Ribock konnte
Tromlitz zunichst nichts anderes sein als ein
solider und kenntnisreicher Flotenbauer.

Quellen und Anmerkungen

1 Der vollstindige Titeltext dieser Schrift lautet:

J.J.H.R. | Bemerkungen [ iiber die Flote, | und /
Versuch [ einer kurzen Anleitung [ zur | besseren
Einrichtung und Behandlung | derselben. | Exer-
citatio artem paravit — non in [ quaestum tamen
ant mercedem. | Tacit. Mor.Germ. [ Stendal, | bey
Dan. Christ. Franzen und Grosse. 1782,

Hier kiinftig abgekiirzt: Bemerkungen.

Nach Kayser’s Biicherlexikon betrug der Preis
16 Groschen. Eine Reprint-Ausgabe wird im Rah-
men der ,Flute Library® des Verlages Frits Knuf,
Buren (Gld)/Holland, vorbereiter.
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Wir haben indessen (noch) keine Maglichkeit,
genau und historisch getreu darzustellen, wie es
zu den spiter mit ziemlicher Schirfe ausgetra-
genen Feindseligkeiten zwischen Tromlitz und
Ribock kam, und klar zu entscheiden, auf wessen
Seite mehr Recht liegt; es fehlt sowohl der Brief-
wechsel zwischen beiden als auch die von Trom-
litz im Jahre 1784 herausgegebene Schrift, von
der Dulon berichtet5!,

Denkbar und zu vermuten ist, dafl Tromlitz
in den Briefen an seinen ,Kunden® Ribock all-
zusehr den rechthaberischen und iiberheblichen
Schulmeisterton hervorkehrte, konkrete Fragen
und Vorschlige des engagierten Tiiftlers Ribock
mit geringschitzigem und allgemein gehaltenem
Palaver iiber bewihrre, aber allzu subjektive
wErfahrungen® negativ beantwortete und so den
Unwillen Ribocks erregte. Hervorzuheben ist
aber, dafl Ribock seine Kritik an Tromlitzischen
Flotendetails stets sachlich begriindete, sonst
aber von ,den meistens sehr guten Tromlitzi-
schen“?? Floten anerkennend spricht und den
Namen von Tromlitz bei den freilich auf diesen
bezogenen personlichen Angriffen im Anhang
seiner Schrift gar nicht erwihnt.

Diefehlende Uberzeugungskraft der Anspriiche
und sarkastischen Beschuldigungen des nachtra-
genden Tromlitz 3% waren jedoch schon den Zeit-
genossen nicht verborgen geblieben. Gerber
meint, daf ,Hr. Tromlitz, bey diesen seinen
Vorwiirfen und Ausfoderungen zum Kampfe,
nicht viel zu wagen (hatte), da sein Gegner sich
nicht mehr verantworten konnte® 4.

2 Siehe Diilons des blinden Flitenspielers Leben
und Meynungen ... (Hrsg. C. M. Wieland)
1. Theil Ziirich 1807
hier kiinftig abgekiirzt: Diilon I
2. Theil Ziirich 1808
hier kiinftig abgekiirzt: Diilon I1

Unser Zitat stammt aus Diilon I, S. 179—180.

Es ist demnach irrig, die Erfindung dieser Klappe
Tromlitz zuzuschreiben, der sie erstmals 1786 er-
wahnt.

3 Diilon I, S. 248—249; ein Louisd’or = ca. 150 DM
Uber Quantz und Kirst als Flétenbauer siche
J. Zimmermann: Die Flotenmacher Friedrichs des
Groflen, in: Zeitschrift fiir Instrumentenbau, Jg.
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11

12

13
14

15
16

17
18
19
20
21
22
23
24

26
27
28

29
30

60, Breslau 1940, S. 159. Auch Diilon bevorzugte
im allgemeinen Floten von Kirst (Diilon 11, S. 47)
Siehe F. Demmler: Johann George Tromlitz (1725
—1805). Ein Beitrag zur Entwicklung der Fléte
und des Flétenspiels. Phil. Diss. FU Berlin 1961.
Siehe E. L. Gerber: Neues historisch-biographisches
Lexikon der Tonkisinstler. 3. Theil. Leipzig 1813.
Pastor Dietze, Egestorf 18.7.70 a. d. Verf.

Siehe Die Pastoren der Landeskirchen Hanno-
vers ... (Hrsg. Ph. Meyer), Band 1, Gortingen
1941. Diesen Hinweis verdanke ich Herrn Pastor
Hart in Gessel.

Stadtverwaltung Liichow 16.1.70 a.d. Verf.

Niedersichs. Staatsarchiv Wolfenbiittel 18. 8. 70
a.d. Verf.

Nach Die Studenten der Universitit zu Rinteln
(Hrsg. Woringer), Leipzig 1939.

Archiv der Martin-Luther-Universitit
Wittenberg 28.9.70 a. d. Verf.

Universitatsarchiv Gottingen 1.12.70 a. d. Verf.

Exemplar seiner Dissertatio Inauguralis Medica
de Natura Alcali Mineralis ... in Bayer. Staats-
bibliothek Miinchen, 4° Diss. 3476/11

wie 9

Siche Bemerkungen S. 4, ferner auch G. Hart: Die

Halle-

Holzblasinstrumentenmacher Wietfelt, in: Das
Musikinstrument, Jg. 1963, Frankfurt a. M.,
S. 681/82

Siehe Seite 68 dieser Arbeit

Diilon I, S. 181

Bemerkungen, S. 51

Diilon I, S. 181 ff.

Siehe S. 736 des genannten Bandes

Bemerkungen, S. 51

Siehe Seite 69 dieser Arbeit

Kirchenbuchamt Liichow 2.9.70 a. d. Verf.

Sieche ]J. G. Tromlitz: Kurze Abhandlung wvom

Flotenspielen, Leipzig 1786. Hier kiinftig abge-
kiirzt: Tromlitz 1786.

Unser Zitat steht auf S. 17. Die gemeinte
»Nachricht* konnte bisher noch nicht wieder auf-
gefunden werden.

Diilon II, S. 32/33

Diilon II, S. 68

Negativ waren auch Nachforschungen durch die
Ev.-Luth. Kirchenbuchimter in Braunschweig,
Celle, Uelzen und Liineburg. Demnach miissen
Ort und Zeit des Todes von Ribock weiter offen
bleiben.

wie 25

Diilon II, S. 397/98 und Diilon I, S. 185

31

33
34

36
37
38
39

40

41
42

43
44

46
47
48
49
50
51
52
53
54

Siehe ].G. Tromlitz: Ausfithrlicher und griind-
licher Unterricht die Fléte zu spielen. Leipzig
1791, S. 18.

wie 31 im ,,Vorbericht“, S. XX
Diilon I, S. 186/187

In: Magazin der Musik, Bd.1 (Hrsg. Cramer).
Hamburg 1783, S. 691

Es handelt sich um die ,Nachricht von Tromlitzi-
schen Floten“, erschienen im Magazin der Musik
am 9.11.1783, S. 1013—1021.

wie 34
wie 6, S. 846—847
wie 5, S. 30

Siehe Die jiing. Matrikel der Universitit Leipzig,
I11. Bd., 1709—1809 (Hrsg. Erler), Leipzig 1909.
Ferner Auskunft des Archivs der Karl-Marx-Uni-
versitit 19.10.70 a. d. Verf.

Bemerkungen, S. 23; der Schattenrif konnte bis-
her nicht gefunden werden

Bemerkungen, S. 49/50

So schligt Ribodk z.B. vor, Klappenpolster aus
der resina elastica zu versuchen, einem elastischen
Material, das der preufl. Generalchirurgus Theden
(1714—97) fiir Katheter verwendete (Bemerkun-
gen, S.4), oder er empfiehlt einen Oellack der
Herren Stobwasser in Braunschweig (Bemerkun-
gen, S. 8).

Stobwasser, Joh. Hch. (1740—1829); Lackwa-
renfabrikant in Braunschweig. ADB 36,275 und
Thieme/Becker, Kiinstlerlex., 32, 68.

Theden, Joh. Chr. Ant. (1714—97). ADB 37
668.

Bemerkungen, S. 20

Nikolaus Heinrich Telchhaus diente, als er sich
1784 zum zweiten Male um die Stelle des Ersten
Stadtmusikus in Liineburg bewarb, seit 21 Jahren
als 1. Oboist im Liineburger Regiment.

Wilhelm Marquard hatte von 1771—1784 die
Stelle des Ersten Stadtmusikus in Liineburg; er
diente vorher im Artillerie-Regiment Harburg.
Die Auskiinfte zu 44 und 45 verdanke ich Frau
Dr. Thierfelder, Leiterin des Stadtarchivs Liine-

burg.

?

Bemerkungen, S. 30
wie 16
Bemerkungen, S. 25
Tromlitz 1786, S. 16
wie 49

Diilon II, S. 32/33
Bemerkungen, S. 3
wie 5, insbes. S. 30 ff.
wie 6, S. 847.
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Zu Luciano Berios ,,sequenza per oboe solo“

Der Gedanke der Werkreihe ist in der Kunst
uralt und keineswegs auf musikalische Kunst-
werke beschriankt. Fiir eine Komposition als Teil
einer solchen Werkreihe stellt sich zunichst die
Frage, wie weit sie sich einem grofleren Zusam-
menhang nicht als fragmentarisches, erganzungs-
bediirftiges Gebilde, sondern als besondere Aus-
prigung einer den Zyklus beherrschenden Grund-
idee einfiigen lif}t.

Unter dem Titel Sequenzen (sequenza per ...)
hat der italienische Komponist Luciano Berio
eine solche Werkreihe im Jahre 1958 begonnen.
Wie die jiingst erfolgte Urauffithrung einer se-
quenza IX per violino solo zeigt, ist sie noch
nicht abgeschlossen. Mag das erste Stiick, eine
Sequenz fiir Flote, zunichst noch als Einzelstiick
konzipiert gewesen sein — fiinf Jahre trennen
es von seinem Nachfolger, der Sequenz fiir Harfe
(Nr.II, 1963) —, der Plan eines Zyklus fiir
Soloinstrumente scheint in den sechziger Jahren
Gestalt angenommen zu haben. In rascherer
Folge entstechen nun: Die sequenza Il fir
Frauenstimme (auch die menschliche Stimme als
Instrument mit einer Fiille teilweise schon be-
kannter, teilweise neuentdeckter Moglichkeiten
der Tongebung und des Ausdrucks), die beiden
Sequenzen IV (fiir Klavier) und V (fiir Posau-
ne), als sechstes Werk des Zyklus die 1967 ent-
standene Bratschensequenz und als Nr. VII die
hier zu erdrternde sequenza per oboe solo (1969).

Dafl der Komponist den Sequenzen innerhalb
seines umfangreichen Schaffens keine geringe Be-
deutung zumift, zeigen die in jlingerer Zeit er-
folgten Umarbeitungen einiger Werke dieser
Reihe jeweils zu einer Art ,Konzertstiick“ fiir
das betreffende Soloinstrument und verschieden-
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Peter Forug

artige Ensembles unter dem Titel Chemins. Al-
lein von der Bratschensequenz leiten sich drei
verschiedene Bearbeitungen (Chemins Ila, I1b,
II1) ab, die eine Erweiterung und Weiterent-
wicklung des urspriinglichen Materials bringen.
Berio spricht davon, daf sich die verschiedenen
Versionen ,wie die Schichten einer Zwiebel®
iibereinanderlagern, jede fiir sich bestehend, zu-
gleich eine neue, sie umgrenzende schaffend, von
einer vorhergehenden abgeleitet und ihrerseits
wieder Ursprung neuer Ableitungen.

Das Grundprinzip dieser Art des Entwickelns
scheint in gewisser Hinsicht auch fiir den forma-
len Aufbau der Sequenzen selbst zu gelten: Kon-
tinuitdt im Hinblick auf die Entwicklung einzel-
ner Strukturen aus dem =zugrundeliegenden
Material, zugleich Scheidung und Umgrenzung
untereinander zusammenhingender Formanten,
eben im Sinne der fiir sich ablésbaren ,Schale®.

Die Bedeutung von sequenza = ,Folge® ist
ebenso vieldeutig wie im Grunde nichtssagend
im Hinblick auf den Aufbau einer Form. Der
aus der Satzlehre geliufige Begriff meint das
Prinzip einer Reihung gleichartiger Gebilde auf
verschiedenen Tonhthenstufen. Natiirlich kénnte
auch eine Reihung, eine geordnete Abfolge des
Verschiedenartigsten, jedoch durch das Prinzip
des entwickelnden Variierens Zusammengehdri-
gen, ,Sequenz® heiflen. Die Form wire dabei
von innen her bestimmt, ohne schematische Fest-
legung eines bestimmten formalen Rahmens, mit
dem Ergebnis mannigfaltiger Gebilde ,offener®
Formen, nicht allzu verschieden von jenen me-
lismatischen sequentiae des frithen Mittelalters
mit ihrer bewundernswerten Technik des uner-
schopflichen Variierens melodischer Grundmoti-



ve. (Es soll damit nicht behauptet werden, dafl
hier Beziechungen intendiert seien.)

Ferner mag die Neutralitit des Sequenzbe-
griffs eine Absage an die griffigen, lingst abge-
griffenen Namen sein, die der Technik entnom-
men oder Chiffren poetischer Ideen der Verfasser
sind. Bei aller Vielfalt der Formen ist den
Berio’schen Sequenzen gemeinsam eine hdrbare
Kontinuitit in der Entwicklung des zugrunde-
liegenden Materials. Hiufig schon zu Anfang in
sich differenziert und nach verschiedenen Rich-
tungen entwickelbar, bildet dieses Material einen
Kern, um den herum und stindig auf ihn riick-
bezogen das Stiick sich aufbaut: eine eigenstin-
dige, schopferisch-individuelle Auseinanderset-
zung mit der Moglichkeit von Musik fiir
Soloinstrumente.

Bsp. 1

Kl 27"

2"

In zweifacher Hinsicht unterscheidet sich die
Oboensequenz von ihren Vorgingern: In der
Verwendung ciner zusitzlichen Tonguelle, die
einen das ganze Stiick leise durchziehenden
Orgelpunkt-Ton hinzuspielt (das eingestrichene
h), und in der Form, zumindest in der sichtbaren
Formgebung.

Das ganze Stiick ist in den Rahmen eines
strengen architektonischen Geriists eingefafit:
13 Zeilen von gleicher Linge (im Druck ca.
60 cm), jede unterteilt in 13 Abschnitte, die al-
lerdings nicht gleich lang sind — ein rechteckiges
oder fast quadratisches ,Gitter”, bei welchem
die Abstinde der ,Querstibe” von links nach
rechts abnehmen, wenngleich nicht proportional.
Den Abstinden entsprechen die genau bezeich-
neten Dauern (Bsp. 1).

S
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t efc. (13 Zeilen) |

Die Beschiftigung mit instrumentalen Mog-
lichkeiten klang- und spieltechnischer Art ist
gleichzeitig eine Auseinandersetzung mit den
Grenzen solcher Moglichkeiten und dariiber hin-
aus der Versuch, durch Ausweitung dieser Gren-
zen in neue Klangbereiche vorzudringen. Die
hierzu nétigen Kenntnisse werden nur in engem
Kontakt mit hervorragenden Solisten erworben,
jenen Spielern, die ihrerseits bemiiht sind, die
oft enggezogenen Grenzen traditioneller Spiel-
weisen und herkémmlicher Behandlung ihres In-
struments zu iberschreiten.

Falsch wiire es, den flotten, vom Musikjourna-
lismus hochgespielten Begriff ,experimentelle
Musik“ auf die sequenze anzuwenden. Sie stehen
im Gegensatz zu der Vielzahl neukomponierter
Sololiteratur, in der eine Art Materialsammlung
tiber den jiingsten ,Stand der Forschung® infor-
miert. Dieser mehr additiven Zur-Schau-Stel-
lung gegeniiber wirken sie, jede in ihrer Eigenart
und in der spezifischen Entfaltung der stets eng-
umgrenzten Grundsubstanz, wie Musik, die das
Stadium des unmittelbar und vordringlich Ex-
perimentellen hinter sich gelassen hat.

Jede Zeile wiirde also im , Idealfall“ zwischen
22 und 23 Sekunden, das ganze Stiick rund
5 Minuten dauern. Ein strenges Befolgen der
Angaben ist jedoch weder moglich noch in sol-
cher Rigorositit beabsichtigt. Hiufige Fermaten
mit genauer Bezeichnung der Dauer, teils auf
an- und abschwellenden oder verhallenden Hal-
tetonen, Trillern, Mehrklingen, teils auf Pausen,
schaffen Zisuren. Solche Ruhepunkte treten un-
regelmifig und insbesondere unabhingig von
der Einteilung in Zeilen auf. Sie nehmen im
Verlauf des Stiickes stark zu, so dafl z.B. die
12. Zeile eine mehr als doppelte Dauer bean-
sprucht. Aber selbst die Zunahme solcher Ruhe-
punkte, welche einen wichtigen Formanten als
Gegenpol zu den erregten Passagen bilden, 1afit
keine erkennbare Regel sichtbar werden.

Im Notenbild wechselt metrisch ungebundene
sspace-notation® ab mit akkurat bezeichneten
Notendauerwerten, wobei in den nach vollen
Sekunden (ohne Rest nach dem Komma) be-
messenen Abschnitten offenbar eine Viertelnote
(MM. = 60) die Mafleinheit bildet. Nahezu ein
Fiinftel aller Abschnitte weist eine metrisch
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héchst differenzierte Binnengliederung auf (Trio-
len, Quartolen, Quintolen, meist rasche Figura-
tionen). Auch die metrisch gebundenen Ab-
schnitte nehmen im letzten Drittel zu, ohne daff
daraus ein Gesetz ableitbar wire.

Bei dem offenkundigen Kontrast, ja eigentlich
Widerspruch, zwischen geometrisch-strengem
Grundriff und augenscheinlich véllig asymme-
trischer Anlage mufl nun gefragt werden:

1. Lif8t sich jede Zeile hinsichtlich des darin ver-
wendeten Materials sowie in Beziehung zu
der ihr folgenden (oder vorhergehenden) be-
schreiben? Gibt es ein erkennbares Entwick-
lungsprinzip?

2. Gibt es eine iiber die duflerliche Unterteilung
(in verschieden lange Abschnitte) hinaus-
gehende Binnengliederung, die einen Ver-
gleich verschiedener Zeilen miteinander ge-
stattet, haben insbesondere untereinander
stehende Abschnitte irgendeine direkte, nach-

weisbare Verwandtschaft oder wenigstens ent-
fernte Ahnlichkeit?

Letzteres ist zweifellos nicht der Fall, was
nicht bedeutet, dafl die , Gitterstruktur® zu rei-
ner Auflerlichkeit wird: Der Verkiirzung der
Abschnitte gegen Ende jeder Zeile entsprechen
einerseits Raffung des jeweils exponierten Mate-
rials, andererseits Vorgriffe auf Kommendes.
Das Ende jeder Zeile hat also Uberleitungs-
charakrer, jedoch in so vielfiltig differenzierter
Weise, dafl die verborgene Gesetzmifigkeit nur
in vagen Umrissen wenn nicht erkennbar, so
doch spiirbar wird.

Auch die erste Frage liflt nur eine differen-
zierte Antwort zu, Die ersten Zeilen gegenein-
ander abzugrenzen ist nicht schwierig. Dann
aber verhindert wachsende Buntheit der Er-
scheinungsformen — unregelmifig wechselnde
Dichte, ginzlich unvorhersehbare Verteilung
einfacher und komplexer Bildungen — jede
Festlegung und jeglichen Versuch einer Reduk-
tion auf simple Grundstrukturen. Das herrschen-
de Entwicklungsprinzip ist eher dem Ohre
wahrnehmbar, ihnlich wie dem Auge die wech-
selnde Vielfalt der Vegetation einer Landschaft,
die man durchfihrt. Der nachrechnende Verstand
findet keinen Ansatz zu einer Analyse, der sinn-
voll wire. Dies deutet auf eine hochst geist-
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reiche, vielschichtige Grundkonzeption hin, de-
ren konkrete Ergebnisse sich in ihrer Vielfalt
kaum noch von Produkten freier Willkiir unter-
schieden, wire nicht jener fast unmerkliche Duk-
tus, der das Abgleiten in sinnfillige Wieder-
holungen, alberne Spielereien, circuli vitiosi
verhindert, aber auch der volligen Dezentralisa-
tion im Sinne einer iiber alle wahrnehmbaren
Grenzen wachsenden ,Entropie“ vorbeugt und
einen wirkungsvollen Schlufl herbeifiihrt.

Angelpunkt und Kernmaterial ist der schon
erwihnte Ton h': Als durchgehend erklingender
Halteton von sehr geringer Lautstirke, der —
laut Vorschrift — von einer moglichst unsicht-
baren Tonquelle (Oszillator, auf Tonband auf-
genommene Klarinette oder Oboe) erzeugt wer-
den und wie ein fernes Echo der Solooboe wirken
soll, gibt er einen Hintergrund, gewissen Stil-
arten fernéstlicher Musik nicht unihnlich. [In
einem Konzert der Oboenklasse von Heinz Hol-
liger an der Freiburger Musikhochschule wurde
er von 6 bis 7 Oboisten intoniert, die in einem
vom Vortragssaale etwas entfernten Korridor
auf- und abgingen, was wegen der leichten,
aperiodischen Schwankungen (wohl auch durch
das Atemholen bedingt) von hohem Reiz war.]

In der ersten Zeile exponiert die Oboe diesen
Ton ginzlich aperiodisch in mannigfachen Ab-
stufungen der Artikulation, Lautstirke, insbe-
sondere jedoch der Klangfarbe, teils durch
Gegeniiberstellung verschiedener durch Syno-
nymgriffe erzeugter Abtonungen, teils durch
Uberginge zwischen diesen. Eine beigegebene
Grifftabelle informiert iiber die Maoglichkeiten
solcher Synonymgriffe. Von den sechs Moglich-
keiten, den Ton h! zu erzeugen, sind die von der
Normalapplikatur abweichenden vom Kompo-
nisten mit den Zahlen 1—5 bezeichnet (Bsp. 2).
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Ein kurzer Ausschnitt aus Zeile 1 mag das
Geschilderte veranschaulichen (Bsp. 3):



1 :J@ > @
Bsp.3 % s + = . —---
P sff-pep i p  Sfpp—f——p

Anderen Ténen, wie z.B. fis?, a2, c? welche
im weiteren Verlauf Gegenspannungszentren
zum durchklingenden Hauptton bilden, wird
auf gleiche Weise eine wenn auch geringere An-
zahl von Klangschattierungen abgewonnen; die
Tone ab f2 aufwiirts treten auch als Flageolette
auf. Rasches, zum Teil metrisch genau notiertes
Alternieren zwischen ,,Normalton® und (Duo-
dezim-) Flageolett ist besonders in der Mitte des
Stiickes hdaufig zu horen (Bsp. 4a, 4b).
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Ubergang von Zeile 5 auf Zeile 6

Bsp. 4a

Bsp. 4b

Zeile 6

Der sukzessive Aufbau einer das Stiick be-
stimmenden (virtuellen) Klangsiule lift
sich in den Zeilen 1 bis 5 unschwer beobachten.
Zunidchst (Zeile 2) flankieren zwei Téne im
gleichweiten Abstand einer kleinen None (resp.
iberm. Oktave) den Hauptton. Weitere Tone
treten spurenweise gegen Ende jeder Zeile auf,
um (Bsp. 5) im folgenden fester Tonbestand zu
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Zeile: 5: L _qu

1 4 5
Bsp. 5

werden. Die in Zeile 5 erreichte Tonschichtung
bleibt bis zum Ende bestehen, gelegentliche Um-
lagerungen, insbesondere durch das Versetzen
der (tiefen) Tone es! und e! in die dreigestrichene
Oktave, treten im letzten Drittel auf (Zeile 9 f1.).
Der bisher hochste Ton (des/cis?) wird damit
tiberschritten, Gipfelton ist g% welches — sicher-
lich nicht zufillig — die obige Klangsiule zum
chromatischen Total erginzt.

Auffallend und signifikant ist das Ausspa-
ren des ganzen Oktavraums f'—e? der den
Zentralton h umgebenden Tone, das Fehlen der
klangvollen, vielleicht doch etwas konventionell
klingenden Mittellage des Instruments. Statt
dessen: Ballungszentren in der prallen, sonoren
Tiefenlage und besonders in der immer noch
kérperhaften Hohenregion, welche ja erst ab e?
ihre charakteristische, nasale Fiille etwas einbiifit.

So ergeben sich neben den schon besprochenen
Tonwiederholungen und klanglich abgestuften
Halteténen aus der obigen Schichtung zwei
wichtige Formanten: Rasche, kaprizidse, durch
grofle Intervallspriinge gekennzeichnete Figuren
(Bsp. 6b), andererseits Halbtontriller, bisweilen
auch Triller mit Mikrointervallen und grelle

Uberblaseffekte (Bezeichnung: £ , Bsp. 6a).
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Der Mitte zu tritt ht streckenweise in den Hinter-
grund, und eine gewisse Polarisierung (Tiefen-
region — Hohenregion, hartnickige Tonreperti-
tionen — ausschweifendes Figurenwerk) be-
stimmt den Fortgang. Demgegeniiber bringt der
Schlufl spiirbares Abflauen der Erregung, hiu-
figere Rast auf Haltetonen, auch Mehrklingen.

Die in jiingster Zeit vielbenutzten Mehrklinge
— hier besonders durch bestimmte Griffe und
spezielle Anblastechnik erzeugte Uberlagerun-
gen des zweiten und dritten Teiltons — finden
in der Oboensequenz nur sparsam Verwendung,.
Zweifellos klingen sie auf den Doppelrohrblatt-
Instrumenten frischer, farbiger, iiberraschender
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als beispielsweise auf der Flote (Bsp.7). (Die
Gefahr eines durch hiufigen und unablissigen
Gebrauch bedingten Verschleifles teilen sie mit
Glissandoeffekten, welche im vorliegenden Werk
kaum auftreten.)

mit den Moglichkeiten des Instruments. Der ur-
spriinglichere, wildere, orgiastische Charakter
der Oboe, wie er bisweilen und in anderen Zu-
sammenhingen in Mahlers Spitwerk aufleuch-
ter, wird freigelegr. Blofilegen eines Verdeck:-
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Zeile 13, kurz vor Schiufl

Daf das heutzutage zu Gehor Gebrachte hiu-
fig bis ins kleinste Detail auskonstruiert ist, weifs
man. Weit seltener geschieht es, dafl das Aus-
konstruierte horbar wird, und zwar nicht als
Reflex seiner eigenen technischen Perfektion,
sondern als unmittelbar sinnlich erregendes Spiel
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Urspriinglichen befremdet zunichst, nicht im
Sinne der in die technologisch-elaborierte Neu-
heit immer schon einkalkulierten undideologisch
untermauerten , Verfremdung®, sondern im Sin-
ne eines wiederentdeckten, frei-dionysischen

Spiels.



Griffkombinationen und Klang-
farben auf der Blockflote

Etwa im Jahre 1960 begann Michael Vetter
mit seinen in ,Il Flauto dolce et acerbo® nieder-
gelegten Ideen, mehrere Fenster und Tiiren in
dem zwar hohen, aber schmalen Gebiude des
Blockflotenspiels aufzustoflen. Es gab heftigen
Durchzug und neue Ausblicke. Inzwischen ist
sein Weg eine breite Strafle geworden, auf der
viele Komponisten und Spieler selbstverstind-
lich wandern.

Zu gleicher Zeit versuchte ich dieses Gebiude
von innen her zu ordnen. Es entstand ein griff-
technisches System, das ich zwischen 1964 und
1969 methodisch in Der nene Weg! und prak-
tisch in den 27 Lektionen' und im Diarium fiir
Jeannette® vorgestellt habe. Diesem System liegt
die Erkenntnis zugrunde, dafl Finger, Hinde,
Arme, Zunge und Zwerchfell erst dann optimal
zusammenarbeiten kénnen, wenn das Instrument
nicht ,festgehalten® werden muf, sondern in der
Balance gehalten werden kann. Die Flote sollte
zwischen der Unterlippe, dem rechten Daumen
und einem der drei linken Spielfinger ruhen. So
entstehen, dhnlich wie bei der Grifftechnik des
Streichers, ,Lagen® bzw. ,Positionen®, die nach
Maglichkeit iiber eine lingere Tonfolge hinweg
beibehalten werden, um zu einem geordneten
Ablauf der Fingerbewegung zu kommen. Fiir
das Spiel auf der Blockfléte ergeben sich drei
Positionen, je nachdem, ob der linke Zeige-,
Mittel- oder Ringfinger den oberen Schwerpunkt
in diesem Balancedreieck bilden. Dadurch ist der
linke Daumen véllig unbelastet und kann seinen
vielfiltigen Aufgaben miihelos nachgehen.

! Verlag Hans Sikorski, Hamburg
* Musikverlag zum Pelikan, Ziirich

Linde Hoffer - von Winterfeld

Dieses System war zunichst als eine Ordnung
innerhalb der Fingertechnik gedacht. Bestimmte
Griffkombinationen, die leichtere und spar-
samere Bewegungsabliufe erméglichten, be-
wirkten aber iiberraschende klangliche und dy-
namische Verinderungen, die mir so reizvoll
erschienen, daf ich ihnen nachgegangen bin.

Die akustische Gegebenheit unseres Instru-
mentes — je linger das Rohr, um so tiefer der
Ton — ist Ausgangspunkt unserer Uberlegun-
gen. Nach diesem Prinzip lassen sich Reihen bil-
den, die hier dargestellt werden sollen. (Die
Notation erfolgt mit den Griffbildern fiir die
Altblodkflite.)

Sind alle Grifflécher gedeckt, erklingt der
tiefste Ton. Heben wir nacheinander die einzel-
nen Finger, erhalten wir die Grundskala in
F-Dur. Eine Ausnahme machen die beiden Halb-
tonschritte. Sie entstehen durch Gabelgriffbil-
dung (Bsp. 1).
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Die Gabelbildung ist also eine Moglichkeit
fiir das Greifen weiterer chromatischer Tone (2).

28oo00e
25oeece
8oooee
88-.0-0.
880c ese
2ecess

o
o
o
o

™
ﬁ

.

Bsp. 2

77



Eine andere Mdoglichkeit bietet das Prinzip
der einfachen Rohrverlingerung. Auf diese Wei-
se entstehen die tiefen Halbtone (Bsp. 3).
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Das Halbéffnen des Daumenloches zusammen
mit einer gesteigerten Blasintensitit bringt uns
die Tone der zweiten Okrtave. Auch hier sind
Gabelbildung und Rohrverlingerung die Mittel,
um alle leiterfremden Téne zu greifen (Bsp. 4).
(Der iibliche Terminus ,,Halbéffnen fiir die Be-
wegung des Daumens zur zweiten Okrtave ist
sachlich unrichtig, da der Daumen nur etwa /10
seines Griffloches freigeben darf.)
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Offnen wir vom Gabelgriff f aus s e
das Daumenloch, erhalten wir, 2 9
wiederum durch Rohrverkiirzung, 3% 88
den leitereigenen Ton g (Bsp. 5). ) -
Es ergeben sich also drei Aus- gE

gangsmoglichkeiten fiir unsere Rei-
hen: Das Daumenloch kann ge-
schlossen, offen oder halboffen sein. Weitere
Kombinationen sind durch das Offnen des ober-
sten Griffloches gegeben, so dafl Reihen aufler in
der Position I auch in der Position IT entstehen.

Nehmen wir den Gabelgriff f als Ausgangston
und lassen einen Finger nach dem anderen fal-
len, erhalten wir eine chromatische Reihe in der
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I1. Position (Bsp.6). Der 1.Halbron, ell, ist uns
zum mindesten als Trillergriff vertraut. Horen
wir genau hin, werden wir feststellen, dafl es in
seiner Farbe dem dariiberliegenden f verwandter
ist als das e', was ja auch den akustischen Ge-
gebenheiten entspricht. Mit zunehmender Tiefe
werden die Tone leiser, sie miissen immer vor-
sichtiger und differenzierter angeblasen werden.
Das ist eine Frage steten Trainings; der Spieler
verzweifle nicht, suche auch nicht die Schuld bei
seinem Instrument, sondern iibe geduldig.

Mit geiffnetem Daumenloch ergeben sich nach
dem Prinzip der Rohrverlingerung zwei weitere
Reihen in der I. und II. Position (Bsp. 7/8).
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Bsp. 7 und 8

Fast noch schwieriger anzublasen sind die
Flageoletténe. Den Terminus ,Flageolett® hat
Michael Vetter fiir die Tone der unteren Oktave
geprigt, die sich durch Halbéffnen des Daumen-
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loches ergeben. Es erklingt jeweils die kleine
Sekunde dariiber. Die Blasintensitit darf hier
nicht, wie beim Uberblasen, gesteigert, sondern
muf} mit zunehmender Tiefe verringert werden.



Besonders mufl auf die Flexibilitit des linken iiben, um das Gefiihl fiir die verinderliche Blas-
Daumens geachtet werden, da jede kleinste Ver- intensitit zu trainieren und die Ohren an die
inderung der Daumenlochéffnung Einfluf auf verschiedenen Klangfarben zu gewohnen. Die
die Intonation hat. Auch hier ergeben sich Rei- Intonation kann wesentlich durch Korperreso-
hen in der I. und in der II. Position (Bsp. 9/10). nanz korrigiert werden. Auflerdem mufl jeder
Es stehen uns jetzt also eine Fiille von Griff- Spieler fiir seine Flote nach eventuell notwen-
moglichkeiten fiir die einzelnen Tone der unteren  digen anderen Abdeckungen durch die Finger
Okrave zur Verfiigung. Stellvertretend fiir alle der rechten Hand suchen, da die einzelnen In-
seien hier die Griffmoglichkeiten fiir die Tone strumente ja in ihrer Einstimmung differieren.
es'l, e und d!! aufgezeichnet (11). Sie sind etwa  Das gilt natiirlich fiir alle hier dargestellten
nach ihren dynamischen Stirkegraden geordnet. Reihen, indert aber nichts an dem Grundprinzip
Zum Studium empfiehlt es sich, jeweils zwei unserer Systematik.
Griffe zu kombinieren und sie nebeneinander zu
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Auch fiir die ersten Tone der zweiten Oktave heblich, da es sich um lauter iiberblasene Tone
gibt es viele interessante Griffméglichkeiten handelt. Durch eine differenzierte Klangvorstel-
(12). Die in der unteren Oktave beobachteten lung und eine gute Schulung der Blastechnik

unterschiedlichen Klangfarben zwischen Posi- lassen sich jedoch Unterschiede hérbar machen.
tion I und II scheinen in dieser Lage nicht er-
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Die Zusammenstellung der verschiedenen die durch Griffe entstehen, die entweder der
Griffméglichkeiten fiir fis'l und gI' dient hin- unteren oder der oberen Oktave zugeordnet sind
gegen als Beispiel fiir Klangfarbenunterschiede, (Bsp. 13 und 14).
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Zum Abschlufl seien noch einige Griffkombi- erreichen, wenn man sie anschleift, um zunichst
nationen fiir Halbtonschritte abwirts in der einmal die notwendige Blasintensitit kennenzu-
zweiten Oktave aufgezeigt. Sie sind uns als lernen und zu trainieren. Spiter gelingen sie
Trillergriffe sicher vertraut. Sie sind leicht zu auch mit sanftem Stof. Ziel des Ubens sollte es
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sein, die leitereigenen wie die kombinierten Téne
jederzeit ,griffbereit* und ,klangbereit“ zu
haben (Bsp. 15 und 16).
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Vergleichen wir die verschiedenen Reihen und
das Nebeneinander von Griffen von ein und
demselben Ton, liflr sich die Gesetzmifigkeit
der Dynamik und der Klangfarben deutlich er-
kennen. Noch einmal sei betont, daf es sich hier
um die Darstellung einer Systematik handelt
und nicht um endgiltige Griff vorschlige. Intona-
tion mufl immer Aufgabe des Spielers bleiben.
Die hier aufgezeigten Moglichkeiten in unsere
bisherige Spielpraxis einzubauen ist eine lohnen-
de Aufgabe und eine grofle Bereicherung der
Ausdrucksmoglichkeiten unseres Instrumentes.
Zugleich kann der Zuwachs an Griffméglich-
keiten eine fingertechnische Hilfe bedeuten, weil
sparsamere Abldufe fiir den linken Daumen und
die anderen Spielfinger erreicht werden kdnnen.



Auf Holz geblasen

Hermann Moeck

Wissenswertes iiber ein Baumaterial fiir Musikinstrumente

Fléten- und Rohrblattinstrumente bezeichnet
man in den europiischen Sprachen als Holzblas-
instrumente, kurz sogar nur als ,Holz*“, obwohl
nicht erst die neueren Saxophone und Boehm-
Floten, sondern in der Antike sogar schon die
Auloi aus Merall waren, ganz abgesehen von
Elfenbeininstrumenten seitdem 16. Jahrhundert.
Wie dem auch sei, die gedankliche Vorstellung
zielt bei diesen Instrumenten auf die Verwen-
dung von Holz, obwohl gerade bei ihnen das
Holz als Material viel weniger klingt als z. B.
die resonanzverstirkenden Holzcorpora bei den
Saiteninstrumenten. Holzblasinstrumente sind
sLuftklinger®, d.h. die in den R&hren einge-
schlossenen Luftsiulen klingen, wobei das Holz
nur die jeweiligen Hohlriume abschliefit und
dabei allenfalls eine gewisse Resonanzfunktion
hat, die physikalisch bei den derzeitigen Metho-
den aber nur recht grob beschrieben werden kann.

Ist nun so gesehen der Holzfetischismus, den
einige betreiben, berechtigt bzw. sind Instru-
mente aus dem oder dem Holz besser oder
schlechter als andere? Diese Frage kann so gar
nicht gestellt werden, denn auch mit dem edel-
sten Holz kauft man nicht automatisch die hshe-
re Qualitit eines Instrumentes ein. Zunichst
mufl man die Giite eines Holzblasinstruments
materialunabhingig sehen: das zu 90%p Wich-
tigste sind die ausgewogenen Mensuren, d. h. die
Mafle der Innenbohrungen und Anblasvorrich-
tungen, ein experimentell ermitteltes Gewirr von
z. T. unregelmiflig konischen Verliufen und To-

1 Observations on the Relation between Wood and
Tone Quality in Recorders, in The American Recor-
der, Heft Aug./Sept. 1975

leranzen im Hundertstel-Millimeter-Bereich.
Dies in Holz mit z. T. altviiterlichen Werkzeu-
gen ,hineingezaubert®, bleibt auch in der ent-
wickeltsten Phase immer am Rande des Experi-
mentellen, zumal ja auch Holz in grifleren
Mafibereichen, als es die genannten Toleranzen
sind, ,arbeitet®.

Ich komme in diesem Zusammenhang auf
einen Artikel von Martin Davidson! zu spre-
chen, der zunichst die verschiedenen Meinungen,
ob die Holzart einen entscheidenden Einfluf} auf
den Ton hat oder nicht, abwigt und sich dann
fiir letzteres entscheidet (eine Meinung, die viel-
fach auch in Lehrbiichern des 19. Jahrhunderts
vertreten wird). Der Autor geht dabei von seiner
Sammlung verschiedenster Floten ausund kommt
hinsichtlich der Giite der einzelnen Instrumente
zu dem Schluf}, dafl diese mit der Holzart nichts
zu tun hirte. Er libersieht dabei, dal Ausgangs-
basis fiir eine einigermaflen zuverlissige Be-
urteilung verschiedener Holzarten nur Instru-
mente gleicher Mensur sein kdnnten. Und wenn
man so verfihrt, ergeben sich sehr wohl Unter-
schiede zwischen z. B. Ahorn, Palisander, Eben-
holz, Elfenbein und Kunststoff, die man aber
wiederum sicher nicht an Einzelstiicken zuver-
ldssig feststellen kann, sondern nur an einer
Vielzahl von Instrumenten. Wenn man z. B.
30 Flsten gleichen Typs beisammen hat — da-
von je 10 aus Ahorn, Palisander und Ebenholz
— und diese blasend vergleicht, kann niemand
behaupten, dafl neben mehr und weniger gelun-
genen Instrumenten in allen drei Gruppen keine
spezifischen Gruppenmerkmale der Holzarten
festzustellen sind. Hierbei gebe ich aber zu be-
denken, daf8 die Klangunterschiede zwischen den
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einzelnen Materialien sicher nicht allein von de-
ren Resonanzverhalten abhingen, was, wie schon
oben gesagt, physikalisch noch eine sehr unge-
naue Gréfle ist, sondern u. a. auch von der Ober-
flichenbeschaffenheit, z. B. bei den Blockfloten
vom Reibungswiderstand im Luftkanal und der
Beschaffenheit der Innenbohrung. Der weiche
Ahornton hingt sicherlich dabei auch zusammen
mit der ,samtigen® Oberfliche und umgekehrt
der spitze Ton der Ebenholzflote mit der ge-
schlossenen und etwas ,speckigen® Oberfliche,
immer vorausgesetzt, dafl die Mensuren anson-
sten gleich sind. Dafl das Material Resonanz-
eigenschaften hat, spiirt der feinfiihlige Bliser
am Vibrieren in den Fingern, und hier neigt Holz
je nach Hirtegrad zum Schlucken der oberen
Teilténe, wihrend Metall (vgl. die Zinnpfeifen
einer Orgel, aber auch Silberfloten und Saxo-
phone) obertonfreundlicher ist. Die Vibrations-
moglichkeit hingt natiirlich auch mit der Wand-
stirke zusammen: diinneres Material vibriert
leichter als stirkeres.

Davidson fiihrt zur Stiitzung seiner Meinung
auch die ,psychologische Methode ins Feld, Zu-
horer blind zwischen verschiedenen Materialien
akustisch unterscheiden zu lassen, was durchweg
zu indifferenten Ergebnissen fiihrt. Diese Art
ex-tempore-Priifung halte ich aber fiir ziemlich
wertlos. Die feinen Tonunterschiede werden in
den meisten Fillen so kurzfristig nicht verlidfilich
wahrgenommen werden kénnen. Auflerdem: In-
strumente sind ja zunichst einmal Werkzeuge
des Spielers. Der merkt am Blasen ziemlich bald
die Mobilitdr, die Belastbarkeit, und wie sich das
richtige Tonvolumen entfalten kann, und zieht
sicher aus gutem Grund eine Ebenholzflote einer
Plastikflte vor, selbst auf die Gefahr hin, daff
ihm die Wissenschaft — mangels geeigneter Me-
thoden — nicht schliissig folgen kann. Das Ohr
hort, wie gesagt, offenbar feiner, als man es in
von Mefigeriten aufgezeichneten Diagrammen
darstellen kann, wobei natiirlich auch indivi-
duelle Selbstriuschungen nicht auszuschliefen
sind. Immerhin kann selbst z. B. die analytische
Musikwissenschaft nicht schliissig plausibel ma-
chen, warum Werke von Bach als bedeutender
empfunden werden als solche von Telemann.

Auffillig ist in der Geschichte der Holzblas-
instrumente der letzten 500 Jahre der Trend zu
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den hirteren Holzern, jedenfalls was Oboen,
Klarinetten und Querfldten angeht. Oder ist das
nur zufillig, weil erst mit dem 16. Jahrhundert
die hirteren exotischen Holzer nach Europa ge-
langt sind? Ich glaube eher, daf dies auch im
Zuge der Entwicklung zum solistischen Spiel
liegt. Der Bliser fiihlt beim hirteren Material,
dafl die Téne nicht so weich, sondern schneller
einschwingen und priziser da sind, was sicher-
lich auch mit der Dichte bzw. Porositit des Ma-
terials zusammenhingt. Nota bene: Klangfragen
sind Geschmacksfragen. Fiir die Consortmusik
des 16. Jahrhunderts ist der weiche Ton von z.B.
Ahorn oder Birne sicher passender als der spitze
von Grenadill. Bei diesem Vergleich mufl man
natiirlich auch die verschiedenen Mensuren der
Renaissance- und Barockinstrumente beriick-
sichtigen.

Aufer fiir Fagotte verschwand Ahorn mitdem
17./18. Jahrhundert fast ganz aus dem Holz-
blasinstrumentenbau. Die nach 1650 neu ent-
wickelten Oboen, Klarinetten und Querfléten
baute man von vornherein nicht aus diesem wei-
cheren Material, sondern aus iiberseeischen Hol-
zern oder zunichst bis weit ins 19. Jahrhundert
hinein aus dem goldgelben Buchsbaum, dem
edelsten europiischen ,Blasholz“. Dichr, mittel-
hart und gut zu bearbeiten hat es so die gefillige
Mitte zwischen spitzem und warmem Ton. Es ist
aber nur Kniippelholz, und man kann darum
nur kleinere Stiicke daraus fertigen, wobei man
Asteinschliisse und Fehlstellen grofiziigig in
Kauf nehmen muf, das gehort zur Charakreri-
stik dieses Holzes. Ein weiterer Schonheitsfehler
ist das geringe Stehvermogen: dieses Kniippel-
holz verzieht sich leicht, und die Instrumente
werden krumm und schief. In meiner Sammlung
ist kein Buchsbauminstrument gerade geblieben.
Man kann das bei der Herstellung etwas mildern,
wenn man die Stiicke nur aus dem Kernzentrum
dreht, sie dann lingere Zeit in warmem Leindl
liegen 1t und zwischendurch immer ein Stiick
weiterbearbeiter. Im iibrigen reiflt dieses Holz
auch, aber lange nicht so leicht wie die hirteren
Exoten.

Und hier sind wir bei einem ganz leidigen
Kapitel des Holzes. Nicht nur, dafl es stindig
sarbeitet® mit der wechselnden Feuchtigkeits-
aufnahme und -abgabe (allein schon beim Wech-



sel der Luftfeuchtigkeit), es verzieht sich auch
dabei und wird gern unrund und krumm (hin-
sichtlich letzterem hilt aber Buchsbaum den
Rekord). Das schlimmste aber: Diese , Arbeits“-
Belastung ist ja zugleich eine Belastung des Wech-
sels von Spannung, und darauf reagieren weniger
elastische Holzer (und das sind Grenadill, Co-
cobolo, Palisander, Ebenholz, aber auch noch
Buchsbaum) mit Rissen (kleinen Haarrissen, die
in der Regel weniger gefihrlich sind, aber auch
klaffenden Rissen) durch Spannungsdifferenzen
beim unterschiedlichen Austrocknen der Innen-
und Auflenfliche der Rohren. Paraffinimpri-
gniertes, aber auch unbehandeltes Ahorn- und
Birnbaumholz, d. h. — grob gesagt — die Laub-
holzer mit geringem Schwundmaf und bis etwa
0,8 spezifischem Gewicht, kénnen demgegeniiber
diese Spannungen leichter ausgleichen und sind
weitgehend rifunempfindlicher.

Fiir Klarinetten und Oboen wird, wie schon
gesagt, aus klanglichen Griinden heute meist
Grenadill, allenfalls Cocobolo oder Ebenholz
verwendet. Und hier zitiere ich nun, was ein be-
kannter Holzblasinstrumentenbauer seinen Kun-
den im Prospekt mitteilt:

»Holz-Blasinstrumente miissen, um sie lange in
gutem Zustand zu erhalten, fortgeserzt aufmerksam
behandelt und gepflegt werden. Sie sind vor feuchter
und kalter Luft, Ofenhitze, Dampfheizung, Sonnen-
bestrahlung und schnellem Temperaturwechsel mog-
lichst zu schiitzen, besonders vor und unmittelbar
nach dem Spielen.

Neue Instrumente sind in den ersten Tagen nur kur-
ze Zeit zu spielen, um das Holz an die beim Blasen
auftrerende Wirme und Feuchtigkeit zu gew&hnen.

Die Feuchtigkeit, die sich wihrend des Blasens auf
der Innenwand des Instruments niederschlige und in
die Holzporen eindringt, hat den nacheeiligen Einfluf}
auf das Holz zur Folge, z. B.: Verzichen des Holzes,
Bohrungsverinderungen, kleine Risse auf der Ober-
fliche (sogenannte Luftrisse) sowie vollstindiges Rei-
flen des Holzes.

Um derartige Ubelstinde zu vermeiden, mufl das
Instrument nach jedem Gebrauch — bei stundenlan-
gem Spiel auch schon wihrend der Spielpausen —
auseinandergenommen und die einzelnen Teile mircels
Wischer oder Tuch griindlich ausgetrockner werden,
niemals aber den Wischer stecken lassen! Die Zapfen
und Zapfenherzen (Ausfrisungen fiir die Zapfen)
sind ebenfalls mit einem Tuch gur abzutrocknen.

Bleibt die Feuchtigkeit im Instrument, so quillt das
Holz von innen, und da die trocken geblicbene
Auflenseite nicht nachgibt, sind Risse und Spriinge
unvermeidlich.

Bei Vorkommen von Rissen wird gerne die Mei-
nung vertreten, es sei schlechtes oder nicht gut aus-
getrocknetes Holz zum Instrument verwendet wor-
den. Diese Ansicht ist villig irrig und falsch, denn die
Erfahrung hat gelehrt, da auch jahrelang sorgfiltig
und naturausgerrockneres Holz genau denselben Un-
bilden ausgesetzt ist, wenn ihm die notwendige Be-
handlung und Pflege versagt bleibt. Gut ausgetrock-
netes Holz ist aber schon deshalb notwendig, damit
die Ringe und die sonst noch im Holz befestigten
Mechaniken-Teile nicht locker werden. Eine Garantie
gegen das Reiflen des Holzes zu iibernehmen ist un-
moglich, da man einem Naturprodukt, was Holz nun
einmal ist, das Leben nicht nehmen kann!

Besonders wichtig ist auch bei Klarinetten, dafl
nach jedem Gebrauch die Birne bzw. das Fifichen ab-
genommen wird und nicht auf dem Oberstiick stecken
bleibt, weil das Holz durch die im Zapfenherz (Aus-
frisung fiir den Oberstiickzapfen) am meisten ange-
sammelte Feuchtigkeit bestrebt ist, sich auszudehnen
und, wenn das Fifichen nicht abgenommen ist, ge-
waltsam reiflen muf.

Von Zeit zu Zeit ist — bei neuen Instrumenten
hiufiger — das Innere des Instruments leicht einzu-
olen. Man nimmt hierzu einen Olwischer oder ein
Tuch an einem Stabe und fiihrt ein wenig harzfreies
Ol in die Bohrung und wischt kurze Zeit spiter
wieder trocken aus.

Ganz falsch ist es, das Instrument immer im ge-
schlossenen Etui aufzubewahren. Man lasse die ein-
zelnen Teile Sfters in dem gedffneten Etui liegen,
damit sie die Luft durchdringen und die Bohrung aus-
trocknen kann.“

Zu letzterem schreibt ein anderer, umgekehrt
aufgeziumt: ,Aufbewahrung im geschlossenen
Erui; allzu feuchte Instrumente sollte man aber
bis zu 60 Minuten an der offenen Luft nach-
trocknen lassen.®

Die Hadufigkeit der Holzrisse mag zwar in
unseren zentralgeheizten Riumen grofler sein als
in friiheren Zeiten. Wenn ich mir aber die In-
strumente meiner Sammlung ansehe mit den ori-
ginalen Reparaturen aus dem 16. bis 19. Jahr-
hundert, meine ich — rein gefiihlsmifig —, daf
der Unterschied nur gering sein kann. Dement-
sprechend sind die Schutzmafinahmen gegen
Holzrisse bis in die Frithzeit des Holzblasinstru-
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mentenbaus zuriickzuverfolgen. Die Rohren-
enden mit Metallringen abzusichern geht bis ins
Mittelalter zuriick. Die Barockinstrumente wur-
den dagegen in z. T. formvollendeter Weise mit
Elfenbein verbrimt, das als ebenfalls lebendiges
Naturmaterial auch reifit, aber ... an anderen
Stellen, so dafl die Funktionstiichtigkeit des In-
struments dadurch letzten Endes nicht beein-
trichtigt wird. Allerdings greift man seit der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts mehr und
mehr zu dem sicheren Metall, um Réhrenenden
mit ,Zwingen® zu sichern, ja man macht sogar
die Verbindungszapfen aus Metall und kleidet
die Querflstenkipfe innen damit aus. Doch auch
hiermit lief sich die Bildung von Rissen nicht
ganz vermeiden, was die oben zitierten sorgen-
vollen Bemerkungen eines Klarinettenbauers
beweisen.

Immerhin haben wir die Erfahrung gemacht,
daf sorgsame Pflege sehr viel ausmacht, doch
fehlt vielen Leuten einfach das Fingerspitzen-
gefiithl dafiir, daff man auch einem Stiick Holz
Sorgsamkeit entgegenbringen und einen Sinn
dafiir haben muf, wie weit es belastbar ist.

Wie repariert man nun Risse? Erstens seit eh
und je durch Leimen und zusitzliche Metall-
ringe, dann aber etwa seit Anfang des 19. Jahr-
hunderts durch sogenannte Schraubstiftungen,
was auch heute noch die gebrduchlichste Art ist.
Demgegeniiber hat uns aber die neuere Chemie
Kleber beschert, die in die feinsten Haarrisse
kriechen und, richtig angewendet (hier hat man
erst aus Erfahrungen lernen miissen), so sicher
abbinden, dafl bei erneuter iibermifiger Bela-
stung das Holz an jeder anderen Stelle reiffen
wiirde, nur nicht an der geklebten. Dieses Klebe-
mittel heifit Sikomet und wird von den Sichel-
Werken in Hannover hergestellt und in ver-
schiedenen Viskosititsgraden angeboten. Fiir
unsere Zwecke kommt eigentlich nur der diinn-
fliissige Viskositdtsgrad 40 in Frage. Die Klebe-
methode ist wie folgt:

1. Instrumententeil mit Riff nach oben auf Unterlage
legen und gegen seitliches Abrollen sichern.

3

. Mit einer Tischlampe oder dhnlicher Wirmequelle

Instrumententeile im Riflbereich langsam auf ca.
50°C aufheizen. (Bestrahlungsdauer bzw. Werk-
stiickabstand durch danebengelegtes Thermometer
ermitteln.)
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3. Nach dem Aufheizen der zu klebenden Teile die
Rififlanken auf der ganzen Linge mit Wundbenzin
benetzen und nach ein paar Sekunden Einwirkzeit
mit einem Gummiball ausblasen. (Teer- bzw. Harz-
riickstinde des Holzes missen angelést und weg-
gespiilt werden.)

4. Einkomponentenkleber Sikomet 40, fein dosiert,
von den Riflauslaufseiten her in den Rif} einbrin-
gen, damit der diinnfliissige Kleber sich vom Rifi-
grund her aufbauen kann und keine Luftblasen
eingeschlossen werden konnen. Im Bedarfsfall Kra-
ter nach dem Aushirten auffiillen.

n

. Der verwendete Kleber bindet bei grofler Raum-
feuchtigkeir schnell ab. Zu empfehlen ist ein Ab-
legen des Instrumententeils withrend der Abbinde-
zeit in einem mit einem feuchten Tuch abgedeckten
Kasten.

6. Nach ca. 30 Minuten Aushirtezeit kann der so be-
handelte Klebebereich mit feinem Schmirgelpapier
geglittet werden. Im Bedarfsfall kann mit einer
Filzbiirste oder Poliermaschine die Oberfliche
feinstbearbeiter werden.

Sikomet bei Nichtbenutzung kiihl aufbewahren
(Kiihlschrank)!

Dafl besonders die Mundstiickpartien bei
Blockfloten aus Grenadill, Ebenholz und Pali-
sander gefihrdet sind, bedarf wohl keines be-
sonderen Hinweises. Kein Holzblasinstrument
hat so enge Wandstirken in Partien, die derart
vom Wasser strapaziert werden. Es empfiehlt
sich schon bei diesen Floten, das Mundstiick
(wenn nicht gerade mit Elfenbein, das sehr teuer
wire und das man bei dem heutigen Elefanten-
Abschlachten eigentlich gar nicht haben mag)
mit einem Kunsthornmantel zu umgeben. Bei
Palisander geniigt aber auch ein eingeleimter
Ring aus gleichem Holz, der in etwa eine Art
Holzabsperrung darstellt. Wie angedeutet: Ich
kenne Spieler, bei denen kaum ein Instrument
reiffit, und ich kenne Spieler, die jedes Instru-
ment kaputtkriegen. Moglicherweise hingt das
auch mit dem Temperament zusammen. Kurz
gesagt: Der Spieler von Holzblasinstrumenten
muf} mit einer gewissen ,Schwiche“ des Marte-
rials seines Instrumentes ,leben®, braucht dies
aber nicht zu dramatisieren, denn es gibt aus-
gezeichnete Reparaturmdglichkeiten. Ein ge-
klebter oder gestifteter Rif} ist klanglich oft so-
gar zum Vorteil eines Instruments, ebenso wie



reparierte Decken- oder Bodenrisse Geigen kaum
zum Nachteil verindern,

Im folgenden sollen die gebriuchlichsten Hl-
zer kurz beschrieben werden.

1. Aborn. Hiervon gibt es verschiedene Arten.
Fiir den Musikinstrumentenbau verwendet man
neben kanadischen Arten meist den europiischen
Bergahorn (acer pseudoplatanus L.). Die besten
Wuchsgebiete sind Tirol, die Ardennen und z.T.
auch Jugoslawien. Der ansonsten vorkommende
Straflenahorn ist meist sogenannter Spitzahorn.
Fiir Holzblasinstrumente wird Ahorn meist
durch und durch mit Paraffin imprigniert (40%
Gewichtsanteil); wenn nicht, mufl das betref-
fende Instrument stindig (aus Griinden der
Porenabdichtung) mit Leindl behandelt werden.

Farbe: weifl bis gelblich weif}, unter Einwir-
kung von Licht gelb werdend, gelegentlich auch
braunlich-rotlich. Bei stockender Feuchtigkeit
treten graue und blaugraue Flecken auf (Pilz-
verfarbung).

Mechanische Eigenschaften: mittleres spezifi-
sches Gewicht 0,63, feine und gleichmiflige
Struktur. Das Holz arbeitet verhiltnismifig
wenig (man sagt, es ,schwindet miflig“), ist
mittelhart und elastisch, gut zu hobeln, zu drech-

* Bei den Aufnahmen handelt es sich um Hirnschnitte
(Querschnitte) bei durchfallendem Licht in 125facher
Vergréflerung. Fiir die Uberlassung der Aufnahmen
danke ich herzlichst Herrn Prof. Dr. Liese vom Insti-
tut fiir Holzbiologie der Universitit Hamburg.

seln und zu polieren und wird in der Musik-
instrumentenbranche fiir Streichinstrumenten-
bédden, fiir Fagotte und Blockfléten verwendet.
Fiir Streichinstrumentenbéden wird geriegelter
oder geflammrter Ahorn vorgezogen. Fiir Block-
fléten 1st dieses Holz beliebt wegen seines vollen
und nicht so harten Klanges; solche Instrumente
sind besonders fiir das chorische Zusammenspiel
geeignet.

Da die Auflenseite der Instrumente lackiert
wird, bedlirfen sie dort keiner besonderen Pflege.
Dagegen miissen unimprignierte Holzblasinstru-
mente aus Ahorn von Zeit zu Zeit mit Leinol
vorsichtig geolt werden, das erhirtend eine Art
Lackfilm bildet. Imprignierte Instrumente sind
meist zusitzlich innen lackiert. Bei harter Bean-
spruchung ist auch hier eine Behandlung der
Innenbohrung mit Leindl von Zeit zu Zeit nicht
zum Schaden.

2. Birnbaum (pirus communis L.) hat ihnliche
Eigenschaften wie Ahorn. In der Dichte und
Textur vielleicht noch etwas gleichmifliger. In
der Farbe ist das Holz gelblich grau bis rétlich,
wird rosarot und briunt spiter nach, wenn es
gedimpft wird (eine Methode, um das Steh-
vermogen des Holzes zu verbessern; das Holz
wird dabei kurzzeitig mit Dampf erhitzt). Wird

Abb. 2: Birnbaum
hauptsichlich fiir Blockflten verwendet. Im
Klang im ganzen wohl kaum von Ahorn zu
unterscheiden. Liflt sich im Gegensatz zu Ahorn
gut beizen. Paraffinimprignierung und Olung
wie bei Ahorn.
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3. Pflaumenbaum (Zwetschgenbaum, prunus do-
mestica), ein in grofleren Mengen nur noch selten
zu beschaffendes Holz.

Farbe: rotbraun bis violett, oft ungleichmiflig
gefirbr. Mittleres spezifisches Gewicht 0,79.
Nimmt nur teilweise Paraffin auf. Feinjihrig
und in der Struktur gleichmiflig, gut zu drech-
seln und zu polieren, aber z. T. nicht so gut zu
hobeln und zu bohren. Schwindet stark, sonst
hart und elastisch. Gelegentlich fiir Blockfldten
und Barockoboen verwendet, im iibrigen das
klassische Holz fiir Fafhihne und Spinnrider.
Klanglich wiirde ich dieses Holz so umschreiben:
leichte Fiille und obertdnig. Innen nicht lackierte
Instrumente von Zeit zu Zeit mit Leindl 6len.

Abb. 3: Bubinga

4, Bubinga (guiburtia tessmannii J.Leonard) aus
Westafrika ist etwas poriger, hat aber ansonsten
gewisse Ahnlichkeit mit Pflaumenbaum.

Farbe: rot bis rot-violett. Mittleres spezifi-
sches Gewicht 0,76, nicht imprignierbar, miflig
schwindend, hart und elastisch, gut zu drechseln
und zu polieren, dagegen weniger gut zu bohren
und zu hobeln. Wird fiir Blodkfléten verwendet,
dort klanglich in der Nihe von Pflaumenbaum,
aber etwas voller. Olung mit Leindl wie bei
Pflaumenbaum.

5. Buchsbaum (buxus sempervirens Linn.). Der
oben schon erfolgten Beschreibung ist noch hin-
zuzufiigen, daf dieses Holz sehr hart ist und,
was nicht so ideal ist, stark schwindet. Es liflt
sich aber gut drechseln und bearbeiten, und ge-
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hobelte Flichen sind hornig glatt. Es ist heute
nicht mehr so leicht zu beschaffen, da es nur
langsam wichst und die meisten Bestinde auf-

s cdlle e

Abb. 4: Buchsbaum
gebraucht sind. Spezifisches Gewicht um 1,0.
Herkunft: Tiirkei, Kaukasus, Indien, aber auch
Mirttelmeergebiet. In Deutschland am hiufigsten
noch vorkommend in der Moselgegend. Ein gu-
tes Ersatzholz ist der sogenannte Maracaibo-
Buchs, auch Zapatero genannt (gossypiospermum
praecox P. Wils.). Buchsbaum sollte stindig mit
Leindl gepflegt werden.

Abb. 5: Cocobolo

6. Cocobolo (Dalbergia retusa Hemsl.) aus Siid-
amerika, ein schon geadertes brdunlich-rotes
Holz, dessen Poren mit hartwachsartigen Stoffen
gefiillt sind und das daher verhilinismifig



wasserabweisend ist und glatte Oberflichen er-
gibt. Spezifisches Gewicht 1,1. Frither sehr viel
fiir Oboen und Querfloten verwendet, in den
Oer Jahren auch fiir Blockfloten. Das Holz ent-
hilt, wie auch die folgenden Dalbergia-Arten,
Allergien auslésende Chinone. Bei Cocobolo ge-
niigr bei Anfilligkeit schon Kinn- und Lippen-
beriihrung, wihrend bei den im folgenden ge-
nannten Dalbergia-Arten der Holzstaub (bei der
Bearbeitung) die Schleimhiute reizt. Cocobolo
und die folgenden Holzer werden im allgemei-
nen nicht lackiert, weil die Oberflichen durch
die porenfiillenden Stoffe von Natur aus weit-
gehend wasserabweisend sind. Diese Oberflichen
sollten allerdings von Zeit zu Zeit gedlt werden,
aber nicht mit harzendem Leingl, sondern mit
mineralischem Paraffindl (im Handel auch als
sogenanntes woodwind oil erhiltlich), das den
Zweck hat, die Oberfliche mit ihren Fiillstoffen
geschmeidig und etwas riflunempfindlicher zu
halten. Man kann das Holz auflen auch mit har-
zendem Pflanzensl behandeln, aber nur ganz
diinn, so daff der beim Trocknen entstehende
Lackfilm kaum auffillt.

7. Grenadill (Dalbergia melanoxylon) aus Afri-
ka ist dem Cocobolo verwandt. Farbe bis ganz
schwarz, spezifisches Gewicht 1,2. Oboen und
Klarinetten werden heute meist aus diesem Holz
hergestellt. Der Holzstaub von Grenadill ist
nicht ganz so giftig wie der von Cocobolo, und
Mundberiihrung bewirke keine Allergien.

8. Ebenbolz (Diospyros ebenum Koen. bzw. an-
dere Diospyros-Arten aus Afrika und Indien).
Spezifisches Gewicht 1,1 bis 1,2, Das ganz
schwarze Holz ist von der Sicht her kaum von
Grenadill zu unterscheiden, obwohl der Baum
zu einer anderen Familie gehort. Die Oberfliche
ldf¢ sich aber nicht ganz so glinzend ,schwab-

beln“. Ebenholz wird fast in gleicher Weise ver-
wendet wie Grenadill, und seine hartwachsihn-
lichen Fiillstoffe in den Poren geben ebenfalls
ganz glatte Oberflichen. Besonders deutlich wird
dies, wenn man unter dem Mikroskop z. B. die
Labialkanten von Blockfléten aus Ebenholz und
Palisander miteinander vergleicht.

9. Eine Neuheit ist das Polymerholz (auch
»Atomholz“ genannt). Das ist Ahorn, Birnbaum
oder ein anderes europiisches Laubholz, das mit

Abb. 6: Grenadill

Lacken durch und durch imprigniert ist, die mit
Gammastrahlen erhirtet werden (bei einer nor-
malen Lackimprignierung wiirden die Lacke
innen nicht austrocknen). Das Verfahren stammt
aus der Atomforschung. Moglicherweise lost es
in der ferneren Zukunft einige Holzprobleme,
denn wie lange es z. B. Grenadill und Ebenholz
in ausreichenden Mengen noch geben wird, sei
dahingestellt. Eine verwendbare Erfahrung mit
diesem Marterial liegt indessen noch nicht vor.
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NEUERSCHEINUNGEN 1976

MOECH

Spielanleitungen und Spielstiicke
fiir historische Holzblasinstrumente

Hantelmann, G. v.: Spielanleitung fiir Krummhorn, Cornamuse und
Kortholt (dt./engl.). Ed. Nr. 2077, DM 12,—

Kernbach, V.: Spielanleitung fiir Barock-Rankett (dt./engl.).
Ed. Nr. 2081,1. V.

— Spielanleitung fiir hohe Zinken (dt./engl.). Ed. Nr. 2080,
DM 16,—.

Steinkopf, O.: Spielanleitung fiir Dulciane und Pommern (dt./engl.).
Ed. Nr. 2079,1. V.

Ménkemeyer, H.: Spiel- und Ubungsbuch in 4 Teilen fiir Krumm-
horner, Cornamusen, Kortholte und andere Renaissance- und
Barock-Instrumente.

— Teil I, fiir 2 Instrumente im Quintabstand. Ed. Nr. 2088, 1.V,
— Teil II, fiir 2 Instrumente in gleicher Lage. Ed. Nr. 2089, 1.V.

Mehrstimmige Werke fiir das Ensemblespiel mit historischen Holz-
blasinstrumenten sind enthalten in der Editionsrethe DER BLASER-
CHOR, hsg. von H. Ménkemeyer, und vereinzelt in Heften der Reihe
ZEITSCHRIFT FUR SPIELMUSIK. Bitte schreiben Sie uns, wir be-
raten Sie gern!

Das Blockfloten-Repertoire

Kammermusik und Studienliteratur aus fiinf Jahrhunderten
herausgegeben von Gerhard Braun

Die ersten 6 Hefte der neuen Editionsreihe sind soeben erschienen

Braun, G.: Acht Stiicke fiir Sopran-Blfl. und Schlaginstrumente.
Ed. Nr. 2502, Spielpartitur DM 6,50

Giimbel, M.: Fldtenstories, fiir 3 Blfl. gleicher Stimmlage.
Ed. Nr. 2504, Spielpartitur DM 12,—

Lechner, K.: Ludus juvenalis I. Zwei Canzonen fiir Sopran-Blfl. und
Klavier. Ed. Nr. 2506, kpl. DM 16,50

Marais, M.: Suite e-Moll fiir 2 Ale-Blfl. und b. c.
Ed. Nr. 2505, kpi. DM 22,50

Ortiz, D.: Vier Recercaden, fiir Alt-BIfl. und Gitarre oder Cembalo.
Ed. Nr. 2503, kpl. DM 13,50

Telemann, G. Ph.: Ouverture (Suite) a-Moll fiir Alt-Blfl. und Streich-
orchester. Studienausgabe fiir Alt-Blfl. und Klavier (Hechler).
Ed. Nr. 2501, kpl. DM 15,—

Bis 30.9. gelten noch giinstige Subskriptionsbedingungen. Bitte ver-
langen Sie unseren Sonderprospekt.

VERLAG » D-3100 CELLE



DAS PORTRAT

Konrad Lechner bat sich bereits in den dreifliger Jahren als Interpret
und Komponist fiir die eben wiederentdeckte Blockfléte eingesetzt und in den
letzten Jahren eine Reibe wegweisender Kompositionen fiir dieses Instrument
geschaffen. Er wurde am 24.Februar dieses Jahres in Freiburg 65 Jabre alt.
Auns diesem Anlaf haben wir ihn um einen persénlichen Riickblick auf seinen
vielschichtigen Lebensweg gebeten.

Konrad Lechner iiber sich selbst

Die Ambivalenz des Zeitgeschehens — zwi-
schen Evolution und Revolution vermittelnd —,
zeigt sie sich nicht auch in den kurvenreichen und
spiraligen Windungen des eigenen Lebens? Wer
aber wiire ,in statu viatoris“ jederzeit im,stan-
de*, die Bestimmung seines ,Stand-ortes“ so ge-
nau zu yorren“, wenn das Lot in den schlammi-
gen Fluten des schmutzigen Alltags nicht bis in
die Tiefe des wahren ,Grundes® vorzudringen
vermag? Und wie sieht sich das Leben selbst,
wenn Oberfliche auf Oberfliche auftrifft? Eben
in dem, was man so gemeinhin als Lebens-lauf
bezeichnet? Als Wandlung vom Streicher zum
Bliser, vom Chor- zum Orchesterleiter?

Aber da beginnt schon der Abstieg! Der Ab-
stieg in die unter der Oberfliche des Tages lie-
gende Welt des Du, Pidagogik genannt. Und
auf dieser Ebene finden sich die gleichen stets zur
Erneuerung dringenden Gesetze der Wandlung
— nur intensiver gefiltert. Kurvenreiche und
spiralige Wegstrecken tagaus, tagein, Jahr fiir
Jahr nun schon iber 40 Jahre, vom Cello-,
Gamben-, Fidel- und Blockflétenlehrer einerseits
bis zum Dirigier- und Theorielehrer andererseits
— halt: der Abstieg in die schwer zugingliche
Welt der Tiefendimension des Komponierens
folgt Gesetzen, von denen das Tagesbewufitsein
nichts weifl. Beginnen wir also von vorne. Mit
Fakten?

1911 in Niirnberg geboren. Altsprachliches
Gymnasium bis zur mittleren Reife. Wegen
schlechter Noten in Mathematik und Physik
durchgefallen. Einziger Wert dieser Institution:
die Vermittlung von Latein, Griechisch, Englisch
und Italienisch. Zur gleichen Zeit in Gaststitten,
auf Tanzbdden, Hochzeiten und Friedhofen

Foto F. Lechner

Geiger und Cellist. Studien? Reinautodidaktisch,
abgesehen von einigen Stunden bei einem kla-
vier- und orgelspielenden, geigenbauenden und
-spielenden, auch komponierenden Musikstu-
dienrat, der sich zudem meiner Stimme annahm
»ich trage wo ich gehe“ ... mit dunkelgefirbter
Baflstimme . .. Er gab mir nicht nur eine selbst-
gebaute schéne Geige mit, die dann wie das
einzige Erbstiick, ein Klavier . .. lassen wir sol-
che ,,Einzelheiten“. Er war es auch, der mir das
einzige Bacherlebnis vermittelte: Duos von J.S.
Bach fiir 2 Violinen (natiirlich bearbeitet) im
unmittelbaren Kontrast zur Traumerei fiir Cello
von Robert Schumann und der ,Blumenlese fiir
junge Violinisten“. Beim Spielen dieser Duos
iberlief es mich wie ein ,Schauer® — das Be-
wufltsein vom Kontrapunkt! Wie gut, daf ich
in jener Zeit, in der ich immerhin schon meinen
ersten und einzigen Konzertwalzer geschrieben
hatte, keinen Unterricht in Harmonie, Kontra-

89



punkt oder Komposition gehabt hatte. Als es
dann doch jemand versuchte — ich sehe noch die
goldenen Lorbeerkrinze an der Wand und er-
innere mich an Wagners Tristanvorspiel auf der
Schallplatte — da lief ich davon und begann in
Mannheim (1928) mit dem ,Beruf* des Steh-
geigers, Cellisten, Saxophonisten und Schlag-
zeugers in Weinhiusern, Bars und Cafés. Ubri-
gens war es mir unmdoglich ein Lokal aufzu-
suchen, ohne nicht sofort den Stehgeiger zu bit-
ten, selbst spielen zu diirfen, obwohl ich im
tiglichen Leben von einer schrecklichen Schiich-
ternheit geplagt war.

Dem Engagement meiner ehemaligen Mann-
heimer Musikerkollegen ins Miinchner Café am
Platzl verdanke ich die folgenschwerste Wende
nach einem Leben nahe dem Abgrund. Der
Kampf ums Uberleben — zwischen Dienst und
Akademiestudium 1930 begonnen — wire, je
mehr er sich zuspitzte, ohne so manchen guther-
zigen Miinchner Biirger nicht zu gewinnen ge-
wesen. Was einem da so alles iiber den Weg und
ins Café lief: gestrandete Typen, wie sie kein
Film heute zusammenbringen kénnte: Dichter,
Maler, Bildhauer, keiner hatte etwas zum Beiflen.
Nichtliche Begegnungen. Die Gegensitze, Pro-
fessor kontra Stehgeiger — einmal coram publi-
co mit einer Ohrfeige ausgetragen, hier andich-
tige Zuhorer in den Konzerten des alten Odeon-
saales — unwiederbringlich — dort das lirmende,
grihlende Publikum — nach 4 Jahren war ich
Cellist im Bayrischen Staatstheater unter
Knappertsbusch — bis ich noch im gleichen Jahr
1934 ihm den Bogen vor die Fiife warf, um auf
dem Umweg iiber die Nervenklinik doch noch
das nicht genehmigte Konzert in der Berliner
Singakademie zu schaffen. ,Mit solchen Wiin-
schen fiir Thren Aufstieg” (dem Zitat der letzten
Cellosonate von Beethoven) war ich von Edwin
Fischer zur ,Stunde der Musik®, der damaligen
Solistenférderung, nach Berlin eingeladen wor-
den, sein Kammermusikpartner zu sein. 1935/36.
Was prallte da nicht alles aufeinander! Erst jetzt
fand ich in Hugo Becker den grofiten Lehrer und
begann bei ihm noch einmal von vorne, wih-
rend der anstrengende Dienst wihrend der
Miinchner Wagnerfestspiele das letzte forderte.

Um nicht zwischen Wagner- und Strauflopern
hin- und hergerissen zu werden, kiindigte ich
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und wurde Privatmusiklehrer. Aber das war
nicht der einzige Grund. In einer Zeit, in der
mir das Haydn-Konzert mit dem Miinchner
Rundfunkorchester angeboten worden war,
horte ich in der Schonfeldstrafle zum ersten
Male das Miinchner Fideltrio mit Werken von
Machaut, Dufay, Ockeghem, Obrecht und Isaak.
Die Faszination, die von diesen Werken ausging,
tibertrug sich auf mein ganzes Leben. Mit einem
Schlag wuflte ich, wo ich die tieferen Wurzeln
der Musik zu suchen harte. Und zugleich bra-
chen die eigenen Quellen auf, ich gab in der von
Carl Orff geleiteten Giintherschule Improvisa-
tion auf der Gambe und schrieb meine ersten
Blockflétenstiicke. Damit waren eigentlich alle
Chancen einer Cellolaufbahn vertan. ,, Wie kann
man nur Blockfléte spielen®, sagte der Dirigent
des Bayrischen Rundfunkorchesters und schlug
die Hinde iiber dem Kopf zusammen. Aber es
gab nur eine Entscheidung.

Trotzdem fiihrte ich erst mein Cellostudium
bei Hugo Becker zu Ende, denn ich wuflte, was
ich bei ihm lernen konnte. Er, der mit 19 Jahren
noch mit Clara Schumann gespielt hatte, war
der grofite Virtuose auf dem Cello, den ich je
gehort hatte. Mit 74 Jahren war sein Spiel noch
immer makellos, diszipliniert und vergeistigt —
dementsprechend war sein Unterricht. Unver-
gefllich die Zeit in Oberbozen, dem ,Mekka“
der Cellisten. Alles, was ich spiter bis in den
Kompositionsunterricht hinein meinen Schiilern
weitergeben konnte, war in den tiglichen un-
endlich miithsamen Stunden gesit worden. Und
ich hielt durch, bis es im Mirz 1936 zum Bruch
kam. Am Cellokonzert von Saint-Saéns zer-
brach das wunderbare Lehrer-Schiilerverhilenis.
»lhre Welrt ist die Welt Stucks®, sagte ich, ,die
meinige ist die Welt von Barlach, Marc, Klee
und Kandinsky.“ Aus! Ein Jahr darauf — was
war er fiir ein grofler Mensch —, als ich nach
hirtester tiglicher Probenarbeit mit einem eige-
nen Ensemble an die Offentlichkeit trar, sagte
er nach der Auffithrung kleinster Werke von
Lasso, Regnart, Marx (meinem verehrten Kon-
trapunktlehrer) und eigenen Stiicken: ,Jetzt
verstehe ich Sie.“

Man vergegenwirtige sich die ungeheuren
Gegensitze, die in der damaligen Zeit nicht wie
heute im Pluralismus des ,alles-und-jedes-



Konrad Lechner (Blockfléte)
mit dem Miinchner Fideltrio

gleichmachenden® Musikbetriebes, sondern in
lebendiger geistiger Auseinandersetzung sich ge-
genseitig bis aufs Messer bekimpfender Musik-
richtungen ausgetragen werden mufiten. Noch
konnte keine Schallplatte einen auch in der
Alten Musik mehr als gesittigten Musikkonsum
erreichen, denn alles war erst zu entdecken. Nicht
auf der Universitit, wiewoh! ich v. Ficker, W.
Gurlitr, H. Zenck u. a. Entscheidendes zu ver-
danken habe, sondern iiber Studium, Analyse,
Konzert (1946 eine Sendereihe ,Musik aus acht
Jahrhunderten®) erwarb ich die Voraussetzun-
gen fiir spitere Vorlesungsreihen in Darmstadt.
Da war zuerst nur eine Tenorflote mit dunk-
lem Klang., Wieder einmal begann alles ganz
von vorne, ohne Vorbild. (Gustav Scheck, der
hitte Vorbild werden konnen, lebte in Berlin.)
Fine Altflote kam hinzu. Ich halte sie noch heute
in Ehren. Trotz ihrer ,deutschen® Griffweise
hatte sie einen unbeschreiblich singenden Ton, so
gar nichts vom Bloken und Gackern mancher
~Blodk“fléten. Mit dieser Flote bereiste ich als
Mitglied des Fideltrios Italien, spiter Dalma-
tien. Dann erwarb ich ein ganzes Quintett in
alter Stimmung. Die héchste Flote, ein ,sopra-
nino® mit Klang e”, war von Dolmetsch.
Dalmatinische Nichte am Meer, wenn die
Fischer lautlos hinausfuhren, waren der Hinter-

grund fiir manches Improvisieren. Unbeschreib-
lich schlieflich die grofle Balkanreise, mit ihrem
doppelten Ergebnis einmal vor bulgarischen,
jugoslawischen und griechischen Horern, und auf
der anderen Seite der unvergleichliche Eindruck
echter, von keiner ,Folklore® verdorbener
Bauern- und Hirtenmusik. Wie anders hitte ich
20 Jahre spiter in iiber zehnjihriger Arbeit an
der ,Kunst des Fidelspiels“ arbeiten konnen,
wenn mir nicht damals die Zusammenhinge
zwischen mittelalterlicher Musik und der Musik
des Balkans aufgegangen wiren — noch dazu in
Verbindung mit den groflen Méglichkeiten, die
Bartéks Musik in der gleichen Zeit aufschlofl.

Es waren die Jahre vor dem 2. Weltkrieg. Auf
Konzertreisen folgten Gamben- und Singwochen.
Unvergessen, wie auf einer gemeinsamen Gam-
ben- und Lautenwoche Freund Sepp Bacher auf
der doppelchdrigen Laute in einer alten Scheune
jene g-moll-Lautensuite von J.S. Bach spielte,
die ich in ihrer c-moll-Fassung als Cellist am
héchsten geschitzt hatte. Als der scheidende Karl
Marx mir die Leitung des Miinchner Bachvereins
anvertraute, brach der Krieg aus. Wie gut, dafl
ich auf der letzten Flotenwoche (mehr aus Ulk)
eine alte Oboe in die Finger bekam. So konnte
ich nach vierzehntigigem Militirdienst in die
Stelle des 1. Oboisten ,umsteigen”. Nach einem
Jahr zum ,,Oberschiitzen® auf der Oboe gewor-
den, hatten der gleichzeitige heimliche Kompo-
sitionsunterricht, die Vorbereitung der Konzerte
des Bachvereins sowie der Militirdienst selber
meine Gesundheit so weit untergraben, daf ich
von der Wehrmacht freikam. So kam ich ans
Mozarteum nach Salzburg und wurde — ,ne-
ben* meiner hauptamtlichen Tartigkeir als Leiter
des Collegium musicum, des Salzburger Madri-
galchors, schliefilich auch des Hochschulorche-
sters und -chores sowie als Lehrer fiir Gambe —
gleichzeitig Schiiler meines groflen, verehrten
Lehrers Clemens Kraufl. Dieser unvergleichliche
Dirigent einer verschwundenen grofien ,Tradi-
tion® war nach Becker die zweite grofle Person-
lichkeit in meinem Leben, der ich Entscheidendes
zu verdanken hatte. Abgesehen von Carl Orff,
der mehr unterschwellig in allen meinen Kom-
positionen nachwirke bis heute. Unterschwellig
sage ich, weil es sich nicht um die Ubernahme
seines ,,Stils, sondern um subkutane geistige
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Konrad Lechner: Varianti I, 1976. Autograph

Zusammenhinge handelt, Zusammenhinge, die
der heutigen , offiziellen Komposition“ mit ihren
»viel zu viel* Ténen ziemlich ferne stehen. Die
Anwendung dessen, was ich bis Kriegsende bei
Krauf im Dirigieren und bei J. N.David im
Komponieren gelernt hatte, kam mir dann in
Bamberg 1946 bis 1948 zugute. Dort konnte ich
zum ersten Male groflere eigene Orchester- und
Chorwerke auffiihren.

Auf die Bamberger Lehrzeit folgte Freiburg
1948. Diese Stadt gab mir in den ersten fiinf
Jahren die Moglichkeit — neben einem zwei-
jihrigen Kompositionsstudium bei Wolfgang
Fortner in Heidelberg, dem letzten meiner gro-
fen Lehrer —, die Summe meiner Erfahrungen
als Leiter der Meisterklasse Dirigieren fiir Chor
und Orchester sowie als Kontrapunktlehrer zu
ziehen. Das geschah vor allem durch Konzerte,
deren drei Schwerpunkte mit Perotin bis Monte-
verdi, Bach bis Schubert und Strawinsky bis
Fortner und Dallapiccola zu umreiflen sind.

Hatte ich 1950 bei Fortner — wie immer bei
allen meinen Lehrern — ,nebenbei und von
vorne® angefangen, so beendete ich nach 2 Jah-
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ren diese ungemein fruchtbaren Studien mit zwei
zwolftonigen Arbeiten, dem Streichtrio und dem
von Fortner uraufgefiihrten Requiem 1952. Die
nichsten 17 Jahre in Darmstadt brachten bereits
nach 5 Jahren den stirksten Wandel — ich mufite
aus Gesundheitsgriinden die Leitung der Akade-
mie aufgeben und anstelle von Konzerten, Vor-
lesungen iliber Mittelalter (isorhythmische Mo-
tette), Bach (Invention und Fuge), Klassik (Kla-
viersonaten von Scarlatti, simtliche Klavier-
sonaten von Haydn, Mozart und Beethoven),
Neuzeit (Strawinsky und Webern), anstelle von
Gemildeausstellungen in Verbindung mit der
Urauffiihrung eigener Kompositionen, anstelle
von philosophischen Colloquien mit Einladung
von Gebser, Pfrogner und Adorno mich fast aus-
schliefilich dem Kompositionsunterricht widmen.
Diese letzte Phase meiner Unterrichtstitigkeit,
auf die dann noch bis zu meinem Ausscheiden
aus dem 6ffentlichen Dienst 6 Jahre Freiburg als
Theorielehrer folgten, waren die schénsten Jahre
meines Lebens, trotz anhaltender schwerer ge-
sundheitlicher Krisen. Zu dem Schiilerkreis, der
sich grofitenteils aus meiner ,Nebentitigkeit®



als Kompositionslehrer an der Frankfurter Pid-
agogischen Hochschule rekrutierte — Hans
Darmstadt, Mathias Spahlinger, Otto-Ernst
Laske —, kamen noch Gerhard Braun und Ger-
hard Holzer. Mit ihnen allen habe ich im Laufe
der Jahre neben modalen Ubungen den ,Mikro-
kontrapunkt® entwickelt, eine Technik, die es
erlaubt, die Gesamtheit aller kompositorischen
Erfahrungen (sieht man von den Moglichkeiten
der Elektronik ab) gewissermaflen im Brenn-
spiegel zu zentrieren. Der Unterricht wirkte auf
den Lehrer zuriick, aus dem Geben wurde ein
Nehmen und umgekehrt. Die inzwischen herauf-
gekommenen neuen Techniken fiir Blas- und

Saiteninstrumente mit ihren klanglichen und
rhythmischen Neuerungen brachten u.a. auch
die lange vergessene Blockflote wieder ins Spiel.
So ist es nicht zuletzt dem ausgezeichneten Flo-
tisten Gerhard Braun zu danken, daf in den
meisten meiner letzten Kompositionen sowohl
Blockflte wie auch Querfl6te einen entsprechen-
den Platz einnehmen.

Der Instrumentist hat seine Kreise gezogen.
Der Lehrer hat seine Erfahrungen mit seinen
Schiilern ausgetauscht. Bleibt die Imagination,
der Urgrund aller spiraligen und kreisenden Be-
wegungen. Ob sie noch fiir eine kleine Weile zu
horen sein wird?

Aus dem Werkverzeichnis Konrad Lechners: Musik fiir Quer- und Blockflite

1937 Kleine Tanz- und Spielstiicke f. 1 Bll. in ¢” (vergr.),
neu bearb. 1960 BA 1104
1938 Volksliedimprovisationen f. 1 BIl. in ¢” (vergr.),
neu bearb. 1960 BA 1257
Es taget vor dem Walde. Liedsitze f. 2 u. 3 Bll. (vergr.),
neu bearb. 1960 BA 1256
Flotenmusik in a, f. BIfl. in ¢” u. Klavier (vergr.) BA 1339
1939  Fliten- und Gambenmusik 1939 Ms
1941 Variationen itber ,Ei du feiner Reiter® f. Viol. od. Blfl.
in ¢” u. Klavier Ms
1945 Nun komm der Heiden Heiland. Adventskantate f. Chor,
Blfl. u. Streicher Ms
1958 Minnesangerlieder f. tiefe Stimme, Blfl. u. Fidel Ms
1959  Alte Volkslieder, f. 3 gleiche Stimmen (Chor); auch f.
Blfl.,, Gamben od. Fideln Peters 4897 a+b
1961 Weifl mir ein Bliimlein blaue. Volkslieder f. dreist.
Kinderchor od. 3 Blfl. Méseler LB 177
Alleluja v. J. Obrecht, hsg. f. vierst. gem. Chor od. Blfl.-
Quartett Maseler LB 365
1962 Die Kunst des Fidelspiels I und II (m. mehreren Sitzen
auch f. BIfl.) Maseler
1966 Duette f. 2 Altblfl. Hinssler 1116
Metamorphosen, f. ¢”- u. £-Blfl. u. Klav. (Cemb.) Hinssler 1117
Drei Lieder nach H. M. Enzensberger f. Sopran u. FL Ms
1971 Cantica 11, f. Sopran, Fl. u. Vcello Gerig
1972  Drei Stiicke fiir Fléte, in ,Pro musica nova. Studien zum
Spielen Neuer Musik® Gerig
1975  Traum und Tag. Zwilf Impressionen f. Bll. in ¢” solo Moeck
Perspektiven, f. Fl, u. Klav. Ms
1976 Ludus juvenalis I. Zwei Canzonen f. BIfl. in ¢” u. Klav. Moeck
Varianti I, f. Bl. in ¢’ Moeck 1. V.
Varianti 11, f. BIfl. in ¢ Moeck 1. V.
Mikro-phonie I, f. Fl,, Klar., Pos., Streicher, Klav. Ms

u. 2 Schlagzeuger
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Neue Literatur M

fir Blockflote solo s

The Flute Master Sy

35 Kompositionen aus England (18. Jahrhundert)

flir Altblockflote solo, von Nicolaus Delius und \ ——
Erich Doflein aus 179 , Flute-Master“-Stiicken ver- - ,t*‘
schiedenen Ursprungs ausgewahlt. \

Edition 6605 DM 6,— " \

Hans Gal Drei Intermezzi fiir -~ v .

Altblockflote und
Cembalo oder Klavier
OFB 134 DM 8,—
Manfred Kelkel Suite flir Sopranblockflote und Celesta (Klavier)
mit Schlagwerk ad lib.
OFB 119 DM 8,—
Hans-Martin Linde Amirilli mia bella, Hommage a Johann Jacob van Eyck
flr Blockflote solo
(Sopran-, Alt- und BaBfléte wechselnd)
OFB 133 DM 6,—
— Musica da Camera fiir Blockflote
(Alt- und BaBflote) und Gitarre
OFB 135 DM 8,—
— Music for a bird fiir Altblockflote solo
OFB 48 DM 7,50
— Fantasien und Scherzi flir Altblockfl6te solo
OFB 46 DM 6,—
Georges Migot Sonatine Nr.2 fir Sopranblockfléte und Klavier (Linde)
OFB65 DM 6,—

Neuzeitliches Spielbuch fiir Altblockfléte und Klavier. 4 Kompositionen,
die in Stil und Technik progressiv angeordnet sind:
Liithi: Sechs rhythmische Stiicke Walter: Sonatine

Nobis: Miniaturen Linde: Fiinf Studien
OFB 137 DM 10—
Heinrich Poos Greensleeves. Variationen Uber ein altes englisches

Lied fir Altblockflote und Cembalo (Klavier)
Edition 6234 DM 6,50

Eliodoro Sollima Sonata fur Altblockfléte und Klavier
OFB 127 DM 7,—

Hans Ulrich Staeps Virtuose Suite fiir Altblockflote solo
OFB95 DM 8—

Wolfgang Stockmeier  Sonatine fiir Altblockflote und Klavier
OFBS DM 6,—

m— 3. Schott's Sohne - Mainz
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BERICHTE

Fortbildungskursus fiir Blockflote in Hannover

Nach mehrjihriger Pause veranstaltete der VDMK-
Landesverband Niedersachsen, nicht zuletzt aufgrund
starker Nachfrage, am 28./29. Februar 1976 wieder
einen Wochenendkursus fiir Blodkflte. Als Dozenten
konnten Frau von Lingelsheim, Frau Pudelko, Herr
Prof. Conrad (alle Hannover) und Herr Braun (Stutt-
gart) gewonnen werden. Im Mittelpunke standen die
Ausfithrungen von Frau von Lingelsheim iiber ,, Atem-
probleme beim Blasen und Hilfen zu ihrer Bewilti-
gung” und der Herren Prof. Conrad und Gerhard
Braun iiber ,Die Blockfléte im 20. Jahrhundert. Tra-
dition — Avantgarde, kiinstlerische und pidagogische
Aspekte®. Auflerdem waren ,workshops* angeboten,
die sich sowohl mit der Barockmusik (Prof. Conrad)
als auch mit der Moderne (G. Braun) und der Einbe-
ziehung neuer Spieltechniken in den Anfangsunter-
richt (Frau Pudelko) befafiten. Ein am Abend ver-
anstaltetes Konzert, ausgefithrt von den Dozenten
unter Mitwirkung von Prof. Kéneke, vermirttelte ein
klangliches Erlebnis des am Nachmittag intellektuell
erfafiten Stoffes. Das Programm wurde von der Mo-
derne beherrschr, darunter auch zwei Urauffithrun-
gen: ,Varianti I* von Konrad Lechner und ,Noc-
turne* fiir Baflblockflite, Gong und Tonband von
Martin Giimbel.

Die Nebeneinanderstellung von Barock und Mo-
derne kam gewif nicht von ungefihr, sondern hatte
ihren Grund in dem doch recht notwendigen Hinweis
auf etliche in beiden Epochen iibereinstimmende We-
sensziige, hier natiirlich auf Musik bezogen. Das
wesentlichste Bindeglied mag woh! sein, daf} damals
wie heute die Notation nur ein Geriist darstellt, das
mittels Erfahrung, Wendigkeit und Geschmadk erst
zu einer vollgiiltigen Musik ausgestaltet werden muf,
Dabei ist dem Spieler eine andere Rolle zugewiesen
als bei der Ausfithrung von Musik aus Klassik und
Romantik; sie stellt andere und nicht geringe An-
forderungen an sein musikalisches und musikhand-
werkliches Spiel- und Improvisationsvermigen.

Daf es neue Musik fiir Blockfléte gibt, verdanken
wir namhaften Komponisten unserer Zeit, von denen
einige in dem inzwischen in TIBIA 1/76 gedruckten
Referat von Gerhard Braun genannt sind. Sie haben
die durch eine gewisse Primitivitit im Bau des In-
struments begriindete grofle Modulationsfihigkeit
der Blockflote fiir die moderne Kompositionsweise
entdeckt, was uns — und hier sei mir ein person-

liches Wort gestattet — oft noch immer als Kinder-
spiclzeuglehrer abgetanen Blockflotenlehrern  sehr
wohltut, oder, abgewandelr, auch den beziiglich Mo-
derne Skeptischen unter uns wohltun sollte.

Der Weg von den guten Absichten zum Allgemein-
gut wurde von Frau Pudelko in ihrer Werkstatt-
arbeit beispielgebend gezeigt. Die Jugend ist die
Wirklichkeit der Zukunft, und darum muf alles, was
Zukunft haben will, auch bei der Jugend ansetzen.
Die vorgefiihrte Arbeit mit dem Blockflérenkopf un-
ter Anwendung von Spieltechniken der Moderne liefl
erkennen, dafl erstens sich durch Einbeziehung der
jugendlichen Kreativitit hier eine in anderen Fach-
gebieten lingst erkannte Liicke schlieflen lifir, und
daf zweitens diese in ihren Klangmiglichkeiten weit
iiber den sonst anfangs zur Verfiigung stehenden
Tonraum hinausgehende Spielweise die von Frau von
Lingelsheim behandelten Atemprobleme — das Alpha
und Omega eines Blisers — zu ihrem Kernanliegen
macht.

Fiir alle und alles sprechend sei abschliefend das
Conrad-Zitat notiert: , Tradition ist bewahrter Fort-
schritt — Foruschrite ist forrgefithree Tradition.®

Anneliese Kaselow

Der Gott der Zecken

Amice Dolci spielt nene Blockflotenkompositionen

Unter diesem Tirel stand eine Veranstaltung am
11. Mirz 1976 in der Kreuzkirche zu Hannover.
18 Gedichten des sizilianischen Sozialreformers Danilo
Dolci, gesprochen von Heinz-Walter Kriickeberg,
standen als weitere Dimension kiinstlerischer Aus-
sage die Klinge zweier Blockfléten (Alt und Tenor)
gegeniiber, denen die hallige Akustik des gotischen
Kirchenraumes besondere Eindringlichkeit verlich.
Komponist ist Doleis Sohn Amico, der zusammen
mit Cornelia N&ll auch selbst musizierte.

In der Veranstaltung stellte sich die Blockflote in
einer Funktion vor, die gingigen Vorstellungen nicht
entspricht. Avantgardistische Praktiken mit dem in
dieser Beziehung experimentiergewohnten Instru-
ment spielten dabei eine zwar nicht bedeutungslose,
aber — am Gesamteindruck gemessen — doch mehr
untergeordnete Rolle. Neu, bemerkenswert und von
Anfang an iiberzeugend war das Engagement der
Blockflote im Dienste einer appellativen Aussage in
der Form eines Gedicht-Zyklus.
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Anonymus (18. Jahrhundert): Trio G-dur fiir
Querfléte, Violine und Bc (Nagel).
Hausmusik 124. Erstdruck. DM 9,50

Sebastian Bodinus (um 1735): Triosonate
Nr. 1 Es-dur fir 2 Oboen (Querfloten)
und Bc (Koch). DM 8,—

Fortunato Chelleri (1690-1757): Sonata -
e-moll fir 2 Querfloten und Be (Mohr).
Hausmusik 142. Erstdruck. DM 15,50

Johann Friedrich Fasch (1688—1758):
Sonata (Kanon) a tre e-moll fiir 2 Querfléten
und Be (Hoffmann). Corona 103. Erstdruck.
DM 8,—, Stimmen je DM 1,50

Johann Joseph Fux (1660—1741): Canon
d-moll fiir 2 Querfloten und Be (Hoffmann).
Corona 102. DM 8,—, Stimmen je DM 2,— /
Niirnberger Partita fiir Querflote, Oboe
(Violine) und Bc (Hoffmann). Corona 18.
DM 7,—, Stimmen je DM 1,50

Christoph Graupner (1683 —-1760):Canon
F-dur fir 2 Querfloten und Be (Hoffmann).
Corona 101. Erstdruck. DM 11,—, Stimmen
je DM 2,50

Johann Ludwig Krebs (1713-1780): Trio
d-moll fiir Querfléte, Violine und Be (Nagel).
Hausmusik 127. DM 9,—

Jean Baptiste Loeillet (John of London)
(1680-1730): Triosonate G-dur op. 1,1 fiir
2 Querfloten und Be (Schroeder).
Hausmusik 112. DM 8,50

Johann Joachim Quantz (1679-1773): Trio-
sonate a-moll fiir 2 Querfloten und Be (Koch).
DM 8,50 / Triosonate e-moll fiir Querflote,
Violine und Be (Nagel). Hausmusik 116.
Erstdruck. DM 8,50

Johann Christoph Schultze (1733-1813):
Sonate F-dur fiir f*-Blockflote, Querflote
und Bc (Nagel). Hausmusik 105. DM 7,50
Georg Philipp Telemann (1681 -1767):
Triosonate (,,Concerto**) G-dur fir Querflote,
Violine und Be (Hohnen). Erstdruck. DM 6,—
Antonio Vivaldi (1678—-1741): Triosonate
D-dur fiir Querflote, Violine und Be (Nagel).
Hausmusik 115. Erstdruck. DM 8,50

— moseler —
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Danilo Dolei begann vor 25 Jahren im Mafia-
zentrum Westsiziliens seine Sozialarbeirt, die ein brei-
tes Spektrum von Aktivititen umfaflt. So initiierte
er u. a. die Griindung von Genossenschaften zur wirt-
schaftlichen Bodenausnutzung, veranlafite den Bau
von Straflen und einer Talsperre, um das ausgetrock-
nete Land zu bewiissern, errichter z. Z. aus Spenden-
mitteln eine Schule, die nach einem Erziehungskon-
zept arbeiter, dessen Zielvorstellungen sich gegen-
liber traditioneller Pidagogik auf eine neue Miindig-
keit richten. Alle Projekte erwachsen aus einem
stindigen Dialog mit den betroffenen Menschen,
denen Dolci entscheidende Impulse zur Selbsthilfe
gibt. Ein besonderes Charakteristikum seiner Erzie-
hungsarbeit ist die Tatsache, dafl sich dieser Dialog
auf alle wesentlichen Bereiche menschlicher Daseins-
bewiltigung erstreckt — den kiinstlerischen Bereich
eingeschlossen. Er selbst bedient sich neben der niich-
ternen Sprache seiner Diskussionen, Appelle und
Sachinformationen der Lyrik und gibt einem ganzen
Kreis von Musikern, Malern, Fotografen und Ver-
tretern vieler verschiedenartiger Formen der boden-
stindigen Volkskunst in Sizilien Anregung und Re-
sonanzraum.

Hier spielt nun auch die Blockfléte cine wesentliche
Rolle. Urspriinglich war es ,il fischialerto®, die sizi-
lianische Hirtenflite, die im Borgo — dem Zentrum
des steten Dialoges — erklang, spiter der anspruchs-
vollere ,flauto dolce®, vom Sohn Amico gespielt. Die
Blockfléte — in ihren eher spartanisch begrenzten
Ausdrucksmoglichkeiten, aber ihrem Zauber, der be-
zwingen kann — wurde zu einer Art Symbol fiir den
Stil, in dem Danilo Dolci mit Mitteln der Gewalt-
losigkeit seine Reformarbeit aufbaut und durchserzt.
Wer den Borgo betritr, blicke zunichst auf ein nach
sizilianischer Tradition gefertigtes Mosaik, das eine
blockflétenblasende schwangere Frau darstellt. So ist
es keineswegs nur eine Laune, wenn im Gedicht-
Zyklus ,Der Gott der Zecken® mit seinen gesell-
schaftskritischen Analysen, seinen Appellen und den
Visionen einer lebenswerten Zukunft sich der text-
lichen Aussage gerade die Blockflote als musikalisches
Pendant hinzugesellt. Die musikalische Dimension
des Zyklus sind, wie die hannoversche Auffiihrung
zeigte, prignante Duos, die entweder als Zwischen-
spiele erklingen oder auch unmittelbar mit dem
Sprecher  korrespondieren, niemals aber nur die
Funktion eines Background einnehmen. Jeder Satz,
durch die Einheit der kompositorischen Mittel streng
in sich geschlossen und scharf profiliert, konturierte
die dichterische Gesamtaussage, wobei sich klanglich
eine iiberraschend breite Palette ergab. Da wurden
offene, verhaltene, untergriindig bewegte,
schrille, girende, beschwirende, sogar ironische Re-

heiter



gister gezogen: die farbkriftigen Bilder der Gedichte
erhielten durch die Floten ihre besondere Tiefen-
wirkung.

Engagierte Poesie — vom Klang zweier Block-
floten getragen: Sicher ist die besondere Wirkung
dieser Veranstaltung einer Reihe gliicklicher Um-
stinde zu danken. Trotzdem mdge sie als Fingerzeig
auf wirksame und in ithrer Funktion neue Moglich-
keiten der Blockflste verstanden werden,

Hans W. Kéneke

Seltenes aus Berlin

Im Kiinstlerhaus Bethanien wurde jetzt
nach Frans Briiggen Kennern und Liebhabern alter
Musik die Musikalische Compagney vorgestellt.

Im sogenannten Studio II, dem provisorisch als
Konzertraum hergerichteten Foyer des Hauses, agier-
ten die vier Musikstudenten Holger Eichhorn,
Mehmet Unal Solak, Thomas Albert und Klaus
Eichhorn mit Zink, engmensurierter Tenorposau-
ne, Violine und einmanualiger Truhenorgel in mittel-
toniger Stimmung.

Selbst im sonst so kulturiiberladenen Berlin darf
eine Darbietung alter Werke auf historischen Instru-

menten noch zu den Seltenheiten gerechner werden.
Das Programm enthielt in bunter Besetzungsfolge
eine seltene Auswahl deutscher und iralienischer Kom-
positionen, angefangen bei einer dreistimmigen
Passamezzo-Variation des Johann Schultz (Musika-
lischer Liistgarte, Liineburg 1622). Den zweiten, ita-
lienischen Teil bestritten im wesentlichen Werke von
Banchieri und Cesare. Ungedruckte Programmpunkte
waren zusitzlich eingeschobene Kommentare der
Spieler iiber den Bau ihrer Instrumente und deren
Gebrauch im 17. Jahrhundert.

So erfreulich die Auswahl des Programms war,
fragte man sich doch, weshalb ausgerechnet Kompo-
sitionen der Zeit zwischen 1620 und 1675 die Musik
des friihen 17. Jahrhunderts reprisentieren sollten,
oder ob sich nicht vielleicht ein adiquateres Motto
fiir diesen Abend hitte finden lassen. Im groflen und
ganzen war es aber ein gelungenes Konzert, in dem
die offensichtlichen Schwierigkeiten der Bliser mit
ihren Instrumenten cher als liebenswerte Patzer ge-
wertet wurden, so dafl, nicht zuletzr durch die sym-
pathische Ausstrahlung der Vierertruppe, kaum An-
laf} zur Kritik blieb.

Die Miihen der Musikalischen Compagney wurden
mit groflem Applaus belohnt. Adelheid Krause

Blaserkurse
Schlof} Breiteneich

Anfragen an

Walter Hermann Sallagar
Neulinggasse 42/10
A-1030 Wien

Tel. 5708 555

Noch Kursplitze frei:

4.—18. Juli

Robr- und Hiilsenbau fiir Dop-
pelrohrblattinstrumente

Instrumentalklassen und  En-
semblespiel fiir historische Blas-
instrumente (MA, REN)

29. August—12. September

Klassische und moderne Bliser-
kammermusik

Bau und Restaurierung bistori-
scher Holzblasinstrumente
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Neue Musik fiir Flote in Darmstadt

Novitdten der Flotenmusik waren in diesem Jahr
bei der Darmstidter Hauprarbeitstagung fiir Neue
Musik und Musikerziehung relativ rar: im 2. Fo-
rumskonzert junger Komponisten erklang Helmutr W.
Erdmanns ,Trio V* fiir die seltene Besetzung Flore,
Klarinette und Klavier. Dieses in grofler Intervallik
streng strukrurierte Stiick war mit seiner virtuosen
Schlufisteigerung wie geschaffen, die spielerischen
Qualititen des VARIUS-Ensembles ins beste Licht
zu riicken.

Im Gegensatz zu dieser mit dem traditionellen
Klang der Instrumente rechnenden Komposition Erd-
manns entwickelte sich das Studiokonzert des Flo-
tisten Eberhard Blum als Einmann-Show mit Live-
Elektronik immer weiter vom traditionellen Fliten-
spiel weg, wobei den Abschlul des Konzerts bei
Verzicht auf die Flote der wahrlich virtuose Vortrag
der aus rein sprachlichen Nonsense-Elementen kom-
ponierten ,Sonate in Urlauten® (1922/23) von Kurt
Schwitters bildete.

Einen eigentlichen Beginn besafl das Konzert nicht.
Als die meisten Zuhorer um 20.15 Uhr eintrafen,
hatte die Europiische Erstauffithrung von ,Saturday
Afternoon/Five o’Clock® von 1973 des meist mit
Elektronik arbeitenden Amerikaners Ralph Jones
(geb. 1951) bereits seit einer Viertelstunde begonnen.
Das Stiick wurde von Blum in der Version fiir Bafi-
flote in Verbindung mit zwei Tonbandgeriten dar-
geboten. Das Material der ,Komposition® besteht
aus einer A-Dur-Tonleiter, die in langen Haltetonen
oder Wechselnoten auf ein grofles Mandala verteilt
ist, wobei der Flétist nach einem Wegweisersystem
die Reihenfolge der Einzeltdne selbst zu bestimmen
hat. Durch permanente Aufnahme und verzigertes
Abspielen dieser Einzelpartikel entstand ein durch-
aus reizvoll vibrierendes Klangkontinuum ferndst-
licher Prigung, das vom Publikum offensichtlich zu-
nichst als reine ,Tapeten“musik erfahren wurde.
Durch die ausdauernde (35 Min.) Zelebration seiner
volligen Statik — die Musik schien schon immer zu
bestehen, ohne Anfang und Ende zu sein — wurde
allmihlich doch eine gewisse meditative Eindring-
lichkeit erreicht. Das Werk, das im iibrigen extrem
leicht zu spielen ist, kann auch von beliebig (d. h.
moglichst) vielen Flétisten ausgefiihrt werden und
wurde in Blums Kursus mit Teilnehmern probiert.

Der Berliner Roland Pfrengle (1945) gestaltete in
seiner ,Information® fiir Fléten und Tonband seine
personliche Schwierigkeit, sich in der Musik konkret
zu artikulieren. Diese Komposition ist eines der
wahrlich seltenen Beispiele von Stiicken fiir Floten
mit Tonband und Live-Elektronik, bei denen die
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»Tonband“stimme nicht aufgesetzt wirkt. Dem Fls-
tisten sind zahlreiche der jetzt iiblichen Moglichkeiten
der Verfremdung bis hin zum verstindlich artiku-
lierten Sprechen anvertraut; wie hier Fléte und Ton-
band oft zu einer ununterscheidbaren Einheit ver-
schmelzen, andererseits jedoch oft bewuflt in Konrrast
geserzt sind, ist schon imponierend.

Pfrengle versteht die Technik dramaturgisch ge-
schickt einzusetzen. So wird wohl jedem Zuhérer der
Schlufl des Werkes in Erinnerung bleiben: Hier ,ver-
schlingt sozusagen das Tonband die Flote; ein langer,
lauter, abwirts glissandierender Klang kreist (durch
Quadrofontechnik) in rasender Geschwindigkeit um
die Zuhdgrer, bis er in duflerster Tiefe in einem rhyth-
mischen Stottern sich sozusagen festfrifit, um von
einem pizzicato-Punkt der Flite abgeschlossen zu
werden. Frank Michael

Wohlgefillige Klinge in Witten

Die Wittener Tage fiir Neue Kammermusik sind
nach Erklirung ihrer Veranstalter immer einem
Qualititsanspruch (was immer man darunter ver-
steht) verpflichrer geblieben; dies hinderte sie nicht,
Entwicklungen zu dokumentieren, die vom musika-
lischen ,Werk“-Begriff recht weit wegfithrten — in
die Meditation, in die Politik oder sonst in die
musikalische Szene. Aber seit dem vorigen Jahr, krafl
und spiirbar wieder in diesem, ist da cin Pendelriick-
schlag eingetreten in Richtung ,Spielmusik®, Hand-
werk, in Richtung Kammermusik nach herkémm-
lichem Verstindnis.

Die Generation der in den 40er und 50er Jahren
Geborenen entdeckt den beschaulichen Klang wieder,
den Lyrismus, den strengen Satz womdglich iiber den
aktuellen Umweg der Reduktion. Martin Christoph
Redel, geb. 1947, gibt mit ,Interplay® fiir 7 Spieler
(europiische Erstauffithrung vom Ensemble Slavko
Ostere, Ljubljana) ein folkloristisch von alterierten
Skalen gefirbtes Beispiel, und selbst Wolfgang Rihm
(geb. 1952) liflt in seiner ,Paraphrase fiir Klavier,
Violoncello und Schlagzeug® nach gewalttitiger Ex-
position Sehnsiichte nach ausgehaltenen Konsonanzen
spliren (Urauffithrung durch Herbert Hendk, Gaby
Schumacher und Christoph Caskel).

Wilfried Jentzsch, geb. 1941, betont in seiner Kom-
position ,incinandergefiigtes® fiir Rohrblattinstru-
mente den ,pastoralen Charakter® des Stiickes durch
Hinzufiigung einer Nachtigallenstimme, die er am
Niederrhein aufgenommen hat, und stellt zwischen
Vogelstimme und Bliserstrukturen Korrespondenzen
her. ,Man spielt®, schreibt er zu dem Stiick, ,es ent-
steht ein Spiel zum Spiel. Ist durch Anhiufung von
Quantititen nicht ein qualitativer Umschlagpunkr zu



erwarten? Man spielt. Wie dieses Stiick, wurden
wPartite diverse fiir Oboe d'amore, Bassethorn und
Fagott" von Peter Kiesewetter (geb. 1945) vom , Trio
d'anches® Kéln (Hansjorg Schellenberger, Hans D.
Klaus und Christoph Karl) uraufgefithrt. Ein inter-
essantes Stiick, das eine Bach-Kantate zum Konstruk-
tionsmodell hat und in einer mechanistischen Konse-
quenz Skalenbewegungen als Grundmaterial benutzt
— das erinnert an die futuristisch-lineare Klang-
sprache von Schostakowitsch: ein neoklassisches
Liniengeflecht, in dem dann aber auch Interferenzen
und Schwebungen der Zusammenklinge an Bedeu-
tung gewinnen.

Es liegt wohlgemerkt nicht an den — im Klang
womébglich erwas beharrlichen — Holzblasinstrumen-
ten, wenn in der jiingeren Komponistengeneration ein
Zug zum Geordneten, Uberschaubaren wieder aufge-
kommen ist. Wie sehr sich diese Instrumente mit dem
sonoristischen Experiment vertragen, beweist allent-
halben Harry Sparnaay — virtuoser Baflklarinettist,
der schon einer ganzen Richtung der niederlindischen
Neuen Musik seinen Stil aufprigt: Rob du Bois’
»Heliotrop fiir ein Soloinstrument und eine beliebige
Anzahl von Begleitern® etwa oder Will Eismas ,Le
cheval mort“ fiir Mezzosopran, Baflklarinerte, Kla-
vier, Schlagzeug, Synthesizer und Tonband. Hans
Otres , Text fiir einen Baflklarinettisten® unterstellt
Zusammenhinge zwischen gesprochenem Wort und
geblasenem Ton — das Ergebnis wird grotesk, hat
hektischen Dukrus, ritselhafte Dramartik. Harry
Sparnaay erweckt dann auch in einem Stiick, betitelt
woo. ¢ fir Baflklarinette (1963) von Ladislav Kup-
kovie, nach einer Zirkularpartitur avantgardistische
Ereignisse ganz im Kontrast zu den neuerlichen Ex-
kursen dieses Komponisten in die triviale Idylle;
Zerstiickelungen und bohrendes Festhalten gewinnen
dabei gestische Bedeutung.

Harry Sparnaay indert aber nichts an dem er-
wihnten Pendelriickschlag: was Wunder, wenn nun
auch die Arrivierten aufs Eindringen ins Unerhorte
verzichten: von Isang Yun jedenfalls hat man schon
wesentlich experimentellere Dinge gehort als sein
»Rondell fiir Oboe, Klarinette und Fagort®, das auf
eine Weise klassisch ist, die wiederum mit neoklassi-
schen Vorbildern nichts zu tun hat. Von Kazimierz
Serocki erwartet eigentlich nun schon niemand mchr
etwas anderes als perfektes, hochgeziichtetes Hand-
werk; mirt seinen ,Arrangements® fiir zwei und fiir
vier Blockfloten — Kompositionsauftrigen der Stadt
Witten in Urauffithrung von Giinther Héller,
Michael Schneider, Christian Seher und Czeslaw
Palkowski — hat er diesen Erwartungen ent-
sprochen, hat die Feinheiten der Instrumente bis zum

i-Tiipfel ausgekostet: manchem zur Enttiuschung,
der von Neuer Musik mehr Inhalte und Losungen
erwartet als solch barocke Kunstfertigkeit. Zwischen
deutscher und polnischer Szene klaffen hier in der
Tar gewichtige Auffassungsunterschiede.

Ein experimentelles Stiick fiir Holzbliser ist unter
die neuen, immer ein biffichen dadaistischen Entwick-
lungen von Ladislav Kupkovic zu rechnen: sein
»Krummhorntrio®, eine Gemeinschaftskomposition
mit Wolfram Dietrich (Tenorkrummhorn) und Anton
Plate. Genau genommen ist es ein Dia- oder Trialog
der beteiligten Komponisten (Kupkovic selbst spielt
Bafkrummhorn), ein waches Reagieren der Spieler
aufeinander in sprachihnlichen Strukruren zur Gaudi
des Publikums. Diese Abenteuer erinnern an ver-
wandte Musikshows der Warschauer Warszrat
Muzyczny — festzuhalten bliebe aber die klang-
farbliche Logik, in der sie sich abspielen.

Die Wittener Tage brachten, was die konsequen-
ten musikalischen Experimente angeht, einen Pendel-
riickschlag. Aber was wiire eigentlich, abgeschen da-
von, gegen eine Musik zu sagen, die dem Publikum
Spafl macht? Detlef Gojowy

Blockfléte und Avantgarde

Die Musik-Akademie der Stadt Basel veranstaltete
vom 23.—27. Februar dieses Jahres einen Interpre-
tationskursus fiir Blockflotisten, dessen komplexes
Thema ,,Blockfléte und Avantgarde® lautete. Fiir die
Kursleitung hatte man zwei arrivierte Meister ihres
Faches gewonnen: Gerhard Braun von der Musik-
hochschule Karlsruhe und Hans-Martin Linde von
der Schola Cantorum Basiliensis. Als Seminarthemen,
die mehr ,ineinander flieflend“ erarbeitet als starr
dozierend abgehandelt wurden, standen u. a. Fragen
der Nortation und Spieltechnik, Versuche einer Typo-
logie neuer Blockflérenmusik und Blockflétenensemble-
spiel zeitgendssischer Werke im Vordergrund. Als
Komponisten waren im Kursprogramm vertreten:
M. Giimbel, K. Hashagen, K. Lechner, Rob du Bois,
W. Stockmeier u.a. sowie G. Braun und H.-M. Linde.

Gerhard Brauns Lehrmethode, die ginzlich vom
konventionellen Instrumentalunterricht abweicht, ba-
siert auf dem ,Urelement® des Spieltriebes und der
Spiclfreude: Kinder wie Erwachsene erleben ihr In-
strument zunichst einmal als Triger mannigfaltiger
Geriusche und Laute, mit denen man allerlei be-
ginnen kann — einzeln oder in der Gruppe —, ohne
gleich Musik im herkémmlichen Sinne zu machen.
Dies hat fir den Lernenden den Vorteil, dafl er nicht
erst iiber die alte Musik allmihlich Zugang zu einer
neuen Tonsprache findet, sondern durch Selbsterfah-
rung ein Verhiltnis und Verstindnis fiir neue Aus-
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drucksformen und Lautiuflerungen, fiir neue Spiel-
arten und -techniken mitbringt.

Hans-Martin Lindes grofler Erfahrungsschatz in
alter wie in neuer Musik erwies sich sowohl bei der
Erarbeitung der neuen Literatur mit den damit ver-
bundenen neuen Techniken und Notationen als auch
im Blockflotenensemblespiel als eminent. So war
dann auch ein Hohepunkr des Kurses die Realisie-
rung des von dem Japaner Ryohei Hirose stammen-
den Stiickes fiir Blockflétenensemble ,Lamentation®.
Hier, wie auch in dem Solostiick ,Meditation* vom
gleichen Komponisten (in der ausgezeichneten Wie-
dergabe von Shigeharu Yamaoka aus der Ausbil-
dungsklasse Hans-Martin Lindes), wurde geradezu
in idealer Verbindung mit ferndstlicher Musiktradi-
tion Blockflétenmusik-Avantgarde im besten Sinne
demonstriert. Na/De

Blockflétenunterricht
an italienischen Konservatorien

Die Anzahl der italienischen Konservatorien, die
bis heute den Blockflotenunterricht eingefithrt haben,
kann man an den Fingern einer Hand abzihlen.
Trotzdem sind inzwischen schon einige Erfolge in
didaktischer Hinsicht aufzuweisen, bei denen die
Suche nach einer moglichst getreuen Wiedergabe von
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Musik aus der Barock- und Renaissancezeit im Vor-
dergrund stehen.

Der Interpretations-Subjektivismus, der fiir viele
Vokal- und Instrumentalklassen typisch ist und auf
dem spitromantischen Interpretationsideal beruht
{mit anderen Worten: Renaissance-, Barock-, Ro-
mantische und Zeitgenossische Musik nach den glei-
chen Kriterien gespielt), wird durch die neue Methode
des philologisch orientierten Blockflotenspiels iiber-
wunden. Diese Art des Blockflotenunterrichts beginnt
sogar langsam auf andere Instrumentalklassen abzu-
farben.

Die Blockflotenklassen werden ausschliefilich von
Dilettanten (im guten Sinne des Wortes) besucht, die
— von wenigen seltenen Fillen abgesehen — keinerlei
Intentionen haben, Berufsmusiker zu werden. Die
Schiiler sind entweder Universititsstudenten oder
Intellektuelle aus nichtmusischen Berufen ohne jeg-
liche Absicht, diejenigen in Schwierigkeiten zu brin-
gen, fiir die das Konservatorium die einzige Aus-
bildungsstitte nach der Schulzeir ist.

Die Dauer des Blockflotenstudiums betrigt in den
Konservatorien von Verona, Padua und Bologna
sieben Jahre. Da vom Unterrichtsministerium her
keinerlei Lehrplan vorliegt, ist das ganze Programm
der Initiative des Lehrers iiberlassen. Die Schiiler
sind verpflichter, alle theoretischen Ficher zu belegen
sowie zusidtzlich ein weiteres Renaissance-Blasinstru-
ment nach freier Wahl zu erlernen. Grit Kettner

Aulophon — ein neues Blasinstrument

Der junge Siidtiroler Komponist Hubert Stuppner
iiberraschte im vergangenen Winter das Publikum mit
einer bemerkenswerten Urauffithrung, bei der nicht
nur ein erlesenes Bild breitester Inspiration von
Liberty gezeichnet wurde, sondern auch eine Vielfalt
an farbenreichen Toneffekten geboten wurde. Bei der
Interpretation dieser Komposition ,Spuren von ..."
stellte der Turiner Flétist Antonmario Semolini ein
Instrument eigener Schopfung vor, das Aulophon,
eine Art Flote von ungewdhnlichem Timbre und dra-
matischer Intensitit.

Die Idee Semolinis besteht darin, an der Stelle der
Flote, wo der Kopfreil eingesteckt wird, das S eines
Fagotts mit Doppelrohrblatr einzufiigen. So entstehe
ein Gebilde, das an das Krummhorn erinnert und
einen sehr originellen Ton besitzt. Wie beim Fagott,
dessen Vaterschaft keineswegs zu verleugnen ist, und
natiirlich beim Saxophon sind mit dem Aulophon
kontinuierliche Glissandi um erwa eine Quart von
jedem Ton aus mdglich. Damit nun dieses neue In-
strument mehr den Anspriichen der Perfektion ge-
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LUDWIG VAN BEETHOVEN

Adagio F-dur fiir die Spieluhr (1799)

Fiir Flote, zwei Oboen, zwei Klarinetten (B), zwei Horner (F)
und zwei Fagotte bearbeitet von Willy Hess
PB/OB 3802 Partitur DM 12,—; Stimmensatz DM 27,—

W.A. MOZART

Andante in Rondoform F-dur

,Flr eine Walze in eine kleine Orgel* KV 616
Fir Flote, Oboe, Klarinette (B) und Fagott
eingerichtet von Karl Hermann Pillney

EB 6406 DM 11,—

Zwalf Duos flir 2 Blasinstrumente (Bassethdrner oder Horner)
KV 487

EB 6498 DM 7,—

Fantasie f-moll ,Fir eine Orgelwalze in einer Uhr" KV 594
Fir Flote, Oboe, Klarinette (B), Fagott und Horn (F)
eingerichtet von Karl Hermann Pillney

EB 6495 DM 11,—

Fantasie f-moll fiir eine Orgelwalze KV 608

Ubertragen flr Flote, zwei Oboen, zwei Klarinetten, zwei Horner,
zwei Fagotte von Karl Hermann Pillney
EB 6496 DM 22—

MUSICA FESTIVA

Bldsersidtze des spaten Mittelalters und der Barockzeit (1470—1696)

Fiir die Praxis eingerichtet von Hans Ludwig Schilling

I: Fir Trompeten, Posaunen, Pauken und anderes Schlagwerk
(zu 3 und 7 Stimmen)

EB 6939 Partitur DM 24,—; EB 6940 Stimmen DM 24—

Bldsersitze des spaten Mittelalters und der Barockzeit (1490—1750)
Fiir die Praxis eingerichtet von Hans Ludwig Schilling

[I: Fiir FIoten (Oboen ad lib.), Klarinetten, Hérner, Trompeten,
Posaunen und Schlagwerk

EB 6953 Partitur DM 36,—; EB 6954 Stimmen DM 44—

Weitere Werke in unserem Verlagsverzeichnis 1d ,Blasinstrumente®,

das wir auf Anforderung gern zusenden:
Breitkopf & Hartel, Postfach 1707, 6200 Wiesbaden 1
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BREITKOPF & HARTEL - Wiesbaden
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recht werden kann, ist es notwendig, die Geometrie
des Rohres und die Lage und Dimensionen der Lo-
cher und Klappen so zu modifizieren, dafl die Ton-
leiter normalisiert wird. Voraussichtlich werden dann
auch intonierte Vierteltone oder noch geringere
Unterteilungen der Ganztone moglich sein, jedoch
nur innerhalb einer Spanne von etwa zwei Oktaven.
Das Timbre hat, und das ist das Wichtige an Semo-
linis ,Erfindung®, bei bekannten Instrumenten noch
nicht seinesgleichen, und somit ist das Aulophon ein
ginzlich neuer Fall.

In Zusammenarbeit mit einem Instrumentenbauer
sind in den Turiner Laboratorien eine Rethe akusti-
scher Analysen im Gange, auch sollen die Druckver-
hiltnisse im Rohr gemessen werden. Sowie die Re-
sultate dieser Versuche vorliegen, wird ein weiterer
Bericht iiber das Aulophon folgen. Grit Kettner

Musikinstrumenten-Auktionen
bei Sotheby in London

Mit Neid denke ich an Musikinstrumenten-Auk-
tionen vor 20 Jahren zuriick, wo aufler Geigen und
Bégen eigentlich nichts so recht im Kurs war und wo
Blasinstrumente viel weniger als Y10 des heutigen
Preises brachten. Das Angebot ist knapper und die
Zahl der Sammler grofer geworden. Trotzdem, die
Fantasiepreise, die zwei bekannte deutsche Musik-
antiquititenfirmen fiir historische Holzblasinstrumen-
te fordern, sind international gesehen iiberhdht. Das
betrifft iibrigens auch ein diesbeziigliches Londoner
Geschift.

Zunichst zu den Auktionen von Sotheby’s und
Sotheby Parke Bernet am 23.10. und 27. 11. 75.
Eine originale spitbarocke einklappige Flote von um
1735 (Schuchardr) brachte £ 360,—, dagegen eine von
1780 (Proser) nur noch die Hilfte. Einklappige Quer-
fléren gab es weir iiber 1850 hinaus, und es sind meist
diese, die man in Antiquititenliden findet. Die Preise
hierfiir waren je nach Erhaltungszustand zwischen
£ 30,— und 150,—. Die kleinen englischen Traversen
in F waren mit £ 30,— bis 38,— billiger. Von den
mehrklappigen Querfléten ilterer Art, meist aus dem
19. Jahrhundert, die zwischen £ 30,— und 300,— ta-
xiert waren, blieb das meiste unverkauft. Spitzenreiter
war eine vierklappige Elfenbeinfléte von Richard
Potter, London um 1776, mit £ 420,—, wihrend fiir
eine achtklappige Monzani-Fléte (um 1812) nur noch
£ 35,— erzielt wurde. Eine originale Heinrich-Fried-
rich-Meyer-Flote (um 1880) einschlieflich Piccolo im
Samtetui, geschitzt auf £ 100,— bis 140,—, blieb un-
verkauft.
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Altere Boehm-Floten fanden alle thre Kiufer. Die

Preise waren zwischen £65,— und 200,—. Zwei
Oboen der 20er und 30er Jahre brachten eigenartiger-
weise £ 130,— und 200,—. Ein Fagott von Thomas

Key (um 1815) erzielte £ 320,— und ein Kontrabafi-

Foto Sotheby Parke Bernet & Co., London

Altfléren von Bradbury and Stanesby junior,
bei Sotheby’s versteigert am 12. Februar 1976

fagott um 1885, ein Unikum aus Papiermaché (Ha-
seneier-Stone-Morton), den Rekordpreis von £ 850,—.

Fiir Klarinetten des frithen 19. Jahrhunderts, meist
aus Buchs, wurden zwischen £ 55,— und 110,— be-
zahlt und fiir ein Original-Mahillon-Bafisaxophon



£ 170,—. Spitzenreiter beider Auktionen war eine
Tenor-d-Fléte von Bressan (um 1720), gefirbter
Buchs mit Elfenbein, £ 1900,—.

Doppelflageolette (wir werden in einer der nich-
sten Nummern iiber dieses seltsame Instrument be-
richten) brachten eigentlich wenig, nimlich bis
£ 180,—. Ausgesprochen billig (£ 65,—) war eine
japanische Shakuhachi (eine randgeblasene Bambus-
fléte), fiir die der Kommentator schon vor 10 Jahren
in Japan fast das gleiche bezahlt hat. Ein spanischer
Dudelsack um 1900 erzielte £ 110,—.

In Christie’s Auktion am 16. 12, 75 brachten mehr-
klappige Floten des 19. Jahrhunderts zwischen 28
und 120 Guineas (man beachte gentlemanlike den
feinen Unterschied: 1 Guinea ist £ 1,— und 1 alter
Shilling, also in DM-Wihrung 5,53), iltere Bochm-
Floten zwischen 10 und 55 Guineas. Eine Triebert-
Boehm-Oboe (Mirtte 19. Jahrhundert) brachte 130 Gui-
neas, ein englisches Fagott von 1930 10 und eins von
ca. 1830 120 Guineas.

Die Sensation brachte Sotheby’s Fine Musical In-
struments Auction am 12. 2. 76. Einiges blieb unver-

kauft. Aber immerhin: Eine Birnbaum-Alt-Blockflste
von Joseph Bradbury (2. Hilfte 17. Jahrhunderr, ich
wiirde lieber sagen: nach 1700) brachte im Bereich der
Schitzung £ 2900,—, wogegen eine Altfléte, ebenfalls
aus Birnbaum, aber mit Elfenbein, von Thomas
Stanesby jr. (ca. 1740) £ 2300,— erzielte. Hier fielen
die hollindischen Bieter auf. Eine hollindische ein-
klappige Querfléte Eerens Utrecht wurde fiir £ 800,—
verkauft.

Wenn ich andere Antiquititenpreise im z. Z. teil-
weise hochgestochenen, auf der anderen Seite aber
auch wieder sich beruhigenden Markrt vergleiche (iibri-
gens, den hochsten Preis brachte ein Stradivari-Violon-
cello mit £50000,— bei Sotheby’s), so kann ich
eigentlich im groflen und ganzen Ungleichgewichtiges
nicht feststellen. Besonders das Originale und Origi-
nelle hat seinen Preis. Jedermann weifl es und speku-
liert darauf. Bleibt die Frage, wann die Gegenwart
in der Lage sein wird, dieser Antiquititensucht erwas
entgegenzuserzen.

Wir werden in den nichsten Nummern weiter iiber

interessante Auktionen berichten. Moeck

MEINL & LAUBER

Meisterwerkstétte fiir Anfertigung
historischer Metallblasinstrumente
Barock-Trompeten,
Renaissance-Posaunen,

Klassische Naturhdrner,
Konzert-Posaunen und Trompeten,
Meisterinstrumente.

Herstellung von Schallstiicken

fir alle Blechblasinstrumente

8192 Geretsried 1, Postfach 1342, Tel. (081 71) 6 08 47
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ZEITSCHRIFTEN - RUNDSCHAU

Das Orchester, Mainz. Nr. 4/76

Unter der Uberschrift ,Klangwandlungen® macht
sich Friedrich Fortmann ,Gedanken zum heutigen
gedeckren Ton der Oboe“. Bevor er auf den Kern der
Sache kommt, geht er auf das Vibrato als nach seiner
Ansicht dem Tonlichen Vergleichbares ein. Das ge-
schieht in wenigen Sitzen durch historische Daten
zum allgemeinen Gebrauch des Vibrato. Darauf wird
das Klangbild der Oboe am Beispiel der Flote ver-
folgt, indem die Entwicklung dieses Instrumentes in
aller Kiirze bis zu Béhm umrissen und dessen ver-
schiedene Konstruktionsphasen eingehender darge-
stellt werden. Von hier macht Fortmann den Schrit
zur ,Oboe franzisischen Systems® und schildert ihre
Vorziige sowie ihre daraus resultierende Uberlegen-
heit.

Etwa seit 1960 — so der Autor — bahnt sich eine
Verinderung zu einem weicheren, dunkleren Ton an,
der gedeckter und nicht so dominierend klingt. Zu-
sammen mit den inzwischen geblasenen Goldfloten
fithrt er zu mehr Homogenitit der gesamten Holz-
blisergruppe. Besonders die junge Oboistengenera-
tion tendiert fast ausnahmslos zu diesem gedeckten
Ton (Ausnahme Frankreich, Holland, Ostblodk,
Wien), dessen Ursachen im wesentlichen schwerere
Rohre sind. Fortmann sicht eine Gefahr fiir die In-
dividualitit des Oboentones weniger im gedeckten
Klang an sich als in der Angleichung an den Ton
tieferer (Englischhorn) und weicherer Instrumente
(Klarinette), damit in der Aufgabe des spezifischen
Oboenklanges, seines typischen, unverwechselbaren
Timbres.

Soweit der Artikel. Zu seinem Inhalt wire vieles
anzumerken. So ist u. a. nichr einzusehen, wozu die

groflen Umwege der Gedanken dienen, die der Autor
tiber Vibrato und Flote macht, wobei im Detail Kor-
rekturen anzubringen wiren (z. B. verwendet Spohr
das Vibrato in seiner Violinschule, nicht erst Joachim).
Mit dem Kern des Artikels (,Klangwandlungen®)
hat Fortmann aber eine Frage 6ffentlich aufgegrif-
fen, wofiir man ihm danken sollte. Sie ist allerdings
viel differenzierter zu stellen, die Tatsachen sind viel-
schichtiger, und die Problematik liflt sich nicht so
einfach auf ein Gegensatzpaar reduzieren. Die An-
regung zur Diskussion aber sollte genutzt werden.  D.

Early Music, London. Jahrgang 1975 (4 Hefte)

In seinem Artikel Giber die Renaissancefléte setzt
sich Bernhard Thomas in 1/75 mit der Frage ausein-
ander, warum die in der Praxis des 16. Jahrhunderts
hiufig verwendete Querfléte heute nicht entsprechend
eingesetzt wird. Er fithrt dies auf Schwierigkeiten
und Miflverstindnisse zuriick, ausgelost durch schein-
bare Divergenz bei Praetorius zwischen Angaben
iber Grofle und Stimmung (Bd. IT) und Verwendung
der Instrumente (Bd. I11). Thomas vermutet aufgrund
der Anweisung des Praetorius zur Transposition um
einen Ton nach unten transponierende Instrumente,
da nach seiner Ansicht auch der Gebrauch von Fléten
der Grundtone f, ¢, g’ gebriuchlicher und prakti-
kabler sein miisse. Er stiitzt sich dabei nicht nur auf
die bessere Spielbarkeit in den z. B. bei Praetorius
zitierten Tonarten, sondern wesentlich auf Unter-
suchungen Rainer Webers in Verona (Accademia
Filarmonica). In einer summarischen Kritik an nach-
gebauten Floten stellt er u. a. in der Regel zu grofie
Mundlocher und zu wenig unterschnittene Griff-
locher fest.

KARSTEN BEHRMANN

Musikverlag Ahn & Simrock, Miinchen

ANMERKUNGEN UND UBUNGEN ZU EINIGEN GRUNDLAGEN
DES BLOCKFLOTENSPIELS (u. a.Crescendo - Legato - Griffbilder)

PLAN GRADUE D'ETUDE DE LA FLUTE A BEC
Blockflétenrepertoire in sieben Stufen, franzosisch-deutsch

EDITIONS CHOUDENS-PARIS
Auslieferung fiir Deutschland:
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Christopher Ball gibt im selben Heft Hilfen fiir
den Kauf von Blodkfléten, wihrend K. J. Sayers sich
mit der Oberlender-Kopie von Roessler beschiftigt.
C. Bartlett und P. Holman schreiben iiber die Auf-
fihrungspraxis bei Giovanni Gabrieli und raten da-
bei u.a., mehrchirige Werke nicht immer mit kon-
trastierenden Instrumentalchéren zu besetzen, was an
entsprechenden Beispielen belegt wird.

In II/75 beginnt Michael G.Zadro eine gréflere
Abhandlung iiber Holzer, die besonders seit dem
16. Jahrhundert fiir den Bau von Holzblasinstrumen-
ten verwendet wurden. Sie wird in ITI/75 durch eine
Charakrteristik der einzelnen Holzarten fortgesetzt,
deren Verwendung in der Geschichte seit Livius be-
legt wird. Eingehend wird auf Mersenne und Quantz
verwiesen. Heft I11/75 bringt auflerdem einige Auf-
sitze zu Fragen der Auffilhrungspraxis, so von
William F. Prizer ausfiihrlich iiber die Frottola. Ne-
ben formalen und Problemen der Textunterlegung
(-verteilung) wird auf mogliche Besetzungen einge-
gangen. Wichtig dabei ist eine Beriicksichtigung des
Textinhalts, denn die oft sehr delikaten, auf kleine
Riume zugeschnittenen Stiicke vertragen nicht unbe-
dingt ein lautes Instrumentarium. Fléten und Wind-
kapselinstrumente sind neben Gamben dann geeig-
neter als z. B. Pommern, die eher derberen Stiicken

der Garttung vorbehalten bleiben sollten. Ferner soll
bei der Wahl der Instrumente beachtet werden, dafl
Tenor und Bafl oft in derselben Okrave liegen. Die
Oberstimme wird in der Regel vocaliter ausgefiihrr.

Horace Fitzpatrick schreibt in IV/75 liber mittel-
alterliche Blodkflsten. Ziel der Arbeit ist, der Inter-
pretation mittelalterlicher Musik durch Forschung
und Rekonstruktion zu dem adiquaten Flétentyp zu
verhelfen, wie er aufgrund iiberlieferter Bildzeug-
nisse hiufig vorzukommen schien. Fitzpatrick serzt
sich zuerst mit Virdung auseinander, schildert seine
darauf gegriindeten Versuche und bezweifelt die
Authentizitit heutiger Rekonstruktionen nach Vir-
dung. Er berichtet iiber seine weiteren Erfahrungen,
die schliefilich zur Kopie der ,Dordrecht*-Flote (Den
Haag, auf 1250 datiert) fiihrten, die der Auror fiir
authentisch und auch praktisch verwendbar hilt. Die
von ihm vorgestellten vier rekonstruierten Instru-
mente haben die Stimmlage ”, ¢’, ¢/, f', womit die
Zusammensetzung, abgesehen von der absoluten Ton-
hihe, der bei Virdung entspricht. D.

The American Recorder, New York. Aug./Sept. 1975

Martin Davidson: Observations on the Relation
between Wood and Tone Quality in Recorders

Der Autor erwihnt zunichst die verschiedenen
Meinungen, dafl Holz entweder entscheidenden Ein-
flufl auf den Ton hat oder, wie andere behaupten,
iiberhaupt keinen. Richtig ist, daf} die Giite der Kon-
struktion einer Flote zunichst einmal materialunab-
hingig ist, da in erster Linie die Mensuren, d. h. die
Mafle der Bohrung, des Aufschnitts und der Kern-
spalte wichtig sind. Aber daraus nun zu folgern, dafl
Material iiberhaupt keinen Einfluf auf die Ton-
qualitit habe, wie es der Autor tut, geht zu weit.
Vergleiche kann man allerdings nur machen bei In-
strumenten gleicher Mensuren, und da ergeben sich
sehr wohl Unterschiede zwischen z. B. Ahorn, Pali-
sander, Ebenholz, Elfenbein oder Kunststoff, die
man aber sicherlich nicht an Einzelstiicken zuverlissig
feststellen kann, sondern nur an einer Vielzahl von
Instrumenten. Dabei gebe ich zu bedenken, dafl die
Tonunterschiede zwischen den einzelnen Materialien
bestimmet nicht allein von deren Resonanzverhalten
abhingen, sondern u.a. auch von der Oberflichen-
beschaffenheit, z. B. vom Reibungswiderstand im
Luftkanal. Der etwas ,weiche Ahornton hingt ge-
wifl zusammen mit der ,samtigen® Oberfliche, um-
gekehrt der spitze Ton der Ebenholzflte mit der
wspeckigen® Oberfliche.

Davidson fiihrt auch die ,,psychologische® Methode
ins Feld, Zuhéorer blind zwischen verschiedenen Ma-
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Hans-Peter Schmitz

FLOTEN

LEHRE

Die Vorziige dieser seit zwanzig Jahren in
vielen Auflagen bewihrten Flétenschule auf-
zuzihlen, eriibrigt sich. Gleichwohl sei daran
erinnert, dafl Professor Schmitz hier nicht
nur seine Erfahrungen als langjihriger Solo-
flotist der Berliner Philharmoniker und als
Leiter der Flotenklasse an der Nordwest-
deutschen Musikakademie in Detmold ein-
gebracht hat, sondern mit einem auflerge-
wohnlich umfangreichen Spielmaterial von
Anfang an unmittelbar in die Praxis fiihrr,
wobei dieser Stoff von den ersten Anfingen
bis zu hohen Schwierigkeitsgraden systema-
tisch geordnet ist und neben vielen lange un-
bekannt gebliebenen Werken des 18. und
19. Jahrhunderts einige eigens fiir das Lehr-
werk geschriebene Stiicke zeitgendssischer
Komponisten bietert.

Erster Teil. IV und 121 Seiten. Abbildungen,
Zeichnungen und Ubungsstiicke im  Text,
174 Spielstiicke, 2 Tafeln mit 13 Abbildun-
gen, 1 Ausschlagtafel mit einer Griff- und
einer Trillertabelle. BA 3299, DM 42,—

Zweiter Teil. 116 Seiten, Notenbeispiele und
Ubungsstiicke im Text, 42 Spielstiicke, Lite-
raturangaben. BA 3300, DM 42,—

Der Textteil der Schule liegt auch in eng-
lischer Ubersetzung vor. Er wird bei Bezug
eines Bandes kostenlos abgegeben, mufl je-
doch ausdriicklich bestellt werden.

Die parallel zu der Flotenlehre entstandene
Werkreihe ,Flotenmusik“ ist — wie auch die
iibrige lieferbare Literatur fiir dieses Instru-
ment — im Birenreiter-Katalog 7 ,Musik
fiir Blasinstrumente (ohne Blockflote)“ ver-
zeichnet.

Barenreiter
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terialien akustisch unterscheiden zu lassen. Diese Art
ex-tempore-Priifung halte ich fiir ziemlich wertlos.
Die feinen Tonunterschiede werden in den meisten
Fillen so kurzfristig nicht verlifilich wahrgenommen.
Auflerdem: Instrumente sind ja zunichst einmal
Werkzeuge des Spielers. Der merkt am Blasen
ziemlich bald die Mobilitir, die Belastbarkeit und
wie sich das richtige Tonvolumen entfalten kann und
zicht wohl aus gutem Grund eine Ebenholzflote einer
Plastikfléte vor, selbst auf die Gefahr hin, dafl ihm
die Wissenschaft — mangels geeigneter Methoden —
niche schliissig folgen kann. Moeck

The Journal of the International Double Reed
Society, East Lansing, Mich./USA, Nr. 3/1975

In diesem Heft schreibt u. a. James L. Burton tiber
grafische Darstellung von Fagottbohrungen als Be-
urteilungskriterium am Beispiel von Heckel-Fagotten.
Als Abhilfe bei nicht so gut klingenden Instrumenten
empfiehlt er individuelle S-Bégen und -Rohre, weist
aber auch auf die Miglichkeit des Nachbohrens bzw.
Nachriumens durch den Hersteller hin.

Ronald H. Orcutt und William A. Roscoe emp-
fehlen eine Methode zur Aufbewahrung von Rohr-
blittern. 75% relative Luftfeuchte wire ideal. Ver-
hiltnismifig einfach ist dies zu erreichen mit einem
einigermaflen dicht verschliefibaren langlichen Plastik-
gefafl (z.B. Butterbrotdose oder Gefrierschrankbe-
hilter), in das ecine gesittigte Kochsalzldsung (ange-
setzt mit %4 Salz und /s kochendem Wasser) gegossen
wird, so dafl die Dose etwas mehr als 1/a gefiillt ist.
Dazu sollte man dariiber hinaus 2—3 Teeléffel mehr
Salz an die Lésung tun, so daf unaufgeldstes Salz am
Grunde bleibt. Der Wasserstand soll am Rand mar-
kiert und bei Verdunsten durch Nachgieflen bis zu
dieser Marke gehalten werden. Die Winde iiber dem
Wasserspiegel evtl. mit Vaseline bestreichen, damit
das Salz nicht die Winde ,hochkriecht®. Uber dem
Wasserspiegel soll eine Platte mit Léchern sein (die
man sich evtl. leicht selbst herstellen kann aus dem
Boden eines gleichen Gefifles); sie liegt auf Auflage-
stiicken, die man mirt einem Plastikkleber an die Wand
geklebt hat.

Die Rohre werden nun einfach in offener Schachrel
auf diese Platte gelegt. Sind sie zu feucht, geben sie
Feuchtigkeit ab an die Salzlosung, sind sie zu trocken,
nehmen sie die notwendige Feuchte aus der Luft-
feuchtigkeit im Kasten, die bei 0—50°C immer 75 %
betrigt. Salz selbst setzt sich nicht an die Rohre,
wenn diese nicht zufillig mit der Losung direkt in
Verbindung kommen.



Sehr interessant sind auch die Ausfithrungen von
James E. Lakin iiber die chemische Behandlung von
Oboenrohren und von Otto Oromszegi iiber das
Fagott-Vibraro. —m—

Brass Bulletin. Internationale Blechbliserchronik,
Moudon/Schweiz, Jihrlich 3 Nummern

Diese Zeirschrift erscheint jetzt im 5. Jahrgang, und
zwar dreisprachig, und ist darum vielleicht auch ein
wenig aufwendig im Verhiltnis zum Inhalt. Immer-
hin, die Informationen sind knapp und treffend.

Im Heft 12 hat mich der Aufsatz von Jack Hall,
Die sagenhafte Epoche vom Kornett & pistons und
sechs seiner Virtuosen, Militdr- und Unterhaltungs-
musiker, die fast legenddren Ruhm auf ihrem Instru-
ment erworben haben, gefesselt. Beim Lesen dieses
Artikels erinnerte ich mich lebhaft an den beriihmten
Abschiedsblues aus ,Verdammt in alle Ewigkeit“.
Hall stiitze sich auf Bridges ,Pioneers in Brass“.

Die Zeitschrift ist fiir Blechbliser sehr zu empfeh-
len. Wir erwihnen sie hier wegen ciner gewissen

Parallelitit. —m —

BUCHER

Jochen Gértner: Das Vibrato unter besonderer Be-
riicksichtigung der Verhiltnisse bei Flétisten. Regens-
burg: Bosse, 1974.7160 Seiten, DM 80,—

Erstmals in der Geschichte des Flotenspiels ist in
diesem Buch der Versuch gemacht worden, mit dem
Anspruch wissenschaftlicher Unanfechtbarkeit das Vi-
brato als musikalisches Gestaltungsmerkmal auch
physiologisch zu analysieren.

Zunichst wird im ersten Teil des Buches die histo-
rische Entwicklung des heutigen Vibratos in seinen
»Vorstufen* und in seiner Anwendung bei verschie-
denen Instrumenten anhand einer Auswahl aus histo-
rischen Lehrmeinungen und Kommentaren dargestellt.

Im zweiten Teil versucht der Autor unter Beriick-
sichtigung neuer Forschungsergebnisse und neuro-
muskulirer Gesetzmifigkeiten die Vorginge in den
am Vibrato beteiligten Muskeln objektiv zu schildern.
Dies geschieht mit Hilfe sogenannter Elektromyo-
graphien und Réntgenfilmbilder, die das Ergebnis
einer anderthalbjihrigen Untersuchungsreihe sind.
Ausgangspunkt der Versuchsreihe waren zwélf re-
nommierte Versuchspersonen verschiedener ,flotisti-
scher Provenienz®, die das gleiche Testprogramm
absolvierten und dabei von drei verschiedenen Elek-
troden sowie einem Mikrofon ,abgehért® wurden.
Der Verfasser, Mediziner und Flétist, faffite die Er-
gebnisse als neuen Forschungsbeitrag in einer auch fiir
den Laien verstindlichen Sprache und anhand zahl-
reicher instruktiver Abbildungen, die die Sachver-
halte veranschaulichen, zusammen.

Es ist dem Verfasser hoch anzurechnen, dafl ithm
die Erliuterung eines verschiedenen Disziplinen zu-
gehorigen Phinomens so iiberzeugend gelungen ist,
noch dazu fiir ein breitgefichertes Leserpublikum.
Bester Beweis fiir die Wirkung des Buches ist die

lebhafte und bis jetzt anhaltende Diskussion nicht nur
im deutschsprachigen Raum (Kommentare von Niko-
laus Delius in der ,,Neuen Musikzeitung® Oktober/
November 1974, von Peter-Lukas Graf in der
~Schweizerischen Musikzeitung® Nr. 6/75 und von
Hans-Peter Schmitz in ,Das Orchester® Nr. 9/75),
sondern auch in anderen Lindern, so z. B. in Holland,
wo es bereits an mehreren Musikhochschulen in den
Unterricht einbezogen wird.

Als ,Stich ins Wespennest“ hat Peter-Lukas Graf
das Buch zu Recht bezeichnet, denn es stellt so man-
che Unterrichtsmethode in bezug auf Erlernen von
Atmungs- und Vibratotechniken durch seine wissen-
schaftlichen Ergebnisse in Frage. Aber schon an die-
sem Punkt entziindeten sich gegensitzliche Meinun-
gen. Schmitz zweifelt die Allgemeingiiltigkeit der
Ergebnisse an aufgrund der Anzahl der Versuchs-
personen und der psychisch-physiologischen Belastun-
gen als Folge der Versuchsanordnung. Dem hilt
Girmner in seiner Replik (,Das Orchester Nr. 1/76)
mit Recht entgegen, dafl sich ,mit Zweifeln der Art,
wie sie die Kritik hervorbringt, ein Grofiteil arbeits-
physiologischer Forschung, soweit sie auf elektro-
myographischer Methode beruht, in Frage stellen
lassen® miisse und dafl bereits mit weniger Versuchs-
personen wissenschaftlich verbindliche Untersuchun-
gen durchgefiihre wurden. Auflerdem zeige die Auf-
zeichnung der beim Vibrato entlassenen ,Potentiale®
eine keineswegs irregulire oder krampfartige, son-
dern eine vibratosynchrone Kurve, die nur bei einer
periodisch titigen, also ,lockeren® Muskulatur auf-
treten konne.

Die wichrigsten Schlufifolgerungen, die der Autor
aus den in seiner Verdffentlichung zusammengetrage-
nen Ergebnissen zieht, mogen hier auszugsweise
wiederholt werden. Ich zitiere Seite 126:
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nach barocken Originalen |




NEU IM PROGRAMM 1976

Die Tuju- und Schul-Sopran-
floten mit barocker Griff-
weise sind durch neue
Modelle mit kraftigerer
Tiefe ersetzt worden.

223

Tuju-Flote Sopran, barock
mit Doppellochern

124

Schulflote Sopran, barock
ohne Doppellocher

121

wie vor, mit Doppellochern
259

Rottenburgh-BaB jetzt mit
zusatzlichem zweiten ganz
kurzen Anblasrohr, um
wahlweise ,direkter” blasen
zu konnen.

850

Renaissance-BaB ohne
Klappen am Mittelstuck,
(alternativ zu Nr. 851)
539a

Rottenburgh-Alt, Ebenholz
mit Elfenbeinringen,

alte Stimmung a’ = 830

Bitte fordern Sie bei Ihrem
Handler die neue Preisliste
an.

MOECK VERLAG +
MUSIKINSTRUMENTENWERK

1. Das Vibrato entstebt nicht, wie bislang hinfig an-
genommen, als ,Zwerchfell*-Vibrato. Das Zwerch-
fell ist fiir dessen Entstebung nur indirekt verant-
wortlich.

L]

. Das ,Zwerchfell*-Vibrato ist seiner Entstebungsart
gemif korrekter, allerdings anuch umstindlicher als
Jthorako-abdominales® Vibrato zu bezeichnen.
Dabei wird das Zwerchfell im Sinne des Stiitzens
Jeingestellt™, (...)

.In jedem Fall ist der Kehlkopf, selbst bei niedri-
gen Vibratofrequenzen und im sog. Martellato,
aktiv durch Muskelaktionen am Geschehen betei-
ligt. Demzufolge ist das ,thorako-abdominale®
Vibrato immer ein Mischtyp. Der Grad der Kebl-
kopfbeteiligung kann unterschiedlich sein.

fi

4. Dagegen lief} sich die Existenz eines reinen Kehl-
kopfuvibratos — ohne Beteiligung von Baudh-
decken-Thoraxmuskulatur und Zwerchfell — nach-
weisen,

Diese Thesen werden nicht nur von den oben er-
wihnten Experimenten an zwdlf Versuchspersonen
bestitigt, sondern bereits vorweggenommen durch
den Nachweis typischer Frequenzcharaketeristiken,
Kontrakrtionszeiten, Muskelspindeln usw. fiir die ein-
zelnen, am Vibrato beteiligten Muskelgruppen. Es
leuchtet ein, daf damit der Kehlkopf als ,motorische
Einheit“ geradezu pridestiniert ist fiir das Vibrato,
insbesondere dasjenige mit héheren Frequenzen.

Auch trift meines Erachtens der ebenfalls von
Schmitz geduflerte Vorwurf nicht zu, die Beteiligung
des Kehlkopfes entarte schon so oft in ein ,,Zuviel an
Kehlkopfspannung® und sei deshalb von vornherein
abzulehnen. Es liflt sich zweifellos, wie Girtner
nachweist, ein einwandfreies, gut abgestiitztes und
olockeres® laryngales (= Kehlkopf-) Vibrato erzie-
len, nichr zulerzt mit Hilfe von Ubungen, wie sie im
dritten Teil des Buches beschrieben werden. Dafl aber
das Zwerchfell nie am Entstehen des Vibratos aktiv
und direkt beteiligt sein kénnte, scheint mir — als
Laie in medicis wohlgemerkt! — in seiner Absolutheit
weder von den neuromuskuliren Vorbedingungen
noch von den Untersuchungen an den ,Probanden®
her liberzeugend nachgewiesen.

Zum einen scheint mir die Beweiskraft des abge-
bildeten Réntgenfilm-Fragments allein nicht ausrei-
chend, da hier kein Beispiel von stufenartigen Bewe-
gungen des Zwerchfells als Vergleich hinzugefiigt
wurde, die ja auch beim Martellato und bei ,Einzel-
tonen im Expressivo® beobachtet wurden (S. 128).
Auflerdem handelt es sich hierbei um Schwingungen
derart kleinen Ausmafles, dafl sie meines Erachtens
im abgebildeten Format und vielleicht sogar bei Pro-
jektion nicht sichtbar sind. Zum anderen leuchtet mir
nicht ein, dafl Zwerchfellpotentiale ,nur® als ,Stiitz-
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potentiale® — heiflt das etwa: nicht am Vibrato
beteiligte Potentiale? — gelten, auch wenn sie vi-
bratosynchron verlaufen (z.B. Abbildungen 36, 37,
38, 39, 41, 46 zweite Hilfte, 56 erste Hilfte). Inwie-
fern ist die Bewegungsrichtung der Zwerchfell-
Muskelfasern (aufwirts oder, im Sinne des Stiitzens,
abwirts) denn ausschlaggebend fiir die Beteiligung
am Vibrato-Geschehen? Und warum sind diese
»Stiitzpotentiale” nicht im Réntgenfilm sichtbar?

Drittens scheint mir die Akuvitit des Zwerch-
felles, die ja ,verursacht wird durch den Druck der
Bauchdeckenmuskulatur®, und zwar ,nur im Martel-
lato® (S.74), in einigen Abbildungen (z.B. 37, 40
und 41) auch ohne rhythmische Impulse der Bauch-
deckenmuskeln und noch dazu im Vibrato (!) belegt
zu sein. Sogar in einer Aufzeichnung des Chevrote-
ments verlaufen die Zwerchfellpotentiale synchron zu
denen in anderen Muskelgruppen (Abbildung 58, zu-
mindest wihrend der ersten Hilfte). Hier heifft es im
Kommenrar (S.118): ,Am typischen Chevrotement
ist nur der Kehlkopf beteiligt.“ Mich hat aber iiber-
rascht, daf bei dieser Kehlkopftechnik ,par ex-
cellence® auch noch rhythmische, vibratosynchrone
Potentiale in anderen Spuren, deutlich auch in der
ersten Hilfte der Zwerchfellspur, verzeichnet waren!
Schlieflich kommr hinzu, dafl in einer wissenschaft-
lichen Abhandlung am Beginn der verschiedenen
Potentialspuren eine Orientierungsskala angegeben
wird, die aber hier fehlt. Zwar ist nicht die Hohe,
sondern nur die Periodizitdt der Potentiale entschei-
dend — doch ist das Beurteilen der Periodizitit nicht
letzten Endes auch abhingig vom optischen Erkennen
des Ausschlages? Fazit: Mir scheint die Schlufifolge-
rung, dafl ,das Zwerchfell fiir die Entstchung des
Vibratos nur indirekt verantwortlich® sei, nicht aus-
reichend belegt bzw. nicht zutreffend zu sein. Meines
Erachtens kann das Zwerchfell aufgrund des hier zu-
sammengetragenen Materials vorzugsweise bei lang-
samen Vibratoarten und beim Martellato sehr wohl
direkt am Vorgang beteiligt sein.

Viel wichtiger und iiberzeugender ist der Nachweis,
dafl der Kehlkopf bei allen Vibratoarten eine aktive
und entscheidende Rolle spielt. Wird damit aber nicht
die halbe Liige, das Vibrato werde mit Hilfe des
Zwerchfells erzeugt, nur durch eine halbe Wahrheir,
nimlich daff in erster Linie der Kehlkopf fiir das
Vibrato verantwortlich ist, ersetzt?

Noch einige Worte zum ersten und zum dritten
Teil des Buches. Beide wurden — so scheint es —
nicht ohne Absicht vom Verfasser aufeinander und
auch auf den zweiten Teil seiner Verdffentlichung
bezogen. Denn Girtner bemiiht sich, historische, phy-
siologische und lernpsychologische Merkmale zu inte-
grieren. Gerade dann aber ist es gefihrlich, das Phi-
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nomen Vibrato in einer speziellen Abhandlung ausder
Gesamtheit kiinstlerisch-physiologischer Gestaltungs-
mittel herauszulosen. Es fille auf, dafl die lobens-
werte, um Integration bemiihte Betrachtungsweise,
die im zweiten Teil musikalisch-prakrische und phy-
siologische Faktoren in ihrer Wechselbezichung dar-
stellt, im ersten, historischen Teil bedeutend weniger
zum Ausdruck kommt. Natiirlich sind hier keine
wissenschaftlichen Nachweise anhand von Versuchs-
personen moglich, doch die iiber die physiologischen
Bedingungen der Ton- und Vibratobildung gewon-
nenen Einsichten lassen wenigstens spekulative Riick-
schliisse auf die Funktion des Vibratos in der Ver-
gangenheit zu. Hat nicht gerade der Autor nach-
driicklich die spieltechnischen Vorginge wie Atmung,
Ton und Vibrato als ein ,gekoppeltes System™ be-
trachtet wissen wollen (S.153)? Warum hat er dann
nicht etwa die — leider spirlichen — Hinweise auf
Atemtechnik und Tonbildung aus alten Quellen her-
angezogen? Damit hitte der interpretationsgeschicht-
liche Anspruch des Buches wesentlich iiberzeugender
erfiillt werden konnen.

Auch in der entwicklungsdynamischen Sichtweise
cines Carl Flesch (das Vibrato als ,wichrigster Tri-
ger desselben Gefiihlskomplexes und als ,Lebens-
frage des kiinstlerischen Menschen®), der sich der
Autor ausdriicklich anschlieffe (S. 143), verbirgt sich
die Gefahr, zum einen das Vibrato iiber die Ge-
samtheit der musikalischen Darstellungsmittel zu
stellen und zum anderen die Relevanz des Vibratos
fiir heute auch auf die Vergangenheit zu iibertragen.
Zwar macht der Autor einen klaren Unterschied
zwischen dem ,Ausdrucks“- und dem ,Kolorit“-Vi-
brato, aber den Gegensatz zwischen Funktion und
Anwendung des Vibratos heute und seiner anders-
gerichteten Rolle in fritheren Zeiten als Schliissel
auffiihrungspraktischer Probleme macht er m. E. niche
geniigend deutlich. Wie jedes Gestaltungsmerkmal
erhilt auch das Vibrato — heute wie frither — seine
Bedeutung erst aus dem Zusammenwirken der einzel-
nen Darstellungsmittel.

Heute kennen wir in der musikalischen Gestaltung
cinen Primat der Tonfiille und -tragfihigkeit gegen-
tiber z.B. der Artikulation, sozusagen eine ,Mate-
rialisierung des Klangsinns®. Dies steht in wechsel-
seitigem Zusammenhang mit den Forderungen nach
einem Vibrato als Triger und Verstirker des Tons
(ihnlich, wie es Schmitz ausdriickr, der Funktion des
wDralles beim Geschof2*) und einem Vibrato als Aus-
drucksmittel der Personlichkeit (vgl. das Vorhang-
experiment auf S.43). Daher die Perfektionierung
der Atemtechnik mit Hilfe ,thorako-abdominaler®
Techniken einerseits und die pauschale Anwendung
von Vibrato andererseits.



Die Zeit vor 1800 und teilweise noch lange danach
wurde dagegen gekennzeichnet durch den Primart der
Artikulation gegeniiber den Gestaltungsmitteln Ton
und Klangfiille, kurz gesagt durch eine Imitation des
Sprechens nicht nur im rhetorisch-formalen Sinne,
sondern auch in der direkten Nachahmung der Sprech-
aktion im musikalischen Vortrag. Daher der kleine,
»attaque”-beronte, also absterbende Klang der In-
strumente: das Vibrato nicht als Triger des Tons,
sondern als Ornament. Denn weder die Tragfihig-
keit des Klanges noch seine ,Individualisierung®
durch Vibrato waren damals relevant.

Es fillt auferdem auf, dafl in keiner Quelle vor
1800 das Vibrato die heute iibliche schnelle Schwin-
gungszahl aufweist. Die Beispiele in der Schule Mo-
zarts etwa zeigen im Hochstfall Sechzehntelwerte fiir
eine Schwingung an. Unter diesen Umstinden ist es
auch nicht so ,anachronistisch®, wenn Tromlitz 1791
das Atemvibrato ablehnt, ,weil es heule* (S. 27).

Vielleicht nicht unwichtig in diesem Zusammenhang
wire zu erwihnen, dafl in keiner der mir bekannten
Methoden vor 1830 (auch nicht in franzésischen wie
von Delusse, Devienne, Drouer, Hugot/Wunderlich
oder in englischen wie von Granom, Heron, Gunn,
Nicholson und Lindsay) Angaben zur Bewiiltigung
grofler Spriinge und des Uberblasens mit Hilfe einer
»Atemstiitze® zu finden sind. Demgegeniiber stehen
zahlreiche Belege von ,hoher® Awmung (Quantz,
Tromlitz) und Uberbriicken von groflen Intervallen
bzw. Uberblasen mittels , Vorwiirtsschieben und Zu-
sammendriicken der Lippen und des Kinns* (Quantz,
Kap. IV, § 21, ihnlich auch Tromlitz, Nicholson und
Lindsay). Ist es vielleicht Zufall, daf in fast allen
Quellen der ideale Flétenton der menschlichen Stim-
me nachgebilder sein soll? Eigenartig ist auflerdem,
daf iiberwiegend jene Vibratotypen beschrieben
werden, die mit den Fingern (flattement) oder durch
Bewegungen der Flote (Quantz, Tromlitz, Fiirstenau,
Nicholson und Lindsay) ausgefiihrt werden, und zwar
gerade beim Beschleunigen des Vibratos (Nicholson).
Das ,Atemvibrato® wird oft als eine langsame Vi-
bratoart beschrieben, nicht unihnlich dem heutigen
wportato“. Zeugnis fiir eine ,stiitzarme®, hohe At-
mung sind schlieflich auch die zahlreichen, wenn auch
negativen Meldungen vom ,Chevrotement®.

Ob und inwieweirt also ein ,thorako-abdominales®
Vibrato im heutigen Sinne neben anderen Vibrato-
typen praktiziert worden ist, bleibe dahingestellt. Es
fillt aber auf, daff frither im Bereich der Flite nicht
so sehr das heute iibliche ,Amplitudenmodulations-
vibrato® (ich wiirde es weniger pleonastisch Ampli-
tudenvibrato nennen), sondern iiberraschenderweise
eher Arten des ,Frequenzmodulationsvibratos“ (Ton-
héhenvibrato!) beschrieben werden.

Alle Fragen dieser Art, die Interpretationsgeschichte
betreffend, miissen letztlich hypothetisch bleiben. Es
wird nichtsdestoweniger im Sinne des Autors sein,
auch hier iiber die physiologisch-musikalischen Zu-
sammenhinge nachzudenken, damit ,der moderne
Instrumentalunterricht, gegriindet auf Wissen und
dessen stindige Vertiefung durch Information®” (S. 11)
auch wirklich zum Erfolg fiihren kann.

Mirjam Nastasi

Interpretationshilfen fiir Barockmusik

Robert Donington: A Performer’s Guide to Barogue
Music. London: Faber & Faber, 1973. 320 S., Ln,
£8—

Betty Bang Mather: Interpretation of French Music
from 1675 to 1775. For Woodwind and Other Per-
formers. New York: McGinnis & Marx, 1973. 102 §.,
Gh, US-8 12,—

Die Initiative zur Erforschung der Praxis der alten
Musik scheint — besonders auch in bezug auf das
Detail — lingst auf die Angelsachsen iibergegangen
zu sein. Offensichtlich ist der Bezug der Musikwissen-
schaft in diesen Lindern zur Praxis sehr viel enger
als bet uns. Dem inzwischen als Standardwerk gin-
gigen Buch , The Interpretation of Early Music® hat
Robert Donington nun 10 Jahre spiter einen Fiihrer
zur Barockmusik fiir Spieler hinzugefiigt.

In der bei englischen Biichern beneidenswert soli-
den Aufmachung (guter Druck, starkes Papier, nied-
riger Preis) bietet das Buch nichts nur fiir Holzbliser
Spezielles, aber so ungefihr alles, was jeder wissen
sollte, der mit Barockmusik umgeht. Donington selbst
sagt, er habe es ,als praktische Hilfe* gemacht. Und
das ist es auch. Alles wird untersucht, was in den
Umkreis des Themas gehort. Fragen der Instrumen-
tation, Wahl des Instruments, Notentext, Texttreue
(oder nicht) und Stil gehren ebenso dazu wie natiir-
lich Praxis der Vorzeichnung, Ornamentierung, Be-
gleitung und Gestaltung. Die Ausfiihrungen sind
knapp, klar und iibersichtlich in der Anordnung und
(was ich besonders sympathisch finde), wenn von der
Sache her irgend moglich, stets unter dem Aspekt
eines lebendigen Verhilinisses zwischen Ausfithren-
dem und Musik betrachtet. Das heifit nicht, daff die
Forderung nach Authentizitit aufgegeben wiirde,
sondern dafl sie das Praktikable dabei ebensowenig
aus dem Auge verliert wie die Musik selbst. Ein sehr
menschliches Buch, das (richtigerweise) weder die alte
Stimmung als allein seligmachend propagiert noch
»Electronic Bach® zum Verbrechen stempelt.

Mehr ins Detail, dafiir auf Weniges konzentriert,
geht Betty Bang Mather. Der Zwedck ihrer Veriffent-
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lichung ist, aus einem reichen Marerial originaler
Quellen (die Bibliographie nennt 68 Titel) Hinweise
auf die Spielpraxis franzosischer Barockmusik unter
drei wesentlichen Gesichtspunkten zusammenzustel-
len: Rhythmus, Ornamentik und Artikulation. Die
meisten der Quellen sind Flétenschulen, da sie am
ergiebigsten fiir alle Holzbliser Auskunft geben.
Stephen Preston hat der Aurtorin in Early Music
(1/75) den Vorwurf gemacht, daf sie zwar mit Akribie
den Quellen gefolgt, jedoch der eigentlich musikali-
schen Seite zu wenig Aufmerksamkeit geschenkt habe.
Ich halte das fiir unberechtigr, wenn man bedenkr,
das Arukulation und differenzierende Rhythmik
(also auch Inégalité) wie die Ornamentik zwar tech-
nisch gegriindeter Anweisung zuginglich, aber letzt-
lich doch Mittel individuell bleibender Interpretation
und damit persdnlichen Ausdrucks sind. (Donington
faflt iibrigens u. a. Rhythmik, Artikulation und ver-
wandte Begriffe ebenso wie Tempo in einem Abschnitt
»Expression zusammen!) Betty Mather will genau
das erreichen, sie liflt den Raum offen, den auch
Hotteterre und andere offen lassen, wenn sie den
»guten Geschmack® iiber die Reglementierung stellen.
Richtig an der Kritik ist, dafl die Interpretation
alter Musik, hier speziell des franzosischen Barodk,
mehr Kenntnis erfordert als die gegebenen Ubersich-
ten. Da verspricht der Titel etwas viel. Gerade ein
Werk, das erklirtermaflen praktische Zwecke fiir den
Unterricht verfolgt, sollte der Frage des Tempos
etwas mehr Platz einriumen, besser einen eigenen.
Es gibt nicht nur metrische Grundlagen der Tempo-
nahme, und metrische Bezeichnungen sind oft noch
mehrdeutig. Die Autorin kann zwar mit ca. 30 Ver-
weisen im Index zum Stichwort , Tempo“ aufwarten,
ich mochte dagegen an ihr Zitat von Borin erinnern
(S. 3), der das Tempo als zu den vier Dingen gehérig
betrachtet, die man wissen mufl ,to catch the spirit
of an air®. D.

Aktualisierung des instrumentalen Unterrichts fiir
Blaser. Veriffentlichung der Arbeitsgemeinschafl der
Musikerzieher Osterreichs, Band VI. Graz: 1975.

Das Heft vereinigt die wesentlichen Referate und
Ergebnisse einer Tagung zu diesem Thema, die 1973
in Graz stattfand. Es ist insofern auch heute aktuell,
als sich an der dort beklagten Situation im Unterricht
der Holzbliser seitdem nicht viel geindert hat und
andererseits Ansitze und Wege zu einer Anderung
aufgezeigt werden. Aus dem Grundsatzreferat von
Siegfried Borris seien zwei Sitze herausgegriffen, die
gleichsam den Kern der Thematik bilden: ,Das aus
dem Experiment Gewonnene wird das fiir den Usus

Verfiigbare. Deshalb ist es erforderlich, dafl ein Bli-
ser heute mit den Grenzbereichen bliserischer Technik
zumindest vertraut ist.”

Alois Heine berichret iiber Experimente zur Ver-
besserung der Klarinette, akustische Phinomene und
Akkordklinge (mit reichlichem Illustrationsmaterial)
und Hans Ulrich Lehmann iiber Erfahrungen als
Komponist experimenteller Bliserstiicke (als Beispiele
sein Tractus fiir Fléte, Oboe und Klarinette sowie
~gegen-(bei-)spiele fiir fiinf bliser®).

Roland Béckle referiert iiber ,Neue Ansitze im
Instrumentalunterricht® und rundet mit Hans Jo-
achim Vetters Ausfithrungen zur pidagogischen Tatig-
keit der Bliser das Thema nach der didaktischen
Seite ab.

Besonders die Artikel von Heine und Lehmann
sind lesenswert. D.

Gerd Albrecht: Musikinstrumente und wie man sie
spielt. Ziivich/Freiburg i. Br.: Atlantis Verlag, 1975.
DM 13,50

Skizzen, die in ihrer humoristischen Weise an G.
Hoffnung erinnern, sowie die Fiille von Fotorepro-
duktionen, durch die die einzelnen Instrumente dar-
gestellt werden, diirften vor allem den jugendlichen
Leser dieses kleinen Bandes auf informativ-unterhalt-
same Weise an das ,Objekt® Musikinstrument her-
anfiithren. Der im ,Plauderstil® gehaltene Begleittext
bedient sich denn auch eher der Sprache von Unter-
haltungslektiire als der wissenschaftlicher Instrumen-
tenkunde.

Der Verfasser michte, wie er im Vorwort ausfithrr,
dem Leser die Instrumente zwanglos, kurz und bild-
lich vorstellen. Er bemiiht sich (unter anderem auch
durch Wiedergabe kleiner Anekdoten), ihre histo-
rische Entwicklung aufzuzeigen. Erstaunlich erscheint
unter diesen Umstinden, dafl kein Raum fiir die
heute so gefragten historischen Instrumente bleibt
wie z.B. die Blockfléte (die Gambe bildet da die

rithmliche Ausnahme). B.

Rudolf und Uta Henning: Zeugnisse alter Musik.
Musik-Graphik aus fiinf Jahrbunderten. Wuppertal:
Verlag Dr. Schwarze, 1975. DM 29.80

Manchem Leser wird dieser Titel von dem dazu-
gehorigen Kalender bekannt sein, der jetzt im 7. Jahr-
gang im Verlag Dr. Schwarze erschienen ist. Rudolf
und Uta Henning haben unter demselben Titel ein
Buch herausgebracht, das als Sonderausgabe fiir den
Pawlak-Verlag 1975 unglaublich wohlfeil auf den
Markt kam.
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oHier stellt sich ein neues Bilderbuch iiber Musik
vor® (aus dem Einfiihrungstext). Die Autoren fiihren
auf 84 Tafeln graphische Darstellungen zur europi-
ischen Musikkultur von 1400 bis 1900 vor, wobei das
Material thematisch geordnet ist. Die Themenkreise
bezichen sich auf Bildzeugnisse zur Musik selbst, zu
den musikalischen Werkzeugen und zu den Musizie-
renden. Eine den Abschnitten jeweils vorangestellte
Einfiihrung gilt in kurzgefafiter und klarer Form
nicht nur der musikalischen, sondern auch der kiinst-
lerisch-technischen Seite der Darstellung. So ist das
Buch Freude und Fundgrube fiir den, der an Bild-
zeugnissen zur Musik interessiert ist, in gleicher Weise
wie fiir den Graphik-Freund. (Zu beziehen auch durch
die Autoren.) N.

Neueinginge

Frélich geschray so well wir machen. Eine Lieder-
auswahl aus den Handschriften Oswald von Wolken-
steins, herausgegeben von Johannes Heimrath und
Michael Korth. Miinchen: Heimeran Verlag, 1975.
124 Seiten, ca. 40 Abb.

Adolf Rieth: Drechsler und Drehbank im Wandel der
Zeiten. Hildesheim o. J.: Fachhochschule (Dammstr.
45). 36 Seiten mit vielen Abbildungen

Wayne Wilkins (Hrsg.): The Index of Bassoon Music
Including the Index of Baroque Trio Sonatas. Ma-
gnolia, Ark. (USA): The Music Register, 1976

NOTEN

Margrit Kiintzel-Hansen: Vom Klangsymbol zum
Notenspiel. Blockfloten-Kursus, Teil 1. Edition Si-
korski, Hamburg, Nr. 926. DM 10,—

Ein Lehrgang, der 5—10jihrige Kinder ,in kurzer
Zeit zum sicheren Notenspiel und zum selbstverstind-
lichen Umgang mit dem Instrument fithren soll®
(einer Voranzeige entnommen).

Fiir Nichtfachleute (Gruppenleiter ohne musikpid-
agogische Ausbildung, Eltern und grofle Geschwister)
bieter dieser Kursus (Flotenschule) eine optimale Ein-
fithrung in die Welt der Téne und Geriusche unter
Zuhilfenahme der Blockfléte. Die graphisch verstind-
liche und gut iiberschaubare kindliche Symbolschrift
gilt auch als Hinfiihrung zum Notationsverstindnis
neuer Musik, dargestellr an einer Reihe sehr anschau-
licher ,Musikbilder® und darstellbar auf dem Floten-
kopf (Flétenkopfklangzeichen) und auch auf der
ganzen Flote. Dem weniger erfahrenen Gruppenleiter
bietet sich eine Sammlung von methodischen Hilfen.
Das Kind lernt seine Flote durch kreatives Tun ken-
nen, wobei ihm allerdings durch die falsche Einfiih-
rung des Tonansatzes mit der Silbe ,thiid“ die Aus-
fiihrung des weichen Portato-Spiels nicht gelingen
wird.

Die Beschrinkung der Griffbilder auf die soge-
nannte deutsche Griffweise sowie auch andere falsche
und unvollstindige technische Hinweise wie z.B.:
.Lege die Fingerkuppe fest auf ein Loch* und nicht
zuletzt die duferst diirftigen musikalischen Beispiele
lassen die Frage aufkommen, ob dieser Kursus eine
Blockflstenschule oder eine spielerische Einweisung in
die Notenschrift darstellen soll. Die unabdingbaren
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technischen und musikalischen Grundforderungen an
ein instrumentales Lehrwerk, auch im Bereich der
musikalischen Grundausbildung, werden so nicht er-

fuille. —do

Spielbuch fiir Sopran-Blockflite und Klavier, zusam-
mengestellt und herausgegeben von llse Hedhler. Ed.
Nr. 2076, Moeck Verlag, Celle. DM 12,50

Eine Sammlung von 48 Spielstiicken, die dem Lehr-
stoff eines Schulwerkes fiir Sopranblodkfléte in den
Tonarten C- bis G- + F-Dur, a- bis g- + d-Moll ent-
sprechen und ihn musikalisch erginzt durch barocke
und klassische Spielstiicke sowie eine schéne Auswahl
von Volks- und Tanzweisen aus mehreren europi-
ischen Lindern. Mit Ausnahme einiger kadenzieren-
der Klaviersitze, z. B. Telemann Nr. 21 und Nr. 46,
und denen, die als Blockflétenchorsitze besser klingen
wiirden, z. B. Praetorius, Phaltse, ist die begleitende
Klavierstimme in ihrer durchsichtigen Zweistimmig-
keit oft ein selbstindiges Klavierstiick, das dem ju-
gendlichen Klavierschiiler Anreiz bieten diirfte, die
Begleitung fiir ein Melodieinstrument zu ibernehmen
und auch dafiir zu tiben. P.

Klaus Rennicke: Kinderleichte Ubungen fiir Sopran-
Blockflite. N 3409, Otto Heinrich Noetzel Verlag,
Wilhelmshaven. DM 3,50

15 Ubungen, die als Erginzung zu jeder gebriuch-
lichen Blockfltenfibel gedachr sind, aber erst im
zweiten Unterrichtsjahr spielbar sein werden. Der
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Herausgeber bringt sehr gute Beispiele zum Uben
von tiefen und hohen Ténen, Uberblasen, Liufen und
Spriingen, die in den Tonarten bis zu drei Vorzei-
chen auszufithren sind. Es werden Anweisungen ge-
geben, wie man die Ubungen auch in verinderter
Form spielen kann. Die Vorschlige beziehen sich auf
Artikulation — Tongebung — rhythmische Verinde-
rungen — Transpositionen und werden den Spieler
sicher noch weitere Varianten zu den Grundiibungen
finden lassen. Die klare und iibersichtliche Anordnung
von Notenbild und Text werden den Flotenschiiler
vergessen lassen, dafl es sich bei den ,kinderleichten
Ubungen® nur um technische Ubungen handelt.  P.

BACH: Sonaten fiir Flote und Basso continno C-dur,
Es-dur und g-moll, hsg. von Alfred Diirr. Baren-
reiter-Verlag, Kassel und Basel. BA 4418, DM 24,—

Die Ausgabe dieser Sonaten (BWV 1033, 1031,
1020) gehért zu denen, die unter den vielerlei Neu-
erscheinungen fiir Flote besondere Aufmerksamkeit
verdienen. Jeder weifs inzwischen, daf} die Sonaten,
als Werke J.S. Bachs iiberliefert, wegen Zweifeln an
der Echtheit der Autorschaft von Hans-Peter Schmitz
nicht in die Neue Bach-Ausgabe aufgenommen wor-
den sind. Eines gilt fiir die nun von Alfred Diirr vor-
gelegte Ausgabe als sicher: Bach als Autor. Der Titel
nennt keinen Vornamen. Also welcher oder welche?

Die Frage wird auch von Diirr offen gelassen. In
seinem ausfiihrlichen Vorwort werden die fiir- und
widersprechenden Argumente zusammengetragen, je-
doch ohne eine endgiiltige Entscheidung. Stattdessen
wird die der Situation der Forschung in diesem Punk-
te angemessenste Losung angetragen: C.Ph. E. Bach
vorliufig als Autor anzusehen, im Sinne einer Arbeits-
hypothese, bis weitere Forschungen bisherige Ergeb-
nisse bestirigen oder korrigieren konnen.

Die Ausgabe basiert auf der neuesten Quellenlage,
d. h. es konnten zum Vergleich auch solche Quellen
herangezogen werden, die fiir die alte Ausgabe z. B.
der g-moll-Sonate noch nicht zur Verfiigung standen.
Unterschiede zu den bisher bekannten Ausgaben die-
ser Sonaten sind im wesentlichen da festzustellen, wo
die Bereinigung von Korrekturen stattgefunden hat,
die Soldan oder Balet als ,bessere Lesarten® ange-
bracht hatten: z.B. Sonate C-dur, II, Flotenpart,
T. 45; Sonate g-moll, I, Cembalopart, T. 4; dieselbe,
111, Einfiigung des 5. Taktes — um nur einige auf-
fallende Stellen herauszugreifen. Auch begegnen wir
z. T. neuen Lesarten der Artikulationsbezeichnungen.
Wer nur die Partitur liest, sollte sich im Flotenpart
der Sonate g-moll, III, Takt 88 nicht irritieren las-
sen. Wie gewohnt, soll es as” heiflen! Die Fléten-
stimme ist entsprechend bezeichnet.
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In unserer Musikreihe

Zusammenspiel fiir Blockfléten

Neue und alte Musik
mitWerken von H.Baumann, K. BoBler,
C.Gerhardt, R.Lerich, E.L.v.Knorr,
Fr.Metzler, Hanning Schrdder u.a.

erschien soeben als Heft XXVI:

Heitere Spielmusik

in vier Satzen
fur 2 c”"-Blockfloten und Klavier
(Cembalo)

von
Lu Lehnstaedt

ROBERT LIENAU - BERLIN

Neu ist die Aussetzung des Generalbasses, die der
Herausgeber selbst besorgt hat. Sie erfolgte jetzt auch
an den Stellen der ,Trio“-Sonaten, wo bisher das
Pausieren der obligaten Oberstimme des Klavier-
instruments unbefriedigende Locher entstehen liefl.

Nur schade, dafl der solide Umschlagdeckel, den
man bei diesen Birenreiter-Ausgaben schitzen gelernt
hatte, (aus Kostengriinden?) entfallen ist. Das schmi-
lert jedoch den Inhalt nicht. Wer diese Ausgabe be-
nutzt, tut ibrigens gur daran, sich des Vorworts von
Hans-Peter Schmitz zu den Flotensonaten J.S.Bachs
zu erinnern. D.

Michel Corette: Sechs Sonaten, op. 23, fiir 2 Fliten,
hsg. von Frank Nagel. Heinrichshofen’s Verlag, Wil-
helmshaven (Reihe ,L'arte del flauto®). DM 10,—

Giovanni Battista Pergolesi: Konzert D-dur fiir Flé-
te, 2 Violinen und Basso continuo, hsg. von Herbert
Kélbel. Heinrichshofen’s Verlag, Wilbelmshaven.
DM 15,—

Frank Nagel hat mit der Verdffentlichung der
sechs Sonaten, op. 23, von Corette die ,pidagogische®
Literatur um eine reizvolle und auch wichtige Samm-
lung von Flétenduetten bereichert. Corette war be-
kantlich auf diesem Gebier stark engagiert und dazu
ein Komponist, der wohl gern unterschitzt wird. Die



viersitzigen Sonaten bringen geschickt komponierte,
abwechslungsreiche Satzfolgen und heben sich erfreu-
lich von der bei Duettsammlungen im Barock oft an-
zutreffenden Dutzendware ab. Ich wiirde die Stiicke
nicht in die Anfingerliteratur einreihen, wenn sie
auch rein griffrechnisch groBenteils im zweiten Unter-
richtsjahr spielbar sein werden. Obwohl der Ton-
umfang nach oben gering ist (es gibt nur zwei drei-
gestrichene e auf 25 Seiten), stellt eine gute Ausfiih-
rung doch Anspriiche an die Spieler.

Daf} auch diese Ausgabe des Verlages wieder ohne
Vorwort erschien, zu dem der Herausgeber bestimmt
sehr wohl fihig gewesen wire, mufl im Zeitalter all-
gemeiner , Verbraucheraufklirung® als ausgesproche-
nes Manko angemerkt werden.

Herbert Kolbel macht diesen Fehler wieder gut in
seiner Ausgabe des Flotenkonzerts von Pergolesi.
Diese Neuerscheinung ist erfreulich, weil das ent-
ziickende kleine Konzert, wegen der geringen Schwie-
rigkeit jedem Ensemble zuginglich, nun mit Partitur
und Stimmen vorhanden ist, und zwar in einem sau-
ber vorgelegten Text. Dieses Gesamtbild der Ausgabe
wird nicht beeintrichtigt durch Korrekturen der
handschriftlichen Vorlage, die an zwei Stellen so nicht
unbedingt iiberzeugen (4. Takt vor Schluf des Alle-
gro und am Ende des Grave). Die Ausgabe wird be-
stimmt zur Verbreitung des Stiickes erheblich bei-
tragen, der bisher ungecignetes Material im Wege
stand, und viele Liebhaber und Profis werden wieder
nach der Plate greifen, auf der André Jaunet das
Grave dieses Konzerts zum unbeschreiblichen Erleb-
nis dessen werden liflt, was Flotenspiel seinkann.  D.

Neues fiir Querfléte, solo ...

Paul Dessan: Grasmiickenstiicke fiir Miicke Gras. Ed.
Nr. 22566 (1229), DM 9,—

Isang Yun: Etiiden, 1974. Ed. Nr. 22594 (1239,
DM 15,—

Beide Bote & Bock, Berlin—Wiesbaden

Daf Paul Dessaus produktiver Geist sich noch kei-
neswegs zur Ruhe gesetzt hat, das beweisen die
jingst erschienenen drei Solo-Flotenstiicke. Dessaus
Musik ist hierzulande kaum bekannt, des Autors
starkes Engagement fiir den Sozialismus deutsch-
demokratisch-republikanischer Prigung mag ihrer
Verbreitung im Westen nicht forderlich gewesen sein.
Seine Musik jedoch schlichtweg zu ignorieren, wire
toricht. Gerade diese Flotenstiicke zeigen trotz der
kleinen Form typische Merkmale der Dessauschen
Musiksprache: Immer ist bei ihm das starke emotio-
nale oder dramatische Element durch konstrukrives
Denken gebindigt, hier ablesbar an der streng be-

handelten Motivik, die etwa im ersten Stiick den
fantastischen, iiberschiumenden Gesang der Gras-
miicke ziigelt. Ganz grob gesprochen ist jedoch diese
Musik stilistisch von Debussy oder Hindemith gar
nicht so weit entfernt, wie vielleicht der Autor selbst
meint, wenn auch einige kompositorische, notations-
miflige oder spieltechnische Neuerungen mit einge-
flossen sind. Im ganzen Gestus bleibt diese Musik to-
nalem Denken durchaus verhaftet. (Ob das im ersten
Satz transponiert mehrfach auftretende B-A-C-H-
Zitat sich nur dem Zufall verdankt?) Auch fiir fort-
geschrittene Liebhaberflotisten durchaus geeigner.
Die fiinf Stiicke von Yun, die sich unter dem be-
scheidenen Titel ,Etiiden® verbergen, stellen an den
Interpreten hohe Anspriiche, vorweg an sein Instru-
mentarium — die Stiicke sind fiir im Wechsel zu
spielende Grofle Flte, Altflste, Kleine Fléte, Baf-
flote und wieder Grofle Flite geschrieben —, dann
aber auch an sein technisches Vermdgen, an seine
musikalische Gestaltungskraft und nicht zuletzt an
seine Vertrautheit mic allen Spielarten neuer Tech-
niken. Um nur die wichtigsten zu nennen: Mikro-
intervallik, Multiphonisches (von Gabriele Beate
Schmitt mit dem Komponisten zusammen griffmifig
ausgearbeitet), Glissandi, Flatterzunge in allen Lagen,
vokale Beimischungen, viele Zwischenstufen zwischen
Ton und Geridusch und dergleichen mehr. Die Stiicke
zeigen insgesamt stets die sichere Handschrift eines
erfahrenen und rundum versierten Komponisten. Die
Elemente ferndstlicher Musiksprachen sind — wie an
den hiufig vorkommenden langgehaltenen, mit be-
nachbarten Vierteltonen umspielten oder mit Gerdu-
schen angereicherten Haltetonen erkennbar — in
Isang Yuns Personalstil bruchlos integriert. Der ge-
wifl nicht geringe Aufwand, den ein griindliches Stu-
dium dieser Stiicke erfordert, ist sicher lohnend.

Yoram Paporisz: Sieben Miniaturen. DM 7,—
Hermann Schroeder: Sonate. DM 5,—
Beide Edition Gerig, Kéln

Mit seinen Miniaturen beschreitet der in Polen ge-
biirtige israelische Komponist Paporisz die Pfade, die
man heute noch avantgardistisch nennt. Das Voka-
bular dieser Sprache mit all ihren untraditionellen
Klangerzeugungs- und Klangverfremdungstechniken
steht ithm voll zu Gebote. Dafd sich der Autor jedoch
sehr eng an Bruno Bartolozzis gerade in Flotisten-
kreisen auflerordentlich umstrittene Publikation iiber
»Neue Klinge fiir Holzblasinstrumente® hilt, ist
schon deshalb, weil bei dem physikalisch auf schwan-
kendem Boden stehenden Bartolozzi vieles unklar
bleiben muf}, nicht immer sehr hilfreich. Aber auch
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des Komponisten eigene Notationslésungen geben
manche unlgsbar erscheinenden Ritsel auf, Zudem sind
die Widerspriiche zwischen der oft an tonalen Mo-
dellen ausgerichteten Gestik — besonders im Rhyth-
mischen — und dem avantgardistischen Anspruch im
Klanglichen nicht villig ausgetragen. Die Stiicke sind
aber — hat man sich in die neuen Griff- und Blas-
weisen eingelebt — sehr instruktiv und — zumindest
einzelne von ithnen — auch von Laienspielern durch-
aus zu erreichen.

Hermann Schroeders dreisitzige Sonate ist ein be-
wuflt traditionell gehaltenes Stiick, das komposito-
rische Tendenzen der ersten Nachkriegsjahre fortzu-
serzen versucht. Da die dem Stilideal der sogenannten
gemifligten Moderne angepafiten Méoglichkeiten
flotenkompositorischer Traditionen des 19. Jahrhun-
derts klug genutzt werden, ist das Stiick — wie man
so sagt — bestimmt recht dankbar. Das motorische
Spiclmusik-Finale, das der Komponist mit Interpre-
tationshinweisen auf Dynamik, Agogik oder Farbe
leider kaum mehr befrachtet hat als weiland Tele-
mann seine Flotensoli, bildet dennoch einen wirkungs-
vollen Schluf. Auch fiir Laienspieler der oberen
Mittelstufe erreichbar.

... und mit Tasteninstrumenten

Boris Blacher: Duo fiir Fléte und Klavier (1972).
Bote & Bock, Berlin—Wiesbaden. DM 15,—

Blachers musikalisches Idiom ist im Bereich seiner
Instrumentalmusik weitgehend von der komposito-
rischen Nutzung ,variabler Metren® geprigt. So auch
in dem 1973 erschienenen Duo, einer Folge von vier
technisch nicht besonders schwierigen, klanglich sehr
reizvollen und sicher recht wirkungsvollen Sitzchen.
Tonale Relikte im Klanglichen und im Formalen tra-
gen zur Fafilichkeit dieser Stiicke nicht unwesentlich
bei. Die Einzelparte sind wirklich nicht schwer, doch
muf} das Zusammenspiel gur geiibt werden. Zu be-
achten: H-Fuf ist unerlifilich.

Frank Michael Beyer: Tiento fiir Fléte und Orgel
(Cembalo). Birenreiter-Verlag, Kassel und Basel.
BA6138, DM 15,—

Obwohl die heute vielgeiibte Praxis des Konzer-
tierens in Kirchenriumen hierfiir geeigneten Stiicken
weite Verbreitung zu versprechen scheint, ist vom
Praktiker oft hinderingend gesuchte Musik fiir Flote
und Orgel nach wie vor eine von den Komponisten
wenig beachtete Gattung. Beyer hat jedoch mit seinem
Tiento ein Stiick von hohem kompositorischem Rang
geschrieben. Der spanische Titel, synonym mit dem
italienischen Ricercar, deutet auf eine mehrthemige,

Martin Gimbel

Lern- und

Spielbuch
fiir Flote

Wahrend der siebzehn Jahre seit
ihrem ersten Erscheinen haben sich
die Erlauterungen und Beispiele die-
ses Schulwerkes als Arbeitsmaterial
zur Erziehung qualifizierter Haus- und
Kammermusikspieler so oft bewahrt,
daB sie kaum mehr einer Empfehlung
bedirfen. AnlaB zu dieser Anzeige ist
vielmehr ein Zusatzkapitel ,Neue
Spieltechniken nach 1950“, um wel-
ches die jiingste Neuauflage erweitert
worden ist. Es behandelt anhand spe-
zifischer Literaturbeispiele die heute
geforderte Erzeugung neuer Klang-
farben, veranderte Luftstromflhrun-
gen, Mikro-Intervalle, Mehrklange,
neue Ansatzbildungen und manuelle
Gerausche am Instrument.

BA 3340 DM 27,—

Das Kapitel ist auch als Separatdruck
erhaltlich:

Neue Spieltechniken in der Querflo-
ten-Musik nach 1950.

BA 3340a DM 8,—

Barenreiter
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vielteilige kontrapunktische Form hin. Das vor mehr
als einem Jahrzehnt entstandene, durchgehend tradi-
tionell notierte Stiick, das dodekaphonische Verfahren
auf eigenstindige und phantasievolle Weise variiert,
ist von der unterkiihlten Esoterik mancher serieller
Produkte ebensoweit entfernt, wie von professoral-
trockener Spitdodekaphonie: Es ist eine Musik, die
zu sprechen vermag und die auch etwas zu sagen hat:
den Spiclern, die sich die Miihe machten, sie einzu-
studieren, dem Analytiker, der es unternihme, sie zu
untersuchen, bestimmt aber auch dem ganz unbefan-
genen Zuhorer, sofern er nur guten Willens wiire.
Der Orgelpart, der das Pedal so sparsam nutzt, dafl
das Stiick auch auf dem Cembalo realisiert werden
kann, ist — genauso wie der Flotenpart — nicht
leicht. Versierten Instrumentalisten bietet das Stiick
jedoch keine unlésbaren Probleme.

Veit Erdmann: Modi, fiir Flote und Orgel. DM 5,50
— Mobilel, 11,111 fiir 2 Floten und Klavier. DM 5,50
Méseler Verlag, Wolfenbiittel

Ein weiterer Beitrag zur Literatur fiir Flote und
Orgel. Die dreisitzige Komposition benutzt reichlich
und grofiziigig (wenn auch nicht immer ganz ein-
sichtig) fast alles, was heute an neuen Spielweisen
und Klangfarben gang und gibe ist: Mikrointerval-
lik, Farb- und Geriuschkomposition, Aleatorik in
allen Bereichen, Mehrfachklinge. Den vielfiltigen
Versuchungen solchen Komponierens konnte der
Autor nicht immer entgehen, und das nicht nur bei
den gelegentlich etwas unbekiimmerten Lsungen
notationstechnischer Probleme, die fiir den Spieler
keineswegs Erleichterung bedeuten. Warum im Flé-
tenpart die hohen und die tiefen Lagen ausgespart
bleiben, ist nicht erfindlich (Ambitus es’—fis”"). Sollte
der Autor sich aus Griinden leichterer Spielbarkeit
solche Beschrinkung auferlegt haben, dann hat er
diesen bescheidenen Vorteil mit dem Verlust wich-
tiger Farb- und Ausdrucksbereiche entschieden zu
teuer bezahlt. — Auch zu den Mobile-Stiicken fiir
zwei Floten und Klavier wire kaum anderes zu sa-
gen. Durch Versetzen, Variieren oder manchmal etwas
akademisches Kontrapunktieren einfacher melodisch-
rhythmischer Grundmodelle soll Mobilitit demon-
striert werden. Der bescheidene Klavierpart ist von
kurzen Akkordschligen oder von langen Ostinato-
Stellen gekennzeichnet. Im letzten Stiick hat das Kla-
vier nur noch die Aufgabe, zwei beziehungslos neben-
einander herlaufende Flétenmelodien mit rhythmisch
und klanglich wenig differenzierten Akkorden oder
Akkordfolgen zu zisieren. Fiir Freunde technisch und
musikalisch wenig anspruchsvoller Modernismen ge-
eignet, Martin Giimbel
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Studienliteratur der Avantgarde

Martin Giimbel: Neue Spieltechniken in der Quer-
flotenmusik nach 1950. Birenreiter-Verlag, Kassel u.
Basel; BA 3340a, DM 8,—

Auréle Nicolet (Hsg.): Pro Musica Nova. Studien
zum Spielen Neuer Musik. Musikverlage Hans Gerig,
Kéln; HG 843, DM 28,—

Als Erginzung seines im Jahre 1957 erschienenen
»Lern- und Spielbuch fiir die Fléte® bringt Martin
Giimbel fiir den fortgeschrittenen Schiiler und Quer-
flotenspieler dieses Kompendium neuer Spieltechni-
ken heraus. Da es sich hier um einen Erginzungsband
zu seinem Schulwerk handelt, beschrinkt er sich auf
wesentliche Zentralpunkte, macht dies jedoch mit der
ihm eigenen hervorragenden didaktischen und metho-
dischen Sachkenntnis, verbunden mit einer sehr guten
Gliederung. Er unterteilt in sechs verschiedene Grup-
pen, und zwar:

1. Newe Klangfarben (solche durch Anderung der
Register- und Grifftechnik)

2. Verinderte Luflstromfiibrung (Vibrato, Chevrote-
ment, Lippenvibrato, Senza vibrato, Flatterzunge,
Flatterlippe)

3. Mikro-Intervalle (Vierteltone, Glissando)

4. Mebrklinge (durch Triller-, Register- und Griff-
technik)

5. Newe Ansatzbildungen (Trompetenansatz, Pau-
keneffekte, Vokalinstrumentale Mischklinge)

6. Manuelle Geriusche am Instrument (Klappen-
schlag, sonstige Geriusche)

Die einzelnen Probleme wurden von ihm exempla-
risch angegangen, d. h. Ausgangspunkt bildet immer
die theoretisch-praktische Grundlage. So werden von
ihm beispielsweise register- und grifftechnische Fra-
gen auf die akustischen Voraussetzungen zuriickge-
fiihrt, so dafd nicht ein Angebot von unzihligen Griff-
bildern resultiert, sondern notwendige Wissenszu-
sammenhinge vermittelt werden, die jedem Flétisten
die Moglichkeit geben, selbstindig Griffe zu entwik-
keln. Vielleicht hitte man sich bei dem einen oder
anderen Punkt ein Beispiel mehr gewiinscht, wie man
sich iiberhaupt fiir die gute und sorgfiltige Arbeit
des Herausgebers bessere Ubersichten und Aufteilun-
gen im Schriftbild wiinschen kénnte, damit diese op-
tisch entsprechend unterstiitzt wiirden.

In dem von Auréle Nicoler herausgegebenen Band
oPro Musica Nova — Studien zum Spielen Neuer
Musik® weist das Thema in die gleiche Richtung, es
wird jedoch grundlegend anders behandelt. Fiir die-
sen Band wurden von den Komponisten Wolfgang
Hufschmidr, Anatol Vieru, Heimo Erbse,
Konrad Lechner, Yoram Paporisz, Yannos



Ioannidis, Edison Denissow, Paul-Heinz
Dittrich, Franco Donatoni, Jaques Wildber-
ger, Heinz Holliger und Klaus Huber zwdlf
Stiicke geschrieben, die sich zwar aus dem Titel her-
aus als Studien verstehen, jedoch, zu einem Teil we-
nigstens, iiber diesen Rahmen hinausgehen. In diesem
Zusammenhang muf} die Problematik einer Etiiden-
sammlung fiir avantgardistische Literatur angespro-
chen werden. Die zeitgenossischen Kompositionen
entsprechen keiner allgemeingiiltigen musikalischen
Einheit mehr, so dafl sinnvolle Erarbeitung der Pro-
bleme nur am Musikstiick selbst erfolgen kann. Der
Herausgeber hat dies sehr wohl erkannt und prak-
tisch eine Sammlung von avantgardistischen Kompo-
sitionen angestrebt, die nun bedauerlicherweise zu
einem Teil etiidenhaft geraten sind und damit den
zentralen Sinn verfehlen.

Das weitgespannte Band der genannten Kompo-
nisten gibt im vorliegenden Falle nahezu die ganze
Breite der avantgardistischen Flétenmusik wieder und
ist damit ein sehr guter Einstieg in die neuen Tech-
niken mit ihren vielseitigen Notwendigkeiten. Im
ausfiihrlichen Vorwort des Herausgebers geht dieser
quasi unter dem Ansatzpunkt der Parameter auf die

interpretatorischen Gesichtspunkte dieser spezifischen
Querflotenmusik ein:

. Tonhéhe (Intervalle, Glissandi)
. Tondauer (Takt, space-notation)
. Dynamik (dynamische Kontraste, whistle-Ton)
. Artikulation
. Klang (Denaturierung des Flotentons durch
a) Vibrato
b) Tonverfremdungen durch Flatterzunge etc.
¢) Timbreverinderungen durch Zwerchfell- oder
Lippendruck
d) Gerdusch- und Perkussionseffekte mit Klappe,
Zunge, Stimme, Luft, Ansatz und den Einsatz
von Mikrofonen)

U oda W RS

Die einzelnen Stiicke, die einen guten Uberblick
iiber mogliche Notationsformen geben, werden zu-
sitzlich vom Komponisten selbst kurz eingefiihrt.

Beide Neuerscheinungen erginzen sich aufgrund
der verschiedenen Ansatzpunkte ausgezeichner und
geben dem interessierten Flotisten eine gute Moglich-
keir, sich der avantgardistischen Musik zu nihern und
sich mit ihr eingehend auseinanderzusetzen.

Manfred Esser

SCHALLPLATTEN

Franzésische Blockfléten-Duos mit Basso continuo

Louis-Antoine Dornel (ca. 1685—1765): Premiére
Suitte c-moll

Jean-Ferry Rebel (1666—1747): Sixiéme Sonate
h-moll

— Troisiéme Sonate D-dur

Pierre Gautier (ca. 1643—1697): Suitte e-moll

Quadro Hotteterre: Kees Boeke und Walter van

Hauwe (Blockfléten), Wouter Moeller (Violoncello),

Bob van Asperen (Cembalo). Telefunken 6.41927 St

(Das alte Werk), DM 25,—

Namen wie Louis-Antoine Dornel, Jean-Ferry Re-
bel und Pierre Gautier diirften fiir Spieler und Freun-
de der Blockfltenmusik bis heute gleichermaflen un-
bekannt sein. Doch gerade die Musik derjenigen
Epoche des franzésischen Barock, nach deren promi-
nentestem Vertreter Jacques Hotteterre sich die Inter-
preten dieser Platte benannt haben, hat es den vier
jungen Hollindern angetan. Die Suiten und Sonaten,
welche sie hier spielen, stellen eine fiir die franzosi-
sche Barockmusik charakreristische Gartung dar. Sie
gehoren — vielleicht mit Ausnahme der schon linger

bekannten Suite e-moll von Hotteterre — in ein bis-
lang nahezu unbearbeitetes Gebiet der Blockfloten-
musik.

Allein die Tatsache der Erstauffiihrung, die ja
immer eine gewisse ,Pionierarbeit® voraussetzt, ver-
dient Anerkennung. Was die Interpretation der vor-
gestellten Werke betrifft, so zeichnen sich alle Betei-
ligten durch solides, oft virtuoses Einzelkonnen wie
auch durch sehr prizises Zusammenspiel aus. Bemer-
kenswert ist dariiber hinaus die spielerische Ausfiih-
rung der nicht immer ganz leichten franzdsischen
Ornamentik, zu der auch das sog. Flattement (eine
Art des Vibrato, das durch eine spezielle Fingertech-
nik erzielt wird) gehort.

Unverkennbar die Schule von Frans Briiggen, aus
der beide Blockflotisten kommen. Doch hierzu seien
einige kritische Bemerkungen gesagt. Man kennt die
Vorliebe von Frans Briiggen fiir glatr geblasene, ge-
gen Ende etwas liberdehnte Téne, was ja oft zu In-
tonationsschwierigkeiten und einer gewissen Manie-
riertheit fiihrt. Bei der vorliegenden Einspielung ist
dies besonders bei den langsamen Sitzen zu bemer-
ken, in denen durch ,bauchiges® Uberdehnen von
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lingeren Notenwerten (vor allem vor Trillerfiguren)
die Balance des Satzes gefihrlich ins Wanken gerir.
Der Effekt der Spannung, der ja doch dadurch er-
reicht werden soll, dafl ein Ton ohne jede Intensitdts-
schwankung ausgehalten wird, gerit durch diese ein-
seitige Tonfilhrung ins Gegenteil. Man vermifit die
Farbigkeit in der Tongebung und jede Art eines na-
tiirlichen Vibratos (Ausnahme Flattements auf langen
Halteténen). Diese Manier ist ein dicker Wermurts-
tropfen in dem ansonsten oft so erfrischenden und
differenzierten Spiel (besonders was die Charakteri-
sierung der einzelnen Sitze betrifft).

Fazit: Die aufnahmetechnisch gut geratene Platte
stellt — nicht zuletzt auch der Raritdt der zu horen-
den Werke wegen — fiir den Freund der franzosi-
schen Blockflstenmusik eine Bereicherung seiner
Schallplattensammlung dar. b.b.

Traverses — ,alt“gestimmt

C.Ph. E. Bach: Sonaten fiir Traversflite und b.c.
(Wq. 123—126). Colleginm Musica Rara Stuttgart:
P. Thalbeimer (Traversflte), V. Lutz (Cembalo),
W. Seibold (Gambe). audite FSM 53191, DM 22,—

G.Ph.Telemann: Zwélf Fantasien fiir Querfléte solo.
H.-M. Linde (Traversflote). EMI 1 C 065-28 840,
Dt 25—

»Da ich nichmals die allzu grosse Einformigkeit in
der Komposition und im Geschmack geliebt habe ...*
Dieses Zitat stammt aus der Autobiographie Philipp
Emanuel Bachs. Wir entnehmen es hier dem Text zu
den Flotensonaten G-dur, e-moll, B-dur und D-dur,
die Peter Thalheimer fiir audite aufgenommen hat.
Derselbe Text sagt erwas iiber den ,sogenannten
,empfindsamen Stil’, dessen wichtigstes Prinzip die
Gegensitzlichkeit ist, sowohl in der Melodik als auch
in der Harmonik und der Form®. Thalheimer blist
mit grofitenteils bemerkenswert guter Intonation die
Kopie einer unsignierten Fléte aus dem Besitz Fried-
richs des Groflen (von Paetzold). Er liebt weit ge-
spannte Phrasen, durchgehendes Vibrato, leicht ele-
gischen belcanto, der egalisierend iiber den ganzen
Satz gezogen wird. Und er liebt iiberdehnte Tempi!
Es gibt da offensichtlich eine Temposchablone fiir
Allegro und dhnliches (um 80), fiir langsame Sitze
(Andante, Adagio) um 36 MM fiir ein Viertel; nur
Largo ist schneller. Von den Eigenheiten des Stils
aber (siche oben) ist kaum noch etwas zu spiiren.
Keine Leidenschaft, keine Deklamation, kein Affekr.
Aber gerade von all dem lebr diese Musik, die spre-
chen muf} und nicht einfach nur schén sein will. Ein
langweiliges Cembalo und eine nie phrasierende oder
gar artikulierende Gambe tragen Erhebliches dazu
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bei, Bachs Sprache jeglichen Ausdrucks zu entkleiden.
»Mich deucht, die Musik miisse vornehmelich das Herz
rithren (Ph. E. Bach, siche Plattentasche).
Hans-Martin Linde prisentiert Telemann-Fanta-
sien, das volle Dutzend — wie komponiert — auf
Traversen aus dem Germanischen Nationalmuseum
Niirnberg (Jacob Denner und C. A. Grenser). Linde
hat sich den Einfiihrungstext selbst geschrieben. Er
sagt da u.a.: ,Differenzierte Intonation ist also letzt-
lich auf der alten Flote eine Sache des personlichen
Geschmacks des Spielers.” Das liest sich wie ein Be-
kenntnis und Resultat eines vorangehenden Zirtates
von Quantz iiber die Unreinheit der Flotentiéne. Ge-
meint sein diirfte wohl auch mehr die Stimmung als
Ausdruckswert, wobei die gedeckte Firbung ,ent-
legener® Halbténe ja zum Gleichklang von Physis
und Psyche fiihren soll. Linde versteht das auszu-
nutzen und blist — besonders die ersten Sitze natiir-
lich — mit Fantasie, daf es eine Lust ist zuzuhren.
Immer sind Ton und Charakter des Satzes getroffen.
Das gilt auch fiir die Tempi, denen ich mit zwei
kleinen Ausnahmen (Menuett in Nr.1 und Sara-
bande in Nr. 5) vorbehaltlos zustimme. Das musette-
hafte Rondeau aus der D-dur-Fantasie und die Ca-
narie in Nr.5 halte ich fiir hervorragend interpre-
tierte Stiicke. Gerade das Einfache ist hier schwer.
Was das Traverso-Spielen iiberhaupt anlangt: Wer
nie im Bette Zwieback aff, weifl nicht, wie Kriimel
pieken (frei nach Goethe). D.

Interpreten: Alexandre Magnin
und Hans-Martin Linde

Musigue Intime pour Guitare et Fliite
R. Wangler (Git), A. Magnin (Flore)
Da Camera Song SM 95051, DM 22,—

Chr. W. Gluck: Reigen seliger Geister — Fléten-
konzert | A. M. Grétry: Flétenkonzert
A. Magnin (Fléte), Heidelberger Kammer-
orchester

Da Camera Magna SQ 91030, DM 25,—

G. Ph. Telemann: Vier Concerti fiir Querfléte und
Cembalo
A. Magnin (Fléte), J. Eichenberger (Cemb.)
Da Camera Magna SM 92910, DM 25,—

G. F. Hindel: Flitensonaten
A.Magnin (Floee), J. Eichenberger (Cemb.)
Da Camera Magna SM 92907, DM 25,—

Musik des 18. Jahrbunderts fiir Fléte und Cembalo
H.-M. Linde (Blockflste und Barock-Querflote),

Gottfried Bach (Cemb.)
Christophorus SCGLX 73816, DM 22,—

Da Camera stellt in einer Reihe neuer und neuester
Aufnahmen Alexandre Magnin weiter mit einem aus-



fithrlichen Querschnitt seines Repertoires vor. Das
umspannt hier den Rahmen vom Barock bis zur Ro-
mantik. Und um es gleich zu sagen: Der ,Musique
Intime® wird Spielweise und musikalische Auffas-
sung des Flotisten am ehesten gerecht. Wenn es auch
nicht nach jedermanns Geschmack sein mag, zwei
Plattenseiten lang Flote mit Gitarre zu horen, so er-
freut man sich doch an gefithligen Nuancen des Spiels
in den Stiicken von Diabelli, Kaspar Fiirstenau und
Giuliani. Magnin ist ein Flétist mit Charme. Die
klanglichen Delikatessen, die er — iibrigens in allen
uns vorliegenden Aufnahmen — serviert, lassen die
Schule von A. Jaunet durchhéren. Schade, dafl bei
der sehr direkten Aufnahme besonders der ersten
Seite die klebenden Polster stark horbar sind.

Zu indirekt scheint mir dagegen die Fléte in den
Werken mit Orchester. Das wird auch durch den Hall
nicht aufgewogen. Der Floust steht ,hinter® den
Streichern, die sich besonders bei Grétry in den Ein-
leitungsteilen auf einheitlichere Stimmung hitten
einigen sollen. Magnin spielt das Konzert in einer
dem Stiick angemessen erscheinenden Mischung von
Elegie und Virtuositit, die stellenweise besticht und
bezaubert. Warum die Legende der Plattentasche als
Textvorlage des Gluck-Konzertes die Handschrift der
Karlsruher Landesbibliothek angibt, ist hichstens aus
urheberrechtlichen Griinden verstindlich. Der Text
der Handschrift unterscheidet sich von der Neuaus-
gabe (Scherchen) fast in gleicher Weise wie von dem
hier gespielten. Das betrifft nicht nur die Verteilung
der Triller, sondern z.B. auch die Bezeichnung des
dritten Satzes. Sie lautet im Original ,Allegro co-
modo®. Auch sind die thematischen Viertelnoten im
Finalsatz original mit staccato-Punkten ohne Bogen
versehen. Eine bessere akustische Balance wiire dem
Flotisten zugute gekommen. Man hére ihm hier gern
zu, das Stiick liegt ihm, aber so verschwimmen Arti-
kulationen repetierter Sechzehntelnoten bis zur Un-
kenntlichkeit.

Sehr viel mehr Prisenz haben dagegen die Auf-
nahmen der ersten vier Concerti von Telemann (in
D, g, A, ¢), hier in der Fassung mit obligatem Cem-
balo, und der Hindel-Sonaten (G, h, e in 1. Fassung
sowie Hallenser Sonaten). Sie sind klangvoll und gut
ausgesteuert. Hier ,verweht® der Flétenton nicht im
Hall. Wenn wir uns im Ende des 19. Jahrhunderts
befinden, wiren die Platten mit Telemann und Hin-
del vielleicht begliickend. Denn auch hier zicht Magnin
seine klanglich interessanten Register und bezaubert
gerade in langsamen Sitzen stellenweise mit kaum
nachahmlichem Charme, der auch Kehlkopfbrummer
verzethen macht. Aber wir sind nicht mehr im
19. Jahrhundert, und unsere Musikausiibung ist in-
zwischen von so vielen stilistischen und auffiihrungs-

herausgegeben von Gerhard Braun

Carl Philipp Emanuel Bach (1714—1788):
Triosonate D-Dur Wq 151 fir Querflote,
Violine und Bec.

HE 16.003. DM 14,80

Hans Brehme (1904—1957): Sonata pic-
colain E op. 40 fur Querfléte und Klavier.
HE 16.002. DM 7,80

Friedrich Kuhlau (1786—1832): Variatio-
nen Uber ein schottisches Lied op. 104
fir Querfléte und Klavier.

HE 16.027. DM 7,80

Wolfgang Amadeus Mozart (1756—1791):
Adagio KV 580a (2 Fassungen) flir Eng-
lischhorn, 2 Violinen und Violoncello bzw.
Oboe, 2 Violinen, Viola und Violoncello.
HE 16.005. DM 8,50

Georg Philipp Telemann (1681—1767):
Sonate c-Moll fir Querflote, BaBgambe
und Bec.

HE 16.008. DM 15,50

Suite h-Moll fiir Querflote, Violine, BaB-
gambe und Bc.

HE 16.001. DM 8,50

Carl Maria von Weber (1786—1826): Ro-
manza siciliana op. posth. Nr. 2 flir Quer-
flote und Orchester.

HE 16.015. Klavierauszug DM 5,20

HANSSLER-VERLAG
Postfach 1220
D-7303 Neuhausen-Stuttgart
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AKTUELL FUR HOLZBLASER

VOM DUO ZUM QUINTETT
DUOS

Allan BLANK: Four Miniatures flr 2 Klarinetten in B [l 14—
Alan HOVHANESS: Pastoral and Fugue fur 2 Floten (1973) 10—
Werner THARICHEN: Duo flir Flote und Oboe, op. 47 9,-
Heitor VILLA-LOBOS: Bachianas Brasileiras Nr. 6 fiir Fléte und Fagott [ 9,—
TRIOS
Jolyon BRETTINGHAM SMITH: Wind in the Reeds flir Obog, Klarin., Fag. in Vb.
Alvin ETLER: Suite fir Flote, Oboe und Klarinette Part. u. Stimmen [ 14,—
Walter PISTON: 3 Stiicke fiir Flote, Klarinette und Fagott (1926) TP L1 830
Stimmen [ 11,—
Wolfgang STEFFEN: Trio fir Oboe, Klarinette u. Fagott, op.2  Stimmen 18,—
Richard WALKER: Bagatelle f. Fléte, Oboe, Klarinette  Part. u. Stimmen ] 8,30
Isang YUN: Rondell fiir Oboe, Klarinette und Fagott (1975) Sp.-Part. 12,—
QUARTETTE
Milton BABBITT: Woodwind Quartet (in one movement) TP [ 13,80
Boris BLACHER: Divertimento flr 4 Holzblaser (1951) TP 7,50
Stimmen 15,—
Elliott CARTER: 8 Etudes and a Fantasy fiir Flote, Oboe, Klarinette
und Fagott (1950) TP [ 19,50 Part. u. Stimmen [ 40,—
QUINTETTE
Frank Michael BEYER: Blaserquintett (1972) TP 12,— Stimmen 35,—
Elliot CARTER: Quintett fur Flote, Oboe, Klarinette, Fagott, Horn
TP [J 8,50 Stimmen 1 20,—
Henry COWELL: Ballad for Woodwind Quintet Part. u. Stimmen | 22,—
Bernhard HEIDEN: Sinfonia fiir Flote, Oboe, Klarinette, Horn -
und Fagott TP L] 8,30 Stimmen [ 14,—
Arghyris KOUNADIS: ,Wer Ohren hat zu héren, der hore" (1970) TP 7,50
Mark LOTHAR: Spitzweg-Impressionen. Divertimento f. Blaserquintett L
Wolfgang LUDEWIG: Mosaik (1973/74) Spielpartitur in Vb.
Wolfgang MEYER-TORMIN: Kleines Quintett fir Blaser (Flote, Oboe,
Klarinette, Fagott, Horn) TP 6,— Stimmen 24,—
Walter PISTON: Quintett flir FIote, Oboe, Klarinette, Horn -
und Fagott (1956) TP OO 10— Stimmen [ 24—
Konrad ROETSCHER: Quintett fir Holzblasinstrumente und Horn, op. 41
TP 7,50 Stimmen 27,—
Harold SCHIFFMAN: Allegro con Spirito di San Niccolo -
flr Blaserquintett Part. u. Stimmen L 20,—
Carlos H. VEERHOFF: Blaserquintett (Flote, Oboe, Klarinette,
Fagott, Horn) TP 7,50 Stimmen 27,—
Hans ZENDER: Quintett fir Blaser (Flote, Oboe, Klarinette,
Fagott, Horn) (1950) TP 6,— Stimmen 15,—
[ = Associated Music Publishers, Inc., New York L = Leihweise

BOTE & BOCK - BERLIN - WIESBADEN
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praktischen Erkenntnissen geprigt, die sich nicht ein-
fach negieren lassen. Da gibt es kaum eine Hindel-
Sonate oder ein Telemann-Konzert, in dem nicht
irgendwann die von Rampal (damals noch sehr viel
geschickter) erfundene ,Masche® aus Bachs e-moll-
Sonate (2. Satz) angewandt wird, weit vor dem
Schluff einen Halt einzulegen und dann wieder mit
accelerierendem a tempo ,loszufahren“. Da wechseln
bei Sechzehntel-Sequenzen Artikulationsmuster in
sinnlos bunter Reihenfolge, da gibt es unverstind-
liche Zisuren und Phrasierungen, auch Interpreta-
tionen von Vorschligen, die zu anderen, falschen
Diktionen fithren ( 13 3P ist niche H P 1)
und dergleichen mehr. Das fiihrt bis zu freien ,Be-
arbeitungen® der letzten beiden Sitze in Telemanns
e-moll-Konzert. Nur, wo Kadenzen der Flote hin-
gehirten, da kommen meistens leider keine.

Trotz Berufung auf die von H.DP.Schmitz ver-
anstaltete Ausgabe wird mit Hindels Sonaten nicht
viel besser umgegangen. Sie haben noch mehr als
Telemann unter Verzerrungen der Tempi zu leiden.
(Das Adagio der Hallenser Sonate h-moll hat ein
Tempo von MM d = 30!) Man kann nicht alles auf-
zihlen, aber die Skurrilititen des Cembalisten kénnen
nicht unerwihnt bleiben. Jérg Eichenberger scheint
es an unpassenden Stellen manisch zur Theorbe zu
zichen, um méglichst groflen Abstand zur Fléte zu
halten. Uberdies: Warum kein Cello zum Bafl bei
Hindel? Stattdessen die Bafistimme als ,, Alternativ®
zwel Oktaven hoher in der Flote zu spielen — das
wire bei allem Vorbehalt heute gegen seine Hindel-
Ausgaben nicht einmal Max Schwedler eingefallen.
Wer schrieb eigentlich die Texte? Alles in allem: Fiir
Barockmusik ein negatives Lehrstiick. Schade!

Wer ein positives zum gleichen Thema sucht, sollte
sich z. B. an Hans-Martin Linde halten. Er hat das
sechste der Telemann-Konzerte legitim auf die Blodk-
flote von a- nach c-moll transponiert und bringt es
auf einer Einspielung bei Christophorus. Die Platte
enthilt auflerdem von J.S.Bach die Sonate g-moll,
ein Capriccio von Telemann in B-dur, die Sonate
G-dur aus op.13 von Sammartini, das A-dur-Ca-
priccio von J. A.Stamitz und des jiingsten Bach-
Sohnes A-dur-Sonate. Abgesehen von der charakre-
ristischen klanglichen Verwendung der Instrumente,
die hier dokumentiert wird (wobei ,das Kriechende"
nicht fehlt), findet eine Ausstellung stilistischer und
formaler Aspekte der Flotenmusik des 18. Jahrhun-
derts statt, wie man sie selten so lehrhaft beieinander
hat. Und gleichzeitig ein Querschnitt Lindescher
Interpretation, die zeigt, wie lebendig diese Musik
sein kann, auch wenn man (und weil man) ihren
Gesetzen folgt. Nicht zu vergessen dabei der Anteil
Gottfried Bachs am Cembalo! N.

Linde — Linde spielend

Selten war das Erscheinen einer Platte so dringend
fillig wie in diesem Fall: ,Hans-Martin Linde spielt
alte und neue Blockflotenmusik“. Nach der Uber-
schwemmung mit Barockmusikaufnahmen und der
eben einsetzenden Renaissance-Renaissance auch auf
dem Plattenmarke begann man sich bereits zu fra-
gen, wer unter den prominenten Blockflotisten es
wohl als erster unternehmen wiirde, auflerhalb spe-
zieller Avantgarde-Editionen Neuestes in die End-
giiltigkeit einer Platte zu bannen. Dafl dieser Aufrakt
nun von Hans-Martin Linde gegeben wurde, ist in
dreifacher Hinsicht ein gutes Omen: Zum ersten bie-
tet Linde als Komponist wie als Musiker die Gewihr
fir eine authentische und makellose Interpretation
der neuen Stiicke, auch soweit sie nicht von ihm selbst
stammen. Dariiber hinaus setzt die Aufnahme Mafi-
stabe, die nachfolgende Produktionen mit Neuer Mu-
sik kaum werden umgehen konnen. Und schliefilich
bietet die Platte der wachsenden Zahl technisch hchst
versierter und zu Neuem dringender junger Bliser
endlich die ersehnte Interpretationshilfe.

Das Erscheinen dieser Aufnahme soll Anlafl zur
Vorstellung einiger interessanter Platten mit Hans-
Martin Linde geben.

Johann Sebastian Bach: Sonaten fiir Flauto traverso
und Cembalo obligato/Basso continuo. Hans-Mar-
tin Linde (Flanto traverso), Colin Tilney (Cem-
balo), Josef Ulsamer (Viola da gamba). EMI Elec-
trola C065-28984; DM 25,—

Lindes Vielseitigkeit — Blodkflorist, Querflotist, En-
sembleleiter, Singer, Lehrer, Komponist, Forscher,
Herausgeber — ist zu bekannt, als dall man sie
rithmen miiffite. Hier dokumentiert sie sich in einer
Produktion der vier mit Sicherheit echten Fléten-
sonaten Bachs, gespielt auf Instrumenten aus den
musikhistorischen Sammlungen des Germanischen
Nationalmuseums Niirnberg. Neben der iiberzeugen-
den Geschlossenheit des Klangspektrums ist an dieser
Platte zuerst eine bestechend reine Intonation zu
konstatieren, die bei der Schwierigkeit der Stiicke
ausgefeilteste Finger- und Ansatztechnik des Flotisten
erfordert. So wiire man fast zu vergessen versucht,
daf es sich um die Traverse handelt — wiire nicht
deren schmaler, introvertiert wirkender Ton, der
noch gar nichts von der Expressivitit des spiteren
Bihmflotenklanges erahnen lifit (aufler in der prich-
tig musizierten A-dur-Sonate!). Es ist zu fragen, ob
sich der Mangel an dynamischer Variabilitict niche
durch gréflere Nihe der Flote zum Mikrofon hitre
ausgleichen lassen. Lindes Ton ist im Piano, frei von
jedem Nebenluftrauschen, von beriickender Schénheit!
Besondere Aufmerksamkeit verdient das Siciliano
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der E-dur-Sonate wegen des feinnervigen Duettierens
zwischen Flote und Gambe (Josef Ulsamer), verbun-
den mit dem stets nuancierten Cembalospiel Colin
Tilneys. Insgesamt: eine Platte fiir Liebhaber histo-
rischer Wiedergaben.

Altenglische Consortmusik. Konrad Ragossnig
(Laute) und das Linde-Consort. EMI Electrola
C063-30105; DM 23,—

(Reflexe. Stationen europiischer Musik)

Natiirlich ist der Interpret Linde primir Block-
flotist. Oder Ensembleleiter? Die vorliegende Auf-
nahme ist zwar schon linger im Handel, verdient
aber wegen ihrer auflerordentlich hohen Qualititen
spezielle Wiirdigung. Ragossnig und das Linde-Con-
sort musizieren Werke aus dem ,Goldenen Zeiralter®
englischer Musik, also aus etwa den beiden Viertel-
jahrhunderten vor und nach 1600. Allein neun Kom-
positionen erklingen in der Modell-Consortbesetzung
Thomas Morleys: Violine, Blodkflote in Altlage (also
.Bal“-Blockflote), Viola da gamba, Laute, Cirttern,
Pandora. Diese Stiicke von Byrd, Allison, Dowland,
Johnson und anderen sind hinreiflend geschrieben und
werden hinreifiend dargeboten. Im besten Sinne des
Wortes sind es Ohrwiirmer! Zusammenspiel, rhyth-
mische Gestaltung (nicht zuletzt bei den virtuos ge-
fihrten Stimmen der Zupfinstrumente) und Klang
sind absolut homogen, die Ausgewogenheit zwischen
den Instrumentengruppen ist hervorragend, die Phra-
sierung einleuchtend und von selbstverstindlicher
Richtigkeit, die Artikulation beispielgebend. Dazwi-
schen stehen unter anderem zwei Stiicke fiir flinf
Blockfloten von Holborne und Byrd, deren hellere
Klangfirbung Abwechslung bringt und die dem Zu-
hirer zwingend demonstrieren, dafl Blockfloten-
Mehrstimmigkeit alles andere als bieder zu klingen
hat. Diese Platte mit Consortmusik, von hochkari-
tigen Solisten optimal serviert, sollte man haben. Sie
ist ausgezeichnet. Nicht nur mit dem ,Grand Prix du
Disque”.

Musik fiir Flote und Laute aus Renaissance und

Barock. Hans-Martin Linde (Flite) und Konrad

Ragossnig (Laute und Gitarre). BASF Harmonia

Mundi 20 29376-9; DM 20,—

(Inhale: Musik fiir Blockfléte und Laute/Gitarre)

Hiermit diirften Linde und Ragossnig auf den Ge-
schmack eines breiteren Publikums abgezielt haben.
Sollte dies den unprizisen Titel rechtfertigen? — Die
Einspielung enthilt u. a. zwei beriihmte Repertoire-
stiicke, die F-dur-Sonate von Telemann und die a-
moll-Sonate von Hindel, bei denen als einziges
Continuoinstrument die Gitarre fungiert. Hier zeigt
sich Linde als der versierte Blockfltist, als den man
ihn seit Jahren kennt: immer ist sein Ton vornehm,

126

klar, strahlend, offen, schwingend, frisch und schén;
seine Phrasierung und Artikulation sind solide und
iiberzeugend, in den Manieren nicht selten von bril-
lanter Phantasie; jegliche Mitzchen sind ihm fremd;
immer spielt er engagiert, und dies mit héchstem
technischen, musikalischen und stilistischen Anspruch
und mit einer Zuverlissigkeir, die noch das letzte
Detail einschliefit. Stets fiihlc man sich persénlich an-
gesprochen, bleibt nie innerlich kiihl oder distanziert.

Linde spielt zu jeder Zeit so, dafl alles nachvoll-
ziehbar erscheint. Bis man sich schlieflich einmal
fragt, ob manches nicht doch ein wenig zu akademisch
gemeint sein konnte. So z. B. jenes allzu (?) noten-
getreue Nachspielen des Textes, jenes Spielen auf
»Sicherheit, das dem Risiko aus dem Wege zu gehen
scheint, und jenes allzu hiufige Staccato bei Sech-
zehntelliufen. So geraten die Miniaturkadenzen im
ersten Sarz der Hindel-Sonate sehr statisch, und in
den langsamen Sitzen ist immer alles deutlich und
festlich an Stellen, wo man sich auch einmal wiinschte,
vor lauter angespanntem Pianissimo den Atem an-
halten zu miissen. Auch die Solostiicke van Eydks
wiinschte man sich wagemutiger, hintergriindiger,
nicht selten pfiffiger geblasen (Engels Nachtegaeltje).

Konrad Ragossnig erweist seine eklatante Meister-
schaft auf Laute und Gitarre nicht nur im zweiten
Satz der Hindel-Sonate, wo der weite Atem seiner
Sechzehntelpassagen es der Flote ermoglicht, sich fast
lyrisch dariiber auszubreiten (und Linde lifit sich
diese Chance, die ihm die Intimbesetzung gibt, natiir-
lich nicht entgehen!), sondern vor allem auch in einem
Bach-Priludium mit anschliefender Fuge, das er mit
reicher Farbnuancierung und ausgesuchter rhythmi-
scher Delikatesse musiziert.

Hans-Martin Linde spielt alte und newe Block-

flotenmusik. Hans-Martin Linde (Blockflite) und

Konrad Ragossnig (Laute und Gitarre). EMI Elec-

trola C065-28841; DM 25,—

Mit dieser Produktion rundet sich das Bild des
Flotisten Linde ab. Bereits anfangs wurde die grund-
legende Bedeutung dieser Einspielung dargelegt, die,
eingebetter in Stiicke des 16.—18. Jahrhunderts,
»Music for a Bird“ und ,Musica da camera® von
Hans-Martin Linde und ,Pastorale VII von Rob du
Bois enthilt.

Hier findet man Linde in seinem ureigensten Ele-
ment, hier ist alle Vorsicht wie weggeblasen! ,Music
for a Bird“ mit Akkord-, Rausch-, Glissando- und
Klangfarb-Effekten bringt er so kurzweilig und ab-
wechslungsreich in An- und Entspannung, dabei so
humorvoll und brillant, dafl das Werk viel kiirzer
erscheint, als es eigentlich ist, und man trotz der in
eigenen Auffiihrungen gewonnenen intimen Kenntnis



des Stiicks nach den Noten greift, um iiberfliissiger-
weise nachzuschen, welchen Teil er denn nun ausge-
lassen hitte. Auch ,Pastorale VII* blist er mit be-
stechender Klarheit, glinzender Doppelgriff-Sicher-
heit, Zungenfertigkeit und Atembeherrschung. Immer
wieder liberraschen in diesen Stiicken die makellosen
Glissandi. Den Abschluff bildet schliefilich ,Musica
da camera® fiir Alt- und Baflblockflore im Wechsel
und Gitarre, entstanden aus der Zusammenarbeit

zwischen Linde und Ragossnig und von diesen in
reizvollem Wechselspiel (und mit echten Stereo-Wir-
kungen) dargeboten. Das zumeist priludienhaft wir-
kende Stiick enthilt eine ,Serenata mit freundlichen
Griiflen an Kaspar Fiirstenau (1772—1819)%. Wie
freundlich Fiirstenau die Griifle auch immer empfun-
den hirtte: sie sind mit augenzwinkernder Lockerheit
geschrieben und werden apart und mit der Gelassen-
heit der Meister serviert. Wolfram Waechter

NACHRICHTEN

Personalia

Im Alter von fast 95 Jahren verstarb am 21. Januar
1976 in Diiren Dr. phil. nat. Josef Zimmermann. Als
studierter Apotheker und Inhaber einer Fabrik fiir
pharmazeutische Produkte widmete er sich seit den
zwanziger Jahren in seinen Muflestunden den Holz-
blasinstrumenten und ihrer Geschichte. Seine bedeu-
tende Sammlung historischer Holzblasinstrumente
beschrieb er in einem 1968 erschienenen Katalog ,Von
Zinken, Floten und Schalmeien® (Verlag Das Musik-
instrument, Frankfurt/M.). An den Vorgingen in der
musikalischen Welt hat der Verstorbene bis in die
letzten Wochen seines Lebens Anteil genommen.

Urauffithrungen

In einem 6ffentlichen Konzert von Radio Basel am
26. Januar 1976 wurden von Hans-Martin Linde
vier Werke uraufgefiihre, die vom Sender in Auftrag
gegeben und fiir Linde komponiert worden waren:
Walter Baer, Desolatio Marsyae fiir Blockflote solo;
Markus Ernst, ,C fiir Blockflote und Cembalo;
Hans Ulrich Lebhmann, Rota fiir Blockfléte und Cem-
balo; Thiiring Brim, Indaba fiir Blockflote und Klein-
instrumente (1 Spieler).

Ulrich Leyendecker, Solo 11 fiir verstirkte Ale-Block-
flste und Tonband: Urauffithrung 24. April 1976 in
Horstedr, gespielt von Karin Réhrig. Leyendecker
lehrt an der Staatl. Hochschule fiir Musik in Ham-
burg und ist durch zahlreiche Auffihrungen und
Rundfunksendungen seiner Werke bekannt geworden.

Im Rahmen der Bad Hersfelder Festspielkonzerte
1976 gastiert am 31. Juli das Bliserquintett der Niirn-
berger Symphoniker mit einer Urauffithrung: ,Musik
fiir fiinf* (1974) von Helmut Bieler.

Von den Hochschulen

Seit dem 1.Mirz 1976 gibt es an der Staatlichen
Hochschule fiir Musik in Miinchen erstmals eine plan-
miflige Bliserprofessur. Auf diese Stelle berufen

wurde fiir das Fach Flote und Flétenmethodik Prof.
Walther Theurer. Er war zuvor 41 Jahre lang
1. Soloflétist des Bayrischen Staatsorchesters und
scheidet dort mit Ende der Spielzeit aus.

Hans-Martin Linde wurde als Nachfolger von Gerald
Bennett in das Amt des Direktors des Konservaro-
riums der Stadt Basel (eine Abteilung der Musik-
akademie) berufen. Seine Amtszeit beginnt am
1. 10. 1976,

Hans Rudolf Stalder (Klarinette) und André Lardrot
(Oboe) wurden als Leiter von Ausbildungs- bzw.
Konzertklassen an die Musikakademie der Stadt
Basel berufen.

Fortbildungskurse, Ferienkurse

Zu den Dozenten der VI. Internationalen Woche fiir
mehrchérige Musik, die vom 4. bis 11. Juli vom Ar-
beitskreis fiir Musik in Bad Hersfeld veranstaltet
wird, gehren Petra Leonards (Zink) und Giinther
Héller (Renaissance- und Barockfloten, Pommer,
Dulcian, Krummhorn).

Die Vereinigung ,Studium Musicae“ (5A, Ave. du
Furet, 1180 Briissel) veranstalter vom 10. Juli bis
10. August vier Ferienkurse fiir die Interpreration
von Musik des 16. und 17. Jahrhunderts (Instrumen-
tal- und Vokalmusik, gemischtes Ensemble, Tanz).
Die Leitung haben Leo Meilink und Alan Lumsden;
beide betreuen zugleich die Holzbliser unter den
Teilnehmern.

René Clemencic, Wien, leitet vom 15. bis 25. Juli in
Saint-Hubert (Luxemburg) ein Seminar fiir virtuoses
Blockflstenspiel und fiir alte Instrumente, H. Hucke,
Kéln, ein Seminar fiir Oboe. Die Veranstaltungen
finden im Rahmen der Internationalen Sommeraka-
demie Luxemburg statt.

Die V. Internationale Sommerakademie fiir alte Mu-
stk auf Schlof Ambras bei Innsbruck vom 21. bis
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28.8.1976 bieter neben Seminaren und Konzerten
Meisterkurse u. a. fiir Block- und Traversflte sowie
Zink und Doppelrohrblattinstrumente an. Als Do-
zenten wurden verpflichtet Hans-Martin Linde, Ba-
sel, und Kazimierz Piwkowsk:, Warschau.

Vom 27. bis 29. 8. 1976 finder in der Bildungs- und
Freizeitstitte Schloffborn/Taunus ein Blockflétenlehr-
gang statt. Behandelt werden Atmung und Tonbil-
dung, Grifftechnik, Artikulation, Phrasierung, Ver-
zierungspraxis, Notation und Spieltechnik zeitgends-
sischer Blockfltenmusik und anderes. Die Leitung
hat Doris Hofer, Frankfurt. Teilnahmemeldungen bis
15. Juli an die Leiterin (Thomas-Mann-Strafle 15,
6000 Frankfurt 50).

Betty Bang Mather, Professor fiir Fl6te an der Uni-
versitit Towa, ieitet einen Meisterkursus und Work-
shop fiir Interpretation barocker Musik auf Holz-
blasinstrumenten, der vom 16. bis 18. Juli am Coe
College in Cedar Rapids, lowa (USA) stattfindet.

... und was noch interessiert:

Die International Double Reed Society lidt zu threm
finflen Jahrestreffen vom 16. bis 18. August nach
Toronto (Onrario, Canada) ein. Im Mittelpunkt der
Veranstaltung, die von der Musikfakultit der Uni-
versitir ausgerichtet wird, stehen Vortrige, Konzerte
und Ausstellungen. Als Ehrengiste kommen die
Oboistin Evelyn Barbirolli und der Fagortist Sol
Schoenbach nach Toronto.

Die Autoren der Hauptartikel

Linde Héffer-v. Winterfeld, Westendallee 98 b, 1000
Berlin 19: Geboren in Westerland/Sylt. Cellostudium
bei Arthur Troester in Berlin; 1940 Privatmusik-
lehrerpriifung fiir Cello und Blodkfléte. Von 1950 bis
1975 Lehrtitigkeit an der Staatlichen Hochschule fiir
Musik in Berlin. Seit 1975 Ausbildung als Musik-
therapeutin.

Peter Fortig, Steyerer Str. 12, 7800 Freiburg: Geboren
1934, Studierte in Karlsruhe und Freiburg Klavier-
spiel und Komposition bei Seemann, Schelb und
Fortner und arbeitete zwischenzeitlich als Pianist und
Arrangeur bei Barnabas v. Gezy. Lehrritigkeir seit
1961; seit 1969 Professor fiir Musiktheorie in Frei-
burg. Komponiert hauptsichlich Orchester- und Kam-
mermusik; zahlreiche Auffithrungen im In- und Aus-
land. Erhielt 1968 den Kompositionspreis der Musica
Sacra Niirnberg.

Hermann Moeck, Postfach 143, 3100 Celle 1: Gebo-
ren 1922, Studierte Musikwissenschaft, Philosophie
und Kunstgeschichte, promovierte 1951. Zahlreiche
Veroffentlichungen zum Thema Holzblasinstrumente.
Inhaber Moeck Verlag+ Musikinstrumentenwerk.

Karl Ventzke, Lessingstrafle 11, 5160 Diiren: Gebo-
ren 1933. Studierte Wirtschaftswissenschaften, ist Pro-
kurist. Beschiftigt sich zur Entspannung mit Ge-
schichte des Musikinstrumentenbaues: zahlreiche Ver-
6ffentlichungen (Biicher, Zeitschriftenartikel).

Musikhochschulen

spieler®.

Nr. 3/76 erscheint im Oktober und bringt neben aktuellen Berichten, Re-
zensionen und Informationen voraussichtlich Aufsitze zu folgenden Themen:

Roland Bockle: Gruppenimprovisation im Instrumentalunterricht

Dieter Klocker: Zur Ausbildung von Klarinettisten an deutschen

Peter Reidemeister: Zur Geschichte der Ringklappenflote
Karl Ventzke: Eine Oboistencharakteristik von 1862

sowie ein Interview mit Auréle Nicolet, das Dr. Rudolf Liick aufgezeichnet
hat, und Bemerkungen zu Werner Heiders ~Katalog fiir einen Blockfloten-
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NEUE MUSIK FUR BLASER

BLOCKFLOTE

G. LEGRENZI
2 FUNFSTIMMIGE SONATEN
UE 14040 DM 11,—

J. B. SENAILLE

5. SONATE

(AUS DEM 1. BUCH)
UE 14039 DM 5,—

FLOTE

Fur 5 Blockfloten, Herausgeber C. Dolmetsch

Diese zwei farbigen Stiicke sind typische Beispiele fir den
fUnfstimmigen Satz, wie er im Italien des 17. Jahrhunderts
geschrieben wurde, und zwar in einem Idiom, das auch
Vecchi, Vitali, Massaino und Gabrieli vertraut war.

Fir Altblockflote und Tasteninstrument,

Herausgeber C. Dolmetsch

Diese vortreffliche Sonate ist von Arnold Dolmetsch aus der
in der Dolmetsch Library verwahrten Originalausgabe fir
den Herausgeber transkribiert worden, der sie beim Hasle-
mere Festival 1932 zum erstenmal in neuerer Zeit spielen
sollte. Damit sie auf der Tenorblockflote gespielt werden
kann, ist sie flr die vorliegende Ausgabe nach g-moll trans-
poniert worden.

F. KUHLAU
3 FANTASIEN OP. 38
UE 15525 DM 8,50

C. CZERNY
DUO CONCERTANT OP. 129
UE 16031 DM 21,—

J. HAYDN

12 STUCKE

FUR DIE FLOTENUHR
UE 16041 DM 17,—

Flote solo, Herausgeber F. Vester

Die ,Drei Fantasien" beinhalten alle Méglichkeiten expres-
siven und virtuosen Flotenspiels und sind daher eines der
besten Beispiele frihromantischer Musik flir Flote. Die Aus-
gabe gibt den Urtext wieder.

Flote und Klavier, Herausgeber F. Vester

Unter Czernys Kammermusikwerken ist eine verhaltnismaBig
groBe Anzahl von Kompositionen zu finden, in denen die
Fléte dominiert. Eine davon ist das ,Duo Concertant pour
Piano-forte et Flute", das in dem reichhaltigen, aber verhalt-
nismaBig kleinen Repertoire fir Fiote und Klavier nicht
fehlen sollte.

Flote und Klavier, Herausgeber F. Vester

Die vorliegende Fassung ist nur insofern als Einrichtung zu
betrachten, als die Musik neu instrumentiert worden ist, was
erst die Voraussetzung dafir liefert, daB die Stlicke heute
gespielt werden kénnen.

UNIVERSAL EDITION - WIEN
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Bildbeilage TIBIA 2/1976

John Zoffany (1734—1810)
Musikalisches Familienportrait auf der Themse bei Fulbam, 1781

Das Bild zeigt die Familie des Arztes William Sharp, der hinten
am Steuer steht. An Instrumenten sind zu sehen (von links nach
rechts): Violoncello, halbe Violine, Serpent (schlangenfdrmiger
Bafizink), 2 Englische Flageoletts (spiter Blockflstentyp mit
Windkammer), auf dem Cembalo: 2 Horner und Oboe. Die
Dame rechts oben spielt eine Theorbe.

Beim Anblick dieses Bildes fillt einem Hindels — iiber 60 Jahre
frithere — Wassermusik ein.

Zoffany (auch Johann Zauffely) ist gebiirtiger Frankfurter. Ein
Gegenstiick zu seinem vorliegenden Bild ist ein Portrait von
Garricks Schauspieltruppe.

Besitz: Mrs. O. Lloyd-Baker
ausgestellt in der Royal Academy, London
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