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Hans-Peter Schmitz

Vom Wohl und Wehe des Historismus in der Musik und ihrer Wiedergabe

Das Verhiltis des Menschen zu seiner Vergan-
genheit, seiner Gegenwart und Zukunft hat sich
im Laufe der Geschichte gewandelt: in Zeiten
starker religioser Bindungen hat er sein Leben in
erster Linie auf die Zukunft ausgerichter (Him-
mel, Paradies, Nirwana); eine ihnliche Einstel-
lung konnen wir auch heute bei Anhingern be-
stimmter politischer Systeme antreffen. Entfallen
solche Voraussetzungen aber, das heifit, fithlt sich
der Mensch religios oder politisch nicht gebun-
den, dann verliert fiir ithn die Zukunft nicht selten
Zielcharakter und Anziehungskraft (was bis zur
No-future-Haltung fithren kann), und er lebt
mehr oder minder ausschlieflich in dieser seiner
Gegenwart.

Im Bereich der Kultur pflegt sich dann der
hierfiir aufgeschlossene reifere Mensch vorzugs-
weise der Vergangenheit zuzuwenden, wie ja
tiberhaupt die Erfahrung lehrt, daft in der Erinne-
rung die Vergangenheit eher in einem rosigeren
Lichte gesehen wird als die Gegenwart. Derartige
Verhaltensweisen sind ja auch keineswegs nur auf
den einzelnen beschrinkt; vielmehr handelt es sich
dabei um eine Erfahrung von Menschen aller Epo-
chen, wie wir dem seit Jahrtausenden immer wie-
der auftauchenden Begriff von der ,guten alten
Zeit* entnehmen kénnen. — Eine solche Hinwen-
dung zur Vergangenheit zeigt sich auf musikali-
schem Gebiete ganz besonders deutlich, wozu
sich hier noch die Tatsache gesellt, dafl in der
heutigen Industriegesellschaft gerade der Musik
eine auflerordentlich grofle Bedeutung zukommt,
scheinen doch viele Menschen in ihr die Méglich-
keit einer Funktion des Ausgleichs und des Ge-
gengewichts zum Primat von Wissenschaft und
Technik zu spiiren; sie erhoffen sich angesichts
der modernen Massengesellschaft und der damit
verbundenen Gefahren der Entpersonlichung und
Vereinsamung des einzelnen von der Musik Trost,
Hilfe und Stirkung ihrer Individualitat.

Hier stoflen wir nun auf eine Wurzel des viel-
deutigen Begriffs ,Historismus®, der in den letz-
ten Jahrzehnten wieder hiufiger diskutiert worden
ist. Allgemein versteht man darunter die Bemii-
hung, kulturelle Erscheinungen der Vergangenheit
auf Grund ihrer historischen Bedingungen zu be-
greifen und sie als solche fiir die Gegenwart wie-
der lebendig werden zu lassen. Die Renaissance als
ein Versuch der Wiedergeburt der Antike ist ein
Beispiel fiir die durchaus positiven Aspekte des
Historismus, ein Beispiel fiir seine schopferischen
Méglichkeiten etwa in den bildenden Kiinsten wie
vor allem dann ein wenig spiter auch in der Musik
(Entstehung der Oper). Im Zeitalter des Barock
wirkte sich auf musikalischem Gebiet dieser noch
aus der Renaissance stammende, in gewissem Sin-
ne naive Historismus eigentlich nur noch beziig-
lich der Opernlibretti mit ihren immer der Antike
oder einer anderen Epoche der Vergangenheit ent-
lehnten Stoffen aus, wihrend die zeitgendssische
Musik selbst so frei davon war, dafl Johann Mat-
theson 1713 ausrufen konnte: , Alte Music, Gott-
Lob verlohren!* Was wiirden wohl unsere heuti-
gen Komponisten darum geben, wenn ein solcher
Ausspruch die derzeitige Situation zu Recht kenn-
zeichnete!

Im Laufe des 19. Jahrhunderts dann gewann der
nicht zuletzt auch durch die Aufklirung entschei-
dend geférderte Historismus zunehmend grofiere
Bedeutung, wird doch gerade das romantische
Lebensgefiihl durch sehnsuchtsvolle Hinwendung
zur Vergangenheit und durch intensive Beschafti-
gung mit ihr charakterisiert (Sagen, Mirchen,
Volkslieder; iltere Musikformen); deren Ergeb-
nisse wurden hier von den Komponisten noch in
durchaus schépferischer Weise in thr Schaffen ein-
bezogen (Schumann, Wagners Sujets seiner Opern
und Musikdramen, Bruckner, Brahms, Mahler,
Reger). In dieser Zeit setzte auch die Wiederbele-
bung ilterer Musik auf breiter Basis ein (Mendels-
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sohns Berliner Auffiihrung der ,Matthiuspas-
sion“, Gesamtausgaben Bach und Hindel), wobei
man sich natiirlicherweise der im 19. Jahrhundert
tiblichen, also der romantischen Wiedergabeprak-
tiken bediente, um diese Musiksprache einer ver-
gangenen Epoche den Zeitgenossen nahezubrin-
gen, sie ihnen verstindlich zu machen; in diesem
Sinne hatten schon frither Bach eine Palestrina-
Messe, Mozart Hindels ,Messias“ und spater
dann Richard Strauss Mozarts ,Idomeneo” der
jeweiligen Gegenwart entsprechend bearbeitet.
Insgesamt ist festzustellen, dafl der Historismus
im 19. Jahrhundert in der Musik eine weitaus
fruchtbarere und anregendere Rolle gespielt hat als
beispielsweise auf dem Gebiete der Baukunst, wo
man im Gegensatz zur Renaissance — von weni-
gen Ausnahmen abgesehen — iiber mehr oder
minder reine Stilkopien nicht hinauskam.

Daf sich nun in unserem Jahrhundert der Hi-
storismus immer noch stirker ausbreitete und in
zunehmendem Mafle eine wichtige Funktion im
kulturellen Leben iibernahm, leitet sich einmal aus
der bereits skizzierten Entwicklung der modernen
Industriegesellschaft her und hat damit im Zusam-
menhang aber auch wohl noch etwas mit folgen-
dem kulturgeschichtlichem Phinomen zu tun, das
hier aber nur kurz angedeutet werden kann: Bis
etwa zum Beginn unseres Jahrhunderts erfiillte die
abendlindische Kunst zur gleichen Zeit immer
zwei Bedingungen, nimlich einmal die, ein Aus-
druck der Grundstimmung der jeweiligen Epoche
und ihres Geistes zu sein, und zweitens die, das
dementsprechende Bediirfnis der Zeitgenossen zu
befriedigen, ja, ihnen moglicherweise sogar zu
helfen, mit ihren seelischen Néten besser fertig zu
werden; als ein Beispiel hierfiir aus alter Zeit
braucht man sich nur einmal die geradezu thera-
peutische Funktion des Apollinischen im antiken
Griechentum zu vergegenwirtigen. Und wohl
zum ersten Mal in unserer Kulturgeschichte dek-
ken sich diese beiden Funktionen jetzt nicht mehr:
wohl spiegelt die moderne Kunst einzelne Stro-
mungen unserer Zeit wider, wird aber von der
Mehrheit des Publikums nicht als die ihm entspre-
chende Kunst angenommen. Anders verhilt es
sich iibrigens auf dem Gebiete des Jazz, der Rock-
und Popmusik, wo — zumindest fiir die jiingere
Generation — im Gegensatz zur anspruchsvollen
»Darbietungsmusik“ beide Funktionen noch im-
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mer zusammenfallen (auch in ersteren Gattungen
hat iibrigens der Historismus gewisse Spuren —
nimlich in Richtung Barockmusik — hinter-
lassen).

Je weniger die zeitgendssischen Komponisten —
zumal die der Avantgarde — die Bediirfnisse eines
groflen Teils des Publikums befriedigen konnen,
desto mehr wendet sich dessen Interesse der Mu-
sik der Vergangenheit zu, hofft und glaubt man
doch, hier all das zu finden, was man in der Musik
der Gegenwart vermifit. Das sich in der ilteren
Musik niederschlagende, im Verhiltnis zu dem
unsrigen ungebrochene Lebensgefiihl wirkt nicht
nur auf iltere, sondern gerade auch auf jiingere
Menschen wie faszinierend und scheint in der
Lage zu sein, die verborgenen Sehnsiichte nach
dem Einfachen, Echten, noch nicht Verbrauchten
besser zu stillen als die zeitgendssische Musik.
Eine solche Einstellung prigte in den ersten Jahr-
zehnten nach 1900 in Deutschland gerade auch die
musikalische Jugendbewegung, die damit eben-
falls fiir die weitere Entwicklung des Historismus
bei uns wichtig wurde; mit ihrer grundsitzlichen
Ablehnung von allem Gekiinstelten, Professionel-
len, Virtuos-Konzertanten stellte sie eine Art Al-
ternativkultur zum allgemeinen wie im besonde-
ren zum Musik-Leben dar, wobei auch schon
damals in diese Alte-Musik-Begeisterung so man-
ches Weltanschauliche, ja ideologisch getonte Sek-
tentum mit hineinspielte.

Dieses im Grunde durchaus romantische Phi-
nomen der Riickwendung im Kulturellen und da-
mit einer gewissen Regression ist eine so allgemei-
ne Erscheinung in unserer Zeit, daf} sie sich bis in
die Textil- und Mobelmode und sogar bis ins
Kinderzimmer mit seinem Oldtimer-Spielzeug
verfolgen lafit.

Ubrigens: parallel zu dieser Wiederbelebung il-
terer europiischer Musik und auf Grund einer
dhnlichen Motivation entstand und verstirkte sich
standig das Interesse fiir auflereuropiische Musik,
von der uns nicht nur ein zeitlicher, sondern eben
auch noch ein raumlicher Abstand trennt und in
der wohl deswegen der Historismus keine Rolle
gespielt hat, weil hier die groflen Entwicklungs-
stringe nicht unterbrochen worden sind und weil
sich die beiden obenerwihnten Funktionen — wie
ja auch in unserer ilteren Musik — miteinander
decken; gewisse Probleme ergeben sich hier erst in



unserer Zeit durch die stindig noch zunehmenden
Einfliisse westlicher Musik.

Wihrend wir uns bisher vorzugsweise mit den
positiven Aspekten des Historismus beschaftigt
haben, miissen aber jetzt — am Schlusse dieses
allgemeinen Abschnitts — auch die méglichen ne-
gativen anklingen: ein mehr oder minder aus-
schliefiliches ~ Sich-anriihren-Lassen durch die
Kunstwerke vergangener Epochen kann fiir hier-
fiir anfillige Menschen einem Versuche zur Flucht
aus der Gegenwart dienlich sein und gerit leicht in
die Nihe einer gewissen Nostalgie — so, wie es im
Sinne des Historismus der ersten Hilfte des
19. Jahrhunderts schon bei Franz Schubert heifl:
Da, wo du nicht bist, dort ist das Gliick!“ Ande-
rerseits sollte es dem Menschen nicht verwehrt
sein, die zum Leben notwendigen Gemiitskrifte
auf die Art und Weise zu rekreieren, die ihm selbst
am besten entspricht.

Soviel also zunichst einmal zum Historismus in
der Musik und nun zum Problem historisierender
Wiedergabepraktiken. Denn anders als in den bil-
denden Kiinsten bedarf die Musik (wie an sich ja
auch das Schauspiel) im allgemeinen — die elektro-
nische Musik moge hier ausgeklammert sein — der
Wiedergabe, der Interpretation durch Menschen
um zum Leben erweckt zu werden. Eine jede
schriftlich fixierte Komposition — aus welcher
Zeit auch immer — kann als Grundlage fiir unend-
lich viele unendlich unterschiedliche Interpretatio-
nen dienen, wobei es in Anbetracht der Verschie-
denheit der musizierenden Menschen und der je-
weiligen Umstinde niemals ein absolutes ,Rich-
tig“ oder ,Falsch® geben wird, sondern immer nur
ein den jeweiligen Umstinden entsprechendes, al-
so relatives ,Uberzeugend“ oder eben auch
»Nicht iiberzeugend“. Ja sogar die vom Kompo-
nisten selbst beabsichtigte Art und Weise der Wie-
dergabe seiner Werke kann immer nur eine unter
anderen moglichen bedeuten, da es sich mit einer
Komposition, die ihr Urheber der Offentlichkeit
tibergeben hat, dhnlich verhilt wie mit Kindern,
die in ihrer Entwicklung eigene Wege gehen — ob
nun im Sinne oder entgegen den Vorstellungen
ihrer Eltern. Von Anton Bruckner wird berichret,
daf er nach der Urauffithrung einer seiner Sinfo-
nien den Dirigenten Hans Richter umarmte und
zu ithm sagte: ,Es war wunderschon, aber ganz
anders, als ich es mir gedacht hatte! Und ein

Beispiel aus unserem Jahrhundert: es gibt da
durchaus verschiedene Meinungen dariiber, ob
Igor Strawinskys eigene Schallplattenaufnahmen
seiner Werke wirklich auch kiinstlerisch die iiber-
zeugendsten sind — obwohl gerade er immer aus-
driicklich auf der von thm autorisierten ,Richtig-
keit* der Wiedergabe bestanden hat. Uberhaupt
ist es im Grunde als ein Gliick fiir alle sich der
strengen Werk-, also Komponisten-Treue ver-
pflichtet fiihlenden Interpreten zu betrachten, dafl
es erst seit einem knappen Jahrhundert Schallplat-
ten gibt (iibrigens hatte bereits 1775 der Pére
Engramelle in seiner , Tonotechnie“ beklagt, daf}
von ilteren Komponisten wie Lully, Couperin
und Rameau keine Tondokumente in der Art sei-
ner Musikwalzen existierten); man ist durchaus
zur Annahme berechtigt, dafl fiir uns heute beim
imaginiren Anhoren einer ebensolchen Wiederga-
be etwa der ,Matthiuspassion” unter Bachs Lei-
tung das Gefiihl zumindest der Befremdung weit-
aus grofler wire als das der erhofften Bestitigung
eigener Vorstellungen.

Und mit diesem Gedankenspiel sind wir bereits
bei dem Problem der Wiedergabe von Musik ver-
gangener Zeiten angelangt. Wenn sich schon bei
der Auffithrung zeitgendssischer Musik durch
Zeitgenossen unterschiedliche Moglichkeiten er-
geben, wieviel mehr und wieviel groflere Proble-
me stellen sich dann erst bei der Wiedergabe ilte-
rer Musik ein, wobei sich ja das ,alter” bis in die
erste Hilfte unseres Jahrhunderts erstrecken kann
und sich keineswegs nur auf die Musik lingst
vergangener Epochen beziechen mufl. Denn hier
gesellt sich zu der Tatsache der unendlichen Ver-
schiedenheit der Angehorigen einer Generation
das noch weit schwerer in den Griff zu bekom-
mende Problem der physischen und psychischen
Verinderung des Menschen im Laufe seiner Ent-
wicklung. Wihrend sich seine auf die zentralen
Lebensvorginge wie Erhaltung des Einzelwesens
und seiner Gattung gerichteten Triebe und Eigen-
schaften wie Ichbezogenheit und Eigennutz mit
allen ihren Folgeerscheinungen entgegen manchen
religiosen und politischen Wunschvorstellungen
nicht zu verindern scheinen, unterliegen seine
iibrigen, sozusagen sekundiren Eigenschaften
einem gewissen Wandel. So ist im Rahmen seiner
physischen Entwicklung beispielsweise an das ver-
inderte Lingenwachstum oder an das ebenfalls
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verinderte Auftreten von Krankheiten zu denken;
vor allem aber sind es hier Verinderungen im
geistig-seelischen Bereich, die ja tiberhaupt erst
die Grundlage fir den Wandel der Verhaltens-
und Empfindungsweisen wie ebenfalls der Denk-
strukturen abgeben. Nur so lifit sich auf kiinstle-
rischem Gebiet das Phinomen des Stil-(und des
damit verbundenen Rezeptions-)Wandels erkli-
ren: weil sich der Mensch verindert, verindern
sich auch seine personlichen wie kollektiven
kiinstlerischen Vorstellungen. Im kleineren Mafi-
stab spielen sich derartige Wandlungen auf dem
Gebiete der verschiedenen, laufend wechselnden
Moden ab (Kleidung, Wohnen, Essen und Trin-
ken). Gerade hier wird besonders deutlich, daf8
der Mensch grundsitzlich der stindigen Verinde-
rung sowohl unterliegt als auch ihrer bedarf. Das
ist der Sinn des allumfassenden Panta rher des
Heraklit: alles, aber auch alles fliefit, ist in stindi-
gem Wandel begriffen — eine Grunderkenntnis,
die dann bei den Rémern omnia fluunt lautete;
und Goethe spricht in seiner ,Farbenlehre® von
dem ,allem Lebendigen innewohnenden Wider-
spruch®, der ganz grundsitzlich von Zeit zu Zeit
einen Wechsel nicht nur bedingt, sondern gerade-
zu erfordert.

Und so, wie der Mensch der Jetztzeit beziiglich
seiner sekundiren Eigenschaften nicht mehr der-
selbe ist wie seine Ahnen, so haben sich seine
Empfindungen und Vorstellungen auch auf dem
Gebiete der Musik und ihrer Wiedergabe gewan-
delt, und es entspricht nicht der Realitat vorauszu-
setzen, dafl sich in der Zwischenzeit keine Verin-
derung des Klangideals und der Empfindungen fiir
das Tempo und fiir die anderen Teilgebiete der
Musizierpraxis vollzogen habe, kurz, dafl die
Menschen sich selbst hier gleich geblieben seien.
Wenn man aber davon ausgeht, dafl der Mensch,
der jetzt im 20. Jahrhundert Werke der Vergan-
genheit musiziert oder hort, ein anderer geworden
ist und eben nicht mehr in gleicher Weise empfin-
det und empfinden kann, wie man es etwa im
Barockzeitalter getan hat — wenn man also dieser
Primisse zustimmt, dann erscheint es durchaus
des Fragens wiirdig, ob es sinnvoll ist, eine Wie-
dergabe als die einzig ,richtige”, eben als die von
der Werbung noch oft als ,authentisch® bezeich-
nete anzustreben, die so getreu wie nur irgend-
méglich die Voraussetzungen und Umstinde der
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damaligen Zeit zu kopieren versucht. Einem sol-
chen Versuche widerspricht allein schon die Er-
kenntnis, daf sich uns allen die Musik des dazwi-
schenliegenden 19. Jahrhunderts nebst ihrer Wie-
dergabepraxis derart stark eingeprigt hat, dafl wir
uns — auch wenn wir es wollten — niemals voll-
stindig von ihr lésen kénnen. Vor allem aber
versteht es sich von selbst, dafl eine wirklich ge-
treue Rekonstruktion der damaligen Verhalnisse
ganz grundsitzlich nicht moglich ist — eine Er-
kenntnis, die sich langsam auch bei den prominen-
ten Vertretern dieser Wunschvorstellung durch-
setzt. Uberhaupt hat sich hier inzwischen eine
gewisse Entwicklung vollzogen: nicht nur wird
jetzt der Begriff ,authentisch® von ihnen nicht
mehr verwendet, sondern auch einzelne ,origina-
le* (teils miflverstandene, teils ins Extreme iiber-
zogene) Spiel- und Singweisen werden langsam
wieder einem musikalisch vertretbaren Mittelbe-
reich angenihert. Und wie es hiufig in solchen
Situationen geschieht, haben manche Jiinger ihre
Meister oft noch zu iiberbieten gesucht und ver-
harren auch heute noch auf deren fritherer Ent-
wicklungsstufe.

Grofle Verdienste um die fiir uns als Angehéri-
ge eines historistischen Zeitalters notwendige Er-
forschung der ilteren Wiedergabepraktiken kom-
men der Musikwissenschaft zu, wobei festzuhal-
ten ist, dafl deren berufene Vertreter im Gegensatz
zu manchen auf diesem Gebiete nur dilettierenden
Musikern die Méglichkeit und die Wiinschbarkeit
einer historisch getreuen Kopie oder gar den dies-
beziiglichen Ausschlieflichkeitsanspruch nie aner-
kannt haben.

Im Riickblick schilt sich die Erkenntnis heraus,
dafl die héchst engagierten, mit liebhaberischem
Schwung im Sinne eines strengen auffithrungs-
praktischen Historismus betriebenen Bemiihun-
gen um eine moglichst genaue Rekonstruktion der
alten Wiedergabepraxis gerade fiir unsere heutige
lebendige Wiedergabe der ilteren Musik von gar
nicht zu tibrschitzender Bedeutung gewesen sind:
das bisher Gewohnte wurde zunichst einmal in
Frage gestellt — und das ist immer und tiberall im
Leben eine gute Sache. Auf dem Gebiete der
Artikulation beispielsweise wurden so manche
noch aus der romantischen Tradition stammende
Spielarten — vor allem bei den Streichern — im
Sinne ihrer dlteren Vorginger abgewandelt; der



Rhythmus gewann als solcher eine neue Qualitit,
und das Klangbild wurde insgesamt aufgelichtet.
Die von Arnold Dolmetsch und Wanda Lan-
dowska eingeleitete und von Gustav Scheck in
Deutschland vor allem beziiglich der Floteninstru-
mente fortgesetzte eingehende Beschiftigung ein-
zelner Musiker und Musikwissenschaftler mit den
alten Instrumenten hatte zunichst einmal unser
heutiges Instrumentarium durch Cembalo und
Blockflote bereichert, hatte weiterhin den Orgel-
bau mafigeblich beeinfluflt und trug dariiber hin-
aus dazu bei, iltere Musik auf unseren heutigen
Instrumenten noch iiberzeugender darstellen zu
konnen. Auflerdem gewann unser Instrumenta-
rium durch die Wiederbelebung dieser beiden und
auch noch anderer alten Instrumente neue Farben
hinzu, die die heutige Klangpalette erweiterten
und die auch zeitgenéssische Komponisten dazu
anregten, Werke dafiir zu schreiben; auf der ent-
gegengesetzten Seite erfolgte eine entsprechende
Erweiterung durch die elektronische Musik,
Einerseits ist es eine unbestreitbare Tatsache, dafl
heute die Wiedergabe ilterer Musik mit ,histori-
schen® Instrumenten durchaus einem gewissen In-
teresse bestimmter Publikumskreise entspricht —
einem Interesse, das die Schallplattenfirmen so-
gleich in ihr Kalkiil mit einzubeziehen wufiten,
obwohl sich gerade bei diesem Medium zwangs-
weise wieder eine Verfremdung, wenn nicht gar
Verfilschung der originalen Klangverhaltnisse er-
gibt. Andererseits konnte es sich aber bald heraus-
stellen, dafl die Frage, ob man iltere Musik aus-
schlieflich auf den der jeweiligen Zeit entspre-
chenden Instrumenten erklingen lassen soll (also
auf inzwischen mehr oder minder verinderten
alten oder jetzt erst nachgebauten Instrumenten,
die von Menschen unserer Zeit gespielt werden) —
dafl diese Frage schon beim nichsten Wandel des
diesbeziiglichen Interpretationsstils ebenso an Be-
deutung verliert, wie ja bereits heute schon die
Frage aufgehort hat, eine Frage zu sein, ob Schau-
spiele von Dichtern wie Euripides, Shakespeare
oder Schiller aufler an theaterwissenschaftlichen
Seminaren ,original“ aufgefithrt werden sollen.

An interessanten Hypothesen reiche, in den
letzten Jahren veroffentlichte Beitrige zu Fragen
der Tempi in der dlteren Musik lassen iibrigens —
wenn auch unbeabsichtigt — mit besonderer
Deutlichkeit erkennen, daf dieses Problem fiir

uns nicht 18sbar ist, sofern man davon ausgehr,
dafl sich der Mensch im Laufe der Jahrhunderte
auch beziiglich seiner Tempo-Empfindung nicht
verindert habe. Hier liegt ein klarer Beweis fiir
den auf diesem Gebiet vollzogenen Wandel vor,
der sich selbstverstandlich ebenfalls auf die ande-
ren Parameter bezieht — also auch hier wie iiber-
all: panta rhet.

Aber ganz abgesehen von einzelnen Problemen
wie Tempo und Instrument: allen diesen Bemii-
hungen ist es zu verdanken, dafl sich die heutige,
sonst noch iibliche Wiedergabepraxis alterer Mu-
sik aus ihrer bisherigen Verwurzelung in der des
19. Jahrhunderts langsam herausldst und sich in
Richtung auf den fiir morgen zu erwartenden
Interpretationsstil der Musik vergangener Zeiten
bewegt, der vermutlich — wie im Grunde ja auch
alle Kompositionsstile — Vergangenes mit Gegen-
wirtigem und Zukiinftigem zu einem lebendigen
Ganzen verbinden diirfte.

Fiir alle, die sich in den jetzigen vom Historis-
mus so stark geprigten Zeiten mit dlterer Musik
befassen, ergibt sich somit die Notwendigkeit der
Beschiftigung mit zwei Fragen. Zum einen: auf
welche Weise und mit welchen Mitteln scheint
man damals die betreffende Musik dargestellt zu
haben? Und zum anderen: wie weit kann man und
soll man diese Erkenntnisse auf die heutige Wie-
dergabe ilterer Musik iibertragen? Diese zweite
Frage ist unter dem Gesichtspunkt und der Vor-
aussetzung zu betrachten, dafl es doch das Ziel
sein sollte, Werke der Vergangenheit Menschen
der Gegenwart als eine Musik nahezubringen, die
nichts Abgestorbenes, nichts Museales an sich hat,
sondern die eine auch noch heute giiltige Botschaft
zu vermitteln in der Lage ist. Der Moglichkeiten,
sich einem solchen Ziele zu nihern, gibt es viele;
sie reichen von der streng historisierenden Wie-
dergabe tiber viele Zwischenstufen bis zu Synthe-
sizer- und Pop-Versionen — alles Moglichkeiten,
die ihre Daseinsberechtigung haben und fiir die
alle in den betreffenden Interessentengruppen ein
Bediirfnis besteht. Wie auch auf anderen Gebieten
des Lebens entwickeln sich — wechselseitig sich
bedingend — derartige dquidistante Extremberei-
che, auf dafl sich im Sinne eines Spannungsaus-
gleichs ein natiirlich ausgewogener, ein den Le-
bensvorgingen entsprechender Mittelbereich ein-
pendelt. Auf jeden Fall aber sollte man sich darum
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bemiihen, das betreffende Musikstiick in erster
Linie nach seinem eigentlichen (wenn auch nicht
immer leicht zu fassenden) Sinngehalt zu befra-
gen; moglicherweise kénnte es sich dann bei vor-
urteilsloser Betrachtung herausstellen, dal man
eine solche zeit-unabhingige Substanz fiir den
heutigen Menschen mit den Gegebenheiten unse-
rer Zeit iiberzeugender darstellen kann als mit
denen, die fiir die Menschen der damaligen Epo-
chen die richtigen gewesen sind. Denn die iltere
Musik — und hier vor allem die des Barockzeital-
ters mit ihrem durchgingigen Pluralitits- und Va-
riabilitits-Prinzip — bietet sich als ein grofles,
weites Feld dar, auf dem es wohl viel freien Raum
fiir verschiedene Auffassungen gibt, wo ein Aus-
schlieflichkeit beanspruchendes Reservat im Sinne
eines unfruchtbaren Historismus aber keinen
Platz finden sollte. Eine Bestitigung solcher Ge-
dankenginge finden wir schon bei Friedrich
Nietzsche in ,Menschliches Allzumenschliches®
(1886): ,Soll man aber . .. den spiter Kommen-
den das Recht versagen, die ilteren Werke nach
ihrer Seele zu beseelen? Nein, denn nur dadurch,
daf wir ihnen unsere Seele geben, verméogen sie
fortzuleben; erst unser Blut bringt sie dazu, zu uns
zu reden. Der wirklich ,historische Vortrag wiir-
de gespenstisch zu Gespenstern reden.”

Zum Abschluf noch folgende Bemerkung: es ist
durchaus kein Zufall, daf die Frage der verschie-

Sigrid Eppinger

denen Wiedergabepraktiken heute eine so grofie
Bedeutung gewonnen und so forderliche Unruhe
gestiftet hat. Ganz allgemein muff man niamlich
feststellen, dafl im heutigen Musikleben (wie auch
und gerade im Jazz, in der Popmusik und in
gewissem Sinne ebenfalls in der Opern- und
Schauspiel-Regie) der Interpretation grofiere Be-
deutung zukommt als der Komposition selbst —
eine Erscheinung, die sich auf Konzertplakaten
und Schallplattenhiillen ebenso deutlich ablesen
liflt, wie sie ja auch der HiFi-Industrie zu ihrem
enormen Wachstum verholfen hat. Aber dem ist
noch hinzuzufiigen (und als ein gewisser Trost zu
betrachten), daf wichtiger als die Art und Weise
der Interpretation auch heute noch immer die
jeweiligen Interpreten sind; und wenn sie sich
wirklich als die rechten erweisen, dann wird es
ihnen auch gelingen, die Frage nach der im Sinne
des Historismus strenger Observanz ,richtigen®
oder ,falschen Interpretation und vielleicht sogar
die weit dariiber hinaus gehende Frage, um was
fiir eine Musik (ob Alte oder Neue) es sich eigent-
lich handele — dann wird es solchen Kiinstlerper-
sonlichkeiten auch gelingen, diese Fragen beim
Harer gar nicht erst aufkommen zu lassen; und
dann gewinnt auch der Wesensgehalt eines Werkes
und damit die Komposition selbst wieder ihre
eigentliche Bedeutung, ihre lebendige Wirksam-
keit zuriick.

Georg Philipp Telemann: 12 Fantasien fiir Flote solo

Teil I

I. Quellen

Die 1955 erstmals im Neudruck erschienenen 12
Fantasien fiir Flote solo haben als einzige Quelle
den in der Briisseler Bibliotheque Conservatoire
aufbewahrten, etwa 1732 héchstwahrscheinlich
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von Telemann selbst angefertigten Erstdruck. Der
Notentext ist vollstindig, es fehlen jedoch der
Name des Komponisten und eine Besetzungsan-
gabe. Auf einem spiter hinzugefiigten Umschlag-
blatt steht als Besetzung ,per il violino®, als Autor
Telemann.!

' Vgl. die Neuausgabe von Giinter Hauflwald: Tele-
mann, Mustkalische Werke, Bd. IV, S. IX



Daf iiberhaupt Flotenfantasien von Telemann
existieren, war aus mehreren Hinweisen bekannt:
1. werden sie 1733 in dem in Amsterdam erschei-

nenden ,,Catalogue / Des (Eeuvres en Musique

/ de / Mr. Telemann / Maitre de Chapelle e.

Directeur de la Musique / 2 Hambourg, / Qui

se vendent 2 Hambourg chez lui / Imprimé a

Amsterdam 1733“ erwahnt;

2. nennt Telemann sie in dem seiner Autobiogra-
phie von 1739 angehingten Verzeichnis seiner
gedruckten Werke?, ungt

3. tauchen sie in dem beriihmten Streit zwischen
den Flotisten Quantz und Moldenit als Objekt
de; von Quantz vorgeschlagenen Flotenduells
aut”.

Um die Identitit der von G. Hauflwald in Briis-
sel entdeckten Stiicke mit den von Telemann er-
wihnten Flotenfantasien zu beweisen, sind einige
musikalisch-stilistische Betrachtungen bzw. ver-
gleichende Untersuchungen kompositionstechni-
scher Besonderheiten bei Musik fiir Solofléte im
Spitbarock erforderlich, also das Aufzeigen eini-
ger ,typisch flotstischer® Elemente in den 12
Fantasien.

II. Zur Stellung der Flotenfantasien innerhalb
barocker Flotenliteratur

Die Entwicklung des Querfl6tenspiels wird
durch die Verinderungen im Instrumentenbau
wihrend der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts' stark
vorwirtsgetrieben; jetzt erst bekommt die Flote
allmihlich die Méglichkeit, sich als Soloinstru-
ment durchzusetzen, und durch ithren der Mu-
sikisthetik des Spitbarock sehr entgegenkommen-
den Charakter ist sie mehr als andere Blasinstru-

* Johann Mattheson: Grundlage einer Ebrenpforte,
Hamburg 1740, S. 368

5 Uberliefert in: Friedrich Wilhelm Marpurg, Histo-
risch-critische Beytrage zur Aufnahme der Musik, Berlin
1754—78

* Vgl. Hans-Peter Schmitz: Querflite und Querfliten-
spiel tin Deutschland wihrend des Barockzeitalters, Kas-
sel 1952, S. 45

5 Dieser Ausspruch eines Franzosen ist nachzulesen bei
Johann Mattheson: Critica musica, Bd. 1, Hamburg
1722, 5. 114

¢ Ecos. Pour la Flite traversiére seule. In: Premier livre
de Piéces pour la Fliite traversiére . . ., op. 2. Nouvelle
Edition, Paris 1715

7 Neue Bach-Ausgabe, Serie VI, Bd. 3

¢ Giinter Hauflwald im Vorwort der 1955 erschienenen
Einzelausgabe der Flétenfantasien, Birenreiter, Kassel
u. a., BA 2971

mente geschitzt: Einerseits ist sie das bewegliche,
virtuose Instrument, das dem Musikantischen,
Spielerischen, Brillanten mit Trillern, Spriingen,
Liufen usw. ausgesprochen dienlich ist, dariiber
hinaus aber ist sie als ausdrucksvolles, empfindsa-
mes Instrument geradezu ideal:

... die Floten / welche so viele beriihmte Leute
auf das beweglichste / in unseren traurigen Arien /
winseln / und auf das verliebteste / in unseren
zértlichen Arien / seuffzen machen kénnen . .

Innerhalb der ab etwa 1700 entstehenden Fiille
von Generalbaflsonaten, Triosonaten, Duetten
und Kammermusikwerken mit Fléte in den ver-
schiedensten Besetzungen sind Kompositionen
der Gattung ,Flote solo, senza basso continuo®
duflerst selten. Bekannt sind heute wu.a. die
»Ecos” von J. Hotteterre®, ,Les Folies d’Espagne*
von M. Marais, verschiedene Suiten von J. B. de
Boismortier, wobei die franzosischen Meister je-
doch eine enorme Grofiziigigkeit hinsichtlich der
Besetzungen zeigen: Ob Fléte, Violine oder Cem-
balo, ob mit oder ohne Generalbaflbegleitung —,
alle Méglichkeiten werden dem Spieler angeboten.
So wird man den oben erwihnten Werken schwer-
lich das ,typisch flstistische® entnehmen konnen.

Da auch die italienischen Komponisten dieser
Zeit an generalbafloser Musik wenig Interesse
zeigen, stehen die in Deutschland entstehenden
beriihmten groflen Solowerke einzig da: Um 1720
komponiert Johann Sebastian Bach die Partita
a-Moll’, mit Allemande — Courante — Sarabande
— Bourrée, der Torso einer typischen Solosuite
(vergl. Cello-Suiten). Sein Sohn Carl Philipp
Emanuel, Patensohn Telemanns, schreibt 1747
mit der Sonate a-Moll das ,moderne“ Gegen-
stiick, dessen Satzfolge langsam — schnell —
schnell, die sog. Strettaform, gegeniiber der tradi-
tionellen Kirchensonaten— (I —s —1—s) und
Kammersonatenform (s — 1 —s) den Sul der
neuen Zeit reprasentiert.

Zwischen diesen beiden Werken, die in einzig-
artiger Weise, nimlich als Solo, d. h. einstimmig
und durch eben diese Beschrinkung auf eine be-
sondere Art ,frei“, zwei Epochen bzw. einen
wichtigen musikalischen Umbruch charakterisie-
ren, stehen die um 1732 gedruckten Zwélf Fanta-
sien von Georg Philipp Telemann. Sie sind ,.ein
getreues Spiegelbild der Zeit“, d. h., bei aller
spielerischen, scheinbar improvisatorischen Frei-
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heit enthalten sie en miniature nahezu alle Instru-
mentalformen der Zeit:

Kirchensonaten (z. B. Nr. 2), Sonaten in der
Stretta-Form (z. B. Nr. 4), eine Franzosische Qu-
vertiire (Nr. 7), suitendhnliche Reihungen von
Tanzsiatzen (z. B. Nr. 9), aber auch freiere Stiicke,
wFantasien®, die auf ein Satzfolgeschema verzich-
ten (z. B. Nr. 1). Alle Formen sind nicht schul-
meisterlich demonstrativ, sondern frei und indivi-
duell, oft nahe an ihrer Aufl6sung, gestaltet.

Durch diese zukunftsweisende Individualitit
unterscheiden sich die Flotenfantasien sehr von
Telemanns anderen Fantasien fiir ein Soloinstru-
ment, den etwa um die gleiche Zeit entstandenen
12 Fantasien fiir Violine allein und den vor 1739
erschienenen 36 Klavierfantasien, und erweisen
sich dariiber hinaus als ein als Ganzes, ein durch-
dachtes Werk.

III. Zur Stilistik barocker Querflotenmusik

Es wird sich nicht vermeiden lassen, dafl einzel-
ne, im folgenden als ,typisch Fléte“ bezeichnete
Eigentiimlichkeiten auch in der Literatur fiir ande-
re Instrumente anzutreffen sind. ,Dadurch aber,
dafl bei jedem einzelnen Instrument die stilisti-
schen, sich wechselseitig bedingenden Besonder-
heiten in einem jeweilig anders gelagerten und
dadurch charakreristischen Stirkeverhiltnis zu-
sammenwirken, ergibt sich trotz mancher Paralle-
len und Gemeinsamkeiten der Begriff einer fiir
jedes Instrument spezifizierten Stilistik innerhalb
des allgemeinen Instrumentalstils.*’

Dafl auch Telemann trotz der von ihm selbst
hadufig angegebenen variablen Besetzungen seine
Komposition doch speziell fiir ein bestimmtes In-
strument einrichten will, sagt er selbst in dem
Brief vom 14. 9. 1718 an Mattheson':

... Es ist auch die genane Bekanntschaft mit de-
nen Instrumenten unentbebrlich. Denn sonst mufd
man den Aussprich fallen:

Die Violine wird nach Orgel-Arth
tractiret,

Die Flot’ und Hautbois Trompeten
gleich verspithret . . .

Nein, nein, es ist nicht gnug, dafl nur
die Noten klingen,

Daf du der Reguln Kram zu Marck-
te weifit zu bringen.
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Gieb jedem Instrument das, was es
leyden kann,
So hat der Spieler Lust, du hast Ver-

gniigen dran.

Um tiberhaupt eine Vorstellung vom Klangideal
der fiir die Flote schreibenden Barockkomponi-
sten zu erhalten, ist es notwendig, sich kurz die
Barock-Traversflote zu vergegenwirtigen, wobei
hier auf instrumentenbautechnische Einzelheiten
verzichtet werden soll.

In der Entstehungszeit der Flotenfantasien ist in
Deutschland die einklappige (es-Klappe) diatoni-
sche Fléte mit der Grundskala D-Dur in Ge-
brauch. Chromatische Halbténe werden durch
Gabelgriffe erzeugt und durch den Ansatz korri-
giert, Zwischen den der Grundskala eigenen und
den Zwischenténen besteht ein grofler dynami-
scher und klanglicher Unterschied, der aber in
jener Zeit ,nicht als Mangel, sondern als Vorzug
empfunden wurde, indem auf diese Weise — abge-
sehen von der klanglichen Delikatesse — die leiter-
fremden Téne nicht nur durch ihre Funktion,
sondern auch durch ihre hérbare Unterschiedlich-
keit als solche gekennzeichnet waren.“"

Durch die zugrunde liegende Skala D-Dur ist
auch der Kreis der auf der Barockflgte gut spielba-
ren Tonarten begrenzt. Bevorzugt in der barocken
Literatur sind: D-Dur, h-Moll, G-Dur, e-Moll,
A-Dur, a-Moll, d-Moll und g-Moll.

Die 12 Flotenfantasien stehen in folgenden Ton-

arten:

1. Fantasie A-Dur
2. Fantasie  a-Moll
3. Fantasie h-Moll
4. Fantasie B-Dur
5. Fantasie C-Dur
6. Fantasie  d-Moll
7. Fantasie  D-Dur
8. Fantasie  e-Moll
9. Fantasic  E-Dur
10. Fantasie  fis-Moll
11. Fantasie  G-Dur
12. Fantasie  g-Moll

* H.-P. Schmitz. 2.2.0., S. 50

' Dieser Brief enthilt ,Anmerckungen® zu dem fiir
Matthesons Grosse General-Bass-Schule  (Hamburg
1731) entworfenen Lebenslauf Telemanns, abgedruckt
in: Denkmiler Deutscher Tonkunst 28, Leipzig 1907

U H.-P. Schmitz, a.2.0., $. 13



Das Schema ist eindeutig und aus vielen Werk-
gruppen der damaligen Zeit bekannt: Die dem
Instrument gemiflen Tonarten sind im Wechsel
von Dur und Moll nach stufenweise aufwirtsfiih-
renden Grundtonen geordnet. Die einzige Unre-
gelmifigkeit liegt bei Nr. 3 und Nr. 4. Tauschte
man sie um, so wiren sowohl der Dur-Moll-
Wechsel als auch der stufenweise Aufstieg der
Grundténe korrekter. Ein Grund fiir diese Unre-
gelmifigkeit ist moglicherweise die lebendige Ge-
staltung des Zyklus: Zwischen zwei formal stren-
gere Werke (Nr. 2 Kirchensonate und Nr. 4 Stret-
ta-Form) sollte ein freieres, fantasieartigeres ein-
geschoben werden.

Im iibrigen sind alle auf der Flote gut spielbaren
Tonarten enthalten, und von den noch von Trom-
litz (Ende des 18. Jahrhunderts) genannten schwer
rein zu spielenden Tonarten befinden sich nur
E-Dur und fis-Moll bei den Fantasien.

Der Tonumfang der barocken Fléte wird von
Hotteterre von d' bis d" angegeben, Quantz"
setzt die obere Grenze der verwendbaren Tone bei

e an. Hotteterre und Quantz kennen Griffe bis
g" bzw. a"" und sogar e""", jedoch sind die Téne
oberhalb von e" im Klang ,so erzwungen und
wenig verwendbar“’, dafl sie — mit Ausnahme
der Werke von Bach — in der iiblichen barocken
Flotenliteratur kaum zu finden sind.

Telemanns Flotenfantasien haben den Tonum-
fang d' bis e"'. Diese Tatsache, die (im Vergleich
zu den Violinfantasien) ganz gezielte Tonarten-
wahl wie auch die Vermeidung von Doppelgriffen
zeigt schon, dafl die Briisseler Besetzungsangabe
nicht den Intentionen Telemanns entspricht.

Zwei wichtige musikalische Elemente sind be-
deutsam fiir die Gestaltung barocker Flétenwerke:

1. Der asthetische Charakter, das Genieflen von
Ton, Klang, Klangfarbe, duflert sich in langaus-
gehaltenen, vom Atem getragenen Tonen,
Dreiklangbrechungen, weitgespannten Melo-
diebogen und fein ausgewogenen ,Register-
wechseln“ der verschiedenfarbigen Oktaven.

1 Jacques Martin Hotteterre: Principes de la Flite tra-
versiére . . ., Nouvelle Edition, Paris 1722

" Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung
die Flote traversiére zu spielen, Breslau 1752; Faksimile-
Nachdruck der 2. Auflage von 1789, Kassel 1964

" F. W. Marpurg, 2.a.0., Bd. IV, Stiick 3, S. 187

5 J. M. Hotteterre, a.2.0.

* H.-P. Schmitz, a.a.0., §. 50

Bei den Solofantasien taucht das Phinomen des
langgehaltenen Tones nur selten auf, z. B. im
Grave der 12. Fantasie. Da das Soloinstrument
gleichzeitig die Darstellung der Melodie wie auch
die harmonischen und rhythmischen Abliufe ima-
ginirer Unterstimmen iibernehmen muf, und ein
langgehaltener Ton ohne darunter liegende Bewe-
gung, ohne harmonische Spannung und Aufls-
sung nicht allzuviel Ausdruck entfalten kann, tritt
an Stelle von Halteténen die Dreiklangsbrechung,
die zugleich mit dem Schwelgen im Klang harmo-
nische und rhythmische Gestaltung moglich
macht: z. B. 12. Fantasie ,Dolce”, 3. Fantasie
sLargo®, 1. Fantasie ,Adagio-Allegro®, wobei
diese ungewohnliche Spielanweisung einen Hin-
weis geben kann, wie sich der Komponist diese
und entsprechende Stellen vorstellt: Adagio-Cha-
rakter bei verhiltnismiflig schnellem Ablauf der
kleinen Notenwerte, damit auf dem einstimmigen
Instrument die harmonischen Verhiltnisse deut-
lich werden, bzw. der Anschein der Mehrtonigkeit
erweckt wird.

2. Diesem ,ewig-menschlichen Anliegen, die Ma-
terie zu bezwingen®, kommt auch die sog.
ynatiirliche Spielfreudigkeit” sehr entgegen:
Aufgrund ihrer Beweglichkeit tendiert die Flo-
te (wie auch andere einstimmige Instrumente)
dahin, die Einstimmigkeit zu iiberwinden und
durch wvorgetduschte Mebrstimmigkeit  die
Maéglichkeiten der Polyphonie zu erreichen.

Es gibt verschiedene kompositionstechnische
Méglichkeiten, auf der Flote — fiir die grofle
Spriinge in verschiedene Lagen unproblematisch
sind — den Eindruck von Zwei- oder Mehrstim-
migkeit zu erwecken, und es sei hier schon darauf
hingewiesen, dafl Telemann auch vor der Darstel-
lung einer Fuge in der Einstimmigkeit nicht zu-
riickschreckt.

Folgende Arten von Mehrstimmigkeit sind in
den Flétenfantasien hiufig vertreten:

a) Eine Stimme bewegt sich iiber oder unter einer
liegenden Stimme (Orgelpunkt):

3. Fantasie, Presto

89



11. Fantasie, Allegro T. 23
04 ﬁ"‘ ==‘-"== = ==

12. Fantasie, Allegro T. 16
N e —— .
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Hiufig findet man auch verzierte, kaum noch als
Orgelpunkr erkennbare ,gehaltene” Tone bzw.

Akkorde:

1. Fantasie, Adagio T. 34

b) Zwei Stimmen laufen parallel im Terz-, Sext-
oder Dezimenabstand, also in gebrochenen In-
tervallen:

7. Fantasie T. 30

Manchmal wechseln innerhalb einer Passage die
Intervalle, was den Effekt einer Stimmvertau-
schung bewirkt:

12. Fantasie, Dolce T. 59
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¢) Auf echte Polyphonie hinweisend sind solche

Passagen, bei denen die Stimmen in Gegenbe-
wegung verlaufen:

12. Fantasie, Allegro T. 23

Konsequente Gegenbewegung iiber lingere Strek-
ken ist natiirlich kaum méglich, da der Umfang
der Fléte begrenzt ist, und Stimmkreuzungen
kaum hérbar gemacht werden kénnen. Durch
einen Sprung in die Oktave, durch Vertauschung
der Stimmen oder durch weiterfithrende Parallel-
i)cwcgung versucht Telemann, dieses Problem zu
osen.

d) Mehr als die einfachen Intervallbrechungen las-
sen solche Stellen an Polyphonie denken, wo
deutlich erkennbare Motivabschnitte sequenz-
artig sich in zwei Stimmen fortsetzen:

12. Fantasie, Allegro T. 44

Gespielt von zwei Instrumenten, mit dazugedach-
ter Generalbaflstimme erhilt man eine Sequenz-
passage, wie sie in mancher Triosonate lﬂmlich
vorkommen kénnte.

¢) bei der folgenden Stelle kann man sagen, dafl
sie dreistimmig konzipiert ist, d. h., jetzt ist
der Generalbafl in die Einstimmigkeit mit ein-
gearbeitet:



10. Fantasie, A tempo giusto T. 13
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Wie schon angedeutet, enthalten einige Fantasien
auch ,Fugen“ oder ,Fugato®-Sitze, auf sie wird
bei der Betrachtung einzelner Sitze bzw. Satzty-
pen niher eingegangen. Zur Untersuchung spezi-
fisch flotenstilistischer Eigenarten erschienen for-
mal freiere Stiicke besser geeigner, denn sie dienen
mehr als die formal gebundenen dazu, ,dafl der
Spieler seine Fertigkeit sehen lasse, ... nicht
ohne Absicht zu gefallen, zu iibereilen und in
Verwunderung zu setzen“, wie Mattheson sagt,
und das ist nur méglich, wenn ein Stiick ganz fiir
die spieltechnischen Gegebenheiten eines Instru-
ments erfunden ist.

1V. Form-Ubersicht

Schon die Zusammenstellung der Tonarten
weist die 12 Flotenfantasien als Zyklus aus, mehr
noch aber deuten die vielfiltigen Formen auf ein
Gesamtwerk hin, das zwar nicht unbedingt als
Ganzes aufgefiihrt werden soll, sondern cher als
Studienwerk, das den Flotisten (nicht nur des 18.
Jahrhunderts) mit verschiedenen Tonarten und
vielen musikalischen Formen vertraut machen
soll. Bei der Formiibersicht (Tabelle S. 98) sind
mit dem Terminus , Fantasie® jene Sitze gemeint,
die keinem Formschema entsprechen, die also
Tempowechsel, improvisatorische, toccatenhafte
Stellen, aber auch Fugato-Ansitze usw. enthalten.

Den 12 Flotenfantasien liegt weder in der An-
zahl der Sitze noch in ihrer Reihenfolge ein Sche-
ma zugrunde. Es gibt

zwel 4sitzige (Nr. 2, 9)

sechs 3sitzige (Nr. 4, 5, 6, 8, 10, 11)

vier 2sdtzige (Nr. 1, 3, 7, 12),
wobei die Zihlung nicht nach dem inneren Auf-
bau, sondern nach den im Druck gesetzten satz-

7 Der Begriff ,Fantasie® bei Telemann wird am Schluf§
dieses Artkels gesondert abgehandelt werden.

" Jacques Handschin: Mustkgeschichte im Uberblick,
Luzern 1964, S. 294

trennenden Doppelstrichen vorgenommen wurde.

Einzelne Sitze kénnen durchaus iiber einen sol-

chen Doppelstrich  hinweg zusammenhingen

(z. B. in Nr. 9, 11) oder aber in sich mehrteilig

sein (z. B. in Nr. 1, 3, 5, 12).

An Formtypen sind vorhanden:

Die Kirchensonate (Nr. 2)

2. Die Stretta-Form (Nr. 4, 6, 8) bzw. die Soloso-
natenform nach Quantz, d.h. die freie Rei-
hung von einem langsamen und zwei schnellen
Satzen (Nr. 5, 10)

3. Die ,Fantasie* mit Elementen der ltalienischen
Konzertform (Nr. 11 mit angehingtem Tanz-
satz)

4. Die Franzosische Ouvertiive (Nr. 7 und in sehr
freier Form auch Nr. 9, je mit angehangtem
Tanzsatz)

5. ,Fantasien®, d. h. freie, mehrteilige Satze (Nr.
1, 3 und 12, jeweils mit angehingtem Tanzsatz)

In dieser bunten Aufeinanderfolge sind eigentlich
alle in der Hochbarockzeit ausgeprigten Formen
der Instrumentalmusik enthalten, wobei auch
noch die verschiedensten Satztypen, vor allem
Tanzsatztypen, auftreten. Genial und souverin
geht Telemann mit den vielfaltigen formalen Mog-
lichkeiten seiner Zeit um und bringt bei aller
improvisatorischen Freiheit en miniature eine um-
fassende Darstellung zustande. In der Gebunden-
heit an formale Elemente und im gleichzeitigen
Sich-Erheben iiber alle formalen Fesseln spiegeln
die Flotenfantasien einen typischen Zug des Spit-
barock bzw. der aufkommenden Frihklassik
wider.”

V. Die einzelnen Formtypen

1. Die Kirchensonate

Die ,2. Fantasie a-Moll“ entspricht dem durch
Handschin folgendermaflen beschriebenen Ty-
pus'®:
,Die Form der Kirchensonate erfuhr eben durch
ihn (Corelli) ihre endgiiltige Prigung als viersitzi-
ge in dieser Folge:
1. langsam
2. lebhaft und fugiert
3. langsam (dabei weniger ausgearbeitet und
zeremoniell, aber lyrischer als der 1. Sarz)
4. lebhaft mit diskret tanzmifligem Cha-
rakter®.
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Der erste Satz der a-Moll-Fantasie, ,,Grave“
iiberschrieben, ist ausgesprochen ,grave et majes-
tueux“”. Es ist eine liber 11 Takte ausgedehnte

a-Moll-Kadenz mit Halbschluff, die durch das
dreimal abwirts sequenzierte

Mouv ,-__'i_

den Charakter feierlicher Strenge bekommt, die
jedoch gemildert ist durch die eingeschobenen,
etwas bizarren hohen Sechzehntelfiguren, die in
Verkleinerung die jeweilige Subdominante zum
vorangegangenen Akkord bringen (a-d/G-C). Die
Dominante bleibt ausgespart und wird durch die
Takte 6—10 noch kiinstlich hinausgezogert. Hier-
bei erscheinen als Steigerungsmittel der zwei Tak-
te lang umspielte Orgelpunkt a (T. 6, 7), der
fanfarenartig ausgespielte d-Moll-Akkord (T. 8, 9)
und die plotzliche Bewegungsstauung (T. 9, 10),
die sich erst im letzten Takt entlidt. Sie wird
durch Hemiolenbildung unterstiitzt:

I I | 1

T £

Diese 11 Anfangstakte kann man wohl kaum als
»Satz* bezeichnen, eher als priludienhafte Einlei-
tung, deren Charakter jedoch dem Anfangssatz
einer Kirchensonate entspricht: langsam und pa-
thetisch — feierlich.

Der 2. Satz ,,Vivace® ist ausgesprochen lebhaft
und schwungvoll. Er geht auf eine Fugatoform
zuriick, die gebriuchlichste Form fiir weiter aus-
gesponnene Sitze fiir ein Soloinstrument. Aus der
Ubertragung von fugierter Mehrstimmigkeit auf
ein Einzelinstrument entsteht eine Form, ,bei der
das eine und einzige Hauptthema im Verlaufe des
Satzes in einer grofleren Anzahl verwandter Ton-
arten vorgefithrt wird, abgelost durch freie Episo-
den von groflerer oder kleinerer Ausdehnung®.®

Das Vivace der a-Moll-Fantasie gliedert sich in
zwei Teile:

I T. 1-21 (beginnend in a-Moll,
endend in C-Dur)
II T. 22—48 (beginnend in d-Moll,
endend in a-Moll)
Beide Teile haben sehr ihnliche Schlufigruppen:
T. 15-20 = T. 42—47. Teil I enthilt die ,Fugen-
exposition* (T. 1—11) und damit die einzige voll-
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stindige ,Durchfilhrung®. Das 4taktige Thema
erscheint als ,Dux® in a-Moll (T. 1-5), dann nach
einem kleinen 2taktigen Zwischenspiel als ,Co-
mes“ in e-Moll (T. 7—11). Es schliefit sich eine
sireie Episode” an, die aus Elementen des Themas
erwichst, dann in mehr spielerische Motive tiber-
geht wie die Echo-Okraven (T. 15—17) und die
Sechzehntelsequenzen (T. 18, 19).

Teil IT bringt zunichst das Thema in d-Moll (T.
22-27), dann ein Zwischenspiel (T. 26—38), das
in der motivischen Arbeit mit Teilen aus Thema
und Zwischenspiel, mit recht dramatischen Ent-
wicklungen (T. 28—36) und Modulationen schon
auf die Durchfiihrung eines klassischen Sonaten-
satzes hinweist, die in der ,Reprise” des Themas
in a-Moll (T. 38—42) endet.

Das Thema erklingt also viermal in den Tonar-
ten der a-Moll-Kadenz, womit der Satz die von
Riemann beschriebenen Charakteristika eines ein-
stimmigen Fugatosatzes hat. Wesentlicher als die-
se Tatsache erscheint, dafl dieser Satz — wie selten
bei Telemann — ganz von Elementen des Themas
bestimmt ist, er ist ,aus einem Guf}“:

Charakteristisch ist 1. bei allen Motiven und
Abschnitten der Zweisechzehntelauftakt auf 1
und“, der dem Satz seinen ,Drive® gibt und in
verschiedenen Abwandlungen auftritt,

Nete »

2. die gebrochene Zweistimmigkeit (teils in Ge-
genbewegung, z. B. T. 28—32) und die Chroma-
tik des Themas, das eigentlich von vornherein der
Hohepunkrt des Satzes ist:

Dieses chromatisch gespannte Thema, zu dem die
reinen Oktaven (T. 15—17, 26 + 27, 42—44) den
extremsten Gegensatz bilden, bestimmt den Cha-

1 Sébastien de Brossard: Artikel ,Sonata da Chiesa® in:
Dictionnaire de Musique, 1703

» Hugo Riemann: ,Die Bedeutung der Tanzstiicke fiir
die Entstehung der Sonatenform®, in: Praludien und
Studien, Bd. 3, Frankfurt/M. und Leipzig 1901,
S. 157 ff.



rakter und das (keinesfalls zu schnelle) Tempo des
Vivace-Satzes.

Der 3. Satz ,Adagio® in C-Dur ist — zumindest
am Anfang — ,lyrisch® mit seinen weit aus-
schwingenden Melodiebogen. Eigentlich stellt er
bis T. 7, 3 eine freie, fantasievolle Umspielung
eines sehr einfachen Melodiegeriists dar:
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Ein grofler, immer wieder durch kleinstrukturier-
te gegenliufige Figuren aufgehaltener Auf-
schwung bis T. 5, dann ein schnellerer Abstieg
zuriick zum Grundton (T. 7, 3), wo cigentlich der
Schlu} erreicht ist. Die plotzliche dramatische
Ausweichung in die Doppeldominante (fis—a—c—
es = ID3), d. h. der Sprung in deren kleine None es
mit nachfolgender fallender verminderter Septime
(vergl. 2. Satz T. 1/2, wirkt sehr iiberraschend.
Erst nach 1% Takten lost sich diese harmonische
Spannung rasch iiber die Dominante G-Dur nach
C-Dur auf. Der so schlicht und cantabile quasi
Jformlos“ beginnende Satz ist also wie der erste
Satz auf eine harmonische Steigerung am Schluf}
hin angelegt.

Der 4. Satz ,Allegro® ist eine Bourrée und weist
sich durch den — wenn auch nur selten auftreten-
den — Rhythmus [7: und den Auftake als
solche aus. Die geradzahlige Gliederung ist ty-
pisch fiir einen Tanzsatz, z. B. der 1. Teil (T.

— —
T -
i =

H

1—18):
a +a b +b ¢ +c¢ d ' e
2 + 2 2 + 2 2 + 2 2 s 2

Gegliedert durch natiirliche Atempausen und den
charakteristischen Achtelauftake, der an gewissen
Stellen jedoch das Schema durchbrechend als
Knotenpunket kleiner Abschnitte eingesetzt bzw.
nicht vorhanden ist: T. 6—7, 8—9, 14—15...
Wie hiufig, ist der 2teilige Satz, dessen 2. Teil wie
iiblich etwas langer ist, zugleich symmetrisch an-
gelegt:
A B A
18T, 1071 12T,

2 Carl Philipp Emanuel Bach: Sonate a-Moll fiir Flote
solo, Sonaten D-Dur, a-Moll fiir Flote und B.c.; Johann
Gorttfried Miithel: Sonate D-Dur fiir Flote und B.c.;
usw.

2 1. J. Quantz, a.a.0., S. 304

» Ebda.: ,Das letzte Allegro eines Concerts mufl sich
nicht nur in der Art und Natur, sondern auch in der
Tactart, vom ersten Satze sehr unterscheiden.“

2. Die Stretta-Form (Solosonatenform)

Gemeint ist hier die 3sitzige Folge langsam —
schnell — schnell, wobei der 2. schnelle Satz nicht
unbedingt schneller als der 1. zu sein braucht (wie
in dem typischsten Beispiel: 4. Fantasie); er kann
auch ein Tanzsatz sein, oft ein Menuett. In jedem
Fall besteht hinsichtlich Takt, Tempo, Rhythmus
und Charakter ein deutlicher Unterschied zwi-
schen den beiden schnellen Sitzen. Die Form ist
zur Zeit der Bach-S6hne sehr viel verwendet wor-
den”, und sie wird von Quantz folgendermaflen
beschrieben®:

Soll ein Solo dem Componisten und dem Aus-

fiihrenden Ehre machen, so mufl: 1. das Adagio
desselben an und vor sich singbar und ausdriickend
sein . .. 3. Die Zirtlichkeit mufl dann und wann
mit etwas Geistreichem vermischet werden . . .
6. Der natiirliche Gesang mufl zuwetlen mit eini-
gen Dissonanzen umerfrocbm werden, um bey
den Zuhirern die Leidenschaften geborig zu er-
regen . ..

Das erste Allegro erfordert: 1. einen flieflenden,
aneinander hangenden, und etwas ernsthaften Ge-
sang; 2. einen guten Zusammenhang der Gedan-
ken; 3. brillante, und mit Gesange wohl vereinigte
Passagien; 4. eine gute Ordnung in Wiederbolung
der Gedanken; 5. schine ausgesuchte Ginge zu
Ende des ersten Theils, welche zugleich so einge-
richtet seyn miissen, dafl man in der Transposition
den letzten Theil wieder damit beschlieflen kénne;
6. Der erste Theil mufl etwas kiirzer seyn, als der
letzee . . .

Das zweite Allegro kann entweder sebr lustig
und geschwind oder moderat und arios seyn. Man
mufs sich deswegen nach dem ersten richten. Ist
dasselbe ernsthaft: so kann das letzte lustig seyn.
Ist aber das erste lebhaft und geschwind: so kann
das letzte moderat und arios seyn. In Ansebung
der Verschiedenbeit der Tactarten mufl das, was
oben von den Concerten gesagt worden ist™, auch
hier beachtet werden: damit nicht ein Satz dem
anderen dhnlich werde . . .

Inwieweit sind Quantzens detaillierte Beschrei-
bungen der Solosonatenform in den Fantasien Nr.
4, 6 und 8 erfiillt? Der schonste langsame Satz, der
yzirtlich und geistreich“ und auch von Dissonan-
zen durchsetzt ist, ist der 1. Satz ,Dolce“ aus der
6. Fantasie d-Moll. Thm folgt eine zweistimmige
Fuge (die unter ,Satztypen“ genauer betrachtet
werden soll), de anfangs streng ,polyphon®, ge-
gen Ende mehr und mehr von ,brillantesten Pas-
sagien“ unterbrochen ist. Sie steht im %-Takt im
Gegensatz zum folgenden ,Spirituoso“ im
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%-Takt, das als lebhaftes, spritziges Rondo einen
guten Kontrast zum ersten , Allegro® bildet.

Das ,Andante“ der 4. Fantasie ist durch seine
gebrochene Mehrstimmigkeit nur ausschnittweise
kantabel, es ist eher dahingehend angelegt, im
Zuhorer ,die Leidenschaften gehorig zu erregen®,
z. B. durch die weitgespannten Intervalle, durch
Spriinge in unerwartete Tone (Terzen oder Nonen
von iiberraschenden Dominantklingen T. 3, 4, 5),
durch den verzierten Orgelpunkt (T, 8/9) usw.

Der 2. Satz ,Allegro® ist zweiteilig: Teil I (T.
1—12) hat keinen Schluffton, statt dessen eine
Uberleitung zu Teil 11 (T. 14—55), der mit der
genauen Wiederholung von Teil I auf der Domi-
nante beginnt (T. 14—25) und nach einem 13takti-
gen Mittelteil mit der leicht variierten Wiederho-
lung des ersten Teils (T. 39) und 4 Codatakten
endet:

A +  Uberl. + B
T.1-12 T.13 T. 14—55
A C A"
T. 14-25 T.26—38 T.39-55

Diesem rondoartigen Satz fehlen ,ausgesuchte
Ginge“, ,brillante Passagien“ und der ,flieflende
Gesang®. Wenn auch der Form Geniige getan ist
mit zwei Teilen, von denen der erste kiirzer ist,
und gleichen Schlufiwendungen (T. 52—55 = 48—
50 = 10—12), so kann der Satz mit der 3maligen
Wiederholung des 12taktigen Anfangs, den gleich-
formigen Dreiklangsfiguren (T. 2, 4, 15, 17,...)
und den vielen Passagen mit gebrochener Zwei-
stimmigkeit leicht etwas starr wirken, also als
setwas ernsthafter Gesang®.

Dagegen ist der 3. Satz ,Presto” im %-Takt mit
seinen Echostellen und einer fast volkstiimlichen
Melodik eher ,lustig und geschwind“. Er ist alla
breve zu denken und erinnert durch die hiufige
Betonung der zweiten Halben im Takt an eine
Gavotte, die man auch bei Telemanns franzosi-
schen Zeitgenossen gelegentlich ohne ihren cha-
rakteristischen %-Aufrake finden kann.

Die 8. Fantasie e-Moll ist auch als Stretta-Typ
zu bezeichnen, wenngleich sie eigentlich eine Rei-
hung von Tanzsitzen darstellt: Der 1. Satz ,Lar-
go* hat die flieBende Sechzehntelbewegung und
den immer wieder auftretenden charakteristischen
Y- Aufraket einer Allemande (sieche unter ,Satzty-
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pen®!). Der 2. Satz ,Spirituoso® ist eine Gigue in
Fugato-Technik, d. h. mit einem durch mehrere
verwandte Tonarten wandernden Thema (siche
unter , Tanzsitze“!). Der 3. Satz ,Allegro® ist ein
Passepied in miflig schnellem %-Takt und mit den
fiir einen Tanz iiblichen 4-Takt-Perioden.

An diesem letzten Beispiel ist gut zu sehen, wie
bei Telemann sich Stl- und Formgegensitze ver-
mischen: Eine Reithung von Tanzsitzen wie in der
»alten* Suite erscheint in der ,neuen® Form der
Solosonate, wie sie von der Generation nach Tele-
mann komponiert wird.

Auch Nr. 10 fis-Moll vereinigt diesen Gegen-
satz: Der 1. Satz ,A tempo giusto“ ist eine Cou-
rante (siehe , Tanzsitze“!), der 2. Satz ,Presto” im
%-Takt hat Fugatoform, und der 3. Satz ,Mode-
rato® ist ein kleines, grazioses Menuett.

Sogar die anfangs ,fantasieartig” wirkende Fan-
tasie Nr. 5 C-Dur entpuppt sich als eine Folge von
Tanzsitzen in Solosonatenform. Der eigentliche
1. Satz ,Largo — Dolce®, eingeleitet und unter-
brochen durch brillantes, toccatenhaftes Vorberei-
ten der Tonika (T. 1—4) und der Dominante (T.
9—12), ist eigentlich eine Sarabande, gekennzeich-
net durch

— langsamen %-Takt,

— punktierten Rhythmus ...,

hiufige Betonung der 2" im Dreiertakt, hier
durch exponierte Tone (T. 17/18, 21/22),
klare 4taktige Perioden: T. 5—8 = T. 13—
16/ T. 17-20 = T. 21-25.

|

Dieser Sarabande mit Halbschluf! folgt eine Gigue
im italienischen Stil in eigenartiger Mischung von
Fugato- und Variationstechnik (siche ,Tanzsit-
ze“!), wihrend der 3. Satz ,Allegro® im %-Take
ebenfalls eine Gigue ist, jedoch mit dem springen-
den Rhythmus einer Canarie, oder — weicher
gespielt — einer Forlane.

Die Fantasien Nr. 5, 8 und 10 sind also Reihun-
gen von Tanzsitzen nach dem Prinzip der dreisit-
zigen Solosonatenform | — s — s. Damit ist inner-
halb der 12 Fantasien dieser Satzfolgetypus 5mal
vertreten und nimmt den breitesten Raum ein.
Auch in dieser Hinsicht stehen Telemanns Fliten-
fantasien deutlich zwischen Bach — Vater (a-Moll-
Partita in einer 4sitzigen Suitenform) und Bach —
Sohn (a-Moll-Sonate in der 3sitzigen Solosona-
tenform).



3.  Fantasie® mit Elementen der italienischen
Konzertform

Einziges Beispiel ist die 11. Fantasie G-Dur.
Die beiden ersten Sitze , Allegro® und , Adagio —
Vivace® bilden eine Einheit mit dem Vivace als
Steigerung des Allegro. Damit sind gewisse Ele-
mente der von Albinoni und Vivaldi geprigten
Form des italienischen Konzerts vorhanden®.

Vivace und Allegro haben die gleiche Takrart.
Wihrend das Allegro als hochvirtuoses Stiick alles
bringt, was der barocken Flote an Figurenwerk
moglich ist (Dreiklangsbrechungen, Tonleiterpas-
sagen, Umspielung von orgelpunkrartig gehalte-
nen Tonen, gebrochene Zweistimmigkeit), jedoch
ohne formprigende Wiederholungen oder motivi-
sche Verarbeitungen, ist es als toccatenhafte, quasi
improvisierende Einleitung, als Priludium zum
eigentlichen Satz, dem Vivace, in der schon viel
zitierten Fugatotechnik zu werten, in dem man
schon die symmetrische Dreiteiligkeit der klassi-
schen Sonatenform erahnen kann:

T.3-10,1 ,Exposition® = 1. Durchfithrung
der Fuge

T3 Thema in G-Dur

T: 7 Thema in D-Dur

T.10-20,1 = ,Durchfiihrung” mit motivischer
Verarbeitung von Themateilen =
Zwischenspiel

T. 14 variiertes Thema in h-Moll

T.20-31  ,Reprise* = 2. Durchfithrung der
Fuge

T. 20 Thema in G-Dur

T. 28 variiertes Thema in D-Dur

Uber den Aufbau hinaus, der durch den in die
Mollverwandten ausweichenden Mittelteil beson-
ders tiberzeugend ist, beeindrucke der Satz durch
seinen groflen, vorwirtsdringenden Schwung, der
in den Bausteinen des Themas

s w S
— \\_‘_‘_'_//"

* 1. Handschin, a.a.0., S. 297

* ]. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Ham-
burg 1739, Reprint Kassel u. a. 1954, 5. 87

* Ebda. S. 88

# Vel. Paul Nettl: Tanz und Tanzmusik, Freiburg 1962,
S. 74 bis 76 und S. 81

# ]. Handschin, a.a.0., S. 302

seinen Impuls aus der Achtelpause empfangend
einsetzt und den ganzen Satz hindurch nicht nach-
lafle.

Das kurze ,Adagio® kann man entweder als
zusammengeschrumpften langsamen Satz entspre-
chend der Konzertform betrachten oder aber als
Harmoniegeriist fiir eine vom Spieler zu erfinden-
de freie Kadenz, ,als den bequemen Ort und die
rechte Stelle, wo dergleichen freie Gedancken,
nach eigenem Belieben angebracht werden kon-
nen“”, wodurch das ganze Stiick noch mehr den
Charakter der ,Fantasie® erhielte, wie sie von
Mattheson* beschrieben wird: .. . . dieser Styl ist
die allerfreieste und ungebundenste Setzarth, . . .,
da man bald auf diese, bald auf jene Einfille
gerith, ..., da allerhand sonst ungewdohnliche
Ginge, versteckte Zierrathen, sinnreiche Drehun-
gen  und hervorgebracht
werden . . .“

Diesem groflen Komplex Priludium — Kadenz
— Fugato angehingt ist ein volkstiimlicher Tanz-
satz im %-Takt mit dem Charakter des barocken
~Wellers“ oder ,Lindlers“.”

w5

Verbrimungen

4. Die franzisische Ouvertiire

Die Fantasie Nr. 7 D-Dur lif8t durch ihre Uber-
schrift ,Alla francese“ keinen Zweifel an ithrem
Form-Vorbild zu, dem sie auch — wie kaum eine
der Fantasien — sehr genau folgt.

Die von Lully geprigte Form der franzosischen
Ouvertiire verindert sich bis zu den Ouvertiiren
von Bach, Hindel und Telemann nicht wesent-
lich. Sie ist die reprisentativste Form der barocken
Instrumentalmusik:

Sie besteht aus einem gravitdtischen ersten Teil in
punktiertem Rhythmus und einem fugierten Teil
in lebhaftem Tempo, wonach am Ende meist (oder
genaner: bei Lully manchmal, bei den Spateren in
der Regel) eine Riickwendung zum Rhythmus des

Anfangs erfolgt.”

Diese charakteristische symmetrische Dreitei-
ligkeit ist bei der vorliegenden Fantasie auf den
ersten Blick zu sehen: Nach dem bewegten Mittel-
teil wird der Anfang gekiirzt und leicht variiert
iibernommen. Dem 2. Largo fehlen die vier se-
quenzierenden Takte des Eingangsteils (T. 4,3—
8,3), sonst sind der pathetische Anfang frei (aus
dem Orgelpunkt d' wird ein chromatischer Auf-
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gang), die Schlufitakte wortlich iibernommen (T.
90—-95 = T. 9—14). Es gelingt Telemann, trotz
der Beschriankung auf das Soloinstrument und auf
das kleine Klangvolumen der Flote, den Charakter
einer solchen Ouvertiire deutlich zu machen:

Diese langsame Einleitung ist im tiefsten Sinne
statisch: ﬁangﬁcb esammelte, unbeweg:e Masse,
geordnet oft durch den charakteristischen punk-

tierten Rhythmus, der, in sich unlebendig, die
Folge der Klinge bindet.”

Mittel dazu, diesen Anfang ,prichtig und gravi-
titisch“* zu gestalten, sind neben den punktierten
Rhythmen die Verzierungen, besonders die
Schleifer und die kleinen schnell, spit und eckig
zu spielenden Sechzehntelfiguren™, sowie die
durch Rhythmus und Harmonik bestimmte sprin-
gende, sprode Melodik und die langsamen Har-
moniewechsel.

Dieses massive, festliche Pathos 16st sich in der
lockeren Fugato-Polyphonie des Mittelteils im
%-Takt, der mit einer ,Fugen-Exposition® mit
drei Themeneinsitzen beginnt und ab T. 56 eine 2.
Durchfithrung mit zwei Themaeinsitzen bringt.

In der Exposition (T. 16—27) wird das Thema

ab T. 20 in der Sechzehntelbewegung als Comes
eingebettet und kontrapunktiert. Fiir den Spieler
stellt die Ausfithrung dieser kontrapunktischen
Stelle ein grofles Problem dar, mufl er doch in
schnellem Wechsel Ober- und Unterstimme ver-
schieden firben, was eigentlich gegen die Natur
der durchlaufenden Figuren geht:

Die Moglichkeiten der Kontrapunktierung sind
hier duflerst beschrinkt. Da das Thema schon
verhiltnismifig kleine Notenwerte enthalt, bleibt
nur zwischen den Achteln der Raum fiir ein Sech-
zehntel der 2. Stimme, konsequente Stimmfiih-
rung ist wegen des begrenzten Umfangs der Flote
auch kaum durchzuhalten. Besonders beim Co-
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mes-Einsatz (T. 20) ist eine gute Kontrapunktie-
rung, wie sie beim Dux (T. 24-27) gelungen,
nicht zu finden, statt dessen der ungeschickte
Oktavsprung (T. 21) und Quintparallelen (T. 22).
Wihrend die Exposition drei Themeneinsitze vor-
weist, deutet im weiteren Verlauf des Satzes nichts
auf Dreistimmigkeit hin. Die 2. Durchfiihrung
bringt nur zwei Themeneinsitze im Comes (T. 56)
— Dux (T. 60) — Verhiltnis. Im iibrigen ist das
Stiick sehr frei, und umfangreicher als Exposition
und Durchfiihrung sind die Zwischenspiele, die
teils spielerisch leicht (z. B. T. 30—37), teils dra-
matisch steigernd sind, wie z. B. der grofle, chro-
matisch gespannte Aufstieg ab T. 38,

Angehingt an diese groflartige franzosische Ou-
vertiire ist ein volkstiimlicher Tanzsatz, ein Ron-
do, das mit Elementen der von Telemann sehr
geschitzten polnischen Volksmusik durchsetzt ist:

... auch lernete ich . . . die polnische . . . Musik in
threr wahren barbarischen Schonbeit kennen . . .
Man sollte kaum glauben, was dergleichen Bocks-
pfeiffer oder Geiger fiir wunderbare Einfille

aben . . .’

Auffallend ist die Ahnlichkeit dieses Presto-Satzes
mit dem 4. Tanz aus Bachs Bauernkantate:

Telemann

Die 9. Fantasie E-Dur weist ebenfalls Elemente
der franzosischen Ouvertiire auf: Der 1. Satz , Af-
fettuoso“ ist eine Sarabande, bei der jedoch die
vielen, fiir eine Sarabande nicht unbedingt typi-
schen Achtelpunktierungen auffallen, die dem
Satz eine Ahnung von der etwas starren Pracht der

¥ Hans Mersmann: Musikhoren, Frankfurt/M 1952,
S. 97 f.

¥ J. J. Quantz, a.a.0., S. 300

' Der ganze Satz wird nach der damaligen Auffiih-
rungspraxis scharf punktert gespielt (vgl. Quantz,
2.2.0,, S. 270). G. Hauflwald hat die Takte 7/ 8, 86 und
88 dieser Praxis entsprechend rhythmiviert I Original
steht z. B. fiir Takt 7: [ ... . .. =
2 Autobiographie in Matthesons Grandlage emer Eb-
renpforte, 1740, S. 360
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Quvertiire geben. Ferner stellt sich der 3. Satz
»Grave" ganz konkret als Ruckgriff auf den 1.
Satz heraus:

E "‘q:ﬂ-_—:‘-:-.-_'"l — !.;l.._'_.[ —

o A =T ‘ L= =S S JI

1. Satz
T.18

3. Satz

Der zweite Satz ist nach der Fugatoform aufge-
baut, so daf} er wohl den schnellen Mittelteil einer

franzosischen Ouvertiire vertreten kénnte:

T. 1 Thema in E-Dur (,Dux®)

T. 7 Thema in H-Dur (,,Comes®)

T. 9  Zwischenspiel mit Modulationen

T.19 Thema in cis-Moll

T.21 Zwischenspiel mit Modulationen,
Chromatik

T.35 Thema in E-Dur

T.37 Zwischenspiel, Schluflgruppe

Den drei Sitzen, denen sich eine Bourrée an-
schlieflt, liflt sich also das Ouvertiirenschema
A (langsam) — B (schnell, fugiert) — A’ (langsam)
anlegen. Die Tatsache jedoch, dafl es sich wieder
eigentlich um eine Reihung von Tanzsitzen han-
delt (Sarabande — Gigue — Sarabande — Bourrée)
und daf der 3. Satz A' einen Halbschluf hat, also
mehr zum vierten hinneigt als den Abschlufl einer
groflen Form zu bilden, zeigt wiederum, daf zwar
einige Grundprinzipien eines Schemas befolgt
werden, daff aber zugunsten der Mannigfaltigkeit
und der Freiheit nicht schematisch komponiert
Wﬂrdfn ist-

5. Fantasien®, d. b. freie mebrteilige Stiicke

Beispiele sind die Fantasien Nr. 1, 3 und 12,
Stiicke in freierer Form, in denen Takt- und Tem-
powechsel auftreten, in denen improvisatorische,
virtuose Passagen mit begonnenen und wieder
fallen gelassenen ,geformten Teilen wechseln,
Stiicke also, in denen der Komponist mit den
Einfillen, mit Uberraschungseffekten jongliert,
ganz nach der Vorstellung Matthesons™:

Denn dieser Styl ist die allerfreieste und unge-
bundenste Setz-Art, . . . ohne eigentliche Beobach-

# 1. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister,
a.a.0.,,S. 88

tung des Tacts und Tons, unangesehen dieselben
anf dem Papier Platz nebmen, . .. ohne formli-
chen Hauptsatz und Unterwuwrff, . . . ohne Thema
und Subject das am&e ihrt werde, bald hurtig,
bald ziogernd; . . . bald auch auf eine kurtze Zeut
nach dem Tact; ... Die Hauptsitze und Unter-
wiirffe lassen sich zwar, eben der ungebundenen
Eigenschafft halber nicht gantz und gar ausschlie-
fen; sie diirffen aber nicht recht anemander han-
gen, wviel weniger ordentlich  ausgefiibret
’ﬁ';'erdeﬂ et

LFantasie“ bezeichnet also keinesfalls nur ein
freies, formloses Stiick, sondern Freiheit in der
Wahl der Mittel. So unterscheiden sich die Fanta-
sien Nr. 1, 3 und 12 auch gar nicht so sehr von
den iibrigen, wohl aber folgen die Einfille rascher
und iibergangsloser aufeinander.

Die 1. Fantasie A-Dur bringt nach einer 10tak-
tigen virtuosen Einleitung ein Fugato in der be-
kannten Technik der gebrochenen Zweistimmig-
keit. An die ,Exposition® (Thema in A-Dur T. 11,
in E-Dur T. 13) schlieflt sich ein lingerer, freierer
Teil an, der das Thema noch dreimal bringt: T. 17
in D-Dur, T. 21 und 24 in A-Dur. Das folgende,
ganz vom Klang bestimmte ,Adagio-Allegro® ist
gegen Ende ausdrucksvoll gespannt durch die um-
spielten Orgelpunktténe d"—fis" (T. 33), cis"—a"
(T. 34) und e" (T. 35/36) mit Vorhalt dis". Der
letzte Satz ist ein Menuett mit merkwiirdig unre-
gelmifligem Periodenbau:

a—b—¢—=b gpa'—d=g¢g—4d":
=3 =3 —F |E¥=3— 3 —4% ”
So zeigt diese Fantasie im ganzen den Aufbau
Schnell (,,Priludium und Fuge®)
Langsam (kadenzartig)
Schnell (Menuett)
und hat damit keineswegs eine auflergewdhnliche
Form.

Die 3. Fantasie h-Moll ist im groflen 2sirzig:
Vivace (mit Largoeinleitung und -zwi-
schenteil)

Allegro (Gigue)
Die Vivace-Teile gehéren zusammen, ein Thema
wird durch verschiedene verwandte Tonarten ge-
fithrt: in h-Moll (T. 3/4), fis-Moll (T. 6/7), e-Moll
(T. 22/23) und wieder h-Moll (T. 27/28). Die
Largotakte am Anfang bereiten als ,Intonatio®
den Satz vor. In der Mitte, wo das lange, schwieri-
ge Vivace so plétzlich auf der Dominante Fis-Dur
abreifdt, stellen sie zunichst einen Ruhepunkt dar
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Georg Philipp Telemann
12 Fantasien fiir Flote solo (Formiibersicht)

1 ., Fantasie® Vivace adagio — allegro Allegro
: : e M
A-Dur | mit Improvisationen Fugato Improvisation cnuet
Tanzsatz (Toccata) (kadenzartig)
2 {irc
B RAR e Grave Vivace Adagio Allegro
a-Moll (pathetisch, frei) Fugato (cantabile, frei) Bourrée
3 i sie* . .
e Largo Vivace Largo Vivace Allegro
; B g :
h-Moll | mit B A’ B’ Gigue
Tanzsatz
B Strettaform Prest
s resto
B-Dur Andante Allegto (Gavotte ?)
5 Reihung von Presto-Largo Allegro
C-Du Tanzsitzen Presto-Largo %llti]:’ Gigue
¥ (Toccata — Sarabande) g (Canarie? Forlane?)
% SeeRatoss Dolce Allegro Spirituoso
d-Moll Fuge Franz. Rondo
7 Franz. Quvertiire Alla francese Presto
D-Dur | mit e Krg;_ Allegro Largo Rondo
Tanzsatz Fugato (Bourrée)
8 Reih i
T::lz:i?ti;r? " Largo Spirituoso Allegro
e-Moll (Strettaform) Allemande Gigue (Fugato) Passepied
9 Reihung von Allegro .
Tanzsitzen Affeguoso Menueégigue 5 Gnl‘:vcd BVlvac’e
E-Dur (Franz. Ouvertiire) Sarabande Fugato arabande ourrée
10 .
Sologrmssentorn A tempo giusto Presto Moderato
fis- (Reihung von Courante Fugato Menuert
Moll | Tanzsitzen)
1 K ie" : :
: e Allegro Adagio Vivace Allegro
G-Dur | mit Elementen der Toccata (Kadenz) Fugato Weller/ Lindler
ital. Konzertform
12 ,» Fantasie* B]:TS"E&
urr
Moll | mi Grave | Allegro | Grave | Allegro | Dolce | Allegro | — —
g-Moll | mit - =
Tanzsdiz Mm.-liagg. Min.
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und modulieren in ihrer Wiederholung zum Ein-
satz des nichsten Vivace in der Subdominante hin.

Auch der 1. Satz der 12. Fantasie g-Moll, der
sich in 6 Teile gliedert, entspricht Matthesons
Beschreibung. Obwohl er gewisse ,Schrancken
und Ordnung® einhilt, kann er doch, wenn er mit
galanter, eleganter Freiheit gespielt wird, so wir-
ken, ,als spielte man ihn aus dem Stehgreife
daher”.

Die beiden sich genau entsprechenden Grave-
Teile (T. 1—4/g-Moll = T. 25—28/B-Dur, jeweils
mit Halbschluff) haben ein melancholisches Pa-
thos. Sie sind dufferst langsam, nicht nur im Tem-
po, sondern vor allem in ithrem langen Verharren
in einer Harmonie. Trotz der Seufzermotive kann
man nur von Andeutungen einer Melodie oder
eines Satzes sprechen, eigentlich handelt es sich
um sparsam umspielte, einfache Tonika-Domi-
nant-Klinge. Aus dieser weichen, elegischen
Stimmung wird dann der Horer geradezu aufge-

“ Antonio Vivaldi: Concerto 11 fiir Flote, Streicher und
B.c., Schott, Mainz 1950

Giinter Dullat

schreckt durch den hellen, spritzigen Allegroein-
satz.

Das kadenzartige, freie ,Dolce” steht durch den
Seufzer (T. 56), den lombardischen Rhythmus (T.
57) und den offenen Schlufl in losem Zusammen-
hang mit den Grave-Teilen. Es lebt vom Klang,
von der Harmonik, also vom gebrochenen Drei-
klang, von Sexten- und Dezimenparallelen. In
dieses mit einem verminderten Vierklang einset-
zende, durch viele Pausen unterbrochene, in eine
Pause verklingende zarte ,Dolce® fallt dann wie-
der unvermittelt das laute, frische Allegro ein. Die
drei Allegro-Teile gehoren, trotz vieler neuer Ein-
fille, zusammen, es werden schon gehorte Passa-
gen wiederholt: T. 5 = 29, T. 16 = 53, T. 19 = 62
variiert.

Der B-Dur-Abschlufl des 3. Allegros weist dar-
auf hin, daf hier nicht Schlufl ist, sondern daff
sofort das ,Presto® anzuschlieflen ist, eine typi-
sche Bourrée, deren Dur-Mittelteil an das Vogel-
gezwitscher des Flotenkonzerts ,Il Cardellino®
von Vivaldi erinnert’. Die Bourrée zeigt die fiir
einen Tanzsatz typischen Viertaktperioden und
den symmetrischen Aufbau

A (Minore) — B (Maggiore) — A (Minore).

Vom Contrahorn iiber den 16fiiffigen Orgelbafl und den
Contra-Bassophon zum Claviatur-Contrafagott —

Anmerkungen zur Chronologie einer Patent-
erteilung im Holzblasinstrumentenbau Mitte
des 19. Jahrhunderts.'

Seit dem Beginn des 19. Jahrhunderts war man
im Holz- und Metallblasinstrumentenbau vieler-
orts bemiiht, geeignete Instrumente fiir die tiefe-
ren Lagen zu schaffen. Dies mag zum einen darin
seine Ursache gehabt haben, dafl die immer haufi-
ger auftretenden Militirkapellen nach Instrumen-

* Anmerkungen am Schlufl des Artikels

ten verlangten, die eine wesentliche Verstirkung
der Bafl- und Kontrabafilage iibernehmen konn-
ten, nachdem Serpent und spiter die Ophikleide
diese Aufgabe nicht zur vollen Zufriedenheit zu
l6sen vermochten, zum anderen verfiigte man aber
in dieser Zeit, die hiufig mit dem Begriff ,indu-
strielle Revolution* umschrieben wird, jetzt iiber
eine ganze Reihe neuartiger Technologien, die
auch fiir den Blasinstrumentenbau wesentliche
Vorteile brachten; denken wir nur an die neuarti-
gen Polster, die Metallsiulchen, Nadelfedern aus
gehirtetem und nichtrostendem Stahl, neuartige

99



Giceverfahren fiir Klappen und -teile ete. Schliefi-
lich war aber gerade fiir die ersten Jahrzehnte des
vergangenen Jahrhunderts der sprichwortlich ein-
malige Gliicksfall entscheidend, dafl eine Vielzahl
von iiberaus fihigen Holz- und Metallblasinstru-
mentenbauern, die im Gegensatz zu manchen
Kollegen ihrer Zunft aus vergangenen Tagen
neuen Technologien und tiberhaupt dem gesamten
Instrumentenbau sehr aufgeschlossen gegeniiber-
standen und schliefflich auch die wissenschaftlich
begriindeten Erkenntnisse akustischer Gesetzma-
fligkeiten fiir den Blasinstrumentenbau in die Pra-
xis umzusetzen verstanden.

Von der groflen Anzahl von Blasinstrumenten,
die in jener Zeit insbesondere fiir die Bafiregion
konstruiert wurden, sind eine ganze Reihe iber
den sogenannten Prototyp nicht hinausgekom-
men, sei es, dafd sie in der Anlage falsch konzipiert
waren oder dafl man ihre Grundkonstruktion
nicht iiberschaute und ihrer weiteren Entwicklung
keine Chance einriumte.

Auch im Musikinstrumentenmachergewerbe
versiumte man es seit Beginn des 19. Jahrhunderts
nicht, jede Neuerung, Verbesserung oder Erfin-
dung als Patent anzumelden und in der Fachpresse
wortstark anzupreisen. Das Patentrecht, das auf
Grund der territorialen Zersplitterung  des
deutschsprachigen Raumes fiir die groferen Lin-
der wie Preuflen, Bayern oder Wiirttemberg re-
gional geordnet war, wihrend die kleineren Lin-
der sich entweder an diesen orientierten oder, was
die Regel war, entsprechende Antrige an diese
iiberwiesen, wurde erst am 1. 7. 1877 durch das
Reichspatentgesetz ersetzt und damit bundesein-
heitlich auf eine gleiche Grundlage gestellt. Bis zu
jener Zeit — und z. T. auch noch nach 1877 — war
es iiblich, daf auf Grund besonderer Verdienste
und Leistungen vom Landesherren gewisse Ver-
giinstigungen oder Privilegien vergeben wurden,
die dann hiufig iiber Generationen als ,,Familien-
tradition* mitgefithrt wurden, andererseits aber
auch hiufig zum Miflbrauch verleiteten. Zu diesen
frithesten Vorrechten miissen unter anderem auch
die Auszeichnungen einiger Holz- und Me-
tallblasinstrumentenbauer im spitmittelalterlichen
Niirnberg gerechnet werden, die neben dem Mei-
sterzeichen und dem Stadtwappen (haufig kam
noch das ,,Schau-Zeichen® hinzu) auch eine Krone
auf ihre Instrumente schlagen (brennen) durften.
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Im deutschsprachigen Raum wurde die Vergabe
von Privilegien seitens des Landesherren eigent-
lich erst ,,zur Mode* nachdem es den Holzblasin-
strumentenmachern gelungen war, sich endgiiltig
von benachbarten Gewerben, vor allem den
Drechslern, abzusetzen. Im ubrigen kannte man
noch regional zum Teil bis in das 19. Jahrhundert
hinein lediglich fiir den heute allgemein {iblichen
Terminus Holzblasinstrumentenmacher nur Be-
zeichnungen wie ,Flétenmacher, ,Flotenboh-
rer®, ,hélzerner Instrumentenmacher, ,Pfeifen-
macher® und ihnliche Ausdriicke. Nach der Ab-
trennung von angrenzenden Gewerben, die regio-
nal recht unterschiedlich verlief, unterschied man
dann hiufig die sogenannten ,freien“ Holzblasin-
strumentenbauer, die auch haufig als Handler auf-
traten und immer noch artfremde Arbeiten ver-
richteten und daneben die ,Hofinstrumentenma-
cher®, die ihrem — mitunter auch mehreren —
Landesherrn und dem gesamten Trofl von einer
Residenz zur anderen folgten und neben dem Bau
von neuen Instrumenten fiir die Hofkapelle auch
fiir die vielfiltigen Reparaturen und den Einkauf
von Instrumenten verantwortlich waren.

Das gesamte Privilegiensystem, das seit dem
Spitmittelalter immer undurchsichtiger wurde,
konnte erst durch die Schaffung von Gewerbepri-
vilegien auf eine gesetzliche Grundlage gestellt
werden, womit auch besonders in Frankreich und
England das Monopolstatut, das auf der Insel seit
1624 unter das ,gemeinsame Recht® (common
law) gestellt wurde, als eine reichlich fliefende
Geldquelle wieder abgeschafft wurde.

Nachdem die ersten Patentschriften fiir den Be-
reich des Holzblasinstrumentenmachergewerbes
gegen Ende des 18. Jahrhunderts in Britannien zu
beobachten sind, trat mit der Einfiihrung der Ge-
werbeordnung und der damit verbundenen Ge-
werbefreiheit nach 1830 auf dem Kontinent eine
wahre Flut von Patentantrigen ein. Wenngleich
diese sogenannten Patentschriften unserem heuti-
gen Verstindnis nach nicht immer oder vielleicht
sogar nur in wenigen Fillen das Pridikat , Patent®
verdienen, so mufl man sich doch immer wieder
vergegenwirtigen, dafl zu der damaligen Zeit hin-
ter jedem eingereichten Patentantrag, der wie be-
reits erwihnt, hiufig unter subjektiven Vorzei-
chen beurteilt wurde, recht handfeste 6konomi-
sche Absichten standen. Es ging nicht immer in



jedem Fall nur darum, eine Verbesserung oder gar
Erfindung anzuzeigen; vielmehr war das ,Auf-
sich-Aufmerksammachen® moglichst mit dem Zu-
satz ,Priv. Instrumentenmacher® oder einer Pa-
tentangabe auf dem Instrument eine vorrangige
Angelegenheit, zumal die meisten Hersteller ja
zugleich auch als Hindler fungierten. Und unter
dieser Kenntnis nimmt es auch nicht wunder,
wenn der Antragsteller hiufig eine Vielzahl von
Details in seine obligatorische Beschreibung mit
einbaute und ggf. auch noch in der Zeichnung
einfiigte, die zum Teil schon seit Jahren Allge-
meingut waren. Hiufig waren es nur belanglose
Hinweise oder leicht modifizierte Derails, die als
»Blickfang® dienten, um auf ein ,neuartiges” In-
strument aufmerksam zu machen. Im iibrigen war
es noch bis zum Ende des vergangenen Jahrhun-
derts iiblich, dafl der detaillierten Beschreibung
eine mafistabgerechte Skizze und/oder ein Modell
beigegeben werden mufite. Da in den seltensten
Fillen diese drei genannten Vorlagen heute noch
zur Verfiigung stehen und somit ein direkter Ver-
gleich ausgeschlossen ist, wird der moderne In-
strumentenkundler, sofern keine eindeutige Si-
gnierung vorliegt, immer wieder vor Probleme
gestellt, die eine zeitliche und herkunfismafige
Einordnung zulassen.

In der Regel wurde bei der Beurteilung von
Patentantrigen allein schon nach der obligatori-
schen Beschreibung ein entsprechender Bescheid
erteilt; hiufig reichte es auch aus, wenn der An-
tragsteller das Nachreichen einer entsprechenden
Zeichnung zusicherte. Relativ selten sind die Fil-
le, in denen ein Antrag verweigert wurde, was
wohl auch aus einem gewissen Nationalbewufit-
sein geschah oder auch — abgesehen von den
frithen Pariser Beurteilungskommissionen, in de-
nen honorige Mitglieder des Konservatoriums
vertreten waren — der Sachbearbeiter in seiner
Aufgabe iiberfordert war.

Eine der wenigen Ausnahmen, und auch nach
personlichen Studien des Autors dieses Berichts
zu urteilen, ist der nicht ganz verstindliche, d. h.
unlogische Gang einer Patenterteilung bzw. Pa-
tentverweigerung, die auf Grund (nicht ganz voll-
standiger) archivalischer Unterlagen im folgenden
besprochen werden soll. Die Patentnahme fiir das
sogenannte Klaviatur-Kontrafagott zieht sich als
roter Faden durch den folgenden Bericht. Laut

Auskunft mehrerer befragter Museen und Privat-
personen mufl davon ausgegangen werden, dafl
dieses omindse Instrument lediglich als Prototyp
existierte; eventuclle Nachbauten oder Weiterent-
wicklungen konnten bislang nicht nachgewiesen
werden. Aufler einer nicht ganz akkuraten Zeich-
nung, einer Beschreibung seitens des spateren Pa-
tentnehmers und einigen amtlichen Anmerkungen
wissen wir heute relativ wenig liber dieses Zwit-
terinstrument, das mehrere spezifische Merkmale
anderer Instrumente in sich vereinigte. Neben der
zum Teil unkonventionellen Bauart scheint ande-
rerseits der lange Weg, der schliefilich ,im Sog®
anderer, ihnlicher Blasinstrumente zur Patenter-
teilung fiihrte, eine interessante Studie fiir den
hinsichtlich archivalischer Materialien aufge-
schlossenen Leser zu sein.

Wie bereits erwihnt, bestanden bis zur Einset-
zung des Kaiserlichen Patentamtes in Preuflen
lediglich in den groferen Bundeslindern Patent-
imter bzw. Ministerien mit verschiedenen Unter-
abteilungen, die im allgemeinen dem Innenmini-
sterium angegliedert waren.

Nachdem die Kénigliche Regierung zu Diissel-
dorf ein Patentgesuch der beiden Instrumenten-
macher J. & A. Lampferhoff’ zu Essen wegen
eines Contrahorns (Abb. 1), das auch auf einer
Gewerbeausstellung ausgestellt worden war, nach
Berlin gereicht hatte, geht vom dortigen Ministe-
rium fiir Finanzen, Abteilung fiir Handel, Gewer-
be und Bauwesen am 15. November 1844 ein
Schreiben an die Koniglich Technische Gewerbe-
Deputation, aus der aufschlufireiche Details (nebst
einer Skizze) zu dem angesprochenen Instrument
hervorgehen. Im einzelnen wird es mit dem Aus-
schen cines alten englischen Balhorns beschrie-
ben, das aus zwei parallelen, mit Klappenlochern
ausgestatteten Rohren besteht, die unten, dhnlich
dem Fagott, durch einen Bogen miteinander ver-
bunden sind.

Abb. 1: Contrahorn (Lampferhoff), Nov. 1844
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Das eine dieser Robre hat eine mit der Offnung
nach oben gekebrte, trompetenformige Erweite-
rung, aus welcher der Schall hervortritt. Das ande-
re Robr trigt dagegen das schlangenformige
Mundstiick (nach der Skizze zu urteilen, handelt
es sich hierbei weniger um ein schlangenformiges
Mundstiick als um eine kreisférmig aufgesetzte
Rohrverlingerung, wie wir sie z. T. auch von
anderen Blasinstrumenten kennen), welches die
Gestalt eines Waldborns hat. Die erwahnten (jj;’—
nungen sind mit Klappen versehen, welche mittelst
langer Hebel nach Maafigabe der Modulation des
Tones gedffnet oder geschlossen werden.

Schliefllich wird in dem Begleitschreiben noch
darauf hingewiesen, dafl es hauptsichlich die lang-
hebeligen Klappen und das waldhornihnliche
Mundstiick sind, welche dieses Instrument von
dem englischen Bafhorn unterscheiden ,und die
wir nicht als bekannt nachweisen kénnen“, Weiter
wird der Bittsteller, falls das Hohe Ministerium
gewillt sein sollte, hierauf ein Patent zu erteilen,
aufgefordert, ,vorher genaue Zeichnungen und
Beschreibungen einzusenden®. Als mégliche Pa-
tentformel wird gegebenenfalls folgende Fassung
vorgeschlagen:

Auf ein Contrahorn, soweit dasselbe als neu und
eigenthiimlich anerkannt worden ist, obne Jemand
in der Anwendung der bekannten Theile zu be-
schrinken.

Die zugestellten Akten wurden wieder zuriick-
gereicht. In weiteren diesbeziiglichen Materialien
erfahren wir zunichst nichts iiber die bei den
Lampferhoffs angeforderten Zeichnungen und de-
taillierten Beschreibungen. Einzelheiten hierzu
werden erst wieder in einem Akt bekannt, der sich
mit einer weiteren Patenterteilung im Holzblasin-
strumentenbau befafit.

Am 24. November 1845 wird von der Kéniglich
Technischen Gewerblichen Deputation an das
Hohe Ministerium der Finanzen, Abteilung fiir
Handel, Gewerbe und Bauwesen, ein Schreiben
gerichtet, ,betreffend des Patentgesuches des Mu-
sikdirectors W. Wieprechr, hierselbst wegen eines
angeblich neuen Blasinstruments /6fifliger Orgel-
bafl (Abb. 2) genannt®.

Laut archivalischen Quellen hatte Wieprecht
bereits eine Zeichnung in natiirlicher Grofie (!) zu
seinem Antrag mit eingereicht, die sich heute aber
nicht mehr bei den hier besprochenen Urkunden
befindet und als Kriegsverlust zu gelten hat. Auf
Grund des Schreibens der Gewerbedeputation
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und einer recht detaillierten Handzeichnung las-
sen sich jedoch noch gewisse informative Einzel-
heiten an dem sog. Orgelbaf} erkennen. Das In-
strument wurde aus Messing hergestellt und ,,nach
der Art der jetzigen Holz-Kontrafagotte gebla-
sen“. Ahnlich wie das Fagott besteht auch dieses
Instrument aus zwei parallel verlaufenden Roh-
ren, die am unteren Teil durch einen bogenférmi-
gen Ubergang miteinander verbunden sind.

N
)

l’i_."x
Abb. 2: 16fiiliger Orgelbal (Wieprecht), Nov. 1845

Das obere Ende des einen, weiteren Robres ist
rechtwinklig abgebogen, um den Schall in gerader
Richtung fortzupflanzen. Von dem zweiten diin-
neren Robr tragt das obere Ende ein schlangenfor-
mig gewundenes Ansatzteil (vgl. Lampferhoff!),
dessen duferstes Ende mit einem Fagottmundstiick
verseben ist. Die Klappen, welche nach akustischen
Gesetzen iiber die ganze Linge beider Schenkel
des Robres wvertheilt sind, werden durch lange
Hebel bewegt, und zwar vermittelst Tasten, die in
der Mitte des Instruments so angeordnet sind, dafl
sie mit der rechten Hand gespielt werden konnen,
wihrend die linke Hand das Instrument festhilt.
Auf diese Anordnung der Tastatur scheint der
Bittsteller einen besonderen Werth zu legen, und es
ist nicht zu leugnen, dafl obne dieselben das In-
strument nicht zu spielen sein wiirde . . .

Soweit zunichst zur allgemeinen Beschreibung
dieses ,angeblich neuen Blasinstruments®. Wenn
bereits in einem fritheren Absatz davon die Rede
war, daf hinsichtlich der Patenterteilung und der
Beurteilung ganz allgemein recht grofiziigig ver-
fahren wurde — um nicht zu sagen willkiirlich so
muf in diesem Fall doch angemerkt werden, dafl
man sich offensichtlich noch des Patentantrages
der beiden Lampferhoffs erinnerte und dafl man



zwischen beiden Instrumenten zweifellos gewisse
Ahnlichkeiten erkannt zu haben glaubte, die eine
Patentvergabe an Wieprecht, nachdem die Lam-
pferhoffs ihr Patent bewilligt bekommen hatten,
fraglich erscheinen liefen. Was nun einer Bewilli-
gung bzw. Ablehnung des Wieprechtschen Antra-
ges betrifft, so wird hierzu im einzelnen folgende
Begriindung gegeben:

Im allgemeinen hat das fragliche Instrument
eine grofie Ahnlichkeit mit dem von J. & A. Lamp-
ferboff zu Essen im vorigen Jabr zur Gewerb-
Ausstellung gegebenen Blasinstrumente, auf wel-
che die genannten Aussteller spiterbin ein Patent
nachsuchten und in Folge unseres Berichts vom
15ten November v. J. erhalten haben.

An Gemeinsamkeiten beider Instrumente wer-
den im einzelnen hervorgehoben:

— zwei parallele, unten durch ein halbkreisférmi-
ges Knierohr verbundene Rohrschenkel,

— beide Schenkel (R6hren) sind iiber die gesamte
Lange mit Klappenlochern versehen, wobei le-
diglich die Zahl unterschiedlich ist, einmal be-
tragt sie elf ein anderes Mal vierzehn,

— alle Klappen werden durch lange Hebel be-
wegt, ,deren Tasten ungefihr in der Mitte des
Instrumentes beisammen liegen, nur mit dem
Unterschiede, dafl bei dem Lampferhoff’schen
Contrahorn die Tasten der Hebel mit beiden
Hinden, bei dem Wieprecht’schen Instrument
dagegen nur mit einer Hand gespielt werden®.
Kleinere, offenbar fiir den dilettantischen Beob-

achter nebensichliche Abweichungen sind in einer
andersartigen Form der beiden Schallbecher zu
erkennen, ,und was die Mundstiicke betrifft, so
hat dafiselbe bei dem einen Instrument eine wald-
hornihnliche, bei dem anderen aber eine geschlin-
gelte Gestalt, wobei auflerdem noch die Verschie-
denheit stattfindet, dafl jenes Mundstiick gegen
die Lippen gesetzt, dieses aber zwischen dieselben
genommen wird®.

Wenn auch abschlieflend zugestanden wird, dafl
beide Instrumente hinsichtlich ihres Tonumfanges
und Klangfarbe sehr verschieden zu bewerten
sind, so werden andererseits doch die mannigfalti-
gen Ubereinstimmungen und einander ihnlichen
Hilfsmittel zu deutlich hervorgehoben, ,als daf§
wir auf die erwihnten Formabweichungen ein be-
sonderes Gewicht legen konnten. Wir halten es

daher fiir bedenklich, das nachgesuchte Patent zu
bewilligen, miifften vielmehr die abschligige Be-
scheidung des Wieprecht ganz gehorsamst an-
heimstellen.”

Fir Wieprecht wurde also — im Gegensatz zu
dem Lampferhoffschen Instrument — kein Patent
erteilt. Auf Grund nicht zuginglicher oder ginz-
lich fehlender archivalischer Materialien zu diesem
Akt, aber auch durch die Unméglichkeit, beide
Objekte direkt vergleichen zu konnen, fillt es
schwer, eine objektive Beurteilung zu diesem Vor-
gang abzugeben. Wieprecht hat jedenfalls, das lific
sich an diversen urkundlichen Zeugnissen und
Veroffentlichungen nachweisen, sich weiter mit
der Konstruktion und Verbesserung verschiedener
Blasinstrumente beschaftigt und das auch deutlich
in einer seiner spiteren Patentnahmen zum Aus-
druck gebracht.
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Abb. 3: Patenschrift fiir Wieprecht und Witwe Moritz
(1856)

Zwischen dem Patentantrag des W. Wieprecht
zu seinem 16fiifligen Orgelbafl und seinem soge-
nannten Klaviatur-Kontrafagott liegt nun noch ein
aktenkundiger Vorfall, der sich mit dem Patentge-
such des Instrumentenmachers Haseneler aus Ko-
blenz wegen eines neuen Blasinstruments, dem
Contra-Bassophon, auseinandersetzt.  Dieses
Schriftstiick vom 30. 4. 1850 wire im Grunde fiir
unsere patentrechtliche Riickschau gar nicht so
bedeutungsvoll und erwihnenswert, wenn nichr
in dem besagten Akt wiederum auf das Lampfer-
hoffsche Contrahorn und auch den Wieprecht-
schen Orgelbal Bezug genommen worden wire.

Allein dieser Vorfall zeigt, dafl zum einen kom-
petente Sachbearbeiter mit diesen Patentantrigen
beauftragt waren, dafl zum anderen aber auch die
Konzentration aller (oder doch der meisten) An-
trage auf eine Dienststelle ihre Vorteile hatte und
man leichter einen Uberblick iiber zuriickliegende
Vorfille bekam.
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Abb. 4: Klaviatur-Kontrafagou
(Zeichnung zum Patentantrag)

J. Hr. Haseneier, der erst in spiteren Jahren
von Mainz nach Koblenz iibergesiedelt war, hatte
sich speziell auf den Fagottbau eingerichtet. Auf
Vermittlung der dortigen Regierung und eines
erteilten Gutachtens des Musikdirektors Lenz’,
beantragte er 1850 ein Patent fiir ein Contra-
Bassophon. Da Lenz zwar laut vorliegenden Ur-
kunden eine genaue Beschreibung dieses Instru-
ments von Haseneier erhalten hatte, diese aber
nicht direkt weitergab und lediglich von dem Um-
fang, dem Ansatz, der Applikatur, dem Toncha-
rakter und der Stirke des Tones dieses Instru-
ments in seinem erstellten Gutachten spricht, hin-
sichtlich einer genaueren Konstruktionsbeschrei-
bung aber jegliche Angaben fehlen, wird einzig
erwihnt, ,als dafl das Instrument aus Holz gebaut
sel, dafl es einen Zoll mehr Hohe habe, wie das
gewohnliche Fagotr, dafl seine Breite mit dem
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chromatischen Bafhorn und seine Schwere mit
der Bafltuba iibereinstimmen, und dafl es statt der
Fingerlocher mit 19 Klappen versehen sei®.

Von der zustindigen Beurteilungskommission
oder den Sachbearbeitern wird dementsprechend
gedufert, dafl ,aber nichts ausfindig war, was zu
einer Patenterteilung geeignet wire; denn der Um-
stand, dafl keine Fingerlocher am Instrument vor-
kommen, sondern nur Klappen, die durch die
langen Hebel mit den Fingern gedffnet oder ge-
schlossen werden, begriinde keine Eigenthiimlich-
keit, da diese Einrichtung an dem patentierten
Contrahorn der Instrumentenmacher J. & A.
Lampferhoff zu Essen (Bericht vom 15. Novem-
ber 1844) und auch ausgebildeten an dem 16fiifli-
gen Orgelbafl des hiesigen Musikdirectors Wie-
precht (Bericht vom 24. November 1845) in glei-
cher Weise wie bei dem Instrument des Bittstellers
vorkommt.“ Da sich lediglich eine Differenzie-
rung in der Anzahl der Klappen der drei genann-
ten Instrumente feststellen liflt, ,konnen wir eine
Patentertheilung nicht befiirworten, miissen viel-
mehr auf abschligliche Bescheidung des Bittstel-
lers beantragen.*

Trotz intensiver persénlicher Nachforschungen
des Autors konnten zu dem Haseneierschen In-
strument’ weder archivalische Materialien nachge-
wiesen werden, noch bestand die Moglichkeir,
besagtes Instrument in einem Museum ausfindig
zu machen.

Nach dem negativen Bescheid beziiglich einer
Patentnahme seines Orgelbasses hat sich Wie-
precht in den folgenden Jahren verstirkt der Wei-
terentwicklung von Baflinstrumenten zugewendet
und intensiv mit dem Hofinstrumentenmacher
Moritz zusammengearbeitet. Am 29. Mai 1856
stellten Wieprecht und die Witwe des Instrumen-
tenmachers Moritz ein Patentgesuch auf ein ,Cla-
viatur-Contrafagott® (Abb. 3 und 4). Der Schrift-
verkehr nimmt auch hierbei den schon bekannten
Verlauf iiber die Technische Deputation der Ge-
werbe und das Kénigliche Ministerium. Da die
hierzu gehérenden Unterlagen recht umfangreich
sind, sollen nur die wichtigsten Einzelheiten und
Passagen an dieser Stelle mitgeteilt werden. Neben
dem Patentgesuch geht aus dem Schreiben vom
5. Juli 1856 an das erwihnte Ministerium hervor,
dafl das neuartige Instrument von den bisher be-
kannten Kontrafagotten sich wesentlich darin un-



terscheidet, ,,daf wihrend derartige Instrumente
stets mit beiden Hinden gespielt werden, das vor-
liegende mit Ausnahme einer Klappe, welche dazu
dient, die gegriffenen Téne um eine Oktave zu
erhéhen und mit dem Daumen der linken Hand
regiert wird ausschliefilich mit der rechten Hand
und zwar mittels einer am Korper des Instruments
angebrachten metallenen Claviatur, in welcher die
Tone in derselben Reihenfolge, wie bei den Ta-
sten-Instrumenten angeordnet sind, gespielt wird.
Zu diesem Zwecke sind simtliche Tonlécher mit
Klappen versehen, welche mittels eines ziemlich
komplizierten Regierwerks mit den beziiglichen
Tasten dergestalt verbunden sind, dafl beim Nie-
derdriicken der Tasten die zugehorigen Klappen
geoffnet werden.”

Wieprecht hat in seinem Patentgesuch ausfiihr-
lich zu dem Einsatz — der Hilfe fiir die Bafiblaser
und den Wert der neuartigen Applikaturiibertra-
gung auf ein Blasinstrument — Stellung genom-
men und nicht ganz ohne Verachtung auf vorange-
gangene Verbesserungen fritherer Versuche sowie
auf die von vielen verworfenen Neuerungen und
Systeme und eine zu der damaligen Zeit bereits
bitter beklagte Lethargie der Instrumentenbauer
hingewiesen:

... Weil alle Erfinder und Verbesserer auf dem
alten System fortbauten: die Klappen mit den Fin-
gern zu offnen und zu schlieflen, neben dem die
ir%feu oft sebr schweren Instrumente tragend zu

alancieren . . . Der Gegenstand meines Forschens
war mithin der, eine Maschiene zu ermitteln, ver-
mige welcher das ganze Klappenwerk nur in der
rechten Hand ruben, indefl die Linke zur ungehin-
derten Festhaltung des Instrumentes dienen miis-
se... Die Construction meiner Idee berubt in
einer einfachen Claviatur die vermittelst von
Drehstiaben alle Klappen beriibrt und hebt. Die
Schwierigkeit wie die Leichtigkeit der Technik
bleibt sic%; in allen Tonarten gleich. Am S befin-
det sich eine sogenannte Scife{fkfappe welche
dient, alle Tone wm eine 8° hoher zur Ansprache
zu bringen . .. Es ist mit dieser Erfindung eine
neue Babn fiir das Reich der Blase-Instrumente
eroffnet deren Umfang fiir die Zukunft unabseh-
bar zu sein scheint.

Die Ausfiihrung meiner Idee verdanke ich allein
nur dem wverstorbenen Hofinstrumentenmacher
Herrn C. W. Moritz zu Berlin. Sein Verdienst
hieran ist um so sgrerbender, als ich sie mebreren
Instrumentenmachern zur Ausfithrung vorgelegt
habe, die aber simtlich es fiir eine Unméglichkeut
erklirt haben.

In eigener Sache
zur Arbeit iiber die Sammlung von Patentschriften

Der Autor des vorstehenden Artikels arbeitet
seit lingerer Zeit an der Zusammenstellung und
Auswertung aller jemals innerhalb des deutsch-
sprachigen Raumes beantragten oder erteilten Pri-
vilegien, Patente und Gebrauchsmuster fiir den
Bereich des Holz- und Metallblasinstrumenten-
machergewerbes. Er méchte hiermit alle interes-
sierten Personen um ihre freundliche Unterstiit-
zung bitten, die irgendwelche Angaben zu diesem
Themenbereich machen konnen. Da bereits eine
grofle Anzahl kopierter Privilegien- und Patent-
schriften zusammengetragen wurde, werden auf
Anfrage gern entsprechende Auskiinfte erteilt.

Anmerkungen

' Der vorliegende Artikel basiert auf Studien tiber die
Entwicklung des Holzblasinstrumentenmachergewerbes
im allgemeinen, die z. T. in einem unveroffentlichten
Manuskript des Autors .Holzblasinstrumentenbau —
Entwicklungsstufen und Technologie® Eingang gefun-
den haben. Die Veroffentlichung ist fiir den Herbst 1984
geplant.

Zitate stammen aus archivalischen Materialien (ohne
Reg. Nr.), die dem Verfasser dieser Arbeit vom Zentra-
len Staatsarchiv, Merseburg, zur Verfligung gestellt wur-
den. Der Autor dankt auf diesem Weg der zustindigen
Behorde fiir die frdl. Uberlassung der Unterlagen und
der gleichzeitig damit verbundenen Genehmigung einer
Veroffentlichung.

? Vgl. pers. Schreiben an den Verfasser vom Nordrhein-
Westfilischen Staatsarchiv Diisseldorf vom 20. 5. 1983
Vgl. auch ein weiteres Schriftstiick vom Stadrarchiv Es-
sen vom 5. 4. 1983, in dem auf das Amtsblatt des
Regicrungsbezirkes Diisseldorf hingewiesen wird, in
we%chem 1845 folgende Eintragung zu finden ist:

,Den Instrumentenmachern J. und A. Lampferhoff zu
Essen ist unter dem 9. Januar 1845 ein Patent auf ein
Contrahorn, soweit dasselbe als neu und eigenthiimlich
anerkannt worden ist, ohne Jemand in der Anwendung
der bekannten Theile zu beschrinken, auf acht Jahre,
von jenem Tage an gerechnet, und fiir den Umfang des
preuflischen Staats ertheilt worden.*

> Vgl. Lenz, Zeugnifi, betreffend ein von Hrn. H. |.
Haseneier, Instrumentenmacher in Coblenz, neu erfun-
denes Blase-Baflinstrument, genannt Contra-Basso-
phon, in: Neue Zeitschrift fiir Musik (begriindet von
Rob. Schumann), Bd. 32, S. 154 f., Leipzig 1850

* Vgl. pers. Schreiben an den Autor vom Landesarchiv
Koblenz vom 17. 5. 1983,

* Archivalische Materialien aus dem Zentralen Staatsar-
chiv Merseburg, Signatur: Rep. 120 T. D., Schriften W
165, Seiten 1 f.

Die abgebildeten Zeichnungen und die Darstellung der
handschriftlichen Patentschrift stammen ebenfalls aus
dem Zentralen Staatsarchiv Merseburg.
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Wolfram Waechter:

Erziehung zur Artistik?

Grundsitzliches zu Wertungskriterien beim Wettbewerb
»Jugend musiziert“ im Bereich Blockflote

Vorbemerkungen

Jugend musiziert. Noch ist das zuerst die Fest-
stellung einer sehr erfreulichen Tatsache und erst
in zweiter Linie der Titel eines Wettbewerbs.

Die Frage, inwieweit sich Kriterien sportlicher
Betdtigung, wie z. B. Leistungsmessung und -ver-
gleich, in musische Bereiche iibertragen lassen, ist
ausgiebig diskutiert worden. Es konnte dabei
nicht ausbleiben, dafl der Wettbewerb dem Vor-
wurf ausgesetzt wurde, er erzieche zu einseitiger
Uberbewertung einer kalten Instrumentaltechnik
als dem einzigen, woran sich letztlich eine Mefilat-
te anlegen lasse. Nun impliziert jeder Titigkeits-
vergleich unter Konkurrenzbedingungen eine Lei-
stungssteigerung, wie der Blick etwa auf sportli-
che Werttkimpfe zeigt. Auch lassen sich naturge-
maf die technischen Leistungen zweier Bewerber
leichter aneinander messen als die kiinstlerischen.
Weil das so ist, werden die Juroren seitens der
Wettbewerbsleitungen laufend erinnert, die mu-
stkalische Gesamtleistung zu bewerten (deren eine,
aber nicht deren einzige Komponente der techni-
sche Aspekr ist) und eine einseitige Uberbewer-
tung von Technik zu vermeiden.

Wenn dessenungeachtet im Bereich Blockfléte
— nur hiervon sei im folgenden die Rede — eine
zunehmende Hoherbewertung der Instrumental-
technik auf beiden Seiten (!) zu beobachten ist, so
fiihrt das zu der Notwendigkeit, dariiber unbefan-
gen nachzudenken. Dabei geniigt es nicht, sich
mit der Suche nach ,Schuldigen® zu begniigen;
vielmehr ist es néug, die Ursachen derartiger Er-
scheinungen aufzuspiiren, und die miissen nicht
unbedingt (allein) im Wettbewerb selbst liegen.

Fest steht: wer im Wettbewerb ,Jugend musi-
ziert® Verantwortung trigt — auf welcher Ebene
auch immer — opfert Jahr um Jahr ehrenamtlich
Freizeit und Nervenkraft um der jungen Leute
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und um der Musik willen. Und obwohl das nie-
mand auf Dauer ohne eigene Gedanken zur Sache
und ohne ein gehoriges Mafl an Verantwortungs-
bewufltsein tut, ist ein Unternehmen wie ,Jugend
musiziert® natiirlich stindig der Gefahr seines
Miflbrauchs an unterschiedlichster Stelle ausge-
setzt. Doch soll es in den folgenden Zeilen nicht
um lokale Argernisse oder um Schuldzuweisungen
in Einzelfillen gehen (auch wenn sich natiirlich
der ganze Wettbewerb aus nichts anderem zusam-
mensetzt als aus Tausenden von Einzelfillen).
Was hier analysiert sei, das sind Primissen, objek-
tive Fakten und Tendenzen, auf denen der Block-
floten-Wettbewerb beruht. Da diese Primissen,
Fakten und Tendenzen sich aber, oft unmerklich
langsam, indern —, oder nicht indern, obwohl sie
es eigentlich tun sollten — mufl man sie von Zeit
zu Zeit neu tiberdenken und bewufitmachen. In
der Konsequenz daraus mufl es hierbei neben
anderem besonders um die grundlegende Frage
der Kriterien gehen, die Blockfléten-Juroren bei
threr verantwortungsvollen Tatigkeit eigentlich
anlegen sollten, sowie um diejenigen, die manche
von ihnen tatsichlich anlegen oder nicht. Nur so
ist es meines Erachtens moglich, auf lange Sicht
auch interdisziplinir zu einheitlicheren und ge-
rechteren Bewertungen zu kommen und eine
wachsende Sinnentstellung des Wettbewerbs im
hier angesprochenen Bereich zu vermeiden.

»Akutes und Chronisches*

Was also ist zu beobachten? — Schon aus der
Ausschreibung des Gesamtwettbewerbs wird die
Sonderstellung der Blockfléte dadurch sichtbar,
dafl man ihr eine eigene Kategorie auflerhalb der
Blasinstrumente zuweist.



Kein Orchesterinstrument?

Der Grund dafiir diirfte in der Uberlegung lie-
gen, dafl die Blockflote zwar in der Musikerzie-
hung eine gewichtige Rolle spielt, dafl sie aber
kein Orchesterinstrument ist. Hier bereits erken-
nen wir eine erste, heute nicht mehr gliltige Pri-
misse: die Blockflote ist zwar kein Instrument des
heuntigen Orchesters, sehr wohl aber eines des
Barockorchesters. Schon wer Bachs Kantaten und
Hindels Oratorien kennt, weifl das. Und spielt
nicht die ,historische Musik® heute fast die gleiche
Rolle wie bis vor ca. 180 Jahren die ,moderne
Musik®, indem sie die ,eigentliche®, d. h. in den
Konzerten hauptsichlich gespielte Musik ist? Dies
miiflte zu einem Uberdenken der Rolle unseres
Instruments fithren und sollte uns — einer
ohnehin zunehmend deutlicher werdenden Ten-
denz Rechnung tragend — an die Einrichtung
einer Ausschreibungskategorie ,Historische In-
strumente® fiir die Musik bis ca. 1800 denken
lassen, worin die Blockfléte dann integriert wire.
Mit dieser Erweiterung wire nicht nur den
Krummhoérnern, Gamben, Cembali, Dulcianen
usw. geholfen, sie hitte auch zur Folge, daf} die
Blockflote im Wettbewerb weniger isoliert oder
deplaziert dastiinde und junge Spieler nicht so sehr
der bekannten Versuchung erligen, einen eventu-
ellen Mangel an musikalischer Phantasie und Ge-
staltungskraft durch iduflerliche Mitzchen und
technische Artistik zu ersetzen, weil sie sich nicht
mit den ringsum gespielten Instrumenten (und
Musikauffassungen?) des 19. Jahrhunderts verglei-
chen miifiten, mit denen ein Vergleich in der Tat
wenig sinnvoll ist.

Nicht vergleichbar?

Die eigene Wertungskategorie, auch wenn ihre
Einrichtung vor zwanzig Jahren sicher richtig
war, ist dem Instrument ohnehin nie gut bekom-
men, wie sich bei fast jedem Preistrigerkonzert
auf Landes- und Bundesebene erweist. Im Her-
vorbringen wirklich musikalischer Spitzenleistun-
gen liegen insbesondere die Streicher und die Pia-
nisten den Blockfl5tisten in der Regel um Lingen
voraus, was nicht allein an den bei uns gezeigten

' Harnoncourt, Nikolaus, Musik als Klangrede, Salz-
burg/Wien 1983, S. 32 ff.

Leistungen liegt, sondern ursichlich vor allem
auch daran, dafl zu wenige Wettbewerbsteilneh-
mer und Juroren besonders im Regionalbereich
bisher Gelegenheit hatten (oder sich nahmen), sich
die Bewerber anderer Kategorien anzuhéren. Ge-
rade auf den Ausbau solcher Vergleichsmoglich-
keiten zwischen den einzelnen Disziplinen — be-
zogen nicht auf Interpretationsstilistik, sondern
auf Interpretationsqualitit! — sollte kiinfug mehr
Augenmerk gerichtet werden. Das kénnte die ei-
genen Bewertungskriterien relativieren und die
Gefahr eines Gefilles unter den Preistrigern ver-
schiedener Wertungskategorien verringern. Prak-
tisch durchfithrbar ist dies besonders auf
Regionalebene, wenn die einzelnen Instrumente
nacheinander gewertet werden und mindestens ein
Juror dann in allen Fachjury-Gremien sitzt, wih-
rend die anderen Juroren und die Teilnehmer doch
immerhin die Méglichkeit haben, sich in den an-
deren Bereichen umzusehen. Die Blockfléte muf,
wenn sie in ,Jugend musiziert“ berechtigt weiter-
bestehen will, in ihrem musikalischen Leistungs-
niveau mit den anderen Instrumenten verglichen
werden. Bringt z. B. ein junger Cellist eine mu-
sikalisch ,reife* Leistung, wihrend ein Blockflo-
tist im gleichen Wettbewerb mit ein wenig Akro-
batik brilliert, und beide bekommen einen ersten
Preis, so ist das unertraglich und darf im Grund-
satz nicht unwidersprochen bleiben.

Schwerpunkt Newe Musik?

Seit Jahren ist zu beobachten, dafl Blockfléti-
sten zunehmend insbesondere mit Stiicken der
Avantgarde reussieren. Auf den ersten Blick ist
das aus einsichtigen Griinden sehr positiv zu se-
hen. Fragen wir aber, warum das so ist, bekommt
unsere anfingliche Euphorie einen deutlichen
Dimpfer. Jedermann weif}, dafl die Avantgarde-
musik keineswegs technisch leichter ist als die
historische — aber: sie ist genauer notiert, sie sagt
dem Spieler exakter, was er zu tun hat, sie verlangt
von ithm mehr Prizision, weniger Intuition als die
Alte Musik. Das hingt mit der Art ihrer Notie-
rung zusammen. Nikolaus Harnoncourt' unter-
scheidet zwischen zwei grundsitzlich verschiede-
nen Prinzipien der Notation von Musik: bis ca.
1800 wird ,das Werk, die Komposition selbst®,
aufgeschrieben. Details der Ausfiihrung sind aus
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der Notation kaum zu erkennen, ,Gebrauchsan-
weisung® geben andere Quellen, wie z. B. alte
Schulen und Traktate. Ab etwa 1800 dagegen in-
dert sich das: es wird ,die Ausfithrung niederge-
schrieben; dabei ist die Notation gleichsam eine
Spielanweisung; sie zeigt also nicht (wie im ersten
Fall) Form und Struktur der Komposition,
... sondern so genau wie moglich die Wiederga-
be“. Bekanntlich wurde dieses letztere Prinzip
gerade in der Avantgardemusik bis zu ihrem vor-
laufigen Hoéhepunkt getrieben. Und wenn nun
eben mit dieser Musik unsere jungen Leute ihre
grofiten Erfolge erzielen, so stellt sich doch
zwangsliufig die Kardinalfrage: Miissen wir nicht
kiinftig bei unseren Schiilern mehr Gewicht auf
die Entwicklung der Intuition und der musikali-
schen Gestaltungsfahigkeit legen, damit sie auch
die nach dem ,,Werkprinzip“ niedergeschriebenen
Kompositionen der fritheren Jahrhunderte besser
zu interpretieren vermogen, die sie bis heute,
durch wessen Verschulden auch immer, nicht sel-
ten nur auf den virtuosen Aspekt reduzieren?

Dazu miifite unser Unterricht den oben darge-
legten Unterschied der Notationsprinzipien deut-
licher herausstellen und er miifite in Konsequenz
daraus stirker den Mut und die Fihigkeit zur
Einbeziehung der Prinzipien der Rhetorik und der
Affektenlehre in das Spiel zu entwickeln helfen.
Wer von Alter Musik nur die puren Noten spielt,
sollte bei ,,Jugend musiziert* (und anderswo!) auf
die Dauer ohne Chance bleiben.

Lebrer?

Stellen wir uns zudem das Geschehen beispiels-
weise in einer Kleinstadt inmitten einer lindlichen
Region vor, wo der Wettbewerb ebenfalls durch-
gefithrt wird. Hier ist aber oft einfach niemand da,
der von der Blockflte genug verstiinde, um sich
der Faszination blockflotentechnischer Brillanz
gegeniiber angemessen distanziert zu verhalten. So
wird deutlich, warum bei den Landeswettbewer-
ben immer wieder daheim hochgelobte Finger-
akrobaten mit stolzgeschwellter Brust erscheinen,
die nach der Austragung die Welt nicht mehr
verstehen. Im Beratungsgesprich fragen sie dann,
gelegentlich von ihrem Lehrer begleitet, irritiert
nach Spielfehlern und reagieren verstiandnislos,
wenn man ihnen keine nennt, ithnen aber auch
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nicht in zwei, drei Sitzen verdeutlichen kann, was
Musik sei, daf sie keine gemacht hitten und war-
um. Auch kann man ihnen den Rat nach einem
Lehrer, bei dem man mehr als blofie Fingertechnik
lernt, nur unter grofitem Vorbehalt geben, weil
einerseits die Nachfrage das Angebot immer noch
bei weitem iiberfliigelt und weil das andererseits
als Zumessung einer Schuld verstanden wiirde, die
so einfach nicht gegeben ist oder vom Betroffenen
nicht erkannt oder gar eingestanden wiirde, von
einer Konsequenz daraus ganz zu schweigen. Wir
alle kennen jene Klavierlehrerin mit Blockflten-
Grifftabellenkenntnis dreiflig Kilometer vor der
Stadt, zu der die Eltern des kleinen Ortes gelaufen
kommen mit der flehentlichen Bitte, ihre Kinder
doch auf der bereits vorhandenen Blockfléte zu
unterrichten. Beim erstenmal tut sie es noch aus
Freundschaft oder Mitleid, spiter lebt sie davon.
Leider kennen wir davon auch alle die Folgen.

Zusammenfassung

Wie aus dem Gesagten hervorgeht, liegen die
Dinge also recht kompliziert, und es zeigt sich,
dafl es fiir ein Ubel, die Uberbewertung des Tech-
nischen im Blockflotenspiel, schon im bisher be-
schriebenen engen Rahmen mehrere Wurzeln
gibt. Aber treffen die bisher geiuflerten Bedenken
nur auf ,Jugend musiziert“ zu? Lassen sich nicht
hier und da im Blockflotengeschehen, besonders
an manchen Ausbildungsstitten, ebenfalls gestei-
gerte Anspriiche an virtuose Technik konstatie-
ren, ohne dafl man eine ebenso griindliche Schu-
lung im Interpretationsbereich im Auge hatte?
Trifft diese Beobachtung zu, miissen wir in tiefe-
ren Schichten nach weiteren Ursachen forschen.

Zuvor sei mir jedoch, um mich nicht dem Vor-
wurf der Technikfeindlichkeit auszusetzen, der
Hinweis auf meine beiden bei Noetzel erschiene-
nen Technik-Binde gestatter, die zur Erweiterung
der Atem-, Zungen-, Finger- und Avantgarde-
techniken beitragen und hierin zu hohen Schwie-
rigkeitsgraden fithren” Mit diesem Hinweis
mochte ich verdeutlichen, dafl ich eine solide In-
strumentaltechnik als eine Voraussetzung fiir die
Entstehung von Musik fiir unabdingbar halte. Sie

? Waechter, Wolfram, Studien wund  Ubungen,
Wilhelmshaven 1978, und Newe technische Ubungen,

Wilhelmshaven 1983



ist aber nichts weiter als Mittel zum Zweck, nicht
der Zweck selbst. So, wie kein Mensch auf die
Idee kommt, ein Schulkind, das sein Einmaleins
flott beherrscht, schon fiir einen Mathematiker zu
halten, so sollten wir auch einen nur virtuosen
Blockfléten-Applikateur nicht gleich fiir einen
Musiker anschen.

Um nun unseren Gedankengang wieder aufzu-
nehmen und fortzufiihren, wird ein Blick in die
Geschichte des Blockflotenspiels erforderlich.

Historisches

Versucht man sich einen Uberblick iiber die
.neue Geschichte des Blockflotenspiels“ im
deutschsprachigen Raum zu verschaffen, also iiber
die Zeit seit der Wiedererweckung des Instru-
ments in den zwanziger Jahren unseres Jahrhun-
derts, so kann man erkennen, daf diese Geschich-
te nicht als ein gleichmifig flieflender Strom ver-
liuft, sondern daf es vielmehr Phasen gibt, die
sich von Zeitabschnitten davor und danach mehr
oder weniger deutlich absetzen. Informationen zu
historischen Details geben die entsprechenden Ka-
pitel in grundlegenden Arbeiten von H. Peter’,
H.-M. Linde* und G. Braun®; im Rahmen dieses
Zeitschriftenartikels kann es sich nur um grobe
Skizzierungen handeln.

Jugendphase (Haus- und Jugendmusik)

Im Jahre 1919 baute Arnold Dolmetsch die erste
neue Blockflote, 1928 schrieb Waldemar Woehl
die erste neue Blockflotenschule (Linde, S. 96).
Die folgende Zeit bis kurz nach dem 2. Weltkrieg
war fiir das Blockfl6tenspiel geprigt durch Begrif-
fe wie Jugendbewegung, Hausmusik, Spielkreis,
Spielmusik, Volksliedvariationen, ,pidagogische“
Literatur. Altmeister Gustav Scheck, Manfred
Ruétz, Konrad Lechner und weitere mutige Spie-
ler und Pidagogen trugen wesentlich zur Etablie-
rung des Instruments bei, hierin aktiv unterstiitzt
von Verlagshiusern wie etwa Birenreiter, Moeck

* Peter, Hildemarie, Die Blockflote und ibre Spielweise
in Vergangenbeit und Gegenwart, Berlin 1953

* Linde, Hans-Martin, Handbuch des Blockflstenspiels,
Mainz 1962

* Braun, Gerhard, Newe Klangwelt auf der Blockflote,
Wilhelmshaven 1978

und Méseler. Kompositionen stammten etwa von
Cesar Bresgen, Armin Knab, Felicitas Kuckuck,
Rudolf Lerich, Karl Marx und hielten sich ,so-
wohl in ihren technischen Anspriichen als auch
ausdrucksmiflig innerhalb der von Laienmusikan-
ten gesetzten Grenzen. ... Erst wenn man die
Blockflétenliteratur dieser Zeit nicht isoliert be-
trachtet, sondern auch bedenkt, was gleichzeitig
in der neuen Musik an exemplarischen Werken
entstand (Kompositionen der Wiener Schule,
Werke von Strawinsky, Bartok etc.), wird die
Kluft deutlich, die die Blockfl6te und ihre Spieler
von den Interpreten mit den traditionellen ,klassi-
schen® Instrumenten trennt* (Braun, S. 9).

Konsolidierungsphase (Eroberung des Konzertpo-
diums)

Ungefihr seit Beginn der fiinfziger Jahre dann
spielte eine wachsende Zah! von Musikern in Kon-
zert und Funk sowie auf Schallplatte vorwiegend
Alte Musik. Namen wie Ferdinand Conrad, Linde
Hoffer-von Winterfeld, Hans-Martin Linde, Gu-
stav Scheck, Thea von Sparr sind seit daher be-
kannt. Bezogen auf die bestehenden Spielfertig-
keiten auf der Blockflote war dies im Bewufitsein
einer musikalischen Allgemeinheit wohl die Zeit
des Herauswachsens aus dem Dilettantismus und
des Hineinwachsens in das 6ffentliche Konzertle-
ben. Es war aber auch die Zeit, in der ein Spieler
obne einen der etwa erwihnten klingenden Na-
men bereits als ,Virtuose* bewundert wurde,
wenn er nur im Konzert z. B. den Schlufisatz
einer Barocksonate in angemessen flottem Tempo
spielte. Vergleichbares wurde auf der Querfléte
oder der Oboe fiir selbstverstindlich erachtet —
was es ja auch ist. Nur bei der Blockflote, dem
»neuen“ Instrument, war es weitgehend iiblich,
sich von brillantem Laufwerk blenden zu lassen,
statt auf musikalische Gestaltung zu dringen, wo-
zu allerdings der Vergleich mit dem auf anderen
(»richtigen“??) Instrumenten Moglichen notig ge-
wesen wire. So aber hielt mancher Musiker sein
Spiel schon fiir ausgereift, wenn er nur schnell und
verzierungsreich durch seine Sonaten eilte. Der
Beifall war thm ja sicher. (Wir sollten uns bewufit-
machen, dafl diese Zeit erst zirka dreiffig Jahre
zuriickliegt, ja, dafl manche Blockflétenlehrkraft
die davor liegende ,Jugendphase® innerlich bis
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heute noch nicht tiberwunden hat. Besonders be-
denklich ist, dal dies auch fiir die eine und andere
Musikschule unserer Tage noch gilt!)

Was nun einsetzte, war die Suche nach Literatur
grofler technischer Schwierigkeitsgrade, und aus-
gerechnet in jene Zeit fielen die Experimente und
Untersuchungen Michael Vertters, die das Entste-
hen der Blockfloten-Avantgardemusik ausldsten.

Virtuosenphase (Erweiterung der Spieltechniken)

Die seit Anfang der sechziger Jahre eingefiihr-
ten neuen Spieltechniken stellten eine grandiose
Erweiterung der Ausdrucksmoglichkeiten unseres
Instruments dar. Die ,,pidagogische und die neo-
barocke Musik verschwanden nach und nach in
der Versenkung; denn nun hatten wir endlich
etwas in Hinden, womit auch unser bis dato
belicheltes Instrument salonfihig zu werden be-
gann. Zwar klagte Michael Vetter noch 1967: ,Zu
den Blockflotisten selbst sickert die Kunde iiber
ihre neue schicksalhafte Literatur nur sehr lang-
sam durch, trotz des Interesses threr ,Anfiihrer’
(mit diesem Ausdruck meine ich Hans-Martin
Linde ... und Frans Briiggen)* — aber inzwi-
schen hat auch hier ,das Feld aufgeholt®, es sind ja
zwanzig Jahre vergangen. In dieser Zeitspanne hat
das auf der Blockflote Machbare wohl einen ge-
wissen Standard erreicht, der sich bald fiir ver-
gleichbar halten kann mit dem, wozu andere In-
strumente fihig sind, soweit nicht Bauprinzipien
Grenzen setzen.

Zuriickkommend auf unsere Themafrage miis-
sen wir festhalten, dafl die Anfinge der Avantgar-
demusik mit ihrem Zwang zur Auseinanderset-
zung mit neuentdeckten Techniken in eine Zeit
fielen, die ohnehin das Technische am Blockfls-
tenspiel zu hoch einschitzte. Dafl eine Musik, die
tiberwiegend als Spielanweisung notiert ist, zwar
gleichviel Vitalitat und Phantasie, dariiber hinaus
aber mehr technische Prizision als musikalische
Intuition vom Ausfithrenden verlangt, wurde
oben dargelegt. So treffen also in dieser Phase der
Geschichte des Blockflotenspiels zwei Stromun-
gen zusammen, die aus unterschiedlichen Griin-
den technische Belange bevorzugen. Sie formen so
einen Zeitabschnitt des wachsenden Virtuosen-
tums mit Mafistibe setzenden, gelegentlich etwas
schillernden Leitfiguren, wie er fiir die anderen

110

Instrumente vergleichbar im 19. Jahrhundert statt-
gefunden haben mag. Hinzu kommt, dafl diese
Phase hierzulande in eine Zeit zunehmend mate-
rialistisch geprigter Wertvorstellungen und wach-
sender menschlicher Entwurzelung fillt, so dafl
der Begriff des Virtuosen in unserem Zusammen-
hang zu Recht genau den unschonen Beige-
schmack des eiskalten Nur-Technikers bekommt,
den kein Musiker gern auf sich bezogen sieht.

Natiirlich wire es iibertrieben zu behaupten, es
gibe hiervon keine Ausnahmen und dies sei die
exakte Beschreibung des gegenwirtigen Zustandes
— aber wer die zweifellos in dieser Richtung lau-
fenden Tendenzen erkennt, mufl vor abzusehen-
den, vermeidbaren Gefahren warnen diirfen.

Zu vermeiden wiren sie, wenn es auf breitester
Front gelinge, die technische Komponente des
Blockflétenspiels im Bewufitsein aller Beteiligten
und in der Praxis auf das ihr gebiihrende Mafi zu
reduzieren und die Anstrengungen zu vervielfa-
chen, die zur Erkenntnis der wirklichen musikali-
schen Qualititen besonders der Barockmusik und
zur Erweckung der musikalischen Gestaltungs-
krifte der Blockflotenspieler fithren kénnen. Die
entsprechenden Anfinge sind an einigen europii-
schen Ausbildungsstitten von Rang lingst ge-
macht — der Durchsetzungsprozefl von dort aus
auf das ,flache Land“ jedoch scheint unendlich
langsam und durchaus nicht geradlinig abzu-
laufen.

Reifephase (Relativierung der Werte)

Die Zukunft beginnt nur sehr zégernd. Es gibt
Riickschlige.

Zusammenfassung

Der Blick in die vergleichsweise kurze Tradition
des neuen Blockflotenspiels zeigt, dafl wir uns
derzeit offenbar (noch) in einer Zeitspanne befin-
den, in der viele Blockflotenspieler, -lehrer, -ho-
rer und -kritiker aus den beschriebenen Griinden
den technischen Aspekt iibertrieben hoch ein-
schitzen. Wie sich zeigte, tragen die Verantwor-
tung hierfiir recht komplexe Gegebenheiten und
historische Entwicklungen, auf die Einzelperso-

* Vetter, Michael, Die Blockflite und die Nene Musik,
Musica Practica 1967



nen kaum Einfluff zu haben glauben, die aber nur
zu andern sind, wenn sie es dennoch versuchen.

Ein Weg hierzu scheint mir fiir Juroren von
wJugend musiziert® (im folgenden JM) gangbar zu
sein, indem sie — wo notig — thre Bewertungskri-
terien neu liberdenken und unbeirrt von dem blei-
ben, was derzeit etwa ,in“ sein sollte.

Mafistibe

»Die Zeit ist voriber, in der ein vom 19.-
Jahrhundert-Stil geprigter ,Interpret® einfach sei-
ne virtuose Gewohnheit, mit der Musik eigenwil-
lig umzugehen, auf die Musik fritherer Epochen
tibertragen durfte. Heute ist der Ausfiihrende ge-
nétigt, sich unmittelbar mit den Quellen der dlte-
ren Musik und den Ergebnissen der musikwissen-
schaftlichen  Forschung auseinanderzusetzen.
.. . Selbstverstindlich verwandelt sich ein Mu-
siker des 20. Jahrhunderts nicht in einen Spiel-
mann des Mittelalters, einen Renaissancemusiker
oder einen Flotisten des 18. Jahrhunderts, auch
wenn er die alten Praktiken erforscht und eingeiibt
hat . .. Ob er mit seinem Bemiihen den Geist der
Alten Musik erweckt, hingt ab von seinen kiinst-
lerischen und intellektuellen Fihigkeiten, von sei-
ner Technik und vom erworbenen Wissen.”
(Scheck”)

Juroren bei JM miissen entscheiden, wie gut das
den einzelnen Teilnehmern gelungen ist, natiirlich
jeweils in Relation zu ihrer Altersstufe. Dabei
sollten sie nicht iibersehen, dafl das ,eigenwillige
Umgehen mit der Musik® nicht nur im romanti-
sierenden Sinn zu verstehen sein mufl. Auch ein
pures Abspielen der Noten — schnelle Sitze zu
schnell, langsame zur Vortiuschung von ,Aus-
druck® zu langsam — ist ein eigenwilliger Umgang
mit der Musik!

Was also haben Wertungsrichter bei JM (Block-
fléte) zu beurteilen, und in welcher Relation sol-
len einzelne Wertungskriterien zueinander stehen?
Die ,Richtlinien fiir die Arbeitsweise der Jury*®
von JM enthalten sich aus einsichtigen Griinden
der zahlreichen Details. Sie fordern vielmehr recht
allgemein: ,Die Jury bewertet mit ihrer Wer-
tungszahl jeweils die Gesamtleistung. Ausschlag-

7 Scheck, Gustav, Die Flote und ihre Musik, Mainz
1975, 5. 107 f.

gebend fiir die Beurteilung ist die angemessene
musikalische und technische Darstellung der vor-
getragenen Werke. Hierzu gehoren z. B. auch
Texttreue und Qualitit des Zusammenspiels.” Der
Unterschied zwischen Theorie und Praxis einer
Bewertung liegt darin, dafl man in der Praxis die
technische und die musikalische Darstellung eines
Werkes in einheitlichem Ablauf erlebt und eine
Trennung oftmals schwer und auch nicht sonder-
lich sinnvoll vorzunehmen ist, wihrend man in
der Theorie diese Unterscheidung durchaus prak-
tizieren kann. Sie dient der Klirung und hilft beim
Abwigen der zu setzenden Schwerpunkte.

Uberwiegend technischer Sektor

Nach der Fihigkeit des Notenlesens, eventuell
auch des Transponierens, sind fiir Blockflotisten
besonders drei Technikgebiete ausschlaggebend,
und zwar der Bereich Fingertechnik einschlieffilich
aller Haltungsfragen, der Bereich Zungentechnik
inklusive der vielfiltigsten Artikulationsméglich-
keiten und der Bereich Atemtechnik mit Tonbil-
dung, Klangfarbenvorstellung, Dynamik und dem
wichtigen Teilaspekt des Vibratos. Spezielle Aus-
weitung erfahren die bisher genannten Punkte
durch Einbeziehung der Avantgardemusik mit
ihren newen Spieltechniken und Notationsweisen.

Die weiteren Forderungen an eine fundierte
Instrumentaltechnik sind gekennzeichnet durch
die Stichworte Rhythmus und metrisches Empfin-
den (auch fiir spezielle Delikatessen, wie z. B. die
Hemiole), Tempo und Gefiihl fiir Temporelatio-
nen sowie Pausen, Intonation und sauberes Zu-
sammenspiel.

Aber hier straubt sich schon die Feder, denn
Zusammenspiel, anfangs vorrangig ein technisches
Problem, ist in einem fortgeschrittenen, hoheren
Stadium mit all seinen sich gegenseitig ,aufschau-
kelnden®, differenzierten Aktionen und Reaktio-
nen zweifellos ein gestalterisches Phinomen.
Ahnliches gilt auch fiir andere, nur im Anfangssta-
dium rein technische Aufgaben, wie beispielsweise
der Komplex der Atmung.

Uberwiegend gestalterischer Bereich

Hier mufl man leider feststellen, dafl schon die
Begriffe nicht so prizise definiert sind und nicht
so exakt greifen, wie die aus dem Technikbereich.
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Was ist schon ,musikalische Gestaltung“ genau?
Immerhin helfen doch einige Begriffe weiter, de-
ren Inhalte allgemein gelaufig sein diirften. Richti-
ge musikalische Gestaltung eines Werkes setzt
neben den erwihnten technischen Fihigkeiten
Kenntnisse in Mustk- und Spielgeschichte, in Lite-
ratur- und Stilkunde voraus, wozu auch die Kunst
des stilgerechten Ornamentierens und Kadenzie-
rens gehort. Dazu tritt die Fahigkeit des Phrasie-
rens, also des Erkennens und des Nachvollzichens
der Faktur der Komposition und ihrer Teile. Das
setzt neben Quellenstudium (aus erster oder aus
zuverlissiger zweiter Hand) eine Sensibilitat fiir
das intuitive Erfassen der Ausdrucksabsichten des
Autors und eine kreative Phantasie fiir die Wie-
dergabe der Komposition voraus. Hierhinein
spielt das Empfinden fiir rhythmische- und Inter-
vallspannungen und ihre Darstellung mit Hilfe
einer klug dosierten Agogik. Eine entscheidende
Rolle kommt ferner dem Reagieren auf Spielpart-
ner und eventuell Publikum (z. B. in Avantgarde-
stiicken) zu.

Die zusammenfassende Forderung an den Spie-
ler mag aber wohl darin bestehen, er mége die
Komposition lebendig ,erzahlen®, seine Horer
gleichsam durch das Stiick fiihren, das er besser
kennt (und kann) als sie. Diese Fihigkeit zur
Fiihrung durch das Stiick erfordert vom Musiker
die Darstellung des jeweiligen Affekts oder Aus-
drucksgehaltes der Komposition, mit dem er sich
in den Proben derart identifiziert haben sollte, dafl
er so spielt, als sei es sein eigenes Stiick.

Zu alledem wird er sich moglicherweise einer
personlichen Kérpersprache bedienen, die sich von
selbst oder aus dem Stiick ergibt und duflerer
Ausdruck seines Temperaments und seiner Spiel-
frende sein mag. (Die momentane Unsitte, diese
Bewegungsformen eigens zu trainieren und an die
Stelle eigener musikalischer Gestaltung zu setzen,
kann nur als unsinnig und uberfliissig bezeichnet
werden. Man sollte sie ablegen, ehe die Kollegen
zu licheln beginnen.)

Relationen

Sicher besteht Einigkeit dariiber, daf es vorder-
griindig leichter zu héren ist, welcher von zwei
Bewerbern einen Satz mit héherer Metronomzahl
oder mit weniger falschen T6nen gespielt hat, als
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zu erkennen, welcher den gleichen Satz aussage-
kriftiger zu gestalten wufite. Deshalb ist ein wer-
tender Vergleich nicht immer einfach.

In den internationalen Eiskunstlaufkonkurren-
zen gibt es je eine Note fiir den technischen Wert
und fiir den kiinstlerischen Eindruck. Wenn schon
eine Sportart, die doch ihrem Wesen nach immer
eher ein (korper-Jtechnisches Phinomen ist, den
kiinstlerischen Aspekt mitwertet — wie wollte da
noch jemand bestreiten, dafl auf musikalischem
Feld die kiinstlerische Aussage eindeutig den Vor-
rang hat vor der technischen Bewiltigung?

Musikalische Darstellung mufl fraglos stirker
einer kiinstlerischen Bewertung unterliegen, als
einer technischen.

Instrumentale und musikalische Techniken sind
notwendige Materialien, mit deren Hilfe man
gleichsam ,libertechnische® Ziele anstrebt. Sie
sind aber nicht Ziele um ihrer selbst willen. Eine
Leistung, die bei M mit einem Preis ausgezeich-
net wird, darf also immer nur eine musikalische
Leistung sein, in die freilich die technische als
selbstverstandliche Voraussetzung integriert ist.

Bezogen auf das Alter der Jugendlichen und auf
thren Laienstatus heifit das — auch dies darf kei-
nem Zweifel unterliegen —, dafl eindeutig erkenn-
bare Ansitze musikalischer Gestaltungsfihigkei-
ten selbstverstindlich bereits positiv zu bewerten
sind, auch wenn ihnen noch ein Entwicklungs-
und Reifeprozefl bevorsteht. Ausschliefilich tech-
nische Bewiltigung von Notentexten dagegen ist
nicht preiswiirdig; denn so, wie jedermann klar
ist, dafl musikalische Aussage ohne technische
Bewiltigung nicht moglich ist, sollte sich auch
tiberall herumsprechen, dafl technische Bewilti-
gung von Notentexten ohne musikalische Aussage
schlichtweg ,dummes Zeug" ist.

Schluflbemerkungen

Wie zu sehen ist, gibt es historische Griinde
dafiir, dafl derzeit in weiten Bereichen immer
noch eine Uberbewertung der (Finger-)Technik
im Blockflotenspiel an der Tagesordnung ist. Ur-
sachen hierfiir sind unter anderem besonders die
fiir eineinhalb Jahrhunderte unterbrochene Spiel-
tradition unseres Instruments mit ihren Folgeer-
scheinungen, die gegeniiber anderen Instrumenten



relativ spite Entwicklung der Avantgardetechni-
ken und ein ungeheurer Nachholbedarf in der
Ausbildung qualifizierter Lehrkrifte, der sich, wie
zu befiirchten steht, durch die anhaltende Ebbe in
allen kommunalen Kassen weiter verschirfen
diirfte. Weitere Ursachen liegen dariiber hinaus in
Umstinden, die in Zusammenhang stehen mit der
infolge von Uninformiertheit und Bequemlichkeit
des Denkens immer noch weithin iiblichen Fehl-
einschitzung der Blockfléte als pidagogisches und
Kinderinstrument, wie sie an anderer Stelle aus-
fithrlich dargelegt wurde.

Wihrend sich an bedeutenden Hochschulen
und anderen Ausbildungsstitten seit Jahren quali-
fizierte Krifte erfolgreich um eine Behebung der
beschriebenen Mingel an Ort und Stelle bemiihen,
muf} offenbar erst eine sehr lange Zeit verstrei-
chen, eher dieser ProzeR eine in die wirkliche
Allgemeinheit gehende Wirkung zeitigt.

Fiir JM stellt sich das in der viglichen Wirklich-
keit so dar, dafl im Regionalbereich trotz aller
Bemiihungen Juroren mit der gewiinschten Quali-
fikation oft einfach nicht aufzutreiben sind. Das
hat wie oben (Abschnitt ,Lehrer?*) beschrieben
Folgen und lief manche Kritiker die Annahme
vertreten, es sei der Wettbewerb, der zur Artstik
erziehe. Er tut es fiir die Blockflote nicht mehr als
fiir irgendein anderes Instrument auch. Nur ist die
Blockflote aus den beschriebenen Griinden viel-
leicht anfalliger als andere.

Will JM aber den Versuch der Einfluffnahme
wagen, was sich als auflerordentlich verdienstvoll
erweisen konnte, so miifite man von dort aus alle,
aber auch alle Anstrengungen unternehmen, um
auch noch fiir den im hintersten Winkel des Lan-
des stattfindenden Regionalwettbewerb qualifi-
zierte Juroren zu verpflichten. Da es deren aber in
manchen Gegenden nicht geniigend gibt, miifiten
welche von anderswo einspringen. Dabei wiirden
freilich Reisekosten anfallen, aber nicht nur diese.
Denn es ist auch einem sehr idealistisch gesonne-

nen Kollegen nicht zuzumuten, ,ehren“-amtlich
etwa drei Wochenenden nacheinander bei JM-
Regionalwettbewerben zuzubringen (und sich zu-
dem womoglich noch 6ffentlich diskriminieren zu
lassen; denn an Orten ohne maflstabsetzende
Blockflétenmusiker steht nicht selten auch die
Presse mit dem Instrument und seinem Umfeld
auf Kriegsfufl). Hier sollte man sich bei JM ernst-
lich fragen, ob das wohl vorgeschriebene Prinzip
der Ehrenamtlichkeit denn wirklich schon verletzt
wird, wenn man Juroren auch nur ein ihrer geop-
ferten Arbeits- oder Freizeit adiquates Entgelt
auszahlen wiirde (wobei gewif niemand an Ver-
gleichbares fiir Gutachtertitigkeit in der Wirt-
schaft denken wiirde, auch wenn die fachliche
Eignung des Juroren, also des musikalischen Gut-
achters, auf vergleichbarem Niveau stiinde).
Dariiber hinaus wire dariiber nachzudenken,
ob es fiir J]M nicht méglich und sinnvoll wire, auf
Grund gesammelter Erfahrungen innerhalb ein-
zelner Wertungskategorien Informationsblitter
herauszugeben, die von Zeit zu Zeit aktualisiert
werden miiffiten. Durch sie kénnten Juroren und
vor allem Lehrkrifte verbindliche Informationen
zu Themen wie etwa dem hier erorterten erhalten,
die ihnen als Richtschnur fiir thre Arbeit dienen
konnten, falls sie einer solchen bediirften. Mit so
gearteten priziseren Angaben dessen, was er ei-
gentlich wirklich erreichen méchte, kénnte der
Wettbewerb dem Vorwurf entgegenwirken, blofie
Auslesemaschinerie zu sein — und er konnte auf
lange Dauer gesehen in einem verglichen mit heute
ganz anderen, wesentlicheren Sinn Mafistibe

setzen.

PS: Soeben, das heifft nach Fertigstellung dieses Aru-
kels, erhalte ich die Nr. 1/84 der Neuen Musikzeitung,
in der Hans-Martin Linde sich unter anderem Aspekt
zur Spielgeschichte der Blockflote und deren Phasen
dufert. Auf diesen Artikel verweise ich gerne.
Niirnberg, 3. Februar 1984

Verkaufe Aug. Rich. Hammig
Vollsilberflote

VB 9600,— DM
Telefon (09 41) 871 33

Zu verkaufen: fast neue

Bassettklarinette in A

Marke ,Ubel”, System B6hm
mit dreifachen Klappen fir tiefes D.

G. Aegler, CH-3762 Erlenbach i. S.
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MANCHE DINGE SOLLTE MAN GENAUER BETRACHTEN

DIE NEUE: Mit viel Sorgfalt und aufbauend auf langjéhrige
Erfahrung mit ihrer Vorgéngerin haben wir diese neue Schul-
blockfléte entwickelt. Padagogen und Blocktlétenspieler haben
uns dabei zur Seite gestanden und ihre Wiinsche geduBert.
Dabei war von vornherein klar, dal} es wieder ein Instrument
aus Holz sein sollte, und nicht aus dem klanglich unbefriedigen-
den Plastik.

Birnbaumholz aus den Obstgérten Eurcpas eignet sich wegen
seines Klanges und seiner Unempfindlichkeit gegeniiber Blas-
feuchte besonders fiir eine Schulblockilote.

Das Zentrale war fiir uns die Innenbohrung der NEUEN, weil
sie die Qualitat des gesamten Instrumentes entscheidend be-
stimmt. Ein komplizierter konischer Bohrungsverlauf garantiert
eine leichte Ansprache in der Tiefe, wie in der Héhe und
bringt den warmen Klang des Birnbaumholzes voll zur
Geltung.

Gerade fiir den Anfanger ist es wichtig, daB er in der ersten
Phase seiner musikalischen Betatigung sein Gehor mit einem
wohlklingenden und vor allem auch sauber stimmenden
Instrument schult. Deshalb legen wir auf eine reine Intonation
besonderen Wert: die Stimmung unserer Schulfloten wird
regelmiBig tiberpriift, damit sich auch ja kein Fehler
einschleicht.

Aber auch im Windkanal und bei der Bearbeitung des Blockes
mub alles stimmen. Dabei scheuen wir keine Miihe: jeder
Block wird von Hand eingepalt, jedes Instrument wird geblasen
und tiberpriift — das ist aufwendig aber es garantiert beste
Qualitat.

AuBerdem ist unsere NEUE um 12 mm kiirzer geworden und
daher auch fiir kleine Spieler handlicher zu greifen. Eine
spezielle Form am unteren Ende erleichtert das Abdecken des
tiefen C-Loches fiir den kleinen Finger.

Ubrigens: fiir unsere neue Schulfléte haben wir uns auch eine
neue Verpackung einfallen lassen, in der Ihr Instrument sicher
aufgehoben ist. Auch hierbei haben wir uns nicht fur Plastik
entscheiden kénnen, weil dieses Material nicht in der Lage ist,
die nach dem Spielen im Instrument vorhandene Feuchtigkeit
aufzunehmen. Erfahrene Verpackungsdesigner haben uns
daher zu altbewéhrtem Karton geraten, aus dem sie uns eine
etuidhnliche, elegante Schachtel gestalteten.

DAS IST ALSO DIE NEUE VON MOLLENHAUER.

IN IHREM MUSIKFACHGESCHAFT
...die ist natiirlich dann fertig.
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DAS PORTRAT

Clas Pehrsson

Foto: Hedlund

Clas Pehrsson, Jahrgang 1942, studierte Pad-
agogik und Musikwissenschaft. Er war zu-
nichst als Geiger und Bratschist titg, bevor
Mitte der 60er Jahre die Blockflote zu seinem
Hauptinstrument wurde. Heute ist er ein
gefragter Solist und arbeitet als Ensemblemu-
siker und -leiter in Schweden wie auch im
Ausland. Seit 1965 ist Pehrsson Hauptfach-
lehrer fiir Blockfléte an der Hochschule fiir
Musik, Stockholm. Er ist Mitinitator des
Verbandes Schwedischer Blockflotenpidago-
gen. Mit Clas Pehrsson sprach Gerhard

Braun.

Braun: Clas, wenn man von Skandinavien in
Verbindung mit Blockflote spricht, fallt iiber kurz
oder lang immer Dein Name. Wie bist Du da oben
im hohen Norden zur Blockflste gekommen?

Pehrsson: Das wire eigentlich eine sehr, sehr
lange Geschichte, aber die ganze Geschichte ist
nicht allgemein interessant. Von Anfang an war
ich Geiger, doch schon wihrend meiner Studien-
zeit mit der Geige habe ich nach der Blockfl6te

gegriffen, um auch sozusagen ein eigenes Instru-
ment zu haben, auf dem ich nicht unterrichtet
wurde, sondern womit ich machen konnte was ich
wollte. Es ist dann langsam der Schwerpunkt von
Geige zu Blockfléte iibergegangen, und auf ein-
mal, eines Tages, war ich dann Blockflétist.

Was fiir Instrumente bat es in Skandinavien
gegeben, und wie ist heute die Bantechnik entwik-
kelt?

Du fragst jetzt sicher nach Instrumentenbauern
in Skandinavien? Da gibt es noch nicht viele. Wir
haben in Schweden einen, der jetzt mit ciner eige-
nen Produktion anfingt. Er heifit Per Sabelstrom.
Er versucht sich an verschiedenen Instrumenten,
aber ich finde seine Barock-Altfléten und seine
Denner-Kopien gelingen ihm im Moment am be-
sten. Dann haben wir in Dinemark einen Mann
namens Ture Bergstrom, der hervorragende Re-
naissance-Floten baut und in Norwegen haben wir
einen Mann, der heifit Sverre Kolberg. Auch er
macht sehr schone Floten, von denen ich z. B.
eine Renaissance-Fl6te in g habe, auf der ich gern
allein spiele.

Kénntest Du uns allgemein noch ein bifichen
iiber die Stellung der Blockflote in Skandinavien
erzablen? Uber die Arbeit an der Hochschule,
iiber die Verbreitung der Blockflote im Amateur-
bereich und iiber konzertierende Solisten?

Nachdem ich wiederholt in Deutschland war
und vergleichen kann, glaube ich, daff die Ge-
schichte der Blockflte in Skandinavien sehr dhn-
lich aussieht. Nur hat sie sich in einer sehr kurzen
Zeit abgespielt. Blockflote galt bei uns lange aus-
schlieffilich als Schulinstrument, es waren so ein
oder zwei Leute, die sie spielten, die auch gerufen
wurden, wenn z. B. Monteverdi oder etwas Ver-
gleichbares gespielt wurde, aber das war dann
irgendwie doch mehr ein Kuriosum. Ich glaube,
ernst ging es mit dem seridsen Blockflotenspiel in
Schweden eigentlich erst zu Anfang der 70er Jahre
los, als die Blockflote den Status eines Hauptfachs
an der Musikhochschule erreichte. Von da an hat
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es sich eigentlich, soviel ich beurteilen kann, recht
schnell entwickelt. Und nun habe ich das Gefiihl,
daf} die Blockfléte in Schweden und Skandinavien
eine recht gute Stellung hat. In Dinemark gab es
diese Tradition schon linger, und man hat da
iberhaupt mehr Wert auf Kultur und Musik ge-
legt, als dies vielleicht in anderen nordischen Lin-
dern geschehen ist. Die Blockflote hat dort jetzt
auch ein gutes Ansehen erreicht. Natiirlich gibt es
in Skandinavien das gleiche Problem wie vermut-
lich auch hier in Deutschland, dafl namlich auch,
wenn wir als Blockfl6tisten selber der Auffassung
sind, die Blockflote habe jetzt einen sehr hohen
Rang erworben, dies in den Augen der anderen
Musiker nicht immer so ist. Dariiber kann man
sich nun schr viel Gedanken machen. Ich glaube
auch, obwohl wir schon eine gute Stellung mit der
Blockflote erreicht haben, bleibt uns noch sehr,
schr viel zu tun iibrig.

Gibt es denn in den nordischen Lindern Kom-
ponisten, die sich fiir die Blockflte interessieren
und Stiicke fiir sie schreiben?

Ja, die gibt es. Nicht in demselben Umfang wie
in Deutschland, denn ich habe den Eindruck, dafl
in Deutschland wirklich sehr, sehr viele Kompo-
nisten an die Blockfléte herantreten. Das ist bei
uns wohl nicht der Fall. Bei uns ist die Blockfléte
noch immer enger verbunden mit alter Musik,
aber wir haben auch ein paar Komponisten. Vor
allem gibt es, wie ich herausfinden konnte, in
Norwegen sehr viele Komponisten, die fiir Block-
flote schreiben. Z. B. kann ich erwihnen Ketil
Saeverud, der ein sehr schones Kvartoni fiir
Blockfléte, Sopran-Singstimme, Klavier und Gi-
tarre geschrieben hat. Auch in Schweden gibt es
solche Komponisten, wie z. B. Peter Lyne, der
trotz seines englisch klingenden Namens doch
Schwede ist, der ein sehr schones Quartett ge-
schrieben hat. Aber sehr viele Stiicke von hohem
Rang gibt es, wie ich glaube, bis jetzt noch nicht.

Du spielst in Deinen Konzertprogrammen neben
Stiicken aus Renaissance und Barock auch immer
wieder moderne Stiicke. Bist Du der Ansicht, dafd
sich das vereinbaren lafit? Glaubst Du, daft man in
Konzertprogrammen immer wieder die ganze
Spannweite der Blockflote vom Mittelalter bis zur
Avantgarde wvorstellen sollte, oder bist Du, wie
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viele in Mitteleuropa, der Ansicht, daff man sich
stilistisch mehr und mehr spezialisieren sollte?

Ich bin der Ansicht, dafl wir beides brauchen.
Man darf nicht iibersehen, daf} die Blockfléte ja im
Vergleich zu anderen Instrumenten ein recht neu-
es Instrument ist und wir noch keine lange Tradi-
tion haben, wie so viele andere Instrumente. Wir
brauchen unbedingt die Spezialisten, die sich ein
spezielles Gebiet auf dem Instrument wirklich
erarbeiten, damit wir versuchen, das alles nachzu-
holen, was in der Vergangenheit doch irgendwie
verschollen geblieben ist. Man hat da schon sehr
viele bewundernswerte Dinge geleistet, aber vieles
bleibt noch zu tun.

Aber es entsteht dadurch natiirlich auch ein
Risiko, denn die Blockfléte ist ja in sich schon ein
beschrinktes Instrument, und so miissen wir auch
die Leute haben, die mit der Blockflote sozusagen
unspezialisiert umgehen und sich an alles dranma-
chen — sei es , Blockflétenmusik® oder halt ,nur*
Musik. Ich wiirde sogar sagen, man kénnte das
noch eine Dimension héher sehen und sagen: , die
Blockfléte ist so beschrinke, wir brauchen sogar
die Musiker, die nicht nur Blockfléte spielen.”
Heraus aus dem Blockflétenkifig! Ich glaube
iiberhaupt, es ist jetzt Zeit, dafl man den Speziali-
sten gegeniiber auch die Allround-Musiker zu
Wort kommen liflt, so wie es friiher irgendwie
war; wihrend der Barockzeit, da konnte ja ein
Musiker, wenn nichr alles, so doch sehr vieles. Es
gehorte irgendwie zum Stil. Und wir brauchen
auch heute Musiker, die eine grofle Spannweite
haben, die die Blockfléte in einen grofleren Zu-
sammenhang setzen konnen. Es ist also nicht eine
Frage des Entweder-Oder, sondern durchaus eine
Frage des Sowohl-Als-Auch. Wer glaubt, das
miifite unbedingt schlechtere Qualitit mit sich
bringen, hat das Entscheidende nicht erfafit. Es
geht um eine andere Art Qualitit. Ich selbst geho-
re ganz entschieden zu den Musikern, die sich
vielleicht sogar an zu vielem versuchen, obwohl
ich auch manchmal ,Spezialistenperioden® habe.

Wie beurteilst Du die Zukunft der Blockflote in
bezug auf die Newe Musik? Stecken im Instrument
Blockflite noch Maglichkeiten, die bislang noch
nicht entdeckt wurden, die noch ausgeschiipft wer-
den konnten, oder ist der Ausdrucksbereich der
Blockflite in etwa abgegrenzt?



Ich glaube, wenn wir im Moment von der
Blockfléte als Instrument sprechen, so wie sie
heute ist, dann denke ich doch, dafl schon recht
vieles herausgefunden wurde. Es bleibt natiirlich
immer noch etwas zu entdecken. Irgend jemand
wird sicher noch irgend etwas Neues finden, aber
im grofien und ganzen habe ich doch das Gefiihl,
so etliches sei schon erschopft. Aber wir missen ja
auch die Beobachtung machen, dafl sich die
Blockfléte als modernes Instrument eigentlich
kaum entwickelt hat. Die Entwicklung im Instru-
mentenbau geschieht ja fast nur ,,im alten Bereich®
der Blockfléte. Wir bauen historische Instrumen-
te; und da machen wir grofle Entdeckungen, fin-
den all die Instrumente und kopieren sie und wir
kommen bald sogar in die Situation, daf wir nicht
mehr kopieren, sondern es sogar wagen, ein bifi-
chen zu verbessern, dafl wir sogar anerkennen,
daf} an den Originalen vielleicht auch mal kleine
Fehler waren. Aber als modernes Instrument
Blockflote gebrauchen wir heutzutage an und fiir
sich entweder die alten, oder wir benutzen Instru-
mente, die dem Modell nach eigentlich so irgend-
wie in den 40er und 50er Jahren gebaut wurden
und zwar mit wenigen Verinderungen — und das
nennen wir dann die moderne Blockflote. Damit
machen wir die Musik. Aber ich glaube, wenn
noch grofle Entdeckungen zu machen sind, dann
sind sie in dem Bereich zu suchen, dafl man ver-
sucht, die Blockfléte weiterzuentwickeln. Es
konnte dann die Frage auftauchen, ist es dann
noch eine Blockflote. Aber dann stellt sich auch
die Frage, ist ein Fagott ein Fagott? Ich meine, da
seien dann vielleicht noch Sachen rauszuholen.
Was, das weifl ich nicht. Damit miissen sich die
Instrumentenbauer in Zusammenarbeit mit Spie-
lern beschiftigen, ich habe das leider nicht tun
konnen.

Die Tendenz im Instrumentenbau und in der
Auffithrungspraxis gebt ja dahin, dafl beute fir
jede Musik, fiir jede Stilepoche das entsprechende
Instrument gespielt wird. Dafl man van Eyck auf
einer sogenannten van-Eyck-Flote spielt. Daf man
Renaissance-Musik auf einer sogenannten Ganas-
si-Flite spielt. Dafl man natiirlich die Barockmusik
anf Kopien von Denner, Stanesby oder Bressan
interpretiert und dafs man fiir die Nenwe Musik das
von Dir erwdhnte Instrument, das sich in Mittel-

europa in den 30er und 40er Jabren entwickelt hat,
verwendet. Ist das auch Deine Ansicht?

Ja, es ist meine personliche Erfahrung, daf die
Musik sich halt auf dem am meisten adiquaten
Instrument am besten spielen laflt. Daraus sei
natiirlich nicht der Schlufé gezogen, man diirfe
nicht die Alte Musik auf modernen Fléten spielen,
aber den Spielern, die das tun, bleibt die Aufgabe,
es so tiberzeugend zu machen, dafl man es glaubt.
Manchmal gelingt Thnen das auch, aber bis jetzt
finde ich doch, daff der adiquate Gebrauch von
Instrumenten fiir einen Musikstil bis jetzt doch
noch am meisten tiberzeugt.

Der Status der Blockflite ist bei Fachmusikern
und bei bestimmten Teilen des Publikums immer
wieder umstritten. Es gibt enge Zirkel von Block-
flotenspezialisten, die auch die entsprechenden
Konzerte besuchen, und es gibt Orchestermusiker,
die das Instrument in Bausch und Bogen ablehnen.
Wie siehst Du da die Zukunft?

Wie kann diese ,Isolierung“ der Blockflote anf-
gehoben werden?

Das ist eine sehr grofie und schwierige Frage.
Ich glaube, wir bleiben zu leicht in den Erfahrun-
gen stecken, die wir bis jetzt mit der Blockflote
gemacht haben. Wir haben uns so das Kimpfen
angewohnt. Wir fingen ja an, und die Blockflote
war nun wirklich noch nichts in den Augen ande-
rer Musiker, aber wir waren fest entschlossen der
Musikwelt zu zeigen, um was fir ein schones
Instrument sie jetzt bereichert sei. Wir mufiten
immer stark in dem Glauben sein: Wir haben
recht! Die Zeit ist nun da, wo wir uns iiberlegen
miissen: haben wir immer recht? Ist der etwas
niedrige Status der Blockfléte gegeniiber vielen
anderen Instrumenten vielleicht in gewisser Hin-
sicht doch berechtigt?

Ich meine: ja. Ich glaube, es ist hochste Zeit,
dafl man wirklich der Blockfléte gerecht wird und
man muf sich fragen: ,Was kann die Blockfléte
tun, was kann sie nicht run?“ Sie kann sehr vieles
schlecht oder gar nicht tun, und man sollte nicht
kimpfen um Dinge, die von vornherein schon
verloren sind. Aus der Blockfléte wird nie eine
Violine, sie bleibt eine Blockflte. Wir werden
auch oft auf Dinge hingewiesen, die wir beim
Blockflétenspiel machen, die wirklich nicht gut
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sind, und das miissen wir anerkennen. Wir miis-
sen uns in dieser Hinsicht verbessern; wir miissen
sozusagen dem ,Feind“ zuhoren und aus dem,
was er sagt, etwas Gutes werden lassen. Durch das
ewige Kimpfen entsteht nimlich ein Blockfloten-
zirkel, der sich nach auflen isoliert, und diese
Isolierung ist ein sehr guter Nihrboden fiir Ma-
nierismus: ,So macht man es halt auf der Block-
flote”, sagt man dann. Wenn wir uns weiter so
verhalten, dann diirfen wir nicht erstaunt sein,
wenn Geiger, Pianisten oder Sanger einfach nicht
begreifen, was wir da tun. Sie werden es als mu-
sikalisch schlecht oder verfremdet empfinden. Das
heiflt natiirlich nicht, daf wir unser Instrument
und seine Musik aufgeben miissen, aber wir diir-
fen nicht immer denken, wir hitten recht.

Ich glaube, wir miiflten 6fter zuhoren, wenn
Geiger, Pianisten oder Singer Musik machen.

Wenn wir, mit den besonderen Ausdrucksmog-
lichkeiten der Blockfldte ausgeriistet, an eine je-
nen entsprechende musikalische Aufgabe heran-
treten, dann wird man uns auch zuhdren — auch
wenn wir mal mit etwas ganz Neuem und noch nie
Dagewesenem ankommen. Dann sind auch die
Voraussetzungen da, um die Eigenart der Block-
flote entfalten zu konnen, und wenn wir das gut
und gekonnt machen, dann werden wir jeden
guten Musiker iiberzeugen, denn die Blockflote
kann viele Dinge machen, die auf keinem anderen
Instrument méglich sind. Dann wird auch letzten
Endes die Frage vom Status der Blockfldte so
uninteressant, wie sie es lingst hitte sein sollen.
Man wird — genau wie bei jedem anderen Instru-
ment — die Blockflote anerkennen fiir das, was sie
leisten kann, und das miifite gut ausreichen.

BERICHTE

Abschied von Gustav Scheck

Der Nestor der deutschen Flotisten verstarb am Griin-
donnerstag 1984 im Alter von 82 Jahren.

Er war der Grandseigneur unter den Flotisten. Hoch-
gewachsen, eine eindrucksvolle Erscheinung, spielte er
mit unnachahmlicher Eleganz. Mit seinem schlanken,
intimen Ton gelang ihm, anzuriihren und zu entriicken.
Ein ,unerhortes“, nie wieder gehortes Timbre voller
Siifle und Klarheit — eigentlich unbeschreibbar —, hielt
uns in seinem Bann. Er war Kosmopolit, war ein auf-
rechter, unerschrockener, kithner Charakter — sein
Kopf zeugte dafiir. Zahlreiche bildende Kiinstler reizte
er zum Portrait, Gerhard Marcks gof! ihn in Bronze. Bis
ins hohe Alter strahlte er aus, wirkte auf jedermann:
Idealismus, jungenhafter Charme, bestrickende Liebens-
wiirdigkeit.

Nicht nur prigte er nachhaltig Generationen von Flo-
tisten. Ohne sein umwilzendes Wirken wire Flotenspiel
in Deutschland heute nicht vorstellbar. Er hatte die
Gabe, bis zuletzt, seine Partner zu entflammen, immen-
ses und profundes Wissen weiterzureichen, war er doch
— vielleicht einer der letzten — Kiinstler von universaler
Bildung und Kultur, getragen und erfiillt von tefer
humanitas. Man ,hérte® es.
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Unlingst noch feierten wir ihn als junggebliebenen
Achrziger in einer solchermaflen wohl nur aus seinem
Kreise, der Freiburger Schule, heraus denkbaren und
denkwiirdigen Veranstaltung. ,Schecko® sprach sie an,
die Zuhorer und Festgiste, zuvorderst aber die junge
Generation, die — in Chor und Orchester versammelt —
ihn als einen der ihren wiirdigten, den doch die wenig-
sten noch personlich kannten. Thnen ging es wie allen,
die das Gliick hatten, diesem ungewohnlichen Menschen
und Kiinstler gegeniiberzutreten, ihm ,ausgeserzt“ zu
sein: ihre Gesichter verwandelten sich zusehends, so
auch ihre Musik. Vieler Augen glinzten. In diesen Tagen
wurde Schecks Faszinosum mit einer Mischung aus Ma-
gic und Rationalitit treffend umschriecben — wund
zwangsliufig doch nicht erschopfend. Schecko war nicht
zu erkldren.

Er war eine epochale Figur, eine zentrale Erscheinung
im deutschen Musikleben. Die Neu-Entdeckung der
Alten Musik und ihrer Instrumente fiir das Konzertle-
ben danken wir ihm. ,Auffiihrungspraxis®, Griindung
des ersten und dann so genannten Kammerorchesters am
Schauspielhaus der Louise Dumont in Diisseldorf anno
1925, der legendire ,Kammermusikkreis Scheck-Wen-
zinger* (in dem erstmals und beinahe zwei Generationen
vor Harnoncourt und anderen ,, Werktreue* musikalisch



iiberzeugend umgesetzt wurde), die famose ,Capella

Coloniensis® — das alles ist mit dem Namen Scheck
unausloschlich verbunden. Zeitgendssische Musik im
Dritten Reich, als ,entartet” aus den Konzertsilen ver-
bannt, fiihrte er damals in geheimen Zirkeln auf. Auch
das war Scheck: ein Neuerer, dem zahlreiche Komponi-
sten von Hindemith iiber Genzmer, Jarnach, Hanning
Schrioder, Kounadis bis Fortner thre mittlerweile zum
endgiiltigen Bestand zihlenden Werke widmeten.

Hindemith war es auch, der den vom Reichssender
Konigsberg (Hermann Scherchen) an die Hamburgische
Staatsoper gegangenen Soloflotisten als Nachfolger des
gewichtigen Emil Prill an die Berliner Hochschule holte,
das war 1934. Damit verband sich nicht nur ein iiblicher
Generationenwechsel: Scheck setzte mit dem Spiel auf
seiner silbernen Flote — seinerzeit ein in Deutschland
kritisch bedugtes Novum — neue Maftstibe durch die
Synthese deutscher Spieltradition und franzdsischer
Klangkultur.

Nach dem Kriege verfolgte Scheck zunichst den Plan,
nach dem Muster des Mozarteums eine Akademie in der
Meersburg hoch iiber dem Bodensee zu schaffen. Ent-
standen ist dann letztendlich — 1946 — ,seine” Freibur-
ger Hochschule, die als ein ,Bauhaus der Musik” zu
schaffen er sich in den Kopf gesetzt hatte. Mit dem von
ihm verpflichteten hochkaritigen Lehrkorper erlangte
sie bald weltweite Bedeutung. Gliicklich, wer in dieser
einmaligen Atmosphire studieren durfte; es waren un-
vergefliche Jahre! Daf ihm die Albert-Ludwig-Univer-
sitit Freiburg mit der Verleihung der Ehrendoktorwiirde
die Reverenz erwies, war eine notwendige, gleichwohl
duflerliche Bezeugung des Dankes.

Ein halbes Jahrhundert wirkte Scheck mit seiner
Kunst des Flotenspiels in ganz entscheidendem Sinne
bestimmend und weit iiber die Grenzen Deutschlands
hinaus als gefeierter Solist bis nach Indien, in die Tiirkei,

Gustav Scheck

nach Ruflland. Philosophisch-hintergriindig, wissen-
schaftlich eminent beschlagen und bis zuletzt — obwohl
leidend — interessiert, musikwissenschaftlich gebilder
und arbeitend, padagogisch von weitreichender Bedeu-
tung, Gustav Scheck wird fortwirken.

Es bleiben zahlreiche, unschitzbare Schallplattenauf-
nahmen. Es bleibt auch die von ithm begriindete neue
deutsche Flotenschule mit den aus ihr hervorgegangenen
Vertretern. Namen wie Betty Bang, Ferdinand Conrad,
Nikolaus Delius, Marianne Eckstein, Karl Elsner, Hans-
Conrad Fehr, Konrad Hampe, Linde Héffer-v. Winter-
feld, Janko Jankoff, Viktor Kowatscheff, Karl Lenski,
Hans-Martin Linde, Hans Ulrich Niggemann, Hermann
Pfister, Giinter Prill, Rosemarie Popp, Shikatsuna Sasa-
ki, Burghard Schaeffer, Hans-Peter Schmitz, Hans-Ja-
kob Seydel, Thea v. Sparr, Ichiro Tada, Richard Vogel,
Giinter Wich, Jochen Girtner — um nur einige zu
nennen — standen und stehen fiir die Tradierung, Pflege
und Entwicklung des Erbes Gustav Schecks.

In der Priambel der Verfassung seiner Freiburger
Hochschule ist Rede von ,der kiinstlerischen und mu-
sikerzieherischen Ausbildung musikalischer Jugend zu
fachlichem Konnen, das hohen Anspriichen gerecht
wird und mit menschlicher Gesittung und klarer Gei-
stigkeit gepaart ist“. Mag das weitere Verpflichtung sein.

Als Vermichtnis hinterlie er sein universales Werk
»Die Flote und ihre Musik®. Uns bleibt dankbare Erin-

nerung. Jochen Gartner

Muramatsu ,,Handmade"
Vollsilberflote
Modell HM SR, aufgelotete Tonlécher, |
zu verkaufen. ‘

Peter Lederle, Marktplatz 23, ‘
8870 Gunzburg, (Tel.: 082 21/3 10 02)
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Musikmesse Frankfurt 1984

Die diesjahrige Musikmesse in Frankfurt war wieder-
um noch umfangreicher als alle vorangegangenen Mu-
sikmessen, so dafl man sich schwertar, alle interessanten
Neuheiten auf dem Gebiet der Blasinstrumente und der
Musikalien zu erfassen. Eine gewisse Einmiitigkeit be-
stand darin, daf die Hersteller von Spitzeninstrumenten
ihre Produktpalette abrundeten. So prisentierten die
Firmen Buffet, Richard Keilwerth, Yamaha und Yanagi-
sawa jeweils ein neues Baritonsaxophon der Spitzenklas-
se. Sowohl Selmer als auch Buffet stellten neue Klarinet-
tenmodelle vor und prisentierten wunderschén gearbei-
tete Kontrabaflklarinetten aus Holz.

Im Rahmen dieser Zeitschrift ist nur eine kurze Uber-
sicht méglich. Ausfiihrliche Messeberichte verdffentli-
chen die Zeitschriften Das Musikinstrument und musik
international.

Unter den Blockflotenherstellern reihte sich die erst
vor zwei Jahren gegriindete franzdsische Firma Adége
S. A., 89, rue Emile Decorps, F-69100 Villeurbanne, ein,
die ein anspruchsvolles Blockfltenprogramm herstellr.
Sopran-, Alt- und Tenorblockfléte werden duferlich

Werkfoto Schenkelaars-Brekoo

Abb. 1 Bafl-Sarrusophon in B von Schenkelaars-Brekoo
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nach einer Fléte von Terton gestaltet, die Innenbohrung
jedoch nach Denner ausgefiihrt, Die Blockfloten werden
in moderner Stimmung in barocker Griffweise in den
Holzarten Ahorn, Buchsbaum, Olive, Palisander und
Ebenholz geliefert. Hopf und Conrad Mollenhauer er-
weiterten ihr Renaissance-Blockfltenprogramm. Bei
Hopf ist nunmehr eine Grofibafi-Blockfléte innerhalb
dieser Reihe lieferbar. Zu diesen nach Pritorius genann-
ten Blockfloten ist nunmehr ein stabiles Holzetui gegen
Aufpreis lieferbar. Hopf hat als einziger Hersteller auch
zylindrische Metallblockflgten im Programm, die inner-
halb der Blockfléten eine interessante Klangfarbe bieten
und sich besonders durch eine leicht ansprechende Hohe
auszeichnen. Ein Sopranino-Modell in hoch F ist eben-
falls lieferbar. Fiir die musikalische Fritherziehung liefert
Hopf eine Kindergartenfléte in hoch G, die nur iiber
fiinf vorderstindige Tonl6cher verfiigt. In mehreren
Projekten wird diese Flote derzeit erprobt. Auch die
Firma Moeck erweiterte ihr Renaissance-Programm um
je eine Traversflote in der Alt- und Sopranlage nach
einem unsignierten Modell in der Musikinstrumenten-
sammlung von Verona. Bei den Blockfloten komplet-
tierte Moeck die Steenbergen-Serie und fiigte eine Ei-
genentwicklung eines friihbarocken Instrumentes ein,
das nach einer Kynsecker-Sopranblockfléte im Germa-
nischen Nationalmuseum gebaut wurde. Auf dieser Flo-
te sind zwei Okraven ohne Schwierigkeiten spielbar,

Bei den Querfloten widmeten sich in diesem Jahr mit
Neuentwicklungen mehrere Hersteller den ganz jungen
Flotenanfingern. Da die normale Querfléte durch die
kurzen Arme der Jiingsten kaum zu greifen ist, boten die
Firmen Armstrong, K. H. S. (Altus) und Conrad Mol-
lenhawer gebogene Kopfstiicke an, wie wir sie sonst nur
von Altquerfloten her kennen. Das Unterteil dieser
Querfloten ist mit den Standardmodellen identisch. Das
gebogene Kopfstiick verkiirzt die Querfléte um 15 cm.
Einen anderen Weg in dieser Richtung ging die Firma
King’s Association Enterprise Co., Taipei/Taiwan. Ihr
Modell Nr. 21 hat ein normales Kopfstiick, jedoch sind
die Tonlochplatten enger zusammengeriickt und auch
fiir sehr kleine Hinde bequem zu erreichen. Vor drei
Jahren stellte die Firma Orsi bereits eine Kinderklarinet-
te in enger Griffweise vor. Von King’s kommt als
Novum eine Querfléte in B, die das Spielen von
B-Stimmen im Blasorchester-Repertoire ermdglichen
soll. In der Tiefe reicht diese Flite bis zum kleinen b, so
dafl ohne weiteres Trompeten- oder Saxophonstimmen
dubliert werden kénnen. Die beiden groflen japanischen
Konkurrenten Pearl und Yamaha erweiterten ihr Quer-
tlotenprogramm durch Einfiihrung neuer Modelle. Ya-
maha fithrte zwischen die nach wie vor lieferbaren Serien
400 und 600 eine 500er Reihe ein. Fiir die 200er, 300er
und 400er-Serien wurde ein neues Kopfstiickprogramm



entwickelt, das nach umfangreichen Forschungen Ton-
verbesserungen brachre. Der Kiufer kann nunmehr aus

dem Kopfstiickprogramm das fiir ihn geeignetste Modell
auswihlen.

Nachdem sich die Profi-Instrumente fiir die Oboisten
in unerschwingliche Preisregionen hinaufentwickelt ha-
ben, bemiihen sich mehrere Hersteller um preiswertere
Schiilermodelle. Die Firma Schretber unternahm auf die-
sem Gebiet ebenso erhebliche Anstrengungen wie auch
Kreul oder Rigoutat in Frankreich und Robert De Gour-
don §. A., der seine anspruchsvollen Instrumente unter
dem Markennamen Lorée anbietet und ein preiswerteres
Studentenmodell unter der ebenso alten Marke Cabart
74 baut. (1974 wurde Cabart von De Gourdon iibernom-
men.) Die Lorée-Instrumente verfiigen iiber ein Oktav-
automatik-System, das als auffilligstes Merkmal eine Art
Waagebalken fiir die beiden Okravklappen aufweist, den
auch Heckel frither fiir seine Oboen benutzte. Diese
Okravautomatik liflt sich auch mit einer Flageolett-
Klappe kombinieren, die wiederum das Spielen von
multiphonen Klangen erleichtert. Ein ehemaliger Schii-
ler Rigoutats, Joost Reijns, hat soeben in 8961 Wiggens-
bach/Allgiu, im Wang 11, ein Oboen-Atelier eroffnet,
wo er als autorisierter Oboenbauer Rigoutar-Instrumen-
te aller Qualititsstufen fertigstellt, repariert und tiber-
holt.

Buffet-Crampon ist als Hersteller des typischen fran-
zosischen Bassons weltweit bekannt. Nunmehr begann
auch die Firma Se/mer Bassons wieder herzustellen. In
Deutschland konnte sich die vor einem Jahr gegriindete
Firma Kreul & Moosmann mit ihrem Fagottprogramm
rasch durchsetzen. Schon jetzt bestehen Lieferfristen

Werkfoto Rigontat

Abb. 2 Oboenfertigung bei
Rigoutat, Paris

von 3—4 Monaten. Exportauftrage nach Amerika, Eng-
land, Italien und Japan wurden bereits abgewickelt.
1984 war auch eine interessante Messe fiir Klarinetti-
sten, da auch hier mehrere Hersteller besonderes Augen-
merk auf die Weiterentwicklung ihrer Spitzeninstrumen-
te legten. Klarinetten mit dem vollen Oehler-System
einschhefilich der Resonanzklappen fiir das tefe e und f
bieten inzwischen alle auf Klarinetten spezialisierten
Hersteller an oder haben ein entsprechendes Modell in
Vorbereitung. (So zum Beispiel Krenl und Schreiber.)
Auch Yamahba hatte seine deutsche Klarinette am Stand,
jedoch kann niemand genau sagen, wann die Klarinetten
zu welchem Preis lieferbar sein werden. Selmer prasen-
tierte neben dem bisher bekannten Modell 10 S eine 10 G
genannte Klarinette mit einem gegeniiber dem zuerst
genannten Modell groffieren Ton. Diese Klarinette ist in
zwel Abstimmungen lieferbar: Amerika 440 Hz, Konti-
nent 442 Hz. Das Spitzenmodell in der Recital-Serie
verfiigt iiber eine besonders leichte Ansprache und
einem dem deutschen Klarinettenton angeniherten Ton.
Erhebliche Anstrengungen unternahm auch Richard
Ketlwerth, seine Klarinetten auf allen Qualititsebenen
zu verbessern. Die frither von ihm verwendete weite
Bohrung ergab zwar einen vollen Klang, eine unsichere
Intonation mufite jedoch in Kauf genommen werden.
Deshalb wurde eine engere Bohrung in Verbindung mit
einem kleinen Konus entwickelt, die eine leichtere An-
sprache und bessere Intonation bei gleichbleibenden
Klangeigenschaften erméglichte. Das Modell 7 ¢ wird
mit verstellbarer Daumenstiitze und Resonanzklappen
fiir die tiefen Tone geliefert. Das Solistenmodell wurde
in Zusammenarbeit mit Professor Franz Klein entwik-
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kelt. Bei diesem Modell wurde eine stirkere Wandung
gewihlt, und die Tonlochkamine sind zum Ausgleich
unterschnitten.

Wie bereits am Anfang erwihnt, wurden in diesem
Jahr mehrere Baritonsaxophone der Spitzenklasse ausge-
stellt. Das beeindruckendste Instrument baut zweifellos
Buffet in der Prestige-Serie aus Kupfer. Dieses Saxophon
hat neben der heute schon zum Standard gehérenden
hohen Fis-Klappe weitere Klappen fiir hoch G und Gis
und eine zusitzliche Oktavklappe fiir die Harmonics.
Yamabha komplettierte seine 62er-Serie ebenfalls um das
Baritonmodell. Um die Ansprache der Mittellage im
ersten iiberblasenen Register zu verbessern, konstruierte
man statt einer einzigen unteren Oktavklappe zwei Ok-
tavklappen, die an verschiedenen Bohrungsabschnitten
gleichzeitig gedffner werden, so daf jeweils eine Boh-
rung immer einen optimalen Einfluf} auf die Tonanspra-
che ausiibt. Yanagisawa hat ebenfalls in der Elimona-
Serie das Spitzenmodell B-880 im Angebot. Selmer
prasentierte zwar keine neuen Saxophone, dafiir aber
eine Variospec genannte Verbesserung, die auf den
S-Bégen der Saxophone angebracht werden kann, je-
doch auch bei allen anderen Holzblasinstrumenten, au-
fler Floten, montiert werden kann und mittels individu-
eller Einstellung das Oberton-Spektrum verbessert.

Ein wirklicher Messekniiller war das Bafisarrusophon
von Schenkelaars-Brekoo BV aus Eindhoven in Holland.

Die Firma, sonst durch ein reichhaltiges Blechblasinstru-
mentenprogramm bekannt, verfiigt jedoch auch iiber
Erfahrungen in der Saxophonmontage und sucht nach
neuen Wegen im Blasinstrumentenbau. Zur Messe baute
man ein Baflsarrusophon nach einem Museumsinstru-
ment von Gautrot, das hervorragend gearbeitet war und
sich leicht mit Fagottrohren spielen lieff. Gegeniiber
einem in der gleichen Lage befindlichen Bafisaxophon
besticht Gautrots Erfindung durch eine Handlichkeit,
die der eines Tenorsaxophons entspricht, und auch der
Luftbedarf ist nicht wesentlich grofler als bei einem
Fagott. Da das Interesse an diesem Instrument sehr groft
war, ist zu hoffen, dafl Schenkelaars-Brekoo dem Sarru-
sophon die Verbesserungen angedeihen laflt, die auch die
Saxophone in unserem Jahrhundert erfahren haben. In
einen ganz anderen Bereich waren Sarrusophone plotz-
lich wieder in den Partituren von Debussy prisent, die
nun nach Ablauf der Schutzfrist in Ausgaben nach den
Quellen durch die Edition Peters vorgelegt werden. Die
franzosischen Originalverleger hatten in vielen Fillen
das eigentlich vorgeschriebene Kontrabaflsarrusophon

durch das Kontrafagott ersetzt. Gunther Joppig

Instrumentensammlungen in Boston, Oxford und
Washington

Im Frithjahr 1982 zog die Instrumentensammlung des
Museum of Fine Arts, Boston, in neue Riume um, wo
die Instrumente sowohl als Kunstwerke betrachter als
auch in hiufigen Konzerten im Remis Auditorium ge-
hort werden kénnen.

Diese Musikinstrumentensammlung umfafit ca. 1000
Instrumente, von denen etwa % westliche Instrumente
(brauchtiimliche und Kunstinstrumente) sind; die
Sammlung ist die reichste an Exemplaren aus dem 18.
und 19. Jahrhundert. Die frithe Entwicklung der Tasten-
instrumente wird besonders gut durch sehr schone Ori-
ginale belegt. Die auflereuropiische Sammlung ist mit
Instrumenten aus China und denen der amerikanischen
Indianer der Nordwestkiiste stark vertreten.

Die Sammlung europiischer Instrumente besteht aus
zwei Hauptgruppen. Die grofite mit etwa 600 Instru-
menten ist die Leslie Lindsey Mason Collection (friiher
die Galpin Collection). Gegriindet im spiten 19. Jahr-
hundert von Canon Francis W. Galpin, wurde sie 1917
von der Familie William Lindsey aus Boston gekauft, die
sie dem Museum zum Gedenken an ihre Tochter, die auf
der ,Lusitania® umkam, schenkte. Die zweite wichtige
Gruppe ist die kleine Sammlung von Instrumenten sehr
hoher Qualitir, zusammengestellt von dem verstorbenen
Edwin M. Ripin, einem Spezialisten in Tasteninstru-
menten, und vom Museum 1977 mit grofRziigiger Unter-
stiitzung vieler Spender gekauft.



Das Museum of Fine Arts war eines der ersten Mu-
seen, die eine grofle Anzahl ihrer Musikinstrumente
spielfertig restaurierten und sie fiir Studienzwecke zur
Verfiigung stellten. Es lieferte auch als erstes technische
Zeichnungen seiner Instrumente und férderte ansissige
Kiinstler und Ensembles. Diese Spieler helfen dem Mu-
seum, eines der Prinzipien des Canon Galpin aufrecht-
zuerhalten: Um Musikinstrumente aufs beste zu verste-
hen und zu wiirdigen, miissen sie in angemessenem
Zusammenhang gehort werden.

Die Bate Collection of Historical Instruments in Ox-
ford hat soeben die einzige Flute d’amour des grofiten
englischen Flotenmachers des 18. Jahrhunderts, Thomas
Stanesby jr., erworben. Nur etwa 30 seiner Floten exi-
stieren noch, davon weniger als die Hilfte in Eng]:md.
und es ist auf die Grofziigigkeit des National Heritage
Memorial Funds zuriickzufithren, daff dieses Instru-
ment, das um 1735 datiert werden kann, in England
verblieben ist. Es schliefit sich nun zwei anderen Instru-
menten von Stanesby jr. in der Bate Collection an: einer
Elfenbeinflote normaler Grofle und einer von nur drei
Oboen, die seine Marke tragen.

Mit freundlicher Unterstiitzung des Hulme Surplus
Funds hat die Bate Collection kiirzlich auch eine zwei-
klappige Oboe von Thomas Cahusac d. A. erworben,
der in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Lon-
don arbeitete. Es war eines der bedeutendsten Instru-
mente der James MacGillivray Collection.

Seit langem schwelende Geriichte und Befiirchtungen
iiber den Zustand der Dayton C. Miller Fltensamm-
lung in der Library of Congress in Washington scheinen
sich zu bewahrheiten. Diese grofite Florensammlung der
Welt wurde unverantwortlicherweise vernachlassigt bis
hin zur Ermoglichung von Diebstahl (im August 1981
wurde das Fehlen zweier Elfenbeinfléten aus dem 18.
Jahrhundert im Wert von mindestens $ 30 000,— ent-
deckt) und Vandalismus (mehrere Instrumente waren
mit einer scharfen Klinge an den Zapfen eingeschnitten
worden, um die Teile passend zu machen). Die Aufbe-
wahrung erfolgt ohne angemessene Temperatur- oder
Feuchugkeitskontrolle. Teile liegen herum ohne Hin-
weise darauf, zu welchem Instrument sie gehoren.

Als Teilzeit-Kuratorin war Mrs. Tula Giannini die
Nachfolgerin von Michael Seyfrit. Sie deckte all diese
Mifistinde auf und beschwerte sich bei den zustindigen
Stellen. Sie kritisierte auch, dafl der von Mr. Seyfrit
herausgegebene Katalog Band I der Sammlung zahlrei-
che Irrtiimer enthalte, einschlieflich Widerspriichen,
Ungenauigkeiten, Auslassung und falscher Anwendung
der Terminologie. Daraufhin wurde vom Leiter der
Musikabteilung ein Komitee von 7 Spezialisten bestellt,
das den veroffentlichten Band iiberpriifen sollte. Man
war sich einig, dafl viele von Mrs. Gianninis Behauptun-

gen zutrafen, und schlug vor, Band I neu herauszugeben
und die Richtlinien fir kiinftige Bande festzulegen. In-
zwischen stimmen auch veroffentlichte Rezensionen von
Band I allgemein darin iiberein, dafl die Veréffentli-
chung unter Niveau ist. Die Kommission verlangte fer-
ner dringend, daff die Sammlung Miller unter angemes-
sener Temperatur- und Feuchugkeitskontrolle unterge-
bracht wiirde.

Am 30. 9. 83 wurde die Sammlung fiir die Offentlich-
keit geschlossen. Vorgesehen ist eine neue Unterbrin-
gung in einem klimausierten und temperaturkontrollier-
ten Kellergewolbe im neuen Madison Gebaude, das auch
die Musikabteilung der Library of Congress beherbergt.
Ein nichster Schritt ist dann, die Sammlung unter stian-
diger Kontrolle in der Nihe der Musikabteilung der
Offentlichkeit zuginglich zu machen.

Mrs. Gianninis Vertrag als Teilzeit-Kuratorin ist in-
zwischen abgelaufen und wurde nicht erneuert. Mehr
denn je ist es also erforderlich, dafl ein Kurator bestellt
wird, der seine ganze Zeit dieser unschitzbaren Samm-

Sigrid Seidel

lung widmet.

Von Herne nach Briigge

Das 1978 gegriindete Amsterdam Loeki Stardust
Quarter, das beim Musica Antiqua-Werttbewerb in
Briigge 1981 mit dem 2. Preis ausgezeichnet wurde,
spielte zur Eréffnung einer Sonderausstellung im Em-
schertal-Museum ,Das Mysterium des Pan — Fléten aus
aller Welt.* Sicher wird sich mancher schon darauf

Amsterdam Loeki Stardust Quarter

freuen, Daniel Briiggen, Bertho Driever, Paul Leen-
houts und Karel van Steenhoven beim diesjihrigen Festi-
val van Vlaanderen in Briigge wieder begegnen zu
konnen.

Die gleichermaflen hervorragende Interpretation alter
und zeitgenossischer Musik stellte das Quartett gleich-
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wertig neben die namhaften internationalen Solisten und
Ensembles, deren Mitwirkung bei den 8. Tagen alter
Musik in Herne durch die Konzertreihe des WDR er-
méglicht worden war. Auch von zahlreichen anderen
Rundfunkanstalten wurden Konzerte iibernommen. Zu
einer solchen Partnerschaft kann man den Initiator der
Veranstaltungsreihe nur begliickwiinschen.

Blasinstrumente aus aller Welt

Musikethnologische Ausstellung in Tiibingen

Eine Ausstellung von ungewdhnlicher Reichhaltigkeit
gab es im April in Tiibingen zu sehen: Die Musikalien-
handlung ,Notenschliissel” zeigte Blasinstrumente aus
Osteuropa, Asien, Afrika, Neuguinea und Amerika.

Aus dem Besitz des in Tiibingen geborenen Malers
Fritz Genkinger stammend, wurde die an die 200 Stiicke
umfassende Sammlung nun erstmalig der Offentlichkeit
vorgestellt. Entsprechend dem Hauptinteresse des
Sammlers, der sich fiir seine Arbeit wesentlich von der
Musik Lateinamerikas hat inspirieren lassen, war das
geographische Schwergewicht der Ausstellung auf Mit-
telamerika, die Andenregion und Argentinien gelegt.

Hier war die Auswahl der Exponate gut geeigner,
einen Uberblick iiber das volkstiimliche Musizieren zu
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geben — spielen doch neben Gitarre, Charango und
Trommeln insbesondere die Floten eine fithrende Rolle
in der andinen Musik. Mehrere Paare der gewdhnlich in
Hoquetus-Technik geblasenen, in verschiedensten Ton-
lagen geliufigen Panfloten aus Peru und Bolivien, die
weitverbreitete Kerbfléte Qena in mancherlei Auspri-
gung (von ihrem aus einem Knochenstiick geschnittenen
Prototyp bis zum hélzernen Instrument stattlicher Gré-
fle) und schliefllich bald lindlich-schlichte, bald mit
reichem Schnitzwerk versehene Tarkas (Schnabelfléten)
zeigten die typischen Blasinstrumente. Aber es fehlten
auch nicht Rarititen wie zwei Exemplare der altertiimli-
chen, schneckenférmig aneinandergestiickten Rinder-
horner aus Peru (Abb.) und das merkwiirdige, wohl auf
europaischen Einflufl zuriickzufiithrende Erkencho, ein
Horn mit Klarinettenmundstiick. Von der Meisterschaft
mexikanischer Keramiker zeugten Gefififléten in Men-
schen- und Tiergestalt — herausragend hier eine Drei-
fachfléte in Form einer gewundenen Schlange.

Dank sinnvoller Anordnung der Instrumente nach
bautechnischen Gesichtspunkten bot die Ausstellung
dariiber hinaus gute Méglichkeit zum Vergleich weltweit
verwandter Formen. So forderten Schalmeien aus Ost-
europa, der Tirkei, Asien und Amerika den Betrachter
geradezu zur Feststellung historischer Verwandtschaft



auf, und die weite Verbreitung einfacher und doppelroh-
riger Klarinetten zeigten Belegsticke aus Nordafrika,
Kreta, Osteuropa und Indien.

Farbfotos aus dem letztjahrigen Tibia-Calendarium
erginzten die Ausstellung wirkungsvoll. Zusammen mit
den instrukuven Beitexten von Dr. Hermann Moeck
versetzten sie die Exponate wieder in den lebendigen
Zusammenhang der Kulturen zuriick, dem sie ent-

stammten. Pieter Minden

Studientage fiir Blockflote in Ziirich

Sechsmal im Jahr finden die Studientage fiir Blockfléte
in Ziirich statt — Walter van Hauwe, Amsterdam, und
Matthias Weilenmann, Ziirich, sind die Dozenten. Man
kann die jeweils dreitdatigen Kursphasen als Einheit ver-
stehen — viele der Teilnehmer kommen mehr oder weni-
ger regelmaflig — genausogut aber auch einen Kurs allein
besuchen. Zwélf aktive Teilnehmer — ein Auswahlver-
fahren entscheidert iiber die aktive Teilnahme — erhalten
in den drei Tagen Einzel- und Ensemblelektionen, hinzu
kommen noch Gruppen- und Klassenstunden, deren
Inhalt ein iibergeordnetes Thema bestimmr. Im Mirz
war dies Musik des franzosischen Barock, mit der man
sich anhand von Suiten von Dieupart, Boismortier so-
wie, immer wieder, Préludes aus ,L'Art de préluder”

(Hotteterre) beschiftigte und sich iiber Verzierungen,
Artikulation, inégalité, Tongebung usw. Gedanken
machte. Das ubrige Programm wihlten die Teilnehmer
selbst aus, so dafl ein recht grofies Spektrum an Literatur
— von Castello und Selma bis hin zu Berio und Ishii —
zu Gehor gebracht wurde.

Am Abend des ersten Kurstages stellten sich die enga-
gierten Dozenten in einem Studiokonzert vor, das unter
dem Motto ,Die Blockflote als Soloinstrument™ stand.
Walter van Hauwe begann das Konzert mit einem Pré-
lude, natiirlich von Hotteterre. Es folgten ,Meditation®
von R. Hirose und eine Improvisation auf der Baflblock-
flote. Fast zehn Minuten lang hielt er dabei das Publi-
kum in Spannung — ausgehend von einem Mehrklangs-
gebilde, das er klanglich und rhythmisch minimal, aber
konstant verinderte. Kleine Ursachen — grofle Wir-
kung. Wesentlich mehr Aufwand (Bithnenbild, Hinter-
grundmusik) erforderte das nun folgende szenische
Stick ,Atem® von M. Kagel, mit dem Matthias Weilen-
mann das Programm fortsetzte, und in dem es ithm
iiberzeugend gelang, Blockflotistisches und Schaupiele-
risches miteinander zu verkniipfen. Die beiden folgen-
den Tage standen wieder voll im Zeichen des Lehrens
und Lernens, des Spielens, Horens und Reflektierens.
Durchweg sieben Stunden Unterricht standen auf dem
Plan, das Attribut ,intensiv® ist sicher gerechtfertigt,
sowohl zeitlich als auch inhaltlich. Fragen der stilgemi-
flen Interpretation, der Verzierung und Artikulation,
Intonationsprobleme im Einzel- wie im Ensemblespiel,
Fragen der Tongebung und des Vibratos, der Finger-
oder Zungentechnik standen nebeneinander und wurden
von Walter van Hauwe, der den Unterricht vor dem
Plenum hielt, mit gleicher Intensitit und Gewichugkeit
behandelt. Dafl auch auf der Blockflote der Bereich des
technisch Erlernbaren gar nicht so klein ist, wie manch-
mal gemeint wird, wurde dabei oft recht deutlich. Und
dafl die Heranbildung und das Erlangen eines ,guten
Geschmacks*® ein langwieriger, Flexibilitit und auch Ge-
duld erfordernder Prozef ist, wurde sicher nicht nur mir
wieder erneut sehr klar vor Augen gefiihrt.

Am Sonntag abend endete der Kurs und die Wege der
Teilnehmer trennten sich wieder — zur Verarbeitung des
in den drei Tagen Gehorten und Probierten — und zur
Vorbereitung auf die nichste Kursphase.

Marianne Betz

lange Form/1968
Handgebauter Koffer

Telefon 05 31/50 30 69

Verkaufe C Tromba,
|




Festival der Doppelrohrblattinstrumente

Uber 200 Namen aus 28 Staaten fiihrt die Anmelde-
liste des 13. Jahreskongresses der ,International Double
Reed Society®, der 11.—15. August 1984 in Graz durch-
gefiihrt wird, vier Monate vor Kongrefibeginn an. Man
rechnet jedoch mit weit iiber 400 Teilnehmern, da viele
Besucher erfahrungsgemif erst sehr spit ihr Kommen
ankiindigen. Neben Komponisten, Studenten, Lehrern,
Orchestermusikern und qualifizierten Laien wird sich
auch ein grofler Teil der ,Prominenz* ein Stelldichein
geben, darunter Maurice Allard (Paris), Giinter Anger-
hofer (Leipzig), Maurice Bourgue (Paris), Volker Braach
(Bexhiivede), Lewis H. Cooper (Michigan), Gerald Co-
rey (Ottawa), Pierre Feit (Essen), Rudolf Frodl (Graz),
Alfred Hertel (Wien), Abdel Fauah Ibrahim (Kairo),
Gunther Joppig (Hittbergen), John Mack (Cleveland),
Malcolm Messiter (London), Albert Nagele (Graz), Karl
Ohlberger (Wien), Otté Onomszegi (Budapest), Pierre
Pierlot (Paris), Nora Post (New York), Heinz Riedel-
bauch (Koblenz), Sol Schoenbach (Philadelphia), Jiri
Seidl (Prag), Werner Seltmann (Leipzig), Laila Storch
(Seattle), Juhani Tapaninen (Helsinki), Milan Turkovic
(Wien) und William Waterhouse (London).

Absicht und Ausrichtung dieses zweiten in Europa
durchgefiihrten Doppelrohr-Festivals  (nach Eding-
burgh, 1980) faflt der kiinstlerische Leiter, Werner
Schulze, in folgende knappe Worte: ,Eine Messe — und
doch keine Messe. Ein Kongrefl — und doch kein Kon-
gref. Konzerte — und doch mehr, nimlich eine umfang-
reiche Gesamtprisentation zum Thema Oboe und Fa-
gott“, Konkret verbergen sich dahinter etwa 15 Konzer-
te, zahlreiche wissenschaftliche Vortrige, die beiden Fi-
nalrunden der ,F. Gillet Young Arust Performance
Competition® fiir Oboisten und Fagottisten, Prisen-
tationsausstellungen nahezu aller bedeutenden Instru-
mentenhersteller und Zubehérfirmen, eine von Michael
Nagy betreute Ausstellung historischer Instrumente im
Grazer Stadtmuseum, eine Verkaufsausstellung der Ver-
lage mit etwa 3000 ausgestellten Titeln und anderes
mehr. Selbstverstindlich wird der Bereich ,Alte Musik'
ebenso vertreten sein wie Musikkulturen fernab der
europiisch-amerikanischen.

1. D. R. S.-Festivals sind nicht dazu angetan, Konkur-
renzkimpfe zwischen Instrumenten verschiedener Bau-
art, zwischen Schultraditionen oder (unbegriindeten) sti-
listischen Werturteilen auszutragen. Solche Tagungen
atmen den Geist der ,unitas in diversitate rituum®, den
Geist der Einmiitigkeit bei Wahrung aller Verschieden-
artigkeit. Fehl am Platz ist jeder, der diese Einstellung
nicht mitbringt sowie jene Begeisterung und Neugierde,
die thm in der alltiglichen Berufspraxis manchmal verlo-
renzugehen droht. Schulze formuliert diesen Sachverhalt
im Vorprospekt wie folgt: ,Beinahe paradiesisch ist die
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Atmosphire dieser Zusammenkiinfte, denkt man an den
auch in Musikerkreisen bestehenden harten Konkur-
renzkampf beziehungsweise an die leider oft zu spiiren-
de (und mancherorts heftig provozierte) angebliche Un-
vertriglichkeit von andersgearteten Stilen und Schultra-
ditionen. Die 1. D. R. S.-Kongresse stellen . .. das in-
ternationale Forum der Begegnung von Musikern, In-
strumentenherstellern und Verlagshiusern dar, unab-
hingig sowohl von kulturellen Zugehérigkeiten wie tra-
ditionalistischen Einschrinkungen und Vorurteilen.”

Hindels ,Feuerwerksmusik® als Freiluftkonzert im
herrlichen Renaissance-Landhaushof — selbstverstand-
lich in (mindestens) Urauffithrungsbesetzung — gehort
zu einem solchen Festival genauso wie ein Jazzfagortist,
die istrische Oboe, Musik unserer Zeit, Sarrusophon-
quartett und Mittelalter-Instrumente, multimediale Pro-
duktion und ein Konzert mit Neuentwicklungen und
Forschungsergebnissen aus der Werkstatt der Instru-
mentenbauer.

Aus dem intensiven Beisammensein von Musikern
zahlreicher Staaten und den Erbauern ihrer Instrumente
darf man sich unter anderem angeregte Diskussionen um
instrumentenbauliche Formen sowie um den internatio-
nalen Kammerton erwarten. ,Die Oboe gibt den Ton an
— Gibt sie ithn wirklich an?*, heifft eine der Podiumsdis-
kussionen, und man wird gespannt sein, ob 200 anwe-
sende Oboisten eine Erklirung unterzeichnen werden
gegen einen Kammerton, der den Wert 440 Hz oft
erheblich iiberschreitet.

Eine der schonsten Stidte Osterreichs, als Kongref-
und Musikstadt bewihrt, lidt ein zu einem Treffen, das
mehr als nur den unmittelbar interessierten Fachmann
anlocken sollte. Der Kongrefibeitrag ist mit DM 110,—
absichtlich niedrig gehalten, um auch dem Studenten, als
dem zukiinftig tirigen Berufsmusiker, die Teilnahme an
einem Ereignis ermoglichen zu konnen, welches als inte-
grierender Bestandteil seiner Ausbildung gedacht ist und
ihm unvergefiliches Erlebnis bleiben sollte.



Spieltechnische Erleichterung

Es war ein Problem, das Flétisten iiber mehr als 100
Jahre beschiftigt hat. Aber nachdem zwei Quad-City-
Mainner sich damit befafit hatten, fanden sie die Antwort
und haben jetzt ein Patent zum Beweis ihrer Findigkei.

wFlotisten hatten viele Jahre lang schon den Wunsch,
jemand moge etwas erfinden, womit es moglich wire,
das hohe Fis zu spielen, ohne dafl sie sich mit der
Stellung des linken Daumens herumirgern miifiten®,
erklarte Walter Haedrich, ein bekannter Floust der Ge-
gend, der im Mirz ein Patent fiir die Erfindung erhielt.

Als Haedrich im Wohnzimmer seines Hauses in Moli-
ne iber die Erfindung sprach, war er umgeben von
Erinnerungsstiicken an seine 5 Jahrzehnte als Musiker.
Er steckte seine wertvolle Flote, die mit dem Mechanis-
mus ausgestattet war, sorgfiltig zusammen, wihrend er
iiber die Entwicklung sprach — mit einem Akzent, der
an seine Jugend in Deutschland erinnerte.

wIch habe 20 Jahre lang die Idee mit mir herumgetra-
gen, etwas deswegen zu unternchmen. Viele Leute ha-
ben es ohne Erfolg versucht®, sagte Haedrich, als er den
Kippmechanismus vorfiihrte, den er vor ca. 3% Jahren
mit dem Instrumentenreparateur Dennis Lawson aus
Davenport entwickelt hatte. ,Ich konnte nie jemanden
vom Instrumentenservice finden, der genug Wissen und
Vorstellungskraft hatte, um dies auszufiihren, bis Law-
son kam®, fuhr Haedrich fort.

Der winzige, aber komplizierte Mechanismus ist fiir
jemanden, der mit dem Instrument nicht vertraut ist,
kaum bemerkbar, aber Flotisten reagierten auf die Erfin-
dung mit Enthusiasmus, Haedrich, der im Mirz nach 35
Jahren als erster Floust beim Tri-City-Symphonie-Or-
chester in Pension ging, hat einen Stapel Briefe von
angeschenen Flotisten aus der ganzen Welt, die die
Erfindung mit Lob iiberhiufen.

»Vielen Dank, daf Sie mir Thren wunderbaren Fis-
Mechanismus gezeigt haben. Er war dringend nétig . . .
Er ist bemerkenswert”, heifft es in einem. ,Es ist die
bedeutendste Verbesserung an der Flote . . . seit Bohm
die moderne Flote schuf’, behauptet ein anderer.

»Gliickwiinsche zu Ihrer Erfindung. Ich glaube be-
stimmt, daf} es die wichtigste Erfindung dieses Viertel-
jahrhunderts ist. Ich bin aufgeregt dariiber und freue
mich darauf, ihn an meiner Flote angebracht zu bekom-
men", schrieb ein anderer Floust.

Das Problem war eines, das entstand, als die heutige
Flote von Theobald Boehm in der Mitte des 19. Jahrhun-
derts konstruiert wurde. Wenn eine Partitur vorschrieb,
dafl der Flotst das Fis drei Oktaven uber dem mittleren
C spielen sollte, konnte der Musiker nur eine der zwei
Stellungen anwenden, die fiir den linken Daumen vor-
handen waren. Mit Haedrichs und Lawsons neuem Me-
chanismus kann ein Flétist das hohe Fis spielen ohne
Riicksicht darauf, welche Stellung des linken Daumens
angewendet wird.

Das Erfinderteam besprach das Projekt zuerst vor 10
Jahren. ,Es war ein lebenslanger Traum Haedrichs. Zu
der Zeit, als er es zuerst vorschlug, klang es mir wie
etwas, das véllig unméglich ist*, sagte Lawson, Eigentii-
mer von Dennys Instrument Service in Davenport. So
behielt der beschaftigte Instrumentenreparateur die Idee
im Kopf, fing aber nicht an, aktiv daran zu arbeiten, bis
ein Unfall ihn zu einem langen Krankenhausaufenthalt
verurteilte.

Im August 1979 machte Lawson 5 Wochen Pause, um
sich von einigen Knochenbriichen zu erholen, nachdem
er von einem betrunkenen Fahrer angefahren worden
war. ,Ich hatte eine Menge Zeit, um mich hinzusetzen
und dariiber nachzudenken. Ich nahm Floten in die
Hand und sah sie mir an, um die Méglichkeiten zu
studieren.” Innerhalb weniger Wochen hartte er ein Ar-
beitsmodell. ,Die urspringliche Konstruktion hatte
einige Mingel. Wir nahmen drei vorhandene Fléten,
nahmen sie immer wieder auseinander und bauten sie
neu, Das schirfte meine Fihigkeiten ganz schén®, sagte
Lawson, der auch Musiker ist und Klarinette, Saxophon
und Flote spielt. Haedrich mufite jede Entwicklungsstu-
fe testen.

+Man kann nie einen Teil der Flote variieren, ohne
alles andere drastisch zu indern®, fuhr Lawson fort, und
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Haedrich erginzte: ,Ich mufite alle Griffe ausprobieren,
um mich zu vergewissern, dafl wir nicht mit irgendwel-
chen anderen Griffen auf der Fléte kollidierten.”

Um 1980 war der Mechanismus verfeinert genug, um
Patentuntersuchungen vorzunehmen, damit sicherge-
stellt war, daf keine ihnlichen Vorrichtungen auf dem
Markt waren. ,Bei Durchfilhrung der Patentuntersu-
chungen fanden wir heraus, dal man es schon 60 Jahre
lang versucht hatte®, sagte Lawson.

Nachdem die Untersuchung keinen Konkurrenten ans
Tageslicht gebracht hatte, meldete das Paar im Mai 1981
das Patent beim US-Patentamt an. Am 15. Mirz 1983
wurden sie benachrichtigt, dafl das Patent gewihrt
wiirde.

Obwohl das Patent eben erst erteilt wurde, werden
seit 1981 Floten mit dem Mechanismus von der William
S. Haynes Co. Inc., Boston, unter Exklusivvertrag her-
gestellt. Haedrich, der die Verhandlungen zum Absatz
der Vorrichtung fiihrt, steht gegenwirtig im Gesprich
mit 2 Firmen in Japan und einer anderen in Deutschland
iiber die Exklusivrechte fiir die Herstellung in den be-
treffenden Lindern.

Lewis Deveau, Prisident von Haynes, sagte, die Vor-
richtung sei bei Berufsflotisten populir. ,Man kann
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ohne die Vorrichtung auskommen, aber sie erleichtert
das Spiel gewisser Passagen®, sagte Deveau. Haynes hat
inzwischen ca. 50 Floten gemacht,

Den Mechanismus zu entwickeln ,bereitete Kopf-
schmerzen, und wir hatten unsere Probleme damit*,
sagte Lawson. ,Aber es macht Spaﬂ, ihn den Leuten zu
zeigen, weil sie meinen, es sei unmoglich.”  Juli Jobnson

Der vorliegende Bericht geht auf einen
Artikel des Daily Dispatch®, Maline,
1llinois, vom 23. 4. 1983 zuriick

Neues zur Querflotenmechanik

Gebrauchsmuster fiir Wolfram Friebel aus Bielefeld, Pa-
tentblatt v. 11. 5. 1983

Wesentliche Merkmale des eingetragenen Gebrauchs-
musters sind: 1. ein mit Klappe versehenes grofies, zu-
sitzliches Cis-Loch unterhalb der bekannten kleinen
Offnung (2. Finger links), 2. zwei iibereinanderliegende
wDoppel*-Klappen auf Es, deren obere eine Of'fnung in
der unteren iiber dem Es-Loch verschlieft (5. Finger
rechts). Ziel der direkt oder iiber die Daumenhebel zu

betitigenden Mechanik ist bei 1) die Verbesserung der
Oktave cis’—cis’ zur reinen Okrave, bei 2) die bessere
Abstimmung von es’ und as’, weswegen die Mechanik
hierfiir an den Hebel der Gis-Klappe angebunden ist.
Nikolaus Delius

Die im Instrumentenmuseum des Konservatoriums
zu Lissabon erhaltenen Holzblasinstrumente der Fa-
milie Haupt

Die seit dem 15. Jahrhundert unternommenen Ent-
deckungsreisen der portugiesischen Seefahrer erschlos-
sen ithrem Heimatland unendlich grofle aufereuropii-
sche Gebiete, deren Besiedelung und Kolonisation zahl-



reiche Arbeitskrifte aus dem seinerzeit nicht sehr dicht
bevélkerten Portugal verschlangen. Die durch eine iiber-
triebene Religiositit in Uberzahl entstandenen Kloster
saugten ebenfalls viele minnliche arbeitsfihige Krifte
auf, die oftmals mehr Gefallen an ménchischem Miiflig-
gang fanden, als mittels eines ehrlichen Handwerkes eine
produktive Existenz aufzubauen. So kam es, daff im
Laufe der Zeit sowohl Handwerk als auch Ackerbau
immer mehr darniederlagen, wodurch das Land immer
mehr von der Einfuhr auslindischer Gebrauchsgiiter
abhingig wurde, was auch auf den internationalen Geld-
markten den Wert der portugiesischen Wihrung schma-
lerte. Um diesem Ubel ein Ende zu bereiten und dem
einheimischen Handwerk einen neuen Auftrieb zu ver-
leihen, lief der von Kénig Joseph . ernannte Minister
Sebastian José de Carvalho e Melo, besser bekannt unter
dem Namen Marqués de Pombal (1699—1782), eine
Rethe von dkonomischen Reformen durchfiihren, die
auch der Wiederherstellung der einheimischen Industrie
dienen sollten.

Der sich nunmehr zum energischen Diktator auf-
schwingende Marquis von Pombal bestand nicht nur auf
dem fiir die damalige Zeit sehr groflziigigen Wiederauf-
bau der durch das Erdbeben von 1755 zerstorten Haupt-
stadt Lissabon, sondern er veranlafite auch die Ansiede-
lung auslindischer Fachleute, die der einheimischen In-
dustrie neues Leben einfléfen sollten. Pombal lief Fach-
leute kommen, um u.a. die Herstellung von Seide,
Keramik, Glaswaren, Kimmen usw. zu erneuern.

Fiir Musikstich und -druck lieR Pombal den Franzo-
sen Frangois Dominique Milcent kommen, der sich 1765
in Lissabon etablierte. Zu diesem gesellte sich erwas
spater, aber auch nur zeitweise, sein Landsmann Pierre
Anselme Maréchal. Beiden sind eine Reihe von Ausga-
ben musikalischer Werke zu verdanken, die zum Teil aus
der ,Real Fabrica e Impressao de Miisica® hervorgegan-
gen sind. Fiir heutige Anspriiche allerdings sind die
Musikdrucke des vor allem viel linger als Maréchal
tatigen Milcent nicht durchweg befriedigend.

Obwohl im 16. und 17. Jahrhundert in Portugal
Trompeten, Posaunen, Zinken, Schalmeien, Pommern,
Dulziane und andere Blasinstrumente hergestellt wur-
den, scheint es, als ob die einheimischen Instrumenten-
macher nicht mit dem allmihlichen Ubergang vom Re-
naissance-Instrumentarium zum Barock-Instrumenta-
rium Schritt zu halten wuflten, so daff Pombal sich
genotigt sah, eine tichtige, der zeitgemiflen Bauart ent-
sprechende Kraft aus dem Ausland zu engagieren. War
es doch die Epoche, in der die vor allem der Oper
dienende Hofkapelle den Einsatz vieler erstklassiger
Querfloten, Oboen, Klarinetten, Englischhérner und
Fagotte forderte.

Pombals Wahl fiel auf den um 1720 in Berlin gebore-
nen Friedrich (Frederico) Haupt, der sich wenige Jahre

vor dem Erdbeben von 1755 in Lissabon niederlieff, wo
er hochbetagt um 1813 starb. Da Friedrich Haupts erste
gegeniiber der alten Mirtyrerkirche gelegene Lissabon-
ner Werkstatt dem Erdbeben zum Opfer fiel, bezog er
kurz darauf das zweite Stockwerk des in der Rua de S.
Paulo Nr. 5 gelegenen Neubaues, wo sein Geschift
schnell wieder aufblithte. Den Griinder des Geschiifts
nenne ich Haupt [.

Friedrich Haupt hatte aus Berlin zwei Sohne mitge-
bracht. Uber den Erstgeborenen, der sich von der Fami-
lie trennte, ist nichts bekannt. Der jiingere, 1751 in
Berlin geborene Sohn namens Anténio José Haupt, hier
Haupt II., tbernahm bereits 1785 die Leitung der
Werkstatt, jerzt offiziell zur Fabrik erhoben, verschied
aber schon am 10. Februar 1811 im Alter von 60 Jahren.

Haupt I hatte seinen am 27. Oktober 1792 gebore-
nen Sohn Ernesto Frederico Haupt — Haupt III. — als
Nachfolger bestimmt. Dieser starb 1871. Er ist der
beriihmteste der Haupt-Dynastie; von ihm stammen die
meisten noch erhaltenen Holzblasinstrumente der Mar-
ke Haupr. Er hatte drei Sohne, von denen José Frederico
Haupt — Haupt IV. — (1818—1857) und Ernesto Frede-
rico Haupt Junior — Haupt V. — (1821—-1890) in das
Geschift eintraten und selbiges weiter leiteten, wihrend
Augusto Frederico Haupt (1839—1897) sich als Kontra-
bassist einen Namen in Lissabon machte.

1838 wurde die Werkstatt von der Rua de S. Paulo in
die Rua Nova da Palma Nr. 20 verlegt, wo sie bis 1840
blieb. Anschlieflend wurde ein zentraleres Lokal in der
vornehmen Rua Augusta Nr. 51 & 52 bezogen, wo sie
bis zuletzt verblieb. Wir kénnen nicht auf die Nennung
der verschiedenen Adressen verzichten, weil sie zm Teil
mit der Markierung der Instrumente zusammenhingen
und aus dieser wieder die Zeit ihrer Herstellung abgelei-
tet werden kann.

Friedrich Haupt — Haupt . — signierte seine Instru-
mente nur F. Haupt, wobei Lisboa nicht immer erwihnt
wurde. Anténio Jose Haupt — Haupt II. — fiihrte das
Werkstattzeichen der zwei Hiupter im Profil ein, zwi-
schen denen sein Name Ante. José Haupt zu lesen ist,
darunter Lisboa, manchmal mit der Jahreszahl der Her-
stellung. Ernesto Frederico Haupt — Haupt III. —
signierte Haupt mit oben erwihntem Werkstattzeichen.
Allein die Instrumente, die er im Arsenal auf Kosten des
Staates baute, zeigen iiber dem Namen Haupt eine Kro-
ne und auch das Herstellungsjahr. Nachdem die Firma
1840 ihren Sitz in der Rua Augusta bezogen hatte,
setzten Haupt IV. und Haupt V. zwischen das Werk-
stattzeichen der beiden Hiupter die Signatur Haupt und
darunter Rua Augusta Lisboa. Alle Instrumente mit der
Adresse Rua Augusta stammen also aus der letzten Phase
des Geschaftes der Familie Haupt.

Der Griinder des Unternehmens, Friedrich Haupt,
hatte in seiner preuflischen Heimat die Herstellung von
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Floten, Oboen, Englischhérnern und Fagotten griind-
lichst erlernt. Die Bauart seiner Querfloten entsprach
der anderer deutscher Instrumentenmacher, die sich vor-
nehmlich an der von J. J. Quantz verbesserten Querflote
mit konischer Bohrung orientierten. Friedrich verwen-
dete nur das allerbeste Buchsbaum-, Palisander- oder
Ebenholz. Die kostspieligeren Ausfihrungen der
Haupts zeigen Klappen aus Silber und Ringe entweder
aus Silber oder Elfenbein. Die billigeren Ausfithrungen
haben Klappen aus Messing oder Neusilber und Ringe
entweder aus Neusilber oder Knochen.

Die frithesten aus der Werkstatt hervorgegangenen
Fléten sind einklappige Barock-Querfloten (the one-
keyed baroque flute). Dem musikalischen Stilwandel
folgend, ging man mit der Zeit daran, Querfloten mit
mehreren Klappen und auch mit Hebeln zu bauen. Die
spateren Instrumente weisen bis zu sieben, acht oder
zehn Klappen auf, dazu sechs Grifflécher. Die Querflo-
ten bestehen aus drei oder vier Stiicken. An einigen
Instrumenten ist ersichtlich, daf experimentiert wurde,
wohl in der Absicht, eine noch weiter vervollkommnete
Konstruktion zu erreichen.

Ob die ersten Haupts Anregungen von Johann Georg
Tromlitz empfingen, kann nicht mehr eruiert werden.
Ein Einfluf} des Systems von Theobald Boehm auf die
spitere Generation der Haupts ist nicht festzustellen.
Wahrscheinlich erreichte Boehms Verbesserung der
Konstruktion Portugal erst gegen Ende des 19, Jahrhun-
derts, und zwar durch aus Frankreich oder England
importierte Instrumente.

Aufler einer nicht mehr ganz vollstindigen, mit einer
Klappe und sieben Tonléchern versehenen Piccolo-Flote
in Buchsbaum von Haupt I1.(?) und zwei von Haupt II1.
hergestellten Klarinetten — diejenige in C aus Ebenholz
befindet sich im Museum zu Conimbriga — beherbergt
das Lissabonner Museum noch ein Englischhorn in ge-
bogener Bauart von der Hand Haupts II1. und (ebenfalls
von ihm) ein nicht ganz vollstindiges Englischhorn,
desgleichen in gebogener Bauart.

Gemafl Michael Finkelmans griindlicher und ausfiihr-
licher Schrift Lower Oboes and Heckelphones in Lisbon
Instrumental Museum (Typescript, Bala Cynwyd,
U.S. A., 1983) bestehen gewisse Ubereinstimmungen
in der Bauart der Englischhorner bei Haupt II1. und P.
Piana (Mailand). Haupt IIL. soll Instrumente des Mai-
linder Piana importiert haben. Ein Fagott aus der
Werkstatt Haupt ist dem Verfasser dieses Artikels nicht
bekannt. Haupr I11. war ebenfalls berithmt fiir die Qua-
litit seiner Klarinetten-Mundstiicke.

Als Haupt voriibergehend fiir den Staat im Arsenal
Holzblasinstrumente herstellte, lernte er dort den Portu-
giesen Raphael Rebelo kennen, dem der Bau von Blech-
blasinstrumenten oblag. Rebelos eigene Werkstatt be-
fand sich auf dem Largo da Graga. Von Rebelo sind
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einige gediegen gebaute Zugposaunen und Fligelhérner
(Bugles) erhalten geblieben.

Im 19. Jahrhundert schuf Manuel Anténio da Silva
sich einen guten Ruf mit der Herstellung von Holzblas-
instrumenten, die bei den Liebhabern groflen Anklang
fanden. Die Kiinstler und Berufsmusiker allerdings, be-
vorzugten die Instrumente der Firma Haupt.

Alle drei soliden Firmen, Haupt, Rebelo, Silva, ereilte
gegen Ende des 19. Jahrhunderts das nimliche Geschick.
Deren solide Handarbeit, womoglich mit den Konstruk-
tionen des Auslandes nicht immer ganz Schritt haltend,
vermochte nicht mit den wesentlich billigeren importier-
ten Fabrikinstrumenten zu konkurrieren. Der Verkauf
kam ins Stocken und die preiswertere fremdlandische
Massenware erstickte das biedere Handwerk. So mufite
eine Firma nach der anderen ihre Pforten schliefien, und
die einstmals gut gestellten Eigentiimer beschlossen ihre
Existenz in sehr bescheidenen Verhilnissen.

Nachstehend geben wir eine Liste der im Museum des
Konservatoriums erhaltenen Haupt-Instrumente. Es
liegt nicht im Sinne des Verfassers, jedes Instrument in
allen seinen Einzelheiten zu beschreiben. Vorliegender
Artikel ist auch nicht der Platz fiir ein solches Unterfan-
gen. Unser Anliegen ist, die Dynastie der Haupts den
deutschen Lesern niherzubringen.

Vielleicht findet sich einmal ein Spezialist, der die
Instrumente eingehend studieren und beschreiben
méchte, stammen doch die Haupts aus dem Umfeld um
Kirst, Griesling, Schlott, Eichentopf, Grenser, Tromlitz
und Boehm, aus einem Raum, wo Quantz die Querflote
zu hohen Ehren brachte.

Dynastie Haupt: Querfloten

Frederico Haupt 1.: MI/C — 271 Flt. 20 Querflote in
Palisander, 4 Stiicke, 4 Klappen, 6 Grifflocher.
MI/C — 611 Flt. 26 Querfléte in Palisander, unvoll-
standig.

Anténio José Haupt I1.: MI/C — 141 Flt. 5 Querfléte
Ebenholz, 4 Stiicke, 1 Klappe, 6 Grifflcher; aus
dem Jahr 1796,

MI/C — 264 Flt. 16 Querfléte Buchsbaum, 4 Stiicke,
1 Klappe, 6 Grifflocher.

MI/C — 270 Flt. 17 Querflote Ebenholz, 4 Stiicke,
1 Klappe, 6 Grifflocher.

MI/C — 602 Fltm. 1 Piccolo-Fléte Buchsbaum,
3 Stiicke, 6 Grifflocher. Unvollstindig.

Ernesto Frederico Haupt 111, MI/C — 142 Flt. 6 Quer-
flote Ebenholz, 3 Stiicke, 8 Klappen, 6 Grifflocher,
aus dem Jahr 1835. 4 Ringe aus ziseliertem Silber.
Instrument in Luxusausfithrung, das als Geschenk
fiir den Prinzen August von Leuchtenberg, den er-
sten Gemahl der Konigin Maria II., bestimmt war.
Im Arsenal hergestellt.



Modell Nr. 302

Die N\ E U E

CH-8200 Schaffhausen
in Birnbaum, Ahorn, Kirschbaum
Wenden Sie sich fur weitere Informa-
tionen bitte an den Fachhandel

Modell Nr. 311: barocke Griffweise, Doppelbohrung

Modell Nr. 301 : barocke Griffweise, einfache Bohrung
Modell Nr. 302: barocke Griffweise, Doppelbohrung
in Bubinga, Padouk

King Blockflotenbau

Die Blockflote
@ mit neuer Form
und verandertem Innenleben

Die Blockflote
@ speziell fur den Anfang
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Die mit Qualitat
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@ leichter Ansprache

Die neue Blockflote von Kiing

® @ sie gefallt rundum

Denken Sie daran
@® @ diese Neuentwicklung beeinflusst
unser gesamtes Programm
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MI/C — 536 Flt. 25 Querflote Palisander, 4 Sticke,
5 Klappen, 6 Grifflocher. Wurde vom portug. Flo-
tenvirtuosen Antonio José Croner Bettencourt (1826
bis 1888) gespielt.
MI/C — 984 Flt. 27 Querflote Ebenholz. Nur Fuff
und Pfropfen erhalten.

Ernesto Frederico Haupt IV. MI/C — 144 Flt. 8 Quer-
flote Ebenholz, 3 Sticke, 10 Klappen + 2 Klappen
mit Hebeln.

MI/C — 268 Flt. 19 Querflote Ebenholz, 3 Sticke,
7 Klappen, 6 Grifflocher.

MI/C — 266 Flt. 21 Querflote Ebenholz, 4 Sticke,
7 Klappen, 1 Hebel, 6 Grifflocher.

MI/C — 267 Fli. 22 Querflote Ebenholz, 4 Sticke,
5 Klappen, 6 Grifflocher.

José Frederico Haupt V. arbeitete zusammen mit seinem
Bruder Ernesto Frederico Haupt IV. in der Werk-
statt gelegen 51 Rua Augusta, Lisboa. Haupt V.
dirfte an den oben genannten Instrumenten von
Haupt IV. Werkanteil haben.

Haupt: Klarinetten

Ernesto Frederico Haupt III.: MI/C — 101 Cl. 9 Klari-
nette Buchsbaum, 12 Klappen, 7 Tonlocher (6 + 1),
Elfenbeinringe.

E. F. Haupt I1I. oder E. F. Haupt IV.?: MI/C — 614 CL.

17e Klarinette Buchsbaum, Fragment, nur Unter-
stiick mit 4 Klappen und Schallbecher erhalten.

E. F. Haupt IV. & ]. F. Haupt V.: Klarinette in C,
Ebenholz, Elfenbeinringe, 10 Klappen. In Besitz des

Musikhaus Finger-Hanse | ¢

LangerbeinstraBe 7
3101 Nienhagen
Telefon (0 5144) 2232

Versand von Blockfloten
(sorgféltig gepriift),
Noten und Schallplatten
(vorw. Blockflotenmusik)
Orff-Instrumente

u.a. Instrumente

Inh. Helga-M. Finger-Haase
Staatl. gepr. Musikpadagogin
Rhythmik - Blockflote - Klavier

Museums zu Conimbriga lt. freundl. Mitteilung von
Anténio Lino Rodrigo. Das Instrument stammt aus
der Werkstatt Rua Augusta, Lisboa.

Haupt: Englischhérner

Ernesto Frederico Haupt IIl.: MI/C — 112 Coi. 3
Englischhorn schwarz mit Leder iiberzogen, gebo-
gene Bauart, 10 Klappen, 6 Fingerlocher, das dritte
doppelt; 19. Jahrh.

MI/C - 613 Coi. 11 Englischhorn schwarz mit
Leder iiberzogen, gebogene Bauart. Fragment, nur
Unterstiick und Schallbecher erhalten. 19. Jahrhun-
dert. Macario Santiago Kastner

ZEITSCHRIFTEN/PERIODICA

RILM abstracts (Répertoire International de Littéra-
ture Musicale). Abonnements: Birenreiter-Verlag,
Heinrich-Schiitz-Allee 31-37, 3500 Kassel-Wilhelms-
hohe; Vol. XI1/3 (September—Dezember 1978). Darin
abstracts zu folgenden Titeln:

5907 John Burnau, The origin and development of the
bassoon. 111: The contrabassoon; IV: the bassoon
from 1800. NACWPI (National Association of
College Wind and Percussion Instructors Journal)
XXVII/2 (Nov. 1978), S. 37—43.

4614 David W. Cunningham jr., Music notation in Ne-
therlandish painting of the fifteenth and sixteenth
centuries. Diss. Ohio State University 1978, 186 S.

5912 Steven Garret / Daniel K. Stat, Peruvian whistling
bottles. Journal of the Acoustical Society of Ame-
rica LXII/2 (Aug. 1977), S. 449—453.
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5913 David A. Glick, The five-keyed clarinet. DMA
Diss. Eastman School of Music 1978, 150 S.

5914 Shelly ]. Hanson, A systematic approach to making
and adjusting of single reeds. Diss. Michigan State
University 1978, 119 S.

5727 ]. Manuel Juirez Toledo, Musica tradicional de los
Yucpa-Irapa del Estado Zulia, Venezuela. Folklo-
re Americano XXVI (Dez. 1978), S. 59—81.

5796 Laurence Libin, Musical instruments in the Metro-
politan Museum. Art bulletin XXXV/3 (Winter
1978), S. 1—48.

4878 Frayda B. Lindemann, Pastoral instruments in
French Barogue music: musette and vielle. Diss.
Columbia University 1978, 287 S.

5798 Lloyd Miller, Musical instruments of the East. Salt
Lake City, Utah 1978, 239 S.



5921 Ronald P. Monsen, A study of selected solo and
chamber music by Jorgen Bentzon: a basis for
performance and teaching. DMA Diss. University
of Wisconsin, Madison 1978, 240 S.

4618 Carol ]. Oja / Barry S. Brook, The RCMI, RI-
dIM, and the exhibition of eighteenth-century mu-
sical ensembles. College Music Symposium XVIII/
2 (Fall 1978), S. 196—203.

4464 Carole Patey, Musical Instruments at the Victoria
and Albert Museum: an introduction. London:
HMSO, 1978, 30 S.

5924 Wanda S. Swilley, A comprebensive performance
project in flute literature with an essay on flute
embouchure pedagogy m the United States from
ca. 1925—1977 as described in selected writings.
DMA Diss. University of lowa 1978, 173 S.

5804 Barbara Szydlowska-Ceglowa, Staropolskie na-
zewnmictwo instrumentow muzycznych. Wroclaw:
Ossolineum 1977, 288 S.

Pan. Journal of the British Flute Society. Seaguell Road,
Strood, Rochester, Kent ME2 2RH, England. Novem-
ber/Dezember 1(3) 1983

Vom 18. bis 21. August 1983 fand in Philadelphia,
USA, die Jahresversammlung der National Flute Asso-
ciation statt, die diesmal Leben und Werk des groflen
amerikanischen Flotisten William Kincaid (1895-1967)
gewidmet war. Kincaid war von 1921 bis 1960 Soloflotist
im Philadelphia Orchestra.

Uber diese Jahresversammlung berichtet Trevor Wye
in der Zeitschrift PAN, dem Journal der British Flute
Society. Wye war hauptsichlich dort, um Richard Davis
vom Royal Northern College of Music zu héren, der im
Halbfinale des Wettbewerbs Junger Kiinstler stand, und
um einen Bericht dariiber fiir die British Flute Society zu
verfassen. Um es vorwegzunehmen: Richard Davis kam
ins Finale und gewann den Wettbewerb. Er ist der
zweite Student des RNCM in 3 Jahren, der den begehr-
ten ersten Preis von $ 1000,— erhielt.

In humorvoller Weise beschreibt Wye die verschie-
denen Konzerte und ihre Ausfithrenden, die Diskussio-
nen, Vortrige und Ausstellungen. Irritierend wihrend
der ganzen Tagung waren die Stimmungsprobleme der
ungefihr 60 Spieler. Hier ein Limerick Wyes in diesem
Zusammenhang, den er vor Jahren schrieb und den ich
den TIBIA-Lesern nicht vorenthalten méchte:

A flutist called Marion Gray

felt inclined to play sharper each day,

the pitch reached a height where the Lady, one
night,

played the Mozart G Major in A.

Was Kincaid angeht, so wurden Schallplatten mit thm
vorgespielt, die Wye sehr interessant fand, besonders die
frithen Aufnahmen von ca. 1921. Kincaid hatte zu dieser
Zeit ein sehr schnelles Vibrato, ganz im Unterschied zur
Franzosischen Schule, aber sehr charmant.

Es fand auch eine Diskussion statt iiber ,Kincaids
Padagogik“. Alle Diskussionsteilnehmer sprachen von
seinem enormen Einflufl auf den nordamerikanischen
Stil und von seinen Lehrmethoden. Kincaid studierte bei
Georges Barrere. Sein Unterricht basierte weitgehend
auf Taffanel und Gauberts Tiglichen Ubungen (das wa-
ren noch die Zeiten vor den Ubungsbiichern!) und allen
Anderson-Studien sowie den Flotensoli der Franzosi-
schen Schule. Er lehrte Musik spielen; die Flote war das
Medium, durch das man sich selbst ausdriickte. Er be-
schiftigte sich mit rhythmischem und melodischem Ak-
zent. Nie inderte er jemandes Ansatz, es sei denn, es
ergaben sich Probleme.

Versammlungen wie die obige sind auf Hotels ange-
wiesen, die geeignete grofle Ballsile fiir die Konzerte
haben. Abgesehen von dem stindigen Geriusch der
Klimaanlage miissen die Spieler mit einer mit Vorhingen
drapierten Biihne fertig werden, die den Klang schluckt
und dumpf macht. Vielleicht kénnte die NFA fiir einige
tragbare Hartfaserplattenwinde sorgen, die in diesen
Silen aufgestellt werden, um den Klang zu den Zuhérern
hin zu tragen oder ithn von ihnen abzulenken. Sicherlich
wiirde dies die Aufgabe der Solisten, von denen viele
nationales Ansehen genieflen, erleichtern.

Alles in allem 4 erlebnisreiche Tage. Die nichste Ver-
sammlung findet dieses Jahr vom 24. bis 26. August
statt, wieder in Chicago. Sigrid Seidel

Verkauf: OBOE,

altes Instrument, deutsche Griffweise,
Fabr. Ménnig,
Leipzig, 1920, m. div. Zubehor.

Preis VS. Ruf: 023 73/6 04 94

Suche dringend FAGOTT

— Fa. Heckel Nr. 6000—9000
(Baujahre 1925—1945)
— Fa. Piichner, Fa. Schreiber —
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Rieber, Conzestr. 16, D 478 Lippstadt
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BUCHER

Kurzinformationen

Ferdinand Hirsch: Das grofle Warterbuch der Musik.
Wilhelmshaven: Heinrichshofen's Verlag, 1984. 544 §.,
DM 29,80

Bei diesem Band widersprechen sich der Text des
Vorwortes und der Werbetext auf der Riickseite. Letzte-
res sicht man zuerst — um so unangenehmer, daf} es
nicht summt, wenn dort steht: , ... bietet... eine
umfassende Information iiber alle Sachgebiete der Mu-
sik”. Ersteres ist ehrlich und véllig zutreffend: ,Selbst-
verstindlich will und kann ein Taschenwérterbuch der
Musik nicht die Benutzung umfassenderer musikalischer
Nachschlagewerke iiberfliissig machen. Es muf sich
vielmehr auf eine allererste Information beschrinken.”

Hilt man sich an den von Hirsch im Vorwort formu-
lierten Anspruch, so kann man den Band grundsitzlich
positiv beurteilen, zumal der Autor bei seinen Definitio-
nen und Beschreibungen beispielsweise im instrumen-
tenkundlichen Bereich ohne jede hilfreiche Abbildung
auskommen mufite. Kiirze und definitorische Prignanz
als oberstes Gebot erzwingen eine Informationsauswahl,
die den Benutzer herausfordern muf}, in anderen Nach-
schlagewerken weiteren Rat zu suchen — dies gilt vor
allem fiir so komplexe Gebiete wie Modal- und Mensu-
ralnotation oder auch fiir den Begriff ,Oper®. Einen
ersten Einstieg in die Materie bietet dieses Wérterbuch
aber allemal — und der Preis kann sich sehen lassen.

Reinhold Quandt

Kurz, klar und verstindlich

Jerome und Elizabeth Roche: A Dictionary of Early
Music. From the Troubadours to Monteverdi. London:
Faber and Faber, 1981. 208 S. &, ohne Preisangabe

Schnelle und kompakte Informationsmaterialien und
Nachschlagewerke zum Bereich , Alte Musik“ sind bis-
lang ein schwerwiegender Mangel in der Musikliteratur
gewesen. Bislang blieb dem Ratsuchenden keine andere
Wahl, als sich in der nichsten gréfieren Bibliothek durch
Lexika und Enzyklopidien durchzuarbeiten, um
schlieflich das benotigte Material zu finden.

Diese Liicke haben Jerome und Elizabeth Roche ge-
schlossen, indem sie dieses ,Dictionary of Early Music*
erarbeiteten. Der Untertitel laflt die zeitliche Abgren-
zung deutlich werden. Alte Musik wird hier verstanden
als die Spanne zwischen der liturgischen Einstimmigkeit
des Mittelalters (Plainsong) und dem Tode von Heinrich
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Schiitz (1672). Das Werk geht iiber diese Zeit auch nicht
hinaus.

Fiir ein Nachschlagewerk dieser Groflenordnung (ein
Band, 208 Seiten) sind gezielte Auswahl und kompri-
mierte Darstellung natiirlich vonnéten. So teilen sich die
rund 1000 Stichworter folgendermaflen auf:

700 Komponistenportrits, die in knappster Form Le-
benslauf, Werke, Bedeutung und in den meisten Fillen
auch zugingliche Werkausgaben in verschliisselter Form
vermitteln,

Die ca. 100 Instrumentenbeschreibungen sind zum
Teil mit Zeichnungen versehen. Detailinformationen zu
Grofle (Angaben in ¢cm und ft), Bau, Tonumfang und
Spielweise erlauben einen kleinen Einblick in die unge-
heure Vielfalt des Instrumentariums der Zeit.

Die restlichen rund 200 Stichwirter behandeln Fach-
terminologie, wichtige musikalische Formen, Haupt-
quellen aus dem Handschriften- und Druckbereich, Mu-
sikdrucker und -herausgeber sowie wichtige Musiktheo-
retiker und Musikschriftsteller der Zeit.

Dieses Worterbuch ist gedacht zur ersten Informa-
tion, und so erfiillt es vielleicht nicht die Wiinsche, die
sich der Fachmann von einer solchen Publikation erhofft
hitte. Es sind jedoch alle wichtigen Probleme der Musik
dieser Zeit angeschnitten. Fiir den professionellen mu-
sikalischen Althistoriker bleibt die Fachliteratur auch
weiterhin unentbehrlich. Angesprochen ist derjenige Le-
ser, der sich erste Informationen zu einem recht an-
spruchsvollen Bereich holen will, und, dank einer Paper-
back-Ausgabe, auch der Musikstudent.

Erfreulich ist die bei aller Kiirze klare und verstindli-
che Darstellung. Der deutsche Leser wird sich nach
kurzer Zeit mit der zunichst etwas fremd anmutenden
alphabetischen Reihenfolge der Stichworter gemafl den
,British Library Cataloguing Rules* zurechtfinden.
Fazit: ein gelungenes Projekt, eine runde Sache.

Peter Gnoss

Pragmatische Grundlagen-Reflexion

Carl Dahlhaus: Grundlagen der Musikgeschichte
(= Musik-Taschen-Biicher Theoretica Bd. 15). Koln:
Musikverlag Hans Gerig, 1977. 263 5., DM 16,80

Daf die Musik des 19. Jahrhunderts zwar die Opern-
hiuser und Konzertsile beherrsche, wissenschaftlich
aber weniger erschlossen sei als die des 13. oder 16.
Jahrhunderts, mag heute angesichts der Fiille des Quel-
lenmaterials, das der Aufarbeitung, ja der bloflen Kennt-



Neuerscheinung

OTTO STEINKOPF

Zur Akustik der Blasinstrumente

88 Seiten mit zahlreichen Abbildungen, gr. §°
Ed. Moeck Nr. 4029, DM 25,50

Dieses Buch soll in erster Linie dem angehenden Blasinstrumen-
tenmacher ein Leitfaden zum Verstindnis der akustischen Bedin-
gungen sein, denen die von thm zu bauenden Instrumente unter-
worfen sind. Wenn er nicht nur vorhandene Modelle genau kopie-
ren, sondern z. B. auch Instrumente in einer anderen als der im
Modell vorliegenden Stimmung bauen oder gar neue Modelle ent-
wickeln will, so kann er auf eine genaue Kenntnis der akustischen
Zusammenhinge nicht verzichten.

”I u E E H Verlag + Musikinstrumentenwerk - 3100 Celle

nisnahme harrt, nicht mehr sonderlich iiberraschen.
Freilich iibersicht man nur allzu hiufig, daff der er-
schwerte Zugang zum sogenannten Zeitalter der mu-
sikalischen Romantik in einem generellen Mangel des
Faches Musikgeschichte begriindet ist: Das auffillige
Fehlen wissenschaftstheoretischer Reflexionen, speziell
der Arbeiten zur historischen Theorie und Methode
dieser peripheren Disziplin hat seit Jahrzehnten das Er-
kenntnisinteresse der Musikwissenschaftler nachhaltig
negativ beeinflufit. In Jahren, in denen die Zahl mu-
sikwissenschaftlicher Produktionen iiber das 19. Jahr-
hundert stetig wichst (nicht zuletzt auch durch Arbeiten
von Carl Dahlhaus, von dem die einleitend zitierte Er-
kenntnis stammt), sollte mit Nachdruck auf eine der
wichtigsten theoriebildenden Schriften im Bereich der
Musikwissenschaft verwiesen werden, damit Musikhi-
storiker Klarheit gewinnen iiber ihre tagtigliche Be-
schiftigung: das Schreiben von Musikgeschichre,

Carl Dahlhaus hat zur Bekimpfung der ,Krise des
historischen Denkens“ eine Grundlagen-Reflexion be-
trieben, die Mangel und Vorzug in einem bietet. Er hat
kein Lehrbuch der historischen Methode schreiben wol-
len (und fiir die Musikwissenschaft vielleicht auch noch
nicht schreiben kénnen), sondern eine musikalische Hi-
storik, die — wie im Vorwort offen eingestanden — |. G.

Droysens ,Historik“ verpflichtet ist. Seine ,Grundlagen
der Musikgeschichte® sind also kein Vademecum, in
dem man nachschlagen kann, wie man’s machen mufl.
Einige der insgesamt zehn Kapitel dieses Buches enden
gleichsam offen, entlassen den Leser in Ungewiftheit
iiber sein historisches Bewufltsein, das er sich bilden
soll. Aber diese Aporie schlieft den Vorzug gerade ein:
Dahlhaus bietet eine bewufit pragmatisch betriebene
Grundlagen-Reflexion mit Blick auf ein (immer noch)
kiihnes Unterfangen, nimlich die Konzeption einer Mu-
sikgeschichte des 19. Jahrhunderts.

Im Eingangskapitel ,Verlust der Geschichte?” wird
der substantielle Unterschied zwischen einer Kunstge-
schichte und der allgemeinen politischen Geschichte er-
lautert, und mit einem (nur allzu notwendigen) Seiten-
blick auf die Literaturgeschichte erkennt Dahlhaus im
russischen Formalismus ein theoretisches System, an
dem (bei allen eingestandenen Schwichen) die zentrale
methodologische Idee iiberzeugt: eine Geschichte der
Kunst zu schreiben, die eine Geschichte der Kunst ist. In
diesem Bewufltsein entscheidet sich Dahlhaus fiir Mu-
sikgeschichte als Werkgeschichte und nicht als Ereignis-
geschichte (S. 14); diese Entscheidung treibt ihn zur
Reflexion iiber den Kanon geschichtsrelevanter Werke
(Kapitel ,Das Werturteil als Gegenstand und als Primis-
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se“) und fiihrt geradezu zwangsliufig zum Nachdenken
iiber die ,relative Autonomie® der Musikgeschichte: Die
Idee einer autonomen Musikgeschichte sei noch niemals
realisiert worden (S. 201).

Auf dem Weg dorthin skizziert Dahlhaus seine Ge-
danken iiber die als .rohes Faktum® nicht existente
musikgeschichtliche Tatsache und das ebenso nicht vor-
handene umfassende, zentrale Subjekt einer Musikge-
schichte: ,,,Die* Musik im Ganzen ist nicht Subjekt einer
erzihlbaren Geschichte.” (S. 83) Folgerichtig miinden
diese Erkenntnisse in die Darstellung der historischen
Hermeneutik, in das zentrale Kapitel dieses Buches, in
dem die Theorie des historischen Verstehens untermau-
ert und zugleich die Forderung aufgestellt wird, dafl die
historische Methode, der man jeweils folgt, den Wand-
lungen der (musikalischen) Phinomene anzugleichen ist
(S. 213). Nirgends sonst wurde so luzide herausgestellr,
daf Musikwissenschaft, die sich als eine historische Wis-
senschaft versteht, ohne Hermeneutik eine defiziente
Wissenschaft bleiben mufl, Unter diesen Primissen ge-
schriebene Werksgeschichte findet ihre komplementire
Erginzung in der Strukturgeschichte (in der Ereignisge-
schichte partiell darzustellen moglich wird) und in einer
(allerdings kritisch) zu revidierenden Rezeptionsge-
schichte,

Die ,,Grundlagen der Musikgeschichte® erzielen beim
Leser nichts Geringeres als das (dringend norwendige)
kritische Bewufitsein des Musikhistorikers iiber seinen
Gegenstand und sein Tun, gerade weil Dahlhaus sich vor
Wiederholungen in der Darstellung, vor Wechsel des
Aspekts, vor assoziativem Einkreisen zentraler Frage-
stellungen nicht scheut. Der Erkenntnis, ,daff ein
Grundbestand dessen existiert, was zur Musik gehort
und woran sich eine Methode bewihren mufi® (S. 136),
also dem Bewufitsein von einem minimalen Konsens der
Musikhistoriker, fiigt Dahlhaus die fiir eben diese Histo-
riker trostliche Versicherung an, dafl Musikgeschichte
als je neugewonnene Einsicht in ein Stiick Vergangenheit
immer wieder neu geschrieben werden miisse.

Jiirgen Schlider

Nachholbedarf

Carl Dahlhaus/Helga de la Motte-Haber (Hrsg.): Syste-
matische Musikwissenschaft (= Neues Handbuch der
Musikwissenschaft, brsg. von Carl Dablhaus, Band 10).
Wiesbaden: Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion,
und Laaber: Laaber-Verlag Dr. Henning Miiller-Bu-
scher, 1982, IX, 367 S., DM 158,—

Der Reiz, die Lektiire eines solch grundlegenden Bu-
ches im Vergleich mit ilteren Werken zu betreiben, ist
zu grof, als dal man thm ernstlich widerstehen kénnte.
Seit fast 100 Jahren, seit Guido Adlers Methodenaufsatz,
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ritselt man, was systematische Musikwissenschaft sei.
Um es vorwegzunehmen: Auch in diesem Buch gehen
nicht alle Lésungsvorschlige schliissig auf, doch wird
man den Autoren zugute halten, daf sie auch nicht mit
diesem Anspruch an die Arbeit gegangen sind.

Im ,alten* Handbuch der Musikwissenschaft, von E.
Biicken um 1930 herausgegeben, gibt es keinen Band zur
systematischen Musikwissenschaft. Der Band 10 des
Newen Handbuchs ist also durch seine pure Existenz
bereits ein aussagetrichtiges Dokument zur Geschichte
des Faches Musikwissenschaft. Systematische Musikwis-
senschaft, so scheint es, ist nun endgiiltig als Teildiszi-
plin des iibergreifenden Faches etabliert. Der kleine Rest
schlechten Gewissens, der sich bei dieser Etablierung
offenbar erhalten hat, kommt in der Sonderstellung die-
ser Teildisziplin zum Ausdruck: Band 10 ist der einzige
in der gesamten Reihe, der einer solchen Fachrichtung
gewidmet ist; nur in thm wird explizit iiber die Metho-
den einer musikwissenschaftlichen Arbeitsweise reflek-
tiert, ohne dafl (interpretierte und zur Geschichte ver-
bundene) musikalische Fakten vermittelt wiirden. Die-
sen Nachholbedarf an Berechtigungsnachweisen fiir die
Systematische Musikwissenschaft als anerkannte Teildis-
ziplin registriert man mit ebensolcher Verwunderung
wie die Verbannung historischer und ethnologischer
Theoriereflexion in die Vorworte der iibrigen Hand-
buch-Binde, als seien die methodologischen Probleme
in diesen Bereichen der Musikwissenschaft a priori
kleinere.

Dies hat seine fachspezifischen Griinde. Vor gut zehn
Jahren stellte Carl Dahlhaus (Einfihrung in die systema-
tische Mustkwissenschaft) fest, dieser Forschungszweig
kénne sich neben dem historischen nur miithsam behaup-
ten. Seine Grenzen und seine Gliederung in Teildiszipli-
nen stiinden ebensowenig fest wie die Methoden, auf die
er sich stiitze: ,Die systematische Musikwissenschaft ist,
so alt sie auch sein mag, immer noch auf der Suche nach
sich selbst.”

Wer wihnt, die Suche sei nun beendet, wird im Einlei-
tungskapitel ,Umfang, Methode und Ziel der Systemati-
schen Musikwissenschaft® (Helga de la Motte-Haber)
enttiuscht. Die ,Wende zu einer neuen Konzeption® des
Faches wird als generationsbedingtes, historisch sich
wandelndes (Erkenntnis-)Interesse der Forscher und der
Konsumenten von Musik beschrieben (S. 10), erweckt
durch das Erlebnis der Neuen Musik, die mit alten
Forschungsansitzen nicht mehr angemessen zu beschrei-
ben sei. Die Abhingigkeit von historisch vermittelten
Erkenntnissen ist dabei ebensowenig zu leugnen, wie
mit dem zum neuen Schlagwort erhobenen , Verstehen
des Musikverstehens®, also der Untersuchung des Ver-
hiltnisses von Musik und Héren (S. 12), das zentrale
Problem dieser Forschungsrichtung auch nur in Ansit-
zen umfassend umrissen wire.
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Da bedarf es schon eines zweiten ,Einleitungskapi-
tels® (,Musikwissenschaft und Systematische Musikwis-
senschaft®, C. Dahlhaus), um das Verhiltnis der Syste-
matik zur Historie zurechtzuriicken: ,Die Systemati-
sche Musikwissenschaft unterscheidet sich von der Hi-
storie weniger durch den Gegenstand, den sie behandelt,
als durch die Perspektive, in der sie ihn betrachter* (S.
30). Hier wird Systematik als Erklirungsmodell, hier
wird Systematik als Komplement zur Historik einleuch-
tend prizisiert: hier gewinnt man eine scharf umrissene
Vorstellung von den unterschiedlichen Forschungsansit-
zen innerhalb der systematischen Musikwissenschaft.
Der Beriihrungspunkte mit der Historik sind unzihlig
viele.

Genug der grundsitzlichen Kritik: In den folgenden
sieben Kapiteln erfihrt man viel Wissenswertes iiber
Musikwissenschaft. Die ,Begriindung musiktheoreti-
scher Systeme* (H. de la Motte-Haber und Peter
Nitsche), . Asthetik und Musikisthetik* (C. Dahlhaus)
und ,Musiksoziologische Reflexionen® (C. Dahlhaus
und Giinter Mayer) entsprechen im wesentlichen den
explizierten Teildisziplinen Musiktheorie, -dsthetik und
-soziologie, allerdings in wesentlich erweiterter und
z. T. griindlich verbesserter Form gegeniiber fritheren
Publikationen. (Die naturwissenschaftlichen Grundla-
gen, einst Herzstiick dieser Disziplin, wurden leider
eliminiert, weil sich Akustik — laut de la Motte-Haber —
zum eigenen Fach entwickelt habe.)

Der Bereich Musikpsychologie wurde in mehrere
Teilaspekte aufgegliedert; hier insbesondere haben die
Autoren den weitverzweigten Forschungsansitzen der
letzten zehn Jahre Rechnung getragen: Uber empirische
Forschung (H. de la Motte-Haber) wird man ebenso
informiert wie iiber musikalischen Geschmack (Ekke-
hard Jost) und Begabung/Lernen/Entwicklung (K.-E.
Behne, E. Kotter und R. Meifiner). Im abschliefenden
Kapitel ,Wissenschaft und Praxis* (H. de la Morte-
Haber u. Giinter Kleinen) werden die Probleme in der
Anwendung wissenschaftlicher Erkenntnis vor allem bei
der Vermittlung musikalischer Sachverhalte erértert.

In Ausstattung und Druckqualitit entspricht dieser
Band dem hohen Niveau seiner beiden Vorginger in der
Reihe. Die einfallsreiche Bildauswahl illustriert vorziig-

lich und auf oftmals tiberraschende Weise das im Text
Dargestellte. Das Glossar ist bei der Lektiire vor allem
der letzten Kapitel sehr hilfreich. Jiirgen Schlider

Nachdruck der 1. Auflage

Jobann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung, die
Flote traversiere zu spielen. Reprint der Ausgabe Berlin
1752. Mit einem Vorwort von Hans-Peter Schmitz und
mit emmem Nachwort, Bemerkungen, Erganzungen und
Registern von Horst Augsbach. Kassel u. a.: Barenreiter
Verlag 1983. 420 5., DM 84,—

Dieses grundlegende Werk wurde 1953 durch ein
Reprint der 3. Auflage, Breslau 1789, der Offentlichkeit
zuginglich gemacht. Fiir Musikwissenschaftler, Inter-
preten und Liebhaber stellt es eine nie versiegende Infor-
mationsquelle dar, sei es auf dem Gebiet der Instrumen-
taltechnik, der Komposition, der Auffilhrungspraxis
oder allgemein des Zeitgeschmacks. Seit einiger Zeit ist
dieser Nachdruck nun vergriffen; er wird abgelést durch
den vorliegenden Reprint der ersten Auflage von 1752,
ein Schritt, dessen Notwendigkeit mir nicht ganz ein-
leuchten will, weil beide Auflagen ,bis auf die Ausstat-
tung mit Vignetten und Zierleisten® identisch waren.

Wer also die dltere Ausgabe besitzt, sollte dem Ver-
such widerstehen, sich die neue zu kaufen — er wird dem
Original keinen Schritt niher kommen. Aber um nicht
miflverstanden zu werden: Das Buch gehért in den
Biicherschrank zumindest jedes Flotisten, und wer diese
Liicke noch nicht geschlossen hat, sollte es jetzt tun.

Das Nachwort von Horst Augsbach scheint sich am
Nichtspezialisten zu orientieren. Das ist gut, denn es
entspricht dem heutigen Interessentenkreis und geht an
der Intention Quantzens zumindest nicht vorbei: ,Wer
hingegen die Musik nur als ein Nebenwerk, zu seinem
Vergniigen, treiben will, von dem wird zwar in diesem
Stiicke nicht, so viel, als von jenen, gefordert: doch,
wofern er sich alles, was hier und im folgenden gesaget
werden wird, zu Nutze machen kann und will; wird es
ihm desto mehr Ehre und Vergniigen bringen.* Dem ist
nichts hinzuzufiigen. Rembold Quandt

Jetzt als Paperback-Edition

Frederick Neumann: Ornamentation in Baroque and
Post-Baroque Music. Withe Special Emphasis on J. S.
Bach. Princeton, N. J. (USA): Princeton University Press,
1983. 630 8. Pb., § 22,25

Dieser Band erschien 1978 und wurde in TIBIA 1/80
ausfithrlich gewiirdigt; der damaligen Besprechung ist
nichts hinzuzufiigen. Mit der dritten Auflage liegt nun
eine preiswertere Paperback- Ausgabe vor.

Rembold Quandt
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Bemerkenswerte Fiille von Informationen

Kenton Terry Meyer: The Crumborn. Diss. University of
lowa, 1981. University Microfilms International, 300 N.
Zeeb Road, Ann Arbor, M1 48106, USA

Eine Dissertation, betitelt ,Das Krummhorn®, die das
Thema unter Beriicksichtigung aller Aspekte abhandelt.
Hier findet der einschligig interessierte Leser eine Fiille
von Angaben tiber erhaltene Instrumente einschliefilich
deren ausfiithrlicher Beschreibung und Abbildung, tiber
deren Erbauer, die Spiel- und Blastechnik, Spielliteratur,
Verbreitung und noch viele weitere Gesichtspunkre.
Uber 100 Abbildungen erginzen diese griindliche Arbeit
zu einer sehr reichhaltigen Informationsquelle.

Der Verfasser beginnt mit der Entstehung und Bedeu-
tung des Begriffs ,Krummhorn® im Laufe seiner Ge-
schichte und erliutert die vielen Bezeichnungen, wie
Jstorto®, ,orlo®, ,dougaine”, ,dulzaina“, ,cornamusa“
u. a., die im nichtdeutschen Sprachraum verbreitet wa-
ren, aber noch nicht eindeutig bestimmten Instrumenten
zuzuordnen sind. Teilweise werden sie den gleichen
Instrumenten zugeschrieben, wiederum findet man sie in
zeitgenossischen Berichten nebeneinander als Namen
verschiedener Instrumente erwihnt.

Es schliefit sich eine ausfithrliche Beschreibung des
Krummbhorns an, die auf simtliche Teile des Instruments
eingeht. Die Feststellung, dafl das gebogene Ende beim
Krummbhorn einen wesentlichen Einflufl auf den Klang
des Instruments habe, wird manchmal bestritten und der
dekorative Aspekt hoher bewertet. Fiir den Spieler selbst
ist der Unterschied allerdings schr spiirbar, besonders
bei den grofleren Typen. In einem Ensemble von
Krummharnern horen die Spieler sich gegenseitig besser
als beim Spiel auf Instrumenten mit gegen den Fuflboden
gerichteten Schallbechern.

Bei der Besprechung des BaBkrummhorns mit Exten-
sion (d. h. mit durch Doppelklappe und Schieber erwei-
tertem Umfang in der Tiefe) wird behauptet, dafl es
ebenso leicht sei, ein BaBkrummhorn zu bohren, das bis
zum Ton C gerade ist als ein Groflbafkrummhorn. Das
stimmt nicht unbedingt. Je kleiner der Durchmesser der
Bohrung — bei gleicher Bohrlinge — ist, desto schwieri-
ger wird es, ein ,Wandern® des Bohrers zu vermeiden.
Eine Zusammenstellung von Abbildungen und Mafita-
bellen bietet reichhaltiges Material zum Studium und
Vergleich der uns erhaltenen Instrumente.

Die Tonhohenangaben von Mahillon bei den Instru-
menten des ,Este-Consort® (Briissel) g, d, d, G, G +
ext. bis D) hilt Meyer fiir falsch. Kopien dieser Instru-
mente mit passenden Rohren haben ohne Schwierigkeit
die iibliche Stimmung (g, ¢, ¢, F, F + ext. bis C).

Den trompetenartigen Klang der Berliner Krummhor-
ner schreibt der Verfasser den nicht originalen Rohren
zu. Das besagt aber nicht, daff diese Instrumente nicht

doch so geklungen haben konnten. Durch verschiedene
Arten von Rohren lifit sich der Klang eines Krumm-
horns von sehr laut bis zart und leise variieren, was auch
die — dem Verfasser manchmal seltsam erscheinenden —
Kombinationen mit Pommern oder mit Streichinstru-
menten erklirt. Dall die Berliner Instrumente Hans
Creutzer zugeschrieben werden, ist wohl noch nicht
ganz erwiesen.

Das Bafkrummhorn mit Extension im Musée du
Conservatoire de Paris, das hier ausfithrlich beschrieben
wird, hat trotz der Extension ein zusitzliches Resonanz-
loch. Den Zweck dieses Resonanzloches sicht der Ver-
fasser darin, die Tonqualitat der tiefsten Tone derjenigen
der tibrigen Tone anzugleichen. Der Hauptzweck indes-
sen diirfre doch wohl die Méglichkeit der Stimmkorrek-
tur des tiefsten Tones sein. Den klanglichen Ausgleich
bewirkt die — infolge des Resonanzloches — groflere
Lange der Bohrung.

Am Ende seiner Beschreibung der uns erhaltenen
Krummhorner kommt der Autor auch auf die neueren
Reproduktionen zu sprechen. Hier findet sich eine irr-
tiimliche Behauptung, der entschieden widersprochen
werden mufl. Es wird gesagt, die neueren Moeck-
Krummbhorner seien kiirzer als die ilteren Steinkopf-
Instrumente; dies ist richtig, denn sie haben in grofit-
méglicher Anniherung die Mensuren der Instrumente
des .Este-Consorts* (Briissel) bekommen. Dann heifit
es aber, sie hitten jetzt eine weitere Bohrung als die
fritheren Moeck-Steinkopf-Instrumente. Das ist voll-
kommen aus der Luft gegriffen, beim Alt- und Tenor-
krummhorn ist sogar das Gegenteil der Fall.

Ein umfangreiches Kapitel ist der Spieltechnik des
Krummhorns gewidmet. Interessant ist hier besonders
der Hinweis auf das ,Unterblasen® der tiefen Téne beim
Bakrummbhorn, wofiir Agricola in seiner Tabelle be-
sondere Griffe notiert und schwicheres Blasen vor-
schreibt. Wenn auch diese Tone klanglich nicht die
Qualitit haben wie die normalen Téne, so ist doch der
um eine Quarte erweiterte Umfang des Instruments sehr
niitzlich.

Im Abschnitt iiber das Repertoire fiir Krummhérner
wird auf die — schon anfangs erwihnte — etwas seltsame
Zusammenstellung  von Posaunen, Pommern und
Krummhérnern hingewiesen, wie sie bei Burgmairs
wTriumphzug® abgebildet ist. Krummhérner seien zu
leise und wiirden besser zu Streichern passen. Wie schon
gesagt, ist dies eine Frage des geeigneten Rohrs, was
tibrigens genauso fiir Pommern gilt.

Die ausdriicklich fir Krummhorn gedachten Stiicke
werden untersucht und die Moglichkeiten von erforder-
lichen Transpositionen analysiert. Bei Stolzers 37. Psalm
ist es die um eine Quart nach unten transponierte Fas-
sung, die als praktikabelste Losung vorgeschlagen wird.
Bei einer groflen Zahl weiterer Stiicke gibt der Verfasser
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viele niitzliche Hinweise, wie sie am besten mit Krumm-
hornern besetzt werden konnen. Sehr zutreffend an
dieser Stelle ist die Bemerkung, dafl die Musiker der
Renaissance wohl den Klang eng gefihrter Stimmen in
tefer Lage geschiatzt haben mussen. Die Zusammenset-
zung der ,Consorts” zeigt das. Auch sind die hohen
Instrumente der einzelnen Instrumentengattungen, z. B.
Pommern, Posaunen und besonders der Windkapselin-
strumente, klanglich nicht besonders befriedigend.

Scheins Pavane fiir vier Krummhorner ist vielleicht in
Hinsicht auf seinen Schiiler Unger geschrieben worden,
von dem die Instrumente der Wenzelskirche in Naum-
burg stammen (jetzt in Berlin) und der wohl ein Liebha-
ber dieser damals doch schon aus der Mode gekomme-
nen Instrumente gewesen sein mufl.

Ausfiihrlich berichtet Meyer von den damals beste-
henden Kapellen und Stadtpfeifereien, besonders auch
von ihren dienstlichen Obliegenheiten und den gestellten
Anforderungen an das Kénnen der Musiker, die recht
vielseitig sein mufiten. Interessant hierbei, daff Krumm-
hérner vorwiegend bei Musik in geschlossenen Riumen
verwendet wurden. Tartsichlich verliert der Krumm-
hornklang im Freien viel von seiner klanglichen Sub-
stanz.

Abschlieflend bringt der Autor noch einen Bericht
iiber die ,Wiederbelebung” des Krummhorns. Riickbe-
sinnung auf grofimogliche Originalitit des Klanges und
der Spielweise ist ein Beweggrund fiir den Ersatz der
Plastikrohre durch Holzrohre, fiir den Verzicht auf
Doppellocher wie auf Erweiterungsklappen in der Ho-
he. Holzrohre setzen jedoch fast professionelle Ver-
trautheit mit der Materie voraus, und manchmal ist der
Unterschied zwischen zwei Holzrohren grofler als der
zwischen Plastik- und Holzrohr. Was die Klappen in der
Hohe betrifft, so sind sie zwar ein Anachronismus, aber
zuweilen doch recht niitzlich und bei guten Rohren und
Instrumenten klanglich recht brauchbar.

Zusammenfassend kann man sagen, dafl es sich lohnt,
sich eingehend mit dieser Arbeit zu befassen, die eine
Fiille von Informationen bietet, wie man sie so konzen-
triert selten findet. Georg Wilhelm von Hantelmann

Heiter
Jobann Sebastian Lambertz: Die Harfe klingt wie Zit-
tevgras. Stilbliiten und beitere Kuriosititen aus dem Mu-
sikuntervicht. Fretburg u. a.: Verlag Herder, 1983. 128
S., DM 6,90

Man kann nichr tiber alles lachen, aber es sind schon
einige Highlights unfreiwilligen Humors dabei. Immer-
hin ist es niitzlich zu wissen: ,Die Hauptdreiklange sind

hauptsichlich Dreiklinge, die aus drei Klingen beste-
hen®. Oder? Reinhold Quandt
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Gehirbildung — Ein leidiges Problem?

Clemens Kiihn: Gehorbildung im Selbststudinm. Kassel:
drv/Bérenveiter, 1983. — TB Ny, 10073, 116 S., DM 9,80

Singen, Spielen, Schreiben und Héren sind im Bereich
der Musik Grundtitigkeiten, die gemeinsam mit unein-
geschrinkter Konzentration zu einem sinnvollen Ergeb-
nis in Gehorbildung zusammenwirken miissen. Clemens
Kithn hat sie im vorliegenden Taschenbuch zu einer
methodisch durchdachten Gesamtkonzeption zusam-
mengefiihre, die in der Tat Gehérbildung auch im Selbst-
studium ermoglicht.

Und der Weg, mit diversen, methodisch exakten An-
leitungen, Ubungen und Arbeitshilfen zu dem Ziel zu
kommen, musikalische Zusammenhinge hérend zu er-
fassen, ist vom Autor so geschickt und lernpsycholo-
gisch so subtil vorgezeichnet worden, dafl er jedem
Leser und Benutzer zum gestellten Thema Mut macht
(oder zumindest machen sollte). Gewil} ist Gehorbil-
dung fiir viele ein leidiges Fach; fiir manche gar einfach
Zeitverschwendung. Gehérbildung ist aber auch aus die-
sem Grunde nach wie vor ein aktuelles Thema; denn, ob
Studierende an Musikhochschulen, Musiker oder ob
einfach musizierende Laien, fiir sie alle ist das hérende
Erfassen von Musik stets aktuell (gerade in Zeiten opti-
schen und akustischen Uberangebots).
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Schritt fiir Schritt fithrt Clemens Kiihn von Einzelto-
nen und Intervallen iiber Akkorde und Melodien zum
homophonen Satz und schlieflich zum Lesen und Ho-
ren von Kompositionsabschnitten und vollstindigen
Werken. Am Ende des Buches findet sich eine Horliste
wichtiger Werke der Instrumental- und Vokalmusik der
letzten fiinfhundert Jahre. Perotin, de Machaut und
Ockeghem sind zum Beispiel ebenso vertreten wie die
Musik des 20. Jahrhunderts mit Cage, Nono, Ligeti und
Stockhausen. Stets hat der Autor das Ganze des mu-
sikalischen Ablaufs im Sinn bzw. im Blick. Dies schliefit
natiirlich das notwendige Erfassen der musikalischen
Einzelheiten nicht aus, sondern erlaubt vielmehr — ohne
lahmende Fixierung auf (notwendige) elementare Hor-
{ibungen —, sich auch vom Detail aus dem musikalischen
Ganzen zu nihern.

Wie gesagt, ein Buch, das Mut macht, Geharbildung
im vollen Ernst auch allein zu betreiben. Und wenn man
den vorgeschlagenen Weg beschreitet, gewiff auch ein
Buch, das es dem Benutzer ermoglicht, die eigene Hor-
und Erlebnisfihigkeit und -intensitit bei Musik zu stei-

gern. Rolf-Dieter Weyer

Anregungen zum Basteln

Ingeborg Becker: Musikinstrumente banen und spielen.
Freiburg: Christophorus-Verlag, 1983. 32 §., DM 5,50

Das Bindchen aus der Brunnenreihe (Kinderpro-
gramm) verdient es, erwihnt zu werden. Es gibt zahlrei-
che Anregungen, wie man Gegenstinde des tiglichen
Lebens zum Klingen bringen kann, von der , Trinkhalm-
flote* bis zur Panflte. Warum allerdings die Spielhal-
tung von Gitarre und dhnlichen Instrumenten immer
seitenverkehrt abgebildet ist, verstehe ich nicht.

Rembold Quandt

Niitzlich

Werner Aderbold/Walter Diirr/ Arnold Feil: Franz Schu-
bert, Werkverzeichnis. Der kleine Deutsch. Kleine Aus-
gabe in deutscher Sprache von Otto Erich Deutsch:
Franz Schubert. Verzeichnis seiner Werke in chronologi-
scher Folge. Miinchen, Kassel u.a.: drv/Barenreiter,
1983, 304 S., Pb., DM 12,80

Mit der Taschenbuchausgabe des Deutsch-Verzeich-
nisses liegt nunmehr ein ebenso handliches wie preiswer-
tes Nachschlagewerk vor, das zuverlissige Information
nach dem neuesten Stand der Schubert-Forschung bie-
tet. Wichtige Unterschiede: Gegeniiber der grofien Aus-
gabe fehlen hier die Notenincipits; eine kurze Werkbe-
schreibung macht dies wett. Unechte oder zweifelhafte
Werke, Abschriften und Bearbeitungen wurden nicht
aufgenommen. Wer mehr sucht, muf halt den ,,Groflen
Deutsch® zu Rate ziehen. Ein niitzliches Buch.

Rembold Quandt

Anregungen zum Selbstbau

Bernard Nominé: Sifflets, Flistes et Percussions. (Rethe:
KINKAJOU) Paris: Editions Gallimard, 1975, 96 S.
Etwas verspatet, aber nicht zu spit wollen wir den
Leser noch auf ein sehr gelungenes Buch aufmerksam
machen zum Selbstbau von Flaschen-Flotenorgeln, Pan-
floten, Vogelpfeifen, Mirlitons, Qenas, Querfléten,
Schnabel- bzw. Bambus- oder Weidenfloten in allen
Variationen, Bambusklarinetten und allerlei Schlagzeug.
Das lustigste Selbstbaubuch, das ich kenne. Es gibt
Zeichnungen und auch Hinweise zur Geschichte bzw,
Mythologie der einzelnen Dinge (vgl. hierzu Bespre-
chung in TIBIA 1/82, 5. 58). Leider nur in franzésisch.
Hermann Moeck

Ausgerutscht
Hermann Prey: Premuerenfieber. Biographie, aufge-
zeichnet von Robert D. Abraham. Miinchen und Kassel:

Deuntscher Taschenbuch Verlag | Barvenreiter-Verlag,
1983. 376 5. Pb. DM 14,80

In der Pop-Szene mifit sich der Erfolg eines Stars an
der Zahl seiner (manchmal in Clubs organisierten) Fans.
Dem Vorwort des hier vorzustellenden Buches zufolge
wsehen Millionen in Hermann Prey den Inbegriff des
modernen, mediengewandten Singers“. Nun, ob mo-
dern oder nicht — Kammersinger Professor Hermann
Prey gehért ohne Zweifel zu den intelligentesten Vertre-
tern seiner Zunft, und gerade deshalb enttiuschen Bild-
zeitungsstil (Herrn Abraham anzulasten?) und Inhalt
dieser Aufzeichnungen, von einigen Lichtblicken abge-
sehen. Seitenlange Aufzihlung von Auftritten, simple
Interpretation einiger Liederzyklen, dazwischen Ein-
blicke in die familidre Sphire (in Wort und Bild) sind als
Substanz ungeniigend, selbst wenn man an den offenbar
anvisierten ,Millionen®-Leserkreis denkt. Moge durch
den ,Fehltritt“ (Verzeihung!) auf den guten Namen des
Kiinstlers kein Schatten fallen! Herbert Hontsch

Kostbarkeiten

Catalogus van de Muziekinstrumenten uit de verzame-
ling van het Museum Vleeshuis, mit einem Vorwort von
Frau Dr. . Lambrechts-Douillez. Antwerpen: Ruckers
Genootschap, 1981. 190 §.

Die kleine Sammlung Vleeshuis in Antwerpen enthilt
einige Kostbarkeiten, so eine Grofibafiflote Caspar
Rauchs (16. Jahrhundert), eine Baffléte von Heitz (um
1720), eine von Bressan, Querfléte von Scherer, Oboe
von Rottenburgh etc. Hermann Moeck
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NOTEN

Schulwerke fiir Altblockflote

Peter Heilbut: Alt-Flotenspielbuch. Altblockflotenschule
fiir junge Anfinger im Flotenspiel. 2 Binde, N 2345/
3457, je DM 8,—

Addi Eggebrecht: Der vergniigliche Weg zum Altfloten-
spiel. Eie Anleitung. N 3460, DM 10,—

Otto Heinrich Noetzel Verlag, Wilbelmshaven

Ursula Frey/Lotti Spiess: Komm, spiel Altblockflote. Nr.
205, DM 16,—

Hanspeter Schar/Margit Gerber: Von f bis g". Alt-
blockflotenschule. Nr. 210, DM 24,—

Verlag Musikhaus Pan, Ziirich

Immer wieder neue Blockflotenschulen. Was sich Au-
toren und Verleger davon versprechen, bleibt in vielen
Fillen fraglich. Der Beniitzer jedenfalls erhofft sich da-
von neue Ideen, andere methodische Wege und das
Schlieflen vorhandener Marktliicken.

Peter Heilbuts , Alt-Flotenspielbuch® erfiillt diese Er-
wartungen nur in geringem Mafl — auch wenn es eine
Liicke im umfangreichen (Eeuvre des Verfassers
schlieft. Positiv sind, wie bei Heilbuts Sopranfléten-
schule, die systematischen Anregungen zum Noten-
schreiben, Auswendigspiel, Transponieren und Impro-
visieren, problematisch bleiben aber Heilbuts Vorstel-
lungen von der Artikulation auf Blasinstrumenten. Hier
wird systematisch Unordnung in altbewihrte Begriffe
gebracht. Vielleicht wire der verwirrende Terminus
nZungenlegato® (gemeint: Portato) im Gegensatz zum
~echten® Legato sowie die Vermischung von Portato
und ,Non Legato“ noch zu verschmerzen, wenn nicht
mit Artikulation auch noch eine isthetische Wertung
gekoppelt wiirde: ,Das Zungenlegato ist die edlere der
beiden Legato-Spielarten®. Man wird unwillkiirlich an
die Legato-Feindlichkeit der Schulwerke um 1930 erin-
nert. Deshalb: Harte der anerkannte Klavierpadagoge
seine Ausfiihrungen zur Artikulation, zur Verzierungs-
lehre von einem Bliser-Kollegen kritisch durchsehen
lassen, wire wohl eine empfehlenswerte Schule entstan-
den. Schade.

Nahezu gleichzeitig mit Heilbuts Schulwerk erschien
im gleichen Verlag ,Der vergniigliche Weg zum Altflo-
tenspiel” von Addi Eggebrecht, Warum? Eine prinzipiell
neue Konzeption ist nicht erkenntlich. Konnten sich die
Lektoren nicht entscheiden? Zahlreiche Details der heu-
te noch erhiltlichen Uralt-Schulen, die man diesen aus
Altersgriinden noch verzeihen mag, kehren wieder:
Fahrlassige Textformulierung, Verwechslung von voka-
ler und instrumentaler Notation, ungenaue Aufgaben-

stellung und dhnliches. Weniger offensichtlich, aber ge-
nauso schlimm: Auf Seite 11 kommt das erste ,Lied” in
Moll, wie folgt textiert: ,Wenn ich abends traurig bin
und mich einsam fiihle, kommt dies Liedchen mir in'n
Sinn, das in moll ich spiele.”, Seite 18 das nichste, Titel:
» I'raurige Melodie“. So pragen wir unser Konzertpubli-
kum von morgen . . . Auch schade.

Gegeniiber Addi Eggebrechts Texten und Peter Heil-
buts Artikulationslehre sind Ursula Frey und Lott
Spiess und ihrem ,Komm, spiel Altblockflote® profes-
sionell. Zwar gibt es auch hier Negatives wie schlechte
Atemzeichen, fehlende 8*-Vorschriften bei Chornota-
tion und andere Kleinigkeiten, aber dies wird durch viele
gute methodische Ideen ausgeglichen, so z. B. die Dar-
stellung des Komplexes Metrum — Takt — Rhythmus
und die anschauliche Erklirung des Blockflétenstimm-
werks. Schade nur, daf} viele Liedtexte in Schweizer-
deutsch gedruckt wurden, so dafl eine Verbreitung in
Deutschland wohl auf den allemannischen Sprachraum
beschrinkt bleiben wird.

Hanspeter Schir und Margit Gerber nennen ihre Alt-
blockflétenschule »Von f bis g«. Schade, dafl der
Verlag die Ausgaben fiir einen wirklich guten Notengra-
fiker gescheut hat, der Inhalt dieses Heftes hitte es
verdient. Die Autoren tibertreffen didaktisch und me-
thodisch die meisten der eingefiihrten Standardschul-
werke. Besonders hervorzuheben sind die Ausfiihrun-
gen zur Haltung, die Ubungen fiir den Atemdruck und
die Darstellung der Grundartikulationsarten. Eine sinn-
volle Arbeit mit dieser Schule setzt allerdings voraus,
dafl die genauen Erklirungen und Aufgaben der Verfas-
ser nicht anspruchsvoller sind als der Lehrer selbst.
Noch sind die anspruchslosesten Blockflétenschulen die
Bestseller. Peter Thalbeimer

Teuflische Etiiden

Wolfram Waechter: Neue technische Ubungen. Atemstu-
dien, neue Spieltechniken, Instrumentaliibungen fiir
Fortgeschrittene auf der Blockflite. Otto Heinrich Noet-
zel Verlag, Wilhelmshaven, N 3534, DM 12,—

Gute Etiiden sind rar im sonst so breiten Angebot der
Blockflétenliteratur und so stiirzen sich sowohl Lehrer
als auch Schiiler (zumindest teilweise) auf alles, was da
an Finger- und Zungenbewegungssport neu auf dem
Markt erscheint. Wenn es dann, wie bei den ,Neuen
technischen Ubungen® von Wolfram Waechter, ein
breitgefichertes und sinnvoll angelegtes Arbeitsheft wird
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und sich nicht in gedankenlosen Bewegungsabliufen
erschopft, gehort das Heft eigentlich in die Hand jedes
fortgeschrittenen Blockflotenspielers.

»Voraussetzung fiir die Arbeit mit diesem Heft ist die
Beherrschung einer grundlegenden Atemtechnik, der ge-
brauchlichsten Artikulationsmoglichkeiten und einer ge-
wissen grifftechnischen Geliufigkeit im chromatischen
Gesamtbereich der Altblockflote, schreibt Waechter in
seinem Vorwort. Um sinnvoll mit diesen Etiiden zu
arbeiten, ist es wichtig, die ausfithrlichen Vorbemerkun-
gen genau zu lesen. Das ist, wie alles in diesem Band, mit
Arbeit — und zwar Kopfarbeit und nicht nur Technik —
verbunden.

Es beginnt in Kapitel I mit Atemstudien, mit Be-
schreibungen liber das Kehlkopfvibrato und mit ausge-
kliigelten Ubungen, deren Ziel es ist, das Vibrato steuer-
bar als Gestaltungselement einzusetzen. Ausfihrlich
und einleuchtend werden die Zusammenhinge zwischen
Atem- und Kehlkopfvibrato beschrieben, die Waechter
immer wieder mit Zitaten aus Girtners Vibratobuch
belegt.

Kapitel II behandelt endlich einen wesentlichen und
vielen immer noch fremden Teil der Blockflétenlitera-
tur: Die ,Avantgarde”. Neue Spieltechniken und Nota-
tionsformen schrecken noch immer viele Spieler ab. In
ubersichtlichen und verstandlichen Tabellen, die die ein-
zelnen Symbole, ihre Bedeutung und Ausfithrung bein-
halten und mit praktischen Ubungen und prizisen Spiel-
anweisungen sollte Waechter Unklarheiten beseitigt und
eigentlich die Angst vor jedem Avantgardstiick genom-
men haben.

Im Kapitel III, den Instrumentalibungen, in denen
sowohl konventionelle als auch avantgardistische Spiel-
techniken trainiert werden, gibt es eine wesentliche
Faustregel: ,,Zehnmal langsam, einmal schnell“. Durch
die Festlegung zunichst eigener langsamer Metronom-
angaben (in den dafiir vorgesehenen Kistchen) bis zum
geforderten Zieltempo (das jederzeit auch Giberschritten
werden darf) und durch artikulatorische und rhythmi-

sche Varianten fordert Waechter vom Spieler einen lan-
gen und sorgfiltigen Ubeweg.

So haben diese ,teuflisch schweren® Ubungen nicht
nur den Sinn anschlieflend ein Vivaldikonzert in akroba-
tischer Weltmeistergeschwindigkeit spielen zu kénnen,
sondern sie bilden fiir den Flousten Anregung zu selbst-
stindiger und bewufiter Arbeit im gesamten Spektrum

der Blockflotenliteratur. Annette Struck

Recorder Rendezvous und andere ,leichte Kost* fiir
Blockfléten

Colin Evans: Recorder Rendezvous fiir 1 bis 3 Blockflo-
ten mit Klavier und/oder Gitarre. B & H 20606,
DM 1é,—

— Flute Fiesta fiir 1 bis 3 Blockfloten mit Klavier und;
oder Gitarre. B & H 20607, DM 16,—

Boosey & Hawkes, Bonn u. a.

Folklove aus Siidamerika, bearb. wvon Hans-Joachim
Teschner, N 3576, DM 9,—

Folklore aus Bolivien, hrsg. von Hans Lewitus. N 3514,
DM 9,—

Folklore aus Chile, hrsg. von Hans Lewitus. N 3526,
DM 9,—

Otto Heinrich Noetzel Verlag, Wilbelmshaven

Theo Warttmann: Lieder zur Friihlingszeit fiir Sopran-
blockflite + 2. Summe (BIfl. A/VL). UE 17738,
DM 9,—

— Lieder zur Sommerzeit, Besetzung wie oben. UE
17739, DM 9,—

— Lieder zur Herbstzeir, Besetzung wie oben, UE
17740, DM 9,—

— Lieder zur Winterszeit, Besetzung wie oben, UE
17741, DM 9,—

— Lieder zur Wethnachtszeit, Besetzung wie oben, UE
17742, DM 9,—

In gleicher Aufmachung erschienen die Lieder fiir Alt-
blockflite mit emer 2. Stimme (Tenorblockflite/ Violi-
ne), UE 17763—17767

Universal Edition, Wien u. a.

Gesprache mit Flotisten
Graf - Grafenauer - Jaunet - Meisen - Nicolet - Scheck
DM 18,60
SALM-VERLAG - Postfach 252 - CH-3000 Bern 25
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Meister- und Interpretationskurs fir
Blockfléte und Renaissancelaute
vom 4. 8. 84 — 11. 8. 84 in Marktoberdorf.
Jérome Minis
(Holland) — Blockflote
Anton Hoger
Renaissancelaute
Jacob van de Geest
Lautenbau
Information bei Elisabeth Héger,

WildbachstraBe 2
8300 Landshut — Telefon 08 71/5 38 00

Liselotte Bibn: Lern im Spiel zu zweit. Leichte Duette
fiir 2 Sopranblockfliten. Nagels Verlag (Birenreiter),
Kassel u. a., EN 1718, DM 5,—

Walter Bergmann (Hrsg.): Second Book of Descant Re-
corder Solos. Faber Music, London (Auslieferung Ba-
renreiter). FM 676, DM 17,50.

Folklore und Ausfliige in die Unterhaltungsmusik
sind beliebt bei Schiilern — und Lehrern —, die einmal
vom ,Historischen“ wie ,Zeitgenossischen” genug ha-
ben. Tanzmusik im weitesten Sinne mit aller Freude an
Rhythmus, Taktwechsel, Synkopen und lebendiger Ar-
tikulation kann den traditionell ausgerichteten Unter-
richt in der Tat befruchten.

»Recorder Rendezvous® bietet 5 Stiicke fiir 3 Sopran-
floten und Klavier. Akkordbezeichnungen fiir die alter-
nativ oder zusitzlich zu verwendende Girtarre befinden
sich unterhalb der Baflstimme, Anregungen fiir gelegent-
liche Schlagzeugbegleitungen zu Beginn der Stiicke. Die
Blockfléten sind rhythmisch zumeist zusammengekop-
pelt, hin und wieder werden sie unisono gefithrt oder
aber ganz in Akkorden in enger Lage — verstindlich,
dafl bei dieser Art von Satz die 2. und 3. Stimme auch
weggelassen werden kann. Dem Klavier obliegt eine

Verkaufe
Barock-Oboe
(Buchsbaum, A = 440, von Moeck)  750,— DM

mittelalterliche Harfen
(versch. Ausfiihrungen) ab 500,— DM

Jorg Wegner

MissionsstraBe 11/1ll
5600 Wuppertal 2
Telefon 02 02/8 62 33 App. 37

hinreifiend kitschige Begleitung ohne allzu hohe techni-
sche Anspriiche an den Pianisten. Hinweise fiir die
Ausfiihrung punktierter Achtel im Jazz, nimlich als
wlazy triplets”, Andeutungen von Glissando und dem
sogenannten ,fall“ am Ende einer Phrase sowie genaue
Artikulationsbezeichnungen vervollstindigen den pid-
agogischen Wert dieses Heftes. ,Flute Fiesta®, eine
Sammlung gleichen Charakters, ist fiir 3 Querfléten und
Klavier gemeint, kann aber auch mit Altblockflote und 2
Tenorblockfléten bzw. 2 Alt- und Tenorfléten rechr gut
realisiert werden. Die fingertechnischen Anforderungen
in beiden Heften sind gering. Gutes Unterrichtsmaterial
fiir jiingere Spieler!

Siidamerikanische Folklore liegt in 3 Neuerscheinun-
gen vor: ein Heft fir Altblockflote/Querfléte und Gitar-
re, 2 weitere fiir 2 Sopranfléten. Die oft kurzen Stiicke
haben vielfach hiibsche Introduktionen. Besonders reiz-
voll sind die Melodien aus Bolivien! Der hiufige Wech-
sel der Taktart innerhalb eines Liedes (3/4 und 6/8) mit
den stindig wechselnden Betonungen ist ausgezeichnet
fiir die rhythmische Schulung. Hans Lewitus, der selbst
als Klarinettist in Lima wirkt, gibt am Ende seiner Duo-
Hefte die Ubersetzungen der Titel und kleine inhaltliche
Hinweise zu den Liedern. Seine Bearbeitungen wenden
sich an fortgeschrittene Sopranfléten-Spieler. Die Stiicke
fiir Altflote und Gitarre erscheinen leichter.

Die zweistimmigen Bearbeitungen deutscher Volkslie-
der durch die Jahreszeiten von Theo Warttmann sind
sozusagen eine Weiterentwicklung der einfachen Volks-
lied-Satze, die uns im ,Flotenmusikant® (Schott) oder
im ,Volksliedbiichlein“ (Birenreiter) begegnen. Sie er-
heben wesentlich hohere Anspriiche an die Begleitstim-
men, laut Nachwort u. a. ,textunterstiitzende Aussage-
moglichkeit®, ,malende Begleitungen®, ,ostinate Figu-
ren®, ,Chromatk®, ,Diminutionen” etc . Sie sind also
ausgesprochene Lehrerstimmen, resp. Material fiir fort-
geschrittene Schiiler, ,.im Idealfall fiir das hiusliche Mu-
sizieren unter Geschwistern®. Im harmonischen Bereich
erscheinen diese Bearbeitungen jedoch vielfach iiber-
frachtet, besonders die der ilteren Lieder. Auch wird der
Melodiefluff durch allzu bewegte Unterstimmen biswei-
len gehemmt. Dafl die Begleitstimme in der Sopranflé-
ten-Ausgabe durch Alifléte oder Violine ausgefiihrt
werden soll, ist gewifl von Vorteil hinsichtlich des
Summumfangs, da die 1. Stimme meist in der unteren
Oktave angesiedelt ist. Das gilt ebenso fiir die 5 Hefte
gleichen Inhalts, in denen die Alifléte die 1. Stimme
tibernimmt: Sie wird mit Tenorfléte oder Violine be-
gleiter. Diese Bearbeitungen sind zwar fiir den Anfinge-
runterricht gedacht, erscheinen aber fiir kleinere Kinder,
die wohl vorwiegend mit diesem Spielgut konfrontiert
werden, zu anspruchsvoll. Ubrigens wiinschte man sich
in einer derart aufwendigen Ausgabe, geziert durch zahl-
reiche Illustrationen von Ludwig Richter, zumindest
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Quellenangaben fiir die Lieder und eine gewisse Konse-
quenz in bezug auf das Textangebot: Einige Lieder sind
mit mehreren Strophen, andere nur mit einer abge-
druckt.

,Lern im Spiel zu zweit* (2 Sopranfléten) von Liselot-
te Bohn ist gutes Anfingerunterrichtsmaterial. Ober-
und Unterstimme sind gleich im Schwierigkeitsgrad;
kleine Titel iiber den melodisch einfachen Stiicken regen
die Phantasie an; die Oberstimme verlangt in einigen
Stiicken ein hohes a; die Rhythmen sind einfach; D-Dur
ist die schwierigste Tonart. Ein kurzer Hinweis seitens
der Verfasserin zur Ausfiihrung der Legato-Bégen wire
von Vorteil gewesen, da sie sowohl als Phrasierungs- wie
als Artikulationszeichen verwendet werden.

Ebenfalls unter ,Leichte Kost* einzustufen ist Walter
Bergmanns ,Recorder Solos“, 2. Spielbuch fiir Sopran-
flote und Klavier. Es enthilt Arrangements von Bach
(aus: 12 Kleine Priludien) bis Schumann (Album fiir die
Jugend)! Man findet darin auch Bearbeitungen von Tele-
mann (aus: Der getreue Musikmeister), Barsant (aus:
Altblockfléten-Sonaten), Haydn (aus: Baryton-Stiicke),
Mozart (aus: Les Petits Riens), Schubert (Lindler),
J. P. A. Schulz (Variationen) und eine Anzahl englischer
Country-Dances. Eine Sammlung anmutiger Stiicklein
also mit gefilliger Klavierbegleitung, die — laut Vorwort
— dazu dienen soll, ,den musikalischen Ausblick des
fortgeschrittenen Blockflétenspielers zu erweitern®, Es
fragt sich nur, wo man die Grenze ziehen soll hinsicht-
lich dessen, was man auf der Blockflote spielen will —
oder zumindest sollte, selbst wenn das piadagogische
Prinzip ,Selber-machen ist besser als horen® zu begrii-
Ren ist. In England ist man darin gelegentlich grofiziigi-
ger als hierzulande, besonders im Rahmen des weit
verbreiteten Blockflétenunterrichts im schulischen Rah-
men. Fiir uns kostet der ,Spafl fiir das stille Kimmer-
lein® immerhin DM 17,50!

Jeannette Cramer Chermin-Petit

Ein Repertoirestiick?

Konrad Lechner: Engramme, fiir emen Blockfltisten,
Cembalo und Schlagzeng. Reibe: Das Blockfltenreper-
toire, Moeck Verlag + Musikinstrumentenwerk, Celle.
Ed.-Nr. 2516, DM 25,—

In der Reihe ,Das Blockflotenrepertoire” sind bisher
teils erschienen, teils angekiindigt: drei Ausgaben mirtel-
alterlicher Musik, fiinf Kompositionen der Renaissance,
zwei Frithbarockstiicke, sechzehn Werke aus dem
Hochbarock und dreizehn Kompositionen des 20. Jahr-
hunderts. Bedenkt man, daff frithere Editionsreihen wie
etwa Telemanns ,,Getreuer Music-Meister” zu threr Zeit
ausschlieflich modernste Musik brachten, so ist die er-
wihnte 13 eine vergleichsweise kleine Zahl. Hilt man
sich dagegen vor Augen, dafl in derlei Reihen doch eher
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Musik fiir den tiglichen (auch Haus-)Gebrauch erwartet
wird — ,Kammermusik und Studienliteratur® im Unter-
titel ist doch ein Hinweis auf im weitesten und besten
Sinne ,,Gebrauchsmusik” —, so ist fiir unseren Fall wohl
nicht jede Komposition fiir die Rethe geeignet, auch
wenn sie der Blockflote gilt. Das wire freilich anders,
wenn es das erklirte Ziel der Reihe wire, ausschliefllich
und exemplarisch originale Blockflotenmusik in authen-
tischen Ausgaben zu edieren.

Das jiingste, von diesen Uberlegungen eventuell be-
troffene Heft der Reihe ist aus mehreren Griinden ge-
wichtig. Konrad Lechners ,Engramme* verlangen aufler
einem versierten und wohlausgestatteten Schlagzeuger
(Marimba, Cymbal antique, Bongo, Tempelblock
u.v.a.) und einem avantgardegeschulten Cembalisten
einen Blockflotenspieler, der mit allen Wassern alter und
neuer Spieltechniken gewaschen ist: nicht umsonst ist
die Komposition Hans-Martin Linde gewidmet.

Im ersten Satz entwickelt sich aus ruhigen, aperio-
disch modulierten Zischlauten mit unterlegten Cembalo-
Clustern und sparsam gesetzten Schlageffekrten eine kur-
ze, aber hektische Zwiesprache zwischen Cembalo und
Bafiflote, in die sich schliefilich das Marimbaphon ein-
mischt, ehe das Ganze im Pianissimo verhaucht.

Im zweiten Satz (Tenor) wechseln sich frei gestaltete
Teile mit metrisch genau definierten ab, wobei immer
wieder der Hinweis zur Reaktion auf die Partner einge-
arbeitet ist. Hier wird in raffinierter Adaptierung Bach
zitiert, im Finalsatz Schonberg. Der Schlufisatz ist mit
zehn Partiturseiten duflerlich so umfangreich wie die
beiden ersten zusammen. Der Flétist wechselt mehrere
Male zwischen Sopranino, Alt und Baf. Die metrisch
ausnotierten, zum Teil sehr kompliziert gearbeiteten
Abschnirte verlangen grofite Prazision des Zusammen-
spiels, in den freien Phasen des Satzes sind alle Spielpart-
ner zu stindigem Ausbalancieren zwischen Piano und
Fortissimo, ,schénem® und ,schmutzigem® Ton, Ruhe
und Bewegung aufgerufen. ,Ubergeordnet bleibt aber
stets das Gefiihl fiir das Auspendeln der einzelnen Ge-
wichte im Groflen wie im Kleinen. Das Ohr ist nicht
zufillig das Gleichgewichtsorgan® (Vorwort des Kom-
ponisten). Erstaunt hat mich als ,praktizierenden Mu-
siker® die Tatsache, daft das Werk an fiinfzehn Stellen
mit einem eigens dafiir erfundenen Zeichen den Hinweis
enthilt, hier speziell auf eines der anderen Instrumente
zu achten (Anschlufistellen, gemeinsame Aktionen
u. a.), obwohl es dariiber hinaus nicht an Pfeilen und
gestrichelten Linien fehlr, die das gleiche Ziel verfolgen.
So werde ich, schon seit geraumer Zeit, den Verdacht
nicht los, daf} die Einfiihrung immer neuer Zeichen und
Symbole, soweit sie der Interpretation — nicht dem
technischen Ablauf! — dienen, einen Mangel an mu-
sikalischem Einfithlungsvermégen und an Erfindungsga-
be bei den Interpreten ausgleichen soll. Muff das wirk-



Johann Sebastian Bach
Brandenburgisches Konzert Nr. 4
BWV 1049 Ausgabe fur zwei Altblockfloten
(Floten), Violine und Klavier
(U.Haverkampf) EB 8057 DM 35,-

Arcangelo Corelli
Zwei Sonaten F-dur nach den Concerti
grossi op. 6 fur zwei Altblockfloten und
Basso continuo (E. Kubitschek)

KM 2178 DM 19,-

Willy Giefer
Blaserquintett fir Flote, Oboe, Klarinette,
Fagott und Horn

Partitur KM 2198 DM 18-

Stimmen KM 2198 je DM 5,-

Joseph Haydn
Zwei Trios fur Flote, Violine und Violon-
cello nach den Barytontrios Hob XI Nr, 82
und 100 (F. Nagel) KM 2187 DM 18-

% Breitkopf & Hartel - Wiesbaden

lich sein — oder sind wir vielleicht in einem ganz anderen
Sinne ,mit unserer Weisheit am Ende*?

Die vorliegende Edition enthilt drei komplette Spiel-
partituren mit je 20 ungehefteten Inhaltsseiten und einer
Seite Zeichenerklirungen. Die knapp dreiflig Symbole,
von denen etwa ein Viertel in Avantgardestiicken {iblich
ist, geben den Spielern zunichst Leseprobleme auf. Sich
mit thnen vertraut zu machen, diirfte aber Spielern, die
so Schweres bewiltigen kénnen, kein uniiberwindliches
Hindernis darstellen. Wie der ,,Normalverbraucher® auf
dieses gewichtige Werk reagieren wird, bleibt abzuwar-
ten. Fiir Spieler, die es mit Noten zunichst einmal
immer sehr genau nehmen, wird diese Komposition
wohl nicht sehr schnell zum Repertoirestiick werden.

Wolfram Waechter

Bearbeitungen?

Glogauer Liederbuch. 10 vierstimmige Sitze fiir Block-
floten-Ensemble (S, A, T, B), hrsg. von Karl Stockert.
OFB 150, DM 17,—

— Dreistimmuge Satze fiir Blockfloten-Trio (S, A, T/B),
brsg. von Karl Stockert. OFB 151, DM 10,—

B. Schott’s Sihne, Mainz

KAMMERMUSIK FUR HOLZBLASER

- eine erlesene Auswahl -

Christian Lahusen

Kleine Pfeifermusik zum Blasen, Fiedeln
und Tanzen fur zwei Melodie-Instrumente
(Floten, Blockfloten, Oboen, Klarinetten,
Violinen) EB 8365 DM 9-

Felix Mendelssohn Bartholdy
Konzertstiicke fir Klarinette, Bassetthorn
(zwei Klarinetten) und Klavier
- Nr. 1 f-moll op.113 KM 1327 DM 13-
- Nr. 2d-moll op. 114 KM 1328 DM 18-

Charles Rosier

Drei Triosonaten fiir zwei Altblockfloten
(Floten, Violinen, Oboen) und Basso
continuo (E. Kubitschek)

KM 2165 DM 19-

Georg Philipp Telemann

Triosonate F-dur fir zwei Altblockfloten
und Basso continuo (A. Hoffmann)
KM 1967 DM 10,50

Zweifellos sind viele Satze aus der Glogauer Samm-
lung um 1480 sehr gut zur Wiedergabe auf Blockfléten
geeignet. Wie weit sie als ,Onginalmusik fir Blockflo-
te” anzusprechen sind, ist allerdings eine andere Frage.
Wiren sie das, eriibrigte sich doch wohl eine , Bearbei-
tung®, die laut Vorwort bei 6ffentlichen Auffilhrungen
genannt werden soll. Nach sorgfiltigem Vergleich mit
der wissenschaftlichen Ausgabe besteht die ,Bearbei-
tung” hauptsichlich 1. im Weglassen simtlicher Ligatu-
ren, die fiir eine Interpretation ja immerhin nicht un-
wichtig sind; 2. im gelegentlichen Stimmentausch, falls
der Umfang nicht dem der angegebenen Blockflétengro-
flen entspricht, was allerdings leider nicht bezeichnet ist;
3. in Oktavversetzungen entweder des ganzen Satzes
(Nr. 6 und 12 der dreistimmigen Ausgabe, wodurch
diese also 2 Oktaven hoher erklingen als notiert) oder
einzelner Stimmen, wobei einige peinliche Fehler unter-
laufen sind. In Nr. 7 z. B. (OFB 150) ist die 4. Summe
iiber grofie Strecken eine Oktave tiefer versetzt, auch an
solchen Stellen, wo im Original die dritte Stimme den
Bafl unterschreitet. Zumindest im Schluffakkord kann
eine kontrapunktische Stimmfiihrung keine Entschuldi-
gung mehr sein, wenn statt eines Grundakkordes ein
Sextakkord oder a. a. O. ein Quartsextakkord entsteht.
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Hier wiire es allerdings berechtigt, den Verantwortlichen
zu nennen, leider im negativen Sinn. Die Ubertragung
der alten Schliissel in den Violinschliissel diirfte wohl
kaum als geschiitzte Bearbeitung zu bezeichnen sein.
Simtliche in den beiden Ausgaben zusammengestell-
ten Stiicke sind in der Ausgabe des Glogauer Liederbu-
ches von 1936 und 1954 (Das Erbe Deutscher Musik,
Band 4 und 8, Birenreiter-Verlag) enthalten. Leider ist
nicht ein einziges der 115 dort nicht aufgenommenen
Stiicke darunter. Dafl es sich im tibrigen im hervorragen-
de Literatur handelt, mit groRenteils kunstvollen poly-
phonen Sitzen und vielfiltiger rhythmischer Strukrtur,
ist spitestens seit Erscheinen der Erbe-Binde bekannt
und kann jedem Ensemble, das sich mit alter Musik
beschiftigt, nur empfohlen werden. Ilse Hechler

Moderne Musik fiir Querfléte

Luis de Pablo: Lerro fiir Flte solo. EMT 1467

Claude Ballif: Solfeggietto No. 1 fiir Flote solo, EMT
1434

Claude Ballif: Chant de I'Innocent fiir Flote solo. EMT
1435

Jean Papinean-Couture: ['aime les tierces mineurs fiir
Flite solo. EMT 1468

Alain Beney: Circonvolutions fiir Flote solo. EMT 1487

André Boucourechliev: Ulysse fiér Flote und Schlagzeng.
EMT 1629

Renaud Francois: Ecoutes fiir 2 Floten. EMT 1556

Francis Schwartz: Ergo sum fiir Flote und Tonband.
EMT 1553

Gilles Tremblay: Le sifflement des vents portenrs de
Pamour fiir Flote, Schlagzeng wund 4 Mikrofone.
EMT 1552

Gérard Garcin: Divertissement fiir Flote und praparier-
tes Klavier. EMT 1548

Editions Musicales Transatlantiques, Paris. Keine Preis-
angaben in DM

Eine Reihe interessanter, hierzulande kaum bekannter
Querflotenkompositionen prisentiert die von Pierre-
Yves Artaud edierte Serie ,La flute contemporaine” des
Verlages Editions Musicales Transatlantiques (Paris).
Mut zum Ungewdhnlichen in Spielweise und musikali-
schem Ablauf kennzeichnet die Stiicke, und man darf
vermuten, dafl Artaud als ,spiritus rector” bei seiner
Auswahl auf Neuartigkeit bedacht war. Dafl sich das
sehr gut im gliicklichen Einzelfall auch mit kompositori-
scher Qualitdt vertrigt, ohne zum vordergriindig aufge-
klebten Etikett einer Komposition zu werden, belegt
von den zur Rezension vorliegenden neueren Heften vor
allen anderen das kurze Flotensolo ,Lerro® des Spaniers
Luis de Pablo. Sehr streng in seiner Diktion, lebt dieses
von billigen Effekten freigehaltene Stiick aus der zwin-
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genden Konstruktion einer 6konomisch genutzten Sub-
stanz und besticht durch die Prignanz seiner Einfille.
Diesem Stiick mochte der Rezensent den Rang eines
Stiicks aus dem Standardrepertoire von morgen a la
wDensity 21.5“ von Varese prophezeien. Brillant gibt
sich dagegen die mit ,Solfeggietto No. 1" betitelte Kon-
zertetiide, die bei intensiver Durchgestaltung auch auf
dem Podium gute Dienste als dankbares Vortragsstiick
zu leisten imstande ist — eher jedenfalls als Ballifs
.Chant de I"Innocent®, ein vom Komponisten als leicht
charakterisiertes Stiick, dem man ein wenig das padago-
gische Bemiihen des Autors um zeitgemafle Literatur fiir
Nachwuchsspieler anmerkt. Eher méchte man in sol-
chen Fillen das auf Grund seiner engumrissenen mu-
sikalischen Materialstruktur formal geschlossene und
wohlproportionierte ,J’aime les tierces mineures® von
Jean Papineau-Couture empfehlen, dessen gute Wirkung
nicht zuletzt auf der frisch und unverbraucht anmuten-
den melodischen Kraft althergebrachter Intervallkon-
struktionen beruht.

Zwei der Neuerscheinungen aus dem risikofreudigen
franzosischen Verlagshaus leben aus der experimentellen
Anlage sogenannter ,Offener Formen®“. Austauschbare
Formsplitter liflt Alain Beney den Spieler in ,,Circonvo-
lutions* von Mal zu Mal anders kombinieren, doch ist
das Spiel mit der Variabilitit hier lingst nicht so faszinie-
rend wie bei dem ernsthaft alle dsthetischen Pramissen
und Konsequenzen solcher offener Formen reflektieren-
den André Boucourechliev, zumal die Ausdrucksspann-
weite der zur jeweils andersartigen Verkniipfung ange-
botenen Partikel bei Beney reichlich schmal ist. Boucou-
rechliev, der schon in fritheren Werken mehrfach das
»Reisen® von Insel zu Insel formkonstitutiv umgesetzt
hat, gibt ihm hier einen tieferen literarischen Sinn und
wird dem damit verbundenen Anspruch miihelos ge-
recht. Denn die Variabilitir seines Ausdrucks ist — nicht
zuletzt ausgelost durch die Stimulation eines schlagzeug-
spielenden Duopartners — immens und dennoch an
keiner Stelle ausufernd. Dagegen hat die wie eine Mate-
rialstudie klingende Duokomposition fiir zwei Floten
von Renaud Frangois mit dem Titel ,Ecoutes® einen
schweren Stand und vermag lediglich durch ihre unge-
briuchlichen Interaktionsmodelle und Klangeffekte zu
interessieren. Francis Schwartz’ ,Ergo sum® kann ohne
Kenntnis des vom Komponisten vorgefertigten Zuspiel-
bandes nicht recht gewiirdigt werden, doch sieht der live
zu spielende Part vom Notenbild her verheiflungsvoll
aus.

Interessante Klangwirkungen verspricht auch das
ginzlich unpritentidse ,Divertissement” fir Flote und
prapariertes Klavier von Gérard Garcin, dessen vorder-
griindige Heiterkeit evozierende Klang- und Spieleffekte
sich vom Tiefgang und von der Spielakrobatik anderer
zeitgenossischer Flotenliteratur abheben. Doch bleibt zu



fragen, ob solche Wirkung von Dauer ist, denn allzu
rasch verkommt zum billigen Gag, was anfangs noch zu
fesseln vermochte. Und auch Gilles Tremblay scheint in
seiner Komposition fiir Flte, Schlagzeug und Klangver-
stirkung mit dem poetischen Titel ... . . le sifflement des
vents porteurs de I'amour , . .* streckenweise zu sehr in
der Augenblickswirkung eigentiimlicher Farbeffekte
verstrickt zu sein — jedenfalls 1iflt diesen Schluf das an
speziellen Auffithrungsbesimmungen iiberreiche No-
tenbild zu, dessen Aufwand an Grafismen nicht immer
aufs glicklichste mit der kompositorischen Substanz zu
korrespondieren scheint, Jedoch gibt der Rezensent ger-
ne zu, daf} zur giiltigen Beurteilung von Stiicken, die den
Klang als solchen zum Inhalt haben, das direkte Erleben
und die unmittelbare Erfahrung der Wirkung im Kon-
zert gehoren. Beide zuletzt genannten Stiicke scheinen
geeignet zu sein, das moderne Flotenrepertoire in einer
Richtung zu erweitern, die oftmals vernachlassigt wird.
Klaus Hinrich Stahmer

Frisch und lebendig

Andpreas Jacob Romberg: Drei Duos fiir zwer Querfliten
op. 62, hrsg. von Bernbard Pauler. Amadeus Verlag,
Winterthur, BP 2041, DM 18,—

Andreas Jacob Romberg, geboren 1767 in Vechta,
gestorben 1821 in Gotha, war Sprofl einer musikalischen
Familie. Wichtigste Stationen seines Lebens sind Bonn,
wo er 1790—1793 neben Beethoven in der Hofkapelle
spielte und die Bekanntschaft Neefes machte, und Ham-
burg, wo er als Komponist und Dirigent, wie auch als
Interpret eigener Werke zu hochstem Ansehen gelangte.
Seine Bedeutung als Geiger ist aber geringer denn die als
Komponist. Neben Instrumentalwerken und Konzerten
aller Art verdient sein Chorwerk ,Das Lied von der
Glocke® (nach Schiller) besondere Beachtung. Louis
Spohr nennt ihn 1815 einen ,gebildeten und denkenden
Kiinstler®, dessen Werken ,melodische Siiffe auf kunst-
voll motivisch-kontrapunktischer Manier® eigen sind.

Verkaufe gepflegte,
wenig gespielte Instrumente
(a = 440 Hz):

Piichner-Oboe

S.-No. 2446, Modell-No. 30, 5500,— DM
Sopran-Kortholt (Moeck), 450,— DM
Sopran-Dulcian (Moeck), 350,— DM
Diskant-Pommer (Moeck), 650,— DM
Barock-Rankett (Moeck), 900,— DM
Barock-Oboe (Moeck), 700,— DM
(Buchsb.)

Telefon 0 23 23/85 34

Die drei Duos op. 62 sind fiir die hiusliche Gesellig-
keit und die musikalische Unterhaltung geschrieben
worden. In der vorliegenden Edition sind sie getreu der
Ausgabe von 1820 herausgegeben worden. Die Kopfsit-
ze verraten eine knappe, jedoch mit Freiheit gestaltete
Sonatenform. Im dritten Duett (h-Moll) erscheinen die
beiden Hauptthemen in Durchfiilhrung und Reprise in
der Umkehrung. In den (meist dreiteiligen) Andantesat-
zen verzichtet der Komponist auf die zu jener Zeit stark
abgenutzte Variationsform. In den Menuetten spielen
kleine kanonische Fithrungen eine Rolle, im Menuett des
letzten Duos sogar Engfithrungen und Umkehrungen.
Chromatische Motive werden auch hier eingestreut.

Der gesamte Zyklus ist auf liebliche oder brillante
Wirkungen abgestellt. Ein klares Profil erhalten die Sat-
ze durch genaue und gelegentlich iiberraschende dyna-
mische Vorschriften (rfp, sfp).

Beide Instrumentalpartien sind im Schwierigkeitsgrad
gleich und 18sen sich im Vortrag der Hauptgedanken,
ithrer Figuration und Begleitung ab. In seiner ganzen
Anlage zeigt das Werk die Hand des gereiften Meisters
Romberg, der zu Recht eine Wiederbelebung erfihrt.
Haben doch fortgeschrittenere Flotisten ihre helle Freu-
de an dieser frischen, lebendigen Musik der frithen

Romantik. Peter Gnoss

Zweisamkeiten

Wolfgang Amadeus Mozart: Six Duets for two flutes,
vols. 12, hrsg. von Frans Vester. Universal Edition,
Wien u. a., UE 17612/17613, j¢ DM 10,—

Ignatz Pleyel: Sechs leichte Duette fiir 2 Floten, hrsg. von
Yvonne Morgan. BP 2076, DM 14,—

Johann Joachim Quantz: Sechs Duette op. 2 fiir 2 Alt-
blockfliten, hrsg. von Bernhard Piuler. 2 Hefte, BP
2070/2071, je DM 14,—

Amadeus Verlag, Winterthur

Jean Louis Tulow: Trio op. 24 fiir 3 Floten, hrsg. von
Henner Eppel. ZM 2370, DM 12,50

Frangois Devienne: Duo fiir Flote und Viola, hrsg. von
Henner Eppel. ZM 2338, DM 6,50

Musikverlag Zimmermann, Frankfurt a. M.

Frangois Devienne: Dret Duos op. 5 fiir Flote und Viola,

brsg. von Ulrich Driiner. Edition Kunzelmann, Adliswil-

999 [ottstetten. GMS 961, DM 16,—

Die Liste zeitgenossischer Bearbeitungen Mozartscher
Werke zum Gebrauch fiir andere Instrumente ist lang,
sehr lang. Von den weit iiber 3000 Titeln, die RISM
aufzihlt, diirften einige hundert auf solche Bearbeitun-
gen entfallen, unter denen die Flotenduos zu den nie
vergessenen gehoren. Allenthalben kursieren noch die
von Barge und Wehsener veranstalteten Ausgaben bei
Zimmermann (op. 74) und Forberg (op. 75).
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Vesters Neuausgabe folgt dem Druck von Simrock aus
dem Jahr 1800. Das Vorwort entschlisselt auch die
Herkunft der Werke (meist Violinsonaten), die seiner-
zeit ein gewisser Fodor so geschickt zu bearbeiten wuft-
te. Wenn Differenzen vorliegen, weist Vester auf die
Satzbezeichnung des Originalwerks hin, was Gedanken
tiber solcherlei Transformationen anregen mag. (Aus
dem Allegro maestoso der Klaviersonate KV 310 wurde
hier z. B. Allegro agitato!) Im allgemeinen erfiillt die
Neuausgabe die Anspriiche, die man heute zu stellen
gewohnt ist und die Barge noch nicht kannte. Das
Notenbild ist allerdings davon auszunehmen, welches in
seiner oft uniibersichtlichen Enge auch nicht entfernt mit
den ilteren Ausgaben konkurrieren kann.

Bearbeitungen sind auch Pleyels Duette, doch von
ihm selbst. Wie der Titel schon sagt — Anfangerliteratur,
gefillige Musik in guter Aufmachung. Lediglich die als
solche nicht erkennbaren ,Erleichterungen fiir Anfin-
ger® durch die Herausgeberin sind ein bei diesem Verlag
ungewohntes Argernis.

Mit den Quantz-Duetten haben wir wieder einmal
eine Doppeledition vor uns, diesmal in Konkurrenz zu
Hinssler. Fehler konnten dabei korrigiert, Wendezwin-
ge aber nur teilweise auf Kosten des Notenbildes besei-
tigt werden. Zur Ausfithrung des Vorschlags bei den
Sechzehntelnoten (Vorwort) darf auf das XVII. Haupt-
stiick im , Versuch® hingewiesen werden.

Opus 24 von Tulou kann hier wohl mit erwihnt
werden. Das dreisatzige Stiick hat dhnliche Fakwur wie
viele dreistimmige Blisermusik der Zeit. Im wesentli-
chen duellieren sich die beiden Oberstimmen durch alle
Sitze. Dem dritten Mann fillt wenig zu, trotzdem bleibt
er unentbehrlich. Der Anspruch an die Virtuositit der
Spieler bleibt bescheiden, so dafl vielen der Weg zu
solcher Unterhaltung offensteht.

Das dritte bis fiinfte der konzertanten Duos von De-
vienne hat Driiner schon vor drei Jahren bei Peters
veroffentlicht. Die Edition von Eppel bringt aus demsel-
ben Opus das erste Duo. Reizvoll an dieser doppelten

Veroffentlichung ist der Vergleich. Driiner geht auf die
Ausgabe Leduc zuriick, Eppel fuflt auf einem zwei Jahre
in Saarbriicken erschienenen Journal, das, wie damals
iiblich, Musikbeilagen enthielt (1783/84). Die Unter-
schiede liegen in der viel weitergehenden Ausfiihrung
der Saarbriicker Vorlage hinsichtlich Artkulation und
dynamischer Spielanweisung, doch auch andere kleine
Differenzen gibt es (verkiirzte Notenwerte etc.). Es
scheint die Version des ,Saarbriicker Intelligenzblattes®
eine liberarbeitete, der ich allerdings die Schlufltakte der
Viola im Rondo bei Driiner vorziehen wiirde (vielleicht
ein Fehler?). Das Publikum fand wohl Gefallen an den
Stiicken, denn sie wurden in London nachgedruckt und
nochmals in Paris fiir zwei Floten herausgebracht. Sie
haben auch heute nichts von ihrer Frische verloren.
Nikolaus Delius

Vollstindig

Trevor Wye: Practice Book for the Flute, vol. 4. Novello
& Co., GB — Borough Green, Sevenoaks, Kent. £ 2,50

Inzwischen liegt der letzte Band der in 3/83 vorgestell-
ten Studienhefte von Wye vor. Er behandelt Fragen der
Intonation, temperierte und ,reine” Stimmung — eine
Thematik, die ohne die Cooper-Scale-Welle vielleicht
nicht in dieser Weise aufgegriffen worden wire. Aus-
fiihrliches gibt es auch zum Phinomen der Differenzto-
ne, alles sehr praxisbezogen, was allein bereits den Band
Nikolaus Delius

lesenswert machr.

Gibt es ein ,klassisches* Saxophon?
Jobn Harle: Scales and Arpeggios — Tonleiterstudien Teil
1 fir Saxophon. UE 17771, DM 14,—
— Leichte klassische Studien fiir Saxophon. UE 17770,
DM 19,50
— Klassische Spielstiicke fiir Saxophon. UE 17772,
DM 12,—
Jacques Wildberger: Partrait fiir Altsaxophon. UE 17747,
DM 10,—

STEFAN BECK

Instrumente der Barockzeit und Friihklassik

OBOEN
KLARINETTEN

Instrumente der Renaissance

INSTRUMENTENBAUER HISTORISCHER
HOLZBLASINSTRUMENTE

TRAVERSFLOTEN nach Grenser, Crone, Raingo, Hotteterre, Lot, Quantz, u. a.
nach Dupuis, Denner, E]chentoﬁi Schlegel, Cosins, u. a.
nach Denner, Schlegel, Tuerlinc

KRUMMHORNER nach I MILLA, mit auswechselbaren Schalltrichtern,
TRAVERSFLOTEN, CORNAMUSEN, MUNDSTUCKE fiir Trompeten und Posaunen

STEFAN BECK - NORDHAUSER STRASSE 31 - D 1000 BERLIN 10 -

TELEFON 030/3 44 97 80

- ___|
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Noten fiir ,klassisches® Saxophon scheinen in den
Regalen deutscher Musikalienhandler — wenn tber-
haupt — nur in duflerst spirlichem Umfang vorritig zu
sein und der mogliche Kiufer kann meist nur mit dem
Verweis auf die zahlreichen Notenkataloge ,bedient®
werden. Erwartungen konnen jedoch auch hier ein
schnelles Ende finden: Eine Rubrik .Saxophon® sucht
man in den meisten deutschen Katalogen vergeblich.
Auch wenn sich vereinzelt doch ein Saxophonstiickchen
seinschleichen” konnte — symptomatisch ist dieser Zu-
stand allemal! Saxophonliteratur — so weifl der Kenner
— sucht und findet man eher in den franzosischen oder
auch amerikanischen Katalogen. Daf} bei einer Bestel-
lung mit z. T. tiberlangen Wartezeiten gerechnet werden
mufl, stimmt weder den Verkiufer noch den Besteller
besonders freudig.

Kann man denn da iiberhaupt von einer ,Situation®
des klassischen Saxophons in Deutschland sprechen?
Um diejenigen weiterhin zu beunruhigen — und verzei-
hen sie meine Polemik —, die das Saxophon lieber in
Feuerwehrkapellen oder in der Tanzmusik sehen und
héren wollen: ja, man kann! Das ,Entwicklungsland® in
Sachen Saxophon scheint sich freizustrampeln und den
Kinderschuhen zu entwachsen, Im Ausbildungssektor,
sprich Privatunterricht, an vielen Musikschulen und
Musikhochschulen wird das klassische Genre heute
ebenso gelehrt und auch der vornehmlich am Jazz inter-
essierte Anfinger erkennt die Vorteile eines solchen
Studiums. Sicher kann man unsere Situation nicht mit
der Frankreichs oder Amerikas vergleichen, wo das Sa-
xophon bereits schon vor vielen Jahren Einzug in die
Lehrpline der Universititen und Hochschulen gefunden
hat und wo somit auch ein Musikerpotential herangebil-
det wurde, das quantitativ sowie qualitativ im dortigen
kulturellen Umfeld eine ernstzunehmende Rolle spielt.

Dieser Umdenkungsproze gewinnt auch in Deutsch-
land allmihlich Konturen, und selbst der Skeptiker wird
nicht umhinkommen, diesen stetigen Aufschwung des
klassischen Saxophons zur Kenntnis zu nehmen. Ermu-
tigen sollte dies vor allem auch die Komponisten und
deren Multplikatoren, die Verleger und Herausgeber,
die sich neben monetiren Verdiensten auch der ideellen
sicher sein diirfen.

Ein positiver Anfang gelang der Universal Edition
durch die Schaffung der ,Universal Saxophon Edition®,
einer bisher 7teiligen Reihe, die weiterhin fortgesetzt
werden soll. Als Herausgeber zeichnet John Harle ver-
antwortlich, der mittlerweile in England als Konzertsa-
xophonist erster Giite gilt.

Die , Tonleiterstudien und Dreiklangsiibungen® um-
fassen Tonleitern und Dreiklangszerlegungen, Zerlegun-
gen der Dominantseptakkorde und der verminderten
Septakkorde. Diese werden zunichst in ihrer kompakre-
sten Form, im Oktavumfang, vorgestellt und in der

Folge bis zum Tonumfang der Duodezime und der
Doppeloktave erweitert. Im Anhang werden Tonleiter-
und Dreiklangsiibungen in verschiedenen Artikulatio-
nen als erginzendes Material vorgeschlagen, die in
Transpositionen aller Tonarten nach den anfangs vorge-
gebenen Studien zu erfolgen haben. Auf Grund ihrer
didaktischen Aufbereitung eignen sich diese Studien be-
sonders fiir den Anfinger und den mifiig Fortgeschrit-
tenen,

Die Sammlung der ,leichten klassischen Studien®
schopft grofitenteils aus dem reichen Bestand an
Ubungsmaterial, das fiir andere Blasinstrumente (vor-
nehmlich Fléte und Klarinette) geschrieben wurde. Die-
se Studien konnen allen Saxophonisten als Hilfe dienen,
die einen Einstieg in die konzertante Spielweise suchen.
Die Studien sind mehr oder weniger nach ihrem Schwie-
rigkeitsgrad geordnet (leicht bis mittelschwer) und ent-
halten aufferdem Duette, die fiir ein gemeinsames Spiel
(Lehrer und Schiiler) gedacht sind.

Ein weiterer Band ,klassische Spielstiicke” in den
Ausgaben fiir Alt- und Tenor-/Sopransaxophon mit
Klavierbegleitung enthilt Transkriptionen u.a. von
Hindel, Haydn, Brahms, Mozart und Beethoven und ist
ebenfalls fiir den Anfinger und miaflig Fortgeschrittenen
der klassischen Materie gedacht.

Gestatten Sie mir spitestens hier, wieder eine kurze
Stellungnahme zu der nicht unumstrittenen Thematik
der Transkriptionen. Jedem klassisch ambitionierten Sa-
xophonisten gestehe ich zu, etwas neidvoll nach den
anderen Blasinstrumenten zu schielen, die es vielleicht
allein ihrer Entwicklungsgeschichte verdanken, mit
Werken ,grofier alter Meister” bedacht worden zu sein.
Verstindlich ist sicher auch die Suche nach geeigneten,
iibertragbaren Materialien fiir das Saxophon. Diese gibt
es zweifelsohne, doch wurde hier schon mancher
schlimme Mifigriff getan, dessen Peinlichkeit sich in
verschnittenen Ausgaben von Mozarts Klarinettenkon-
zert, Brahmsschen Klarinetten-/Violasonaten gipfelt
und selbst vor Beethovens Violinkonzert nicht zuriick-
schreckt! Dafl die von allen angestrebte gleichberechtigte
und autonome Stellung des Saxophons nur durch eine
eigene, dem Instrument adiquate Musik geschaffen wer-
den kann, sollte auch demjenigen einleuchten, dessen
Repertoire sich auch heute noch in Transkriptionen
werschopft®. Ein neues und dazu noch fiir das Instru-
ment geschriebenes Stiick ist Jacques Wildbergers ,,Por-
trait* fiir Altsaxophon solo. Das Nachfolgestiick der
JPrismes® ist wiederum in Zusammenarbeit mit dem
Schweizer Saxophonisten Iwan Roth entstanden, einem
kongenialen Interpreten der Wildbergerschen Saxo-
phonstiicke. ,,Portrait® tiberzeugt durch seine komplexe
und doch klare, gut durchhérbare Strukrur. Haufige
Taktwechsel und rhythmische Vielfalt dominieren neben
den wohldurchdachten dynamischen Schattierungen.
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Musik fur 4 Blockfloten

Blockflotenquartette fiir Anfinger

Stiicke von Thomas Morley — H. L. Hassler — J. H. Schmelzer — Giles
Farnaby — Heinrich Isaac — John Dowland — Joh. Joseph Fux —
Giorgio Mainerio — Josquin des Prés — Clement Jannequin — Erasmus
Widmann — Michael Praetorius — J. S. Bach — Juan del Encina — Pedro
Fernandez — Pierre Phalése — Johannes Schultz — Samuel Scheidt —
Johann Hermann Schein — Anonymen.

UE 17135 Partitur [1/2] DM 18,—

Vokalmusik der Renaissance

Stiicke von John Dowland — John Farmer — Thomas Morley — Gioseffo
Zarlino — Juan Visquez — Passereau — Guillaume Costeley — Clement
Jannequin — Josquin des Préz — Lukas Osiander

UE 17118 Partitur [2/3] DM 15,—

Instrumentalmusik der Renaissance

Stiicke von Josquin des Préz — Thomas Lupo — Jean Japart — Adriano
Banchieri — William Byrd — Florentio Maschera — Heinrich Isaac —
Antonio de Cabezon

UE 17119 Partitur [3] DM 15,—

Tinze der Renaissance

Stiicke von Pierre Phalése — Erasmus Widmann — Tilman Susato —
Michael Praetorius — Claude Gervaise — Pierre Attaingnant —Antonio
de Cabezon — William Byrd — Giles Farnaby — Jame Lauder — Paul
Peuerl — Anonymen

UE 17120 Partitur [2/3] DM 19,—

Bekannte Stiicke der Barockmusik

Stiicke von Corelli — Purcell — Pachelbel — G. F. Hiindel — J. S. Bach
— Johann Fischer

UE 17121 Partitur [2/4] DM 18,—

UNIVERSAL EDITION WIEN




Spezialtechniken wie Mehrklinge, Klangfarbenwechsel
etc., in den ,Prismes“ noch als Aneinanderreihungen
interessanter Klinge und als primir musikalisch-techni-
sches Ausdrucksmitte] eingesetzt, werden hier in sinn-
vollen Kontext einbezogen. Fiir jeden an Neuer Musik
interessierten Saxophonisten und den fortgeschrittenen
Studenten ist ,Portrait® ein wirklich lohnenswertes
Stiick, das sowohl von der Komposition als auch von
seiner Ausdrucksstirke und seiner Instrumentenbezo-
genheit her zu den wichtigsten Werken neuerer origina-
ler Saxophonliteratur gezihlt werden muf.

Bernd Konrad

Neueingange

Amadens Verlag, Winterthr

Corelli, A.: Concerto grosso op. 6/8 (2 Altblfl., Str. +
b.c.). BP 703

Corrette, M.: Suite C-Dur, op. 5/1 (Blfl. S/A, FL,, Ob.,
V0. + b.c.). BP? 378

Danican-Philidor, P.: 6 Suiten op. 2 {. 2 Altblfl, 2 Hefte.
BPP 2090/2091

Diethelm, C.: Quartett op. 167 (Klar.,, 2 VL, Vc.).
BI* 2489

Iesch de, W.: 30 Duette op. 11 (2 FL/FL. + V1.). BP 390

Joplin, S.: The Entertainer (3 Altblfl./Fl. + Klav./Git.,
Kb. ad lib.). BP 2411

Bavenrewter Verlag, Kassel n.a.
Bach. . S.: 12 ausgewihlte Chorile (4 BIfl.). BA 6439

Chester Music, London

{Ausl. Hansen, Frankfurt)

Oswald, J.: Airs for the seasons, Spring and Summer
(FL/VL + b.c.), 2 Hefre. JWC 55329/55330

Weinberger, A./Johnson, |.: Clarinet solos. JWC 55648

Neue Sopran/
Alt-Moeck-Quintfidel

gunstig zu verkaufen. Zu erfragen bei:
H. FEILER
BenzstraBe 6, 4800 Bielefeld 1
Tel.-Nr. 05 21/88 98 84

‘I-‘t.'r.f"ig A fpﬁ'mm' Leduc, Parts
Holstein, |. P./Level, P. Y./Louvier, A.: Musiques a
Chanter. A. L. 26064

FEdition Modem, Miinchen
Hespos, H. J.: Harry’s Musike (Bafi-Klar.). E 1671 M
Profile (FI., Ob., Fag., Hr., B-Klar./Sax.). E 1643 M

FEditions Musicales Transatlantiques, Pans
Ballif, C.: Solfeggio Nr. 8 (Alt-Sax.). EMT 1661
Spenze-Lyons, D.: Cantabile (L. und Klav.). EMT 1599

Otto Hemrich Noetzel Verlag, Wilhelmshaven
Eggebrecht, A.: Der Flotenkanon (BIfl. S). N 3459
Emden, U.: Duettbuch (2 Altblfl.). N 3583

Novello & Co. Ltd., Sevenoaks, Kent

Leighton, K.: Household Pets (Klav. solo). Cat. Nr.

10 0254 06

Concerto for Violin and small Orchestra (V1. und

Klav.). 18101

Dickinson, P.: Air and Metamorphosis (L. solo). 20296

Verlag C. I. Peters, Frankfurt a M.

Fernevhough, B.: Supersriptio (Piccolo solo). EP 7289

Machaut de, G.: Six Ballades (2 FL). EP 7180

Ries & Erler, Berlin

Genzmer, H.: Sonate (Sopr.-Sax./Klar. + Klav.).
R 11328 E

Stockhausen Verlag, Kierten
Stockhausen, K.: In Freundschaft (Klar.). Nr. 46

SCHALL

PLATTEN

Intermezzo Musicale oder Mosaik der Zugaben —
prestissimo possibile

Intermezzo Musicale. Mustk von ]. S. Bach, Briiggen,
Christiansen, Couperin, van Eyck, Gossec, Handel, He-
berle, Henriques, Leclair, Monti, Paganini, Rimskij-Kor-
sakow, Schubert, Telemann. Michala Petri (Blockfloten),
Hanne Petri (Cembalo und Klavier), David Petri (Vio-
loncello). Philips digital recording G 514324.

Intermezzo Musicale oder Mosaik der Zugaben —
prestissimo possibile — will man die Neueinspielung
(oder ist diese Platte eine aus mehreren Aufnahmen
Sammlung von

zusammengetragene ,,Konzertzu]v

kerln“? Es fehlen die Daten!) von der Blockflotistin
Michala Petri und ihrem Begleiterduo nur so verstehen,
dann konnte man sie uneingeschrinkt als ein brillantes
Feuerwerk virtuosester Blockfltenkunst anpreisen. Da
fillt es zunichst schwer, Kritik zu iiben, wenn soviel
imponierendes Konnen im Bereich der Virtuositit zu
horen ist, — das fasziniert und erzeugt Bewunderung fiir
die Interpretin. Bei einer etwas differenzierteren Hor-
erwartung mufl man dann aber leider feststellen, dafl die
Virtuositit des schnellen Zungen- und Fingerspiels im
Gegensatz zu einigen ,Siinden* steht, die bei der Inter-
pretation der Barockliteratur auffallen.
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In den langsamen Sitzen erklingt ein weicher, runder,
schoner Blockflétenton (unverstindlich oft mit Dauer-
Vibrato angelegt), der aber insgesamt zu wenig Variatio-
nen hat. Man vermifit die ,Licht- und Schattenseite®,
das An- und Abschwellen, das ,Beben®, erzeugt durch
Flattements — die Feingestaltung im Detail! Eine diffe-
renziertere Artikulation, die die oft endlos erscheinen-
den gleichformigen ,Barockketten® in den schnellen Sat-
zen interessanter strukturieren kénnte, wiirde sicherlich
dazu verhelfen, einer sich beim Zuhdrer einschleichen-
den Langeweile entgegenzuwirken. Wo bleiben die
,.sprechenden“ Gestaltungselemente? Die Paare bildende
Inégalité, — die Hervorhebung der ,guten und schlech-
ten Note“, die ,Premiéres®, die das belebende ,rhyth-
mische Ohngefahr® erfahren lassen? Matthesons Auffor-
derung, Musik als Klangrede zu verstehen, kommen die
Solistin und ihre Begleiter nicht nach. Das hat zur Folge,
dafl eben auch die Affekte, die anrithren konnten, aus-
bleiben, von der Leidenschaft zur Darstellung von Vir-
tuositit allerdings fast iiberstrapazierend ausgiebig Ge-
brauch gemacht wird: ,prestissimo possibile“. Die stark
horbare Einatmung und gelegentliches Tonrauschen bei
den hohen Blockfloten muff man wahrscheinlich der
Aufnahmetechnik anlasten.

Wihrend die 1. Plattenseite Ausschnittshippchen vor-
wiegend aus dem Barock anbietet, ist die 2. Seite vor
allem Bearbeitungen virtuoser Orchester- und Violin-
kompositionen des 19, und 20. Jahrhunderts gewidmet.
Hier kann die Solistin alle Register ihrer technischen
Fihigkeiten ziehen und fasziniert mit dem, was sie mog-
lich macht zu spielen. Auch ein M. André spielt den
beriihmten ,Hummelflug® auf seiner Trompete nicht
schneller und brillanter. Beim Csardas No. [ von V.
Monti miifite sich allerdings der musikalische Spaf}, der
parodistische Witz, mitteilen, da — ernsthaft gemeint —
die Imitationen feueriger und schmeichelnder Zigeuner-
geigenglissandi, gespielt auf einer Blockflote, die
»Schmunzelgrenze® leicht iiberschreiten.

Ein Wort noch zur Aufmachung der Produktion: sie
ist ein Argernis! Der Informationstext auf dem Cover ist
mit so wenig Sorgfalt gestaltet, daf man sich ernsthaft
nach der Zielgruppe der Kaufer fragen mufl. Komponi-
sten werden Werke zugeordnet, die sie nicht oder nur
vielleicht geschrieben haben (es war nicht der Wiener F.
Schubert, sondern der Dresdner [1808—1878], der ,die
Biene®, eine seiner 12 Bagatellen fiir Violine und Klavier
op. 13,9 komponiert hat. Auflerdem ist die Autoren-
schaft von Bachs Sonate Es-Dur, BWV 1031, aus der das
Siciliano erklingt, zweifelhaft.) Es fehlen simtliche An-
gaben fiir die Herkunft und Originalbesetzung der ein-
zelnen mosaikhaft aneinandergereihten Sitze, wihrend
man aber ausfiihrlich iber den kiinstlerischen Lebens-
weg der Interpretin informiert wird — das ist zu wenig,
wenn auch interessant.
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Mit welch erstaunlicher Akribie werden bei anderen
Produktionen, oft in Zusammenarbeit mit den Interpre-
ten, Beihefte oder Covertexte zusammengestellt, die de-
taillierte Informationen iiber die Werke, die Komponi-
sten, die Herkunft der Instrumente und iiber die Inter-
pretation geben.

Schade, daf} diese Ausgabe einige wichtige Anspriiche
nicht erfiillt — aber anhéren sollte man diese Einspie-
lung!

Vielleicht erhebt der Rezensent aber auch Erwartun-
gen, denen zu entsprechen nicht die Absicht dieser
Produktion gewesen ist — mag sein!

Brunhilde Holderbach

Synthese

Die Jahreszeiten. Arrangiert als , Les saisons amusantes®
von Nicolas Chédeuville (1739) und Conrad Stetnmann.
C. Steinmann (Blockflite und Traverso), M. Huggett
(Barockuvioline), C. Flagel (Drehleier), P. Ros (Viola da
gamba), |. Sonnleitner (Cembalo). Claves D 8302 Digi-
tal DMM.

Diese Schallplatte vereinigt die beiden gegensitzlichen
Stréomungen in der franzésischen Musik des 18. Jahr-
hunderts. Auf der einen Seite steht der galante Stil,
geprigt von Ludwig XIV., seiner Lebensweise und den
Komponisten rund um Versailles. Jean-Jacques Rous-
seau (1712—1778) urteilt in seinen ,Lettres sur la Musi-
que Frangaise® (1753): ,,. . . Daraus schliefle ich, dafl die
Franzosen iiberhaupt keine Musik haben und auch nicht
haben konnen . . .“ Rousseau stellt der seiner Meinung
nach unnatiirlichen, iberraffiniert artifiziellen Musik
Frankreichs die einfachere, ,von der Natur inspirierte”
Kompositionsweise der Italiener entgegen. Allein diese
sei in der Lage zu leisten, was Musik schlechthin leisten
solle.

Von der Beliebtheit der italienischen Musik in Frank-
reich zeugen zahlreiche Bearbeitungen, von denen die
vorliegende Schallplatte einige vorstellt. Zu den traditio-
nellen Kammermusikinstrumenten treten zwei Modein-
strumente der Galanterie hinzu: Die Drehleier (Vielle a
roue) und der Dudelsack (Musette), das bevorzugte
Instrument der Gebrider Chédeville.

Die Bearbeitung von Konzerten Antonio Vivaldis
(1678—1741) nimmt den grofiten Raum in dieser Auf-
nahme ein. Es handelt sich um 5 Konzerte aus op. 8,
darunter drei aus dem Zyklus ,Die vier Jahreszeiten®.
Der erste Satz des ,Friihlings-Konzerts® (op. 8,1) ist
eine Bearbeitung von Rousseau fiir Solo-Blockfléte. Die
beiden weiteren Sitze hat Conrad Steinmann bearbeitet.
Er lifit die Besetzung allmihlich grofler werden. Im
wSommer-Konzert“ (op. 8,2) iiberlifit Steinmann der
Drehleier den Part des klangmalenden Gewitter-Instru-



mentes. Nach seinen eigenen Worten hat er sich zum
Ziel gesetzt, so nah wie méglich an den zeitgendssischen
Stil heranzukommen. Das ,Herbst-Konzert® (op. 8,3),
aus dem nur zwei Sitze ausgewihlt worden sind, bildet
den Schlufl der Schallplatte. Hier wird bewuflt auf die
Drehleier verzichtet und das Ensemble im zweiten Satz
reduziert.

»La Moisson® ist eine Bearbeitung teils von Nicolas
Chédeville (1705—1782), teils von Steinmann. Es scheint
als Ersatz fiir das bei Chédeville fehlende Sommerkon-
zert zu stehen und ist die Nummer 8 der Vivaldischen
Sammlung. Der erste Satz behilt das originale Violinsolo
von Vivaldi bei, das bei Chédeville im Umfang von Ton
und Schwierigkeit stark reduziert worden ist, wie man in
den folgenden Sitzen héren kann. Die Drehleier hat
ihren groflen Auftritt in ,Les Plaisirs de St. Martin® (op.
8,6). Im hier eingespielten ,Largo e cantabile® iiber-
nimmt sie den Part der Solovioline.

Die Stiicke der franzésischen Komponisten sind als
Ouvertiire und Intermedien zwischen die Vivaldi-Kon-
zerte eingestreut. Esprit Philippe Chédeville (1696 bis
1762) und sein Bruder Nicolas, miitterlicherseits mit
dem Theoretiker Hotteterre verwandt, waren als Muset-
tespieler an der Pariser Oper titig. Die ,Duos galants®
von Esprit Philippe verraten teils galanten Stil, teils
lehnen sie sich an die volkstiimliche Musik (vgl. Leopold
Mozarts ,Bauernhochzeit) an. Fléte und Solovioline
werden jeweils von der Drehleier begleitet.

Die ,Variations amusantes® von Nicolas stehen ganz
in galanter Tradition. Violine bzw. Traversflote werden
hier von der Gambe begleitet. Eine dieser , Variations®
ist die Bearbeitung von Frangois Couperin le Grand
(1668—1733), ,Les Bergeries“. Das ebenfalls eingespielte
Clavecin-Stiick weist alle Eigenschaften franzosischer
Cembalomusik auf: programmatische Uberschrift, Ver-
zierungen, gebrochene Akkorde, leichte Spielfiguren.
Die Bearbeitung von Chédeville ist fiir Violine und
Gambe gedacht.

Zieht man ein Resumé, dann kommt man zu dem
Schlufi, daf hier eine ungewohnliche Schallplatte fiir den
Freund des Besonderen vorliegt. Eigenwillige Klang-
kombinationen, das Nebeneinander zweier musikali-
scher Stilrichtungen und der Versuch einer Synthese
machen diese aufnahmetechnisch hervorragend gelunge-
ne Einspielung zu einem Leckerbissen. Auflere Aufma-
chung sowie ein informativer Plattentext runden die
Sache ab. Peter Gnoss

LMilitirisches*

Johann Nepomuk Hummel: Grofles Militirseptett
C-Dur, op. 114; Alexander Fesca: Septett Nr. 1 c-Moll,
op. 26. Collegium con basso: M. Achilles (Fl.), H. Nord-

bruch (Ob.), W. Diestel (Klar.), 1. Schmidt (Tromp.),
G. Schroder (Hrn.), U. Alshuth (V1.), J. Briining (VI.), K.

D. Bachmann (Vla.), H. Michel (Vc.), G. Northdorf
(Kb.), H. Barth (Klv.). Vox-Turnabout TV 334493, Aus-
lieferung: Fono Schallplattengesellschaft, Minster

Eine echte Raritit, die man nur empfehlen kann.
Hummels Militir-Septett hat seinen Namen wohl wegen
der darin verwendeten Trompete erhalten, die durchweg
Naturtone zu spielen hat (was dem damaligen Stand der
Instrumentenentwicklung bereits nicht mehr entsprach).
Grundsitzlich gefallt mir ein Horn in solchen Ensembles
besser, mit ein Grund dafiir, dafl ich das Septett von
Fesca liecber hére. Diese Komposition stellt eine Mi-
schung von Trivialitit und Genialitat dar; sie ist unter-
haltend, spannend und dankbar musikantisch — und
besser eingespielt als das Militar-Seprett.

Rembold Quandt

Wenig erfreulich

Festliche Barockmusik fiir Blaser. Werke von J. S. Bach,
J. Clarke, G. F. Hiindel, V. Haufimann, P. Torn u. a.;
Blaserensemble des Miinchner Motettenchors, Ltg. Hans
Rudolf Zobeley. Fono Schallplattengesellschaft, Miinster,
FSM 68206 EB, digital

Blechblasermusik des Barock findet heute allemal ihre
Abnehmer. Woher rithrt der Boom dieses Genres? Ver-
mittelt es unserer niichternen Zeit, der der Prunk barok-
ker Feste abhanden gekommen ist, den Abglanz einer
verblichenen, insgeheim nostalgisch ersehnten Welt?
Bernd Edelmann macht sich im Beitext zu dieser Schall-
platte kluge, fundierte Gedanken dariiber.

Die Erkenntnis, daf es in barocker Musikpraxis kaum
je chorisches A-cappella-Singen gab, sondern vornehm-
lich vokal/instrumental gemischtes Musizieren, hat
Hans Rudolf Zébeley veranlafit, seinem Miinchner Mo-
tettenchor ein Bliserensemble anzugliedern. Auf dieser
Platte nun stellt er es separat vor. Man bemiiht sich um
ein historisches, also eng mensuriertes Instrumentarium,
das Originalen des Germanischen Nationalmuseums in
Niirnberg nachgebildet ist. Das ergibt einen schlanken,
geschirften, merallischen Klang mit hoherer Gerdusch-
komponente als bei modernen Blechbliserensembles.
Die heiklen Intonationsprobleme sind noch nicht durch-
weg bewalugt. Ferner wirkt das Klangbild der Schall-
platte etwas entfernt.

Die Programmzusammenstellung ist arg bunt. Da
wechseln rasch kleine Hippchen von italienischen, eng-
lischen und deutschen Komponisten miteinander ab, da
folgt auf den bayrischen Hofkapellmeister Pietro Torri
ein Johann Sebasuan Bach, auf Valentin Haufimann
Jeremiah Clarke, letzterer mit der Bearbeitung eines
Cembalostiicks — was zwar legitim ist, aber fehlt es
denn etwa an originaler Musik?

In der Natur der Sache liegt es, dafl die Stiicke zumeist
harmonisch nicht sehr vielfiltig sind. Wenn sie dann
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noch so einférmig musiziert werden wie hier, stellt sich
rasch Ermiidung ein. Manches finde ich auch véllig
fehlinterpretiert, so etwa den beriihmten, tinzerisch-
frischen Satz ..Alla Hornpipe® aus Hindels , Wassermu-
sik“, der hier als getragen-lyrisches Legato-Stiick er-
klingt. Aufdringlich diinken mich auch die knalligen
Crescendi auf die Schliisse zu. Mir hat die Schallplatte
jedenfalls wenig Freude bereitet. Gottfried Eberle

Bestechend prizise musiziert

Virtwose Raritaten des 19. Jahvbunderts. Werke von Jules
Anguste Edonard Demersseman, Amilcare Ponchielli,
Philippe Gaubert und Albert Franz Doppler. Dagmar
Becker (Flite), Klaus Becker (Oboe), Michael Baumann
(Klavier). Dabringhaus und Grimm, MD + GG 1025

Da man seit einigen Jahren bemiiht ist, sich der vor-
dem bekrittelten ,Virtuosenliteratur® des 19. Jahrhun-
derts neu anzunihern und sie allmihlich zum Bestand
auf den Konzertpodien, vor allem aber auf Schallplatten
zu machen, wird es bereits schwierig, ,virtuose Rariti-
ten® vorzustellen. Namen wie Jules Auguste Edouard
Demersseman, Philipp Gaubert oder Albert Franz
Doppler diirften hinlinglich gelaufig sein. Dessenunge-
achtet stellen die drei Musiker, die seit 1977 als Trio
musizieren, von diesen Komponisten und von dem
Schopfer der Oper ,La Gioconda®, Amilcare Ponchielli,
vier Werke von pikanter Klanglichkeit vor. Da die Oboe
im 19. Jahrhundert nahezu ginzlich hinter den favori-
sierten Blasinstrumenten, der Flote oder der Klarinette,
zuriickblieb, ihr Klang nur noch einige wenige Kompo-
nisten zu solistischer Literatur anregte, fallt die Auswahl
fiir eine Schallplattenproduktion mit diesem Instrument
offensichtlich schwer, so dafl man sich auf lediglich zwei
Trio-Werke, die , Tarantelle“ des Flotisten Gaubert und
die ,Fantaisie Concertant” op. 36 von Demersseman
beschrinkt hat. Beide werden bestechend prizise vorge-
tragen, obwohl ihnen eine simple kompositorische Fak-
tur zugrunde liegt, mit der der Pianist Michael Baumann
offensichtlich nicht viel anzufangen wufite, abgesehen
von sauberer Assistenz. Eine lohnende Wiederentdek-
kung scheint das ,Capriccio® fiir Oboe und Klavier von
Ponchielli zu sein; Glanzstiick der Aufnahme ist jedoch
die . Fantaisie pastorale hongroise® op. 26 des Wiener
Flotisten Albert Franz Doppler fiir Flte und Klavier,
die mit Raffinement, reizvollen Sondergriffen und tech-
nischer Durchsichtigkeit vorgetragen wird. Den Inter-
preten ist nur der allzusehr am edierten Text orientierte
Vortrag vorzuwerfen, in dem weder die Chance der
Kadenz fiir im 19. Jahrhundert noch iibliche freie Im-
provisation noch der am ungarischen Cymbal orientierte
Klavierpart klangimitatorisch genutzt wird. Die Auf-
nahme ist so gesehen eine aufschlufireiche Anthologie
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Renaissance- und Barock-
Blasinstrumente

aus Sammlung zu verkaufen.
Fagott, Oboe, Block- und Traversfloten.

| Tel.: nach 19.00 Uhr, 02 02/46 63 96

virtuoser Musik, die in ,natiirlicher Akustik, ohne Ver-
wendung von Klangfiltern und kiinstlichem Hall* ent-
standen und klanglich wohlausgewogen ist. Der erlu-
ternde Plattenhiillentext von Joachim Thalmann ist zu
allgemein und iiberlifit den Harer leider seiner Phanta-
sie, dhnlich wie bei den meisten Plattentexten, die weder
die Notwendigkeit einer Aufnahme begriinden noch
einen hinlinglichen Kontext vermitteln, mit dem es dem
Horer im vorliegenden Falle moglich gemacht werden
konnte, einen Einblick in die Reise- und Konzertprakti-
ken des 19. Jahrhunderts zu gewinnen.

Gabriele Busch-Salmen

Junges Bliserquintett

Bliasermosaik I. Werke von Beethoven, Ravel, Farkas
und Stumpf. Bliserquintett Mannheim, Regina Kauf-
mann (Flote), Petra Flubr (Oboe), Bernbard Schreurs
(Klarinette), Ricardo Almeida (Horn), Werner Kihler
(Fagott). Capella Verlag, Speyer, Spi 1 801 XB

In TIBIA 3/83 wird die ,Schmalheit des Repertoires®
fiir Blaserquintett beklagt. Hier ist nun ein noch keine 5
Jahre bestehendes Ensemble mit Mut und Phantasie
dabei, mehr als ,das Ubliche® herauszuholen. Auch hier
eine Debut-Platte, die aber zu drei Vierteln Musik unse-
res Jahrhunderts enthilt! Zwar auch hier zunichst ein-
mal Bearbeitungen: M. Ravel ,Le Tombeau de Coupe-
rin*, eingerichtet von Mason Jones (Ed. Durand), so-
dann Beethoven: ,2 Stiicke fiir die Spieluhr®, eingerich-
tet von Frans Vester (UE) — aber dann auf Seite 2 von
zwei lebenden Komponisten: Farkas (geb. 1905) .Sere-
nata® und Herbert Stumpf (geb. 1949) ,Lacrimae®, fiir
dieses Ensemble geschrieben. Die jungen Bliser haben
sich an der Mannheimer Musikhochschule gefunden und
fithren ihr Ensemble nach Abschluff des Studiums in
eigener Regie weiter, [hr offensichtlicher Idealismus ver-
dient Unterstiitzung, zumal ihre Interpretation sauber,
frisch, schwungvoll und differenziert ist. Zur Aufnah-
metechnik wire kritisch zu bemerken: Oboe und Fagou
dominieren meist deutlich, die Flote ist sehr ,indirekt®,
Klarinette und Horn betont ,weich®. Das Klappern der
komplizierten Fagott-Mechanik ist oft zu horen und
ergibt bei langsamen Sitzen manchmal unerwiinschten
»Schlagzeug-Effekt”. Hartmut Strebel



Neueinginge

Alte Wetbnachtsmustk, Lied-, Instrumental- u. Tanz-
satze der Renaissance. Berliner Ensemble fir Ale
Mustk: N. Bousset (Traversfl,, Bfl., Rauschpf.,
Krh.), C. Domeniconi (Laute), H. Eichhorn (Zink,
Krh.), U. Groenewold (Sopr.), C. Hiffer (Schlag-
werk), B. Junghinel (Bombarde, Dulc., Rauschpf.,
Krh.). G. Kastner (Rauschpf., Korth,,Krh., Spinett,
Regal), A. Reichardt (Ten.), R. Stollreiter (Pos.,
Krh.), N. Triistedr (Bar., BIl., Laute). Thorophon,
Wedemark MTH 103

Dietrich Evdmann. Berliner Blasertrio: G. Passin (Ob.),
H. Hartmann (Klar.), H. Lemke (Fag.), L. Brod-
dack (Klar.), J. Winkler (Schlagz.). EMI Electrola
ASD Stereo 308119 2

James Galway (Debussy, Chopin, Hamlish, Mouquet,
Massenet, Stravinsky, Fauré, Boulanger, Field,
Liszt, Grieg). National Philharmonic Orchestra:
Dir. D. Measham, |. Galway (FL). RCA Schallpl.
Hamburg R1. 25463

Jens-Peter Ostendorf: Komposition fiir Flite allem. Beate-
Gabriela Schoie (FL), Christian Schmidt, Jolyon
Bremingham-Smith (Elektronik). EMI Electrola
ASD Stereo 308115

Carl Orff: Carmina Burana. Ray Manzarek's Musiker.
Manzarcek (Klav., Orgel, div. Keyboards), M. Ries-
mann (Svnthesizer u. Orchestrations), L. Anderson
(Drums), T. Hall (Git.), D. Hodges (BaR), A. Holz-
man (Svnthesizer), J. Kripl (Sax., FL.). A & M Re-
cords, Inc. Holland

Die Soloblockflite des Bavock (Hindel, Hotteterre, Fin-
ger, Loiller). K. Stangenberg (Altblfl.), Max Frey
(Cemb.). Calig-Verlag, Miinchen. CAL 30826

Richard Stoltzmann (v. Weber, Rossini, Mozart).
Mostly Mozart Festival Orchestra: Dir. A. Schnei-
der, R. Stolzenmann (Klar.). RCA RL 14599

Virtuose Klarmettenmustk der Romantik 11 (Boieldieu,
Crusell, Cavallini, Spohr, Berr, Fessy, Ponchielli.
H. R. Stadler, H. Hoger (Klar.), Zsuszanna Sirokay
(Klav.). Jecklin, Ziirich Disco Nr. 578

LESERFORUM

Zum Interview mit Hans-Joachim Hespos (TIBIA
1/84), S. 33—35 erreichte uns der folgende Leserbrief
von Laurenz Liitteken aus Miinster:

Immerhin — eins hat Herr Hespos mit seinem Inter-
view gewifs erreicht: Provokation. Und auch ich bin —
es sei gerne zugegeben — provoziert worden, durch jene
eigenartigen Sitze. Doch alles das wire nicht so
schlimm, wiirde einem nicht eine bestimmte Phrase im-
mer wieder unangenchm auffallen: immer wird vom
~dumpfen Musikbetrieb" gesprochen, jenem anschei-
nend ach-so-bésen Tunichtgut unseres gegenwirtigen
Musiklebens. Es gehort wohl zum Status einer gern
modisch-intellektuell sich gebenden Schickeria, diesen
unseren Unhold nach Leibeskriften zu beschimpfen —
dabei interessanterweise auch nicht (oder besser: nicht
einmal) vor den komponierenden Kollegen haltma-
chend. (Und wer womdglich noch an einer Auffiihrung
von Beethovens 5. Sinfonie teilnimmt, macht sich gera-
dezu eines kultischen Verbrechens schuldig!)

Keinesfalls soll hier die Bedeutung der Neuen Musik
geschmilert werden, ja im Gegenteil: es muf sicherlich
noch viel getan werden, um ihr einen festen wie entspre-
chenden Platz im Musikleben zu sichern. Ebenso geht es
nicht darum, gewisse Untugenden unseres ,Musikbe-
triebes” zu decken. Aber schier unertriglich mutet es an,
wenn der doch so schreckliche ,Musikbetrieb® gerade
von denjenigen abgrunduief verdammt wird, die nicht
allzu schlecht von thm profitieren. Immerhin — es sind

die mit staatlichen Geldern hoch subventionierten
Rundfunkhiuser und Theater, die Auffilhrungen der
Werke von z. B. Herrn Hespos nicht nur ermoglichen,
sondern auch — und das bestimmt nicht schlecht —
bezahlen.

Zur Rezension ,Renaissanceflte — historisch?“ von
U. Block (TIBIA 3/83, S. 474)

Wir haben uns die Platte ,Die Renaissanceflte® auf
die Rezension hin angehort. Uns bleibt dabei unver-
stindlich, was die Schreiberin bei Fontanas Sonata se-
conda ,einlullend” findet. Es wechseln langsame und
schnelle Tempi, wie sie in angemessenen Relationen zu
einander stehen miissen. Die langsamen Tempi sind
folgerichtig ausgeziert.

Niemand verbietet ein Vibrato, wie es Thre Schreibe-
rin ,grob stilbriichig” findet (Ganassi und andere sind da
ganz anderer Auffassung). Thalheimer crescendiert bei
langanhaltenden Tonen durch zunehmendes Vibrato.
Schluflténe sind ohne Vibrato. Das ist nicht nur ,er-
laubt®, sondern sehr qualititvoll, denn es gehérr einfach
dazu. Wir haben den Verdacht, dafl der Plattenspieler
Threr Schreiberin unregelmifig liuft, wenn sie ,durch-
gehendes Vibrato“ hort. Frau Block kralle sich an Klei-
nigkeiten, die sie personlich stéren. Dabei iiberhort sie
die reiche musikalische Gestaltung.
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Verkaufe Kopien bekannter Hersteller
| Traversfioten nach NAUST (385 Hz)
nach HOTTETERRE (395 Hz)
nach CRONE (415 Hz)
Barockoboen nach STANESBY (415 Hz)
[ nach STEENBERGEN (415 Hz)

Telefon (06 11) 62 28 60 + 65 59 76

Kritiken sind wichtig und gut. Nur — diese Rezension
ist vom Stil her weit unter dem Niveau Ihrer sonst so

guten Zeitschrift. Prof. Etke Hensch 3070 Nienburg/W.

Stellungnahme zum Leserbrief von Prof. Eike Hensch

Mit dem Hinweis auf den Aufsatz von Bruce Dickey
wUntersuchungen zur historischen Auffassung des Vi
bratos auf Blasinstrumenten® (Basler Jahrbuch fir histo-
rische Musikpraxis 1978 — Amadeus BP 2429) eriibrigt
sich eine weitere Stellungnahme zu Threm Leserbrief.
Auferdem empfehle ich Thnen, sich gelegentlich einmal
die Fontana-Einspielung von C. Steinmann (Claves P
Ulrike Block

615) anzuhdren.

NACHRICHTEN

Interpreten

Fiir seine Verdienste um die Integration von zeitgenossi-
scher Musik und Jazz erhielt Bernd Konrad den mit 5000
Dollar dotierten 1. Preis der American Friendship Coo-
peration. Sein Werk ,Marilyn-Musik zu keinem Film*
fir Orchester, Stimme und Jazzensemble wurde als
wichtiges Dokument der Verstindigung und der Ausein-
andersetzung mit amerikanisch-europiischer Kultur ge-
wiirdigt.

RV,

Konrad erhielt weiterhin einen Kompositionsauftrag
fiir Orchester und Solosaxophon; die Urauffithrung des
Werkes wird voraussichtlich 1985 durch die New Yor-
ker Philharmoniker in der Carnegie Hall erfolgen.

Der Blockflitist Han Tol wurde zum ersten Januar 1984
als Professor an die Musikhochschule Rotterdam be
rufen.

Fiir die Arbeitsphase 1984 und 1985 des Jugendorchesters
der Enropdischen Gemeinschaft wurden aus der Bundes-
republik folgende Holzbliser fest nominiert: Rainer
Greis (Baflklarinette), Marc Engelhardt und Eckart
Hiibner (Fagott). Auf die Reserveliste kamen: Walter
Keller, Arnd Schuler, Angela Tetzlaff (Flote), Sabine
Rapp, Konrad Zeller (Oboe), Frank Hirschinger, Armin
Liebich (Klarinette), Matthias Ohlsen (Fagotr).

Veranstaltungen

Das Holland Festival in Utrecht ist in diesem Jahr zum
dritten Mal ausschlieflich der Alten Musik gewidmer. Es
findet vom 24. 8. bis 2. 9. statt und bietet Konzerte,
Kurse, Vortrige, Video-Programme, Seminare iiber
Cantigas und Gregorianik und vieles mehr. Anfragen
sind zu richten an: Holland Festival, Paulus Potterstraat
12, NL-1071 CZ Amsterdam.

Vom 28. 7. bis 12. 8. findet in Briigge das Festival van
Flanderen staut. Ein umfangreiches Programm mit Wett-
bewerben, Ausstellungen und Konzerten bietet Interes-
santes fir nahezu jeden Geschmack. Aus dem Pro-
gramm seien folgende Konzertangebote erwihnt: Musik
aus Renaissance und Barock, mit dem Loeki Stardust
Quartet; Italienischer Barock, Kiibnel, Telemann, Mo-
zart, mit Hans-Martin Linde, Pere Ros und Rudolf
Junghanns; {talienischer und Franzasischer Barock, mit
Frans Briiggen, Gustav Leonhard und Anner Bijlsma.
Der Kartenverkauf erfolgt iiber den Dienst Toerisme,
Markt 7, B-8000 Brugge.



Die International Double Reed Society (IDRS) veran-
staltet ihren Jahreskongrefi zum ersten Mal auf dem
europiischen Kontinent. Das 13. Treffen findet vom
10.—15. August in Graz, Osterreich, statt. Geboten
werden eine Fiille an Konzerten (u.a. mit Maurice
Bourgue, John Mack und Milan Turkovic), Podiumsdis-
kussionen (Stimmung, Unterricht, alte Instrumente
etc.), Workshops (Instrumenten- und Rohrbau etc.),
Instrumenten- und Notenausstellungen, internationale
Folklore — ein Fuflballspiel zwischen Oboisten und
Fagotusten.

Anmeldungen und Anfragen: Dr. Werner Schulze,
Karlsplatz 3/1 B, A 1010 Wien.

Fortbildungs- und Ferienkurse

Die Bath Summer School of Baroque Music veranstaltet
vom 12. bis 19. August zum fiinften Mal ihre jahrlichen
Kurse. Vorgesehen sind Meisterklassen, Vortrage und
Ensemblespiel mit Schwerpunke auf der Musik des 17.
und 18. Jahrhunderts. Anfragen sind zu richten an die
Bath Summer School of Baroque Music, 1 Aldred Road,
London, NWé, England.

Bei der Internationalen Sommerakademie fiir Alte Mu-
stk in Innsbruck wird unter anderem vom 24. 8. bis 1. 9.
ein Flétenkurs mit Hans-Martin Linde angeboten. Im
Rahmen der gleichzeitig stattfindenden Festwoche fiir
Alte Musik stehen Auffiihrungen der Opern , Titus” von
G. F. Hindel und ,Titws* von P. A. Cesti auf dem
Programm. Dariiber hinaus gibt es instrumentale wie
vokale Kammermusik und Orgelkonzerte.

Zwischen dem 25. 8. und 1. 9. findet in Niederaltaich, in
der Nihe von Passau, ein Kurs fiir Blockflote (H. Schal-
ler und E. Kubitschek), Barockvioline (M. Ronez), Gam-
be (G. Anthony) und Laute (]. Rubin) statt. Thema:
Italienische und franzisische Barockmusik. Auskunft
und Anmeldung iiber Andrea Dubrauszky, Konig-
Heinrich-Strafle 63, 8700 Wiirzburg,

Die Stiftung Kiinstlerhaus Boswil veranstaltet vom 30. 8.
bis 2. 9. ein Fliten-Symposion ,Hommage a Maitre
Moyse et la flite®. Auskiinfie erteilt das Sekretariat
Kiinstlerhaus Boswil, CH-5623 Boswil.

Im Kursangebot der Stichting voor Muziekhistorische
Uitvoeringspraktijk finden sich unter anderem ein Mei-
sterkurs von Walter van Hauwe mit dem Thema Moder-
ne Blockflotentechnik sowie eine Wochenendveranstal-
tung von Paul Leenhouts und Saskia Coolen fir Block-
flotenensembles. Veranstaltungstermin fiir den erstge-
nannten Kurs ist der 13. bis 14. 10.; der Wochenendkurs
findet vom 8, bis 9. 12. statt. Interessenten wenden sich
bitte an die STIMU, Drift 21. NL-3512 BR Utrecht.

In der Werkstatt des Museums in Leipzig findet vom 15.
bis 20. 10. ein Kurs mit dem Thema Restaurieren von
Holzblasinstrumenten statt. Kursleiter ist der Miinchner
Restaurator Rainer Weber.

Zu verkaufen:
Barock-Rankett (Moeck)

fast neu, mit Koffer

Telefon 04 21/62 19 61

Der Arbeitskreis fiir Musik in der Jugend, Wolfenbiittel,
(AM]) veranstaltet vom 13. bis 15. Juli einen Blockflo-
tenlehrgang mit dem Thema Newe Spieltechniken auf der
Blockflite — Einfiihrung in die Notation und Spieltech-
nik zeitgenossischer Mustk im Haus der Begegnung,
Kénigstein/Ts. Leitung: Doris Hofer. Genaue Informa-
tion und Anmeldung: AMJ, Wolfenbiittel, Adersheimer
Strafle 60, 3340 Wolfenbiittel.

Auf Schloff Breiteneich, etwa 50 km nordlich von Wien,
finden vom 15. bis 29. 7. sowie vom 29. 7. bis 12. 8.
Kurse start, die sich mit folgender Thematik beschifti-
gen: Ensemblemusizieren von Musik des 15. und 16.
Jabrbunderts, Renaissancetanz, Bau won historischen
Robrblattinstrumenten sowie Block- und Querfliten,
Bliserkammermustk der Klasstk und Romantik. Niahere
Auskiinfte bei: Walter Sallagar, Neulingsgasse 42/10,
A-1030 Wien.

Der Veranstaltungsplan des Internationalen Arbeitskrei-
ses fiir Musik enthilt eine Reihe von Angeboten, die fiir
unsere Leser von Interesse sind:

Kursnummer 51: Musizieren mit Blockfloten, vom 26. 7.
bis 2. 8. im Volksbildungsheim Waldhof, Freiburg-
Littenweiler.

Kursnummer 53: Deutsch-Niederlindische Jugend-Mu-
stkwoche mit Blockflotenspielkreis u. v. m., vom 28. 7.
bis 4. 8. im Jugendhof Rheinland, Kénigswinter,
Kursnummer 58: Instrumentalwoche fiir Blockflote und
Gitarre, vom 2. bis 9. 8. im Volksbildungsheim Wald-
hof, Freiburg-Littenweiler.

Kursnummer 75: ... zu spielen auff allerley Instru-
menten”, vom 26. bis 29. 10. in der Kirchenmusikali-
schen Fortbildungsstitte Schliichtern/Hessen.

Alle Anfragen sind zu richten an den Internationalen
Arbeitskreis fiir Musik, Heinrich-Schiitz-Allee 33, 3500
Kassel-Wilhelmshohe.

Wettbewerbe

Das Jahr 1985 ist von der UNO weltweit zum ,Jahr der
Jugend®, vom Europarat zum ,Jahr der europiischen
Musik“ ausgerufen worden. Beide Themen will ein
Kompositionswettbewerb mit dem Titel ,Junge Genera-
tion in Europa® aufgreifen, der von der Biennale Vene-
dig, dem Festival d’automne a Paris und der Stadt Kéln
in Zusammenarbeit mit dem Westdeutschen Rundfunk
ausgeschrieben wird. Komponisten, die nach dem 1. 1,
1945 geboren sind und sich fiir eine Teilnahme interes-
sieren, wenden sich bitte an das Kulturamrt der Stadt
Koln, Richartzstralle 2—4, 5000 Koln 1.
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... und was sonst noch interessiert

Die Sammlung historischer Musikinstrumente der Uni-
versitit Edinburgh und das National Museum of Anti-
quities von Schottland haben die Glen und Ross Samm-
lungen von Musikinstrumenten erworben. Diese Samm-
lungen wurden iiber 100 Jahre lang von den Inhabern der
Edinburgher Firma ]. & R. Glen, besonders von Robert
Glen und Andrew J. Ross, zusammengetragen. Teile der
Sammlung sind schon friiher in diesem Jahrhundert an
verschiedene schottische Museen verkauft worden, der
Rest wurde jetzt von der Witwe von A, ]. Ross, der 1980
starb, weggegeben.

Das National Museum of Antiquities von Schottland
hat die Dudelsicke (Sammlung Ross) gekauft, die Uni-
versitit Edinburgh alle anderen Instrumentenarten. Be-
sonders hervorzuheben aus der Sammlung Glen ist die
frithestbekannte englische Klarinette in A,

Die Autoren der Hauptartikel

Giinter Dullat, W.-Leibl-Str. 10, 6085 Nauheim, geb.
1937 in Berlin, Lehre als Holzblasinstrumentenbauer
und mehrjahrige Berufserfahrung im Holz- und Me-
tallblasinstrumentenbau, Hochschulreife tiber den 2.
Bildungsweg, Studium der Berufsschulpidagogik/Ma-
schinenbau, seit 1965 Oberstudienrat an den Beruflichen
Schulen in Gr.-Gerau und Fachlehrer fiir den Holz- und
Metallblasinstrumentenbau.

Sigrid Eppinger, Flaunserstrafie 3a, 7801 Stegen-Esch-
bach; Studium mit Hauptfach Fléte in Freiburg bei N.
Delius, G. Scheck und A. Nicolet; Musikwissenschaft
bei H. H. Eggebrecht; Abschluff mit Schulmusikex-
amen, Privatmusiklehrerpriifung, Konzertreifepriifung
und Beifach Musikwissenschaft; Mitglied in den Ensem-
bles ,Camerata Instrumentale Freiburg®, .Neue Reihe
— Musik im 20. Jahrhundert® und ,Sanssouci-Quar-
tett”; neben Konzerten pidagogische Arbeit an einem
Gymnasium mit Musikzug in Freiburg.

Hans-Peter Schmitz, Scabellstrafle 12, 1000 Berlin 39:
Geb. 1916, studierte in Berlin und Halle, wo er 1941
promovierte. 1943—1950 Soloflétist beim Berliner Phil-
harmonischen Orchester, 1953 Professor fiir Flote an
der Nordwestdeutschen Musikakademie Detmold und
1971 an der Hochschule der Kiinste in Berlin. Emeritie-
rung 1982,

Wolfram Waechter, Altdorfer Strafle 38, 8501 Feucht b.
Niirnberg. Geb. 1938, Pidagogikstudium in Niirnberg,
Blockflétenstudium u.a. bei Prof. Gerhard Braun.
Lehrtatigkeit seit 1961, ab 1970 Dozent fiir Blockflote
am Erlanger Musikinstitut. Griindung und Leitung des
Orlando Consort, Verfasser von Studienliteratur fiir
Blockflétisten (Heinrichshofen), gelegentlich als Her-
ausgeber titig.

fiir Flote solo (Teil II)

fiir die Korrektur der Mechanik

Nr. 3/84 erscheint im Oktober und bringt neben Berichten, und
Informationen voraussichtlich Sachbeitrige zu folgenden Themen:

Sigrid Eppinger: Georg Philipp Telemann: 12 Fantasien

Angelo Zaniol: Jeder Musik ihre Blockflote

Ingrid Hacker-Klier: Die indianische Flote der Anden: die Quena

Masakatsu Muramatsu: Die Pflege der Flote und Ratschlige

sowie ein Portrit des Flotisten Giinther Holler
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FONTANA DI MUSICA

MUSIK ALTER MEISTER

Heft 1

Heft 2

Heft 3

Heft 4

Heft 5

Heft 6

Heft 9

Heft 10

Heft 11

Heft 50

Heft 51

Heft 52

Heft 53

Heft 58

Isaak Posch - Paduana und Gagliarda Echo® zu finf Stimmen

Manfred Harras pan 801
Moritz von Hessen - Pavanen und Galliarden zu ftinf Stimmen

Manfred Harras pan 802
Musica Antiqua Polonica - Musik aus dem alten Krakau zu vier Stimmen

Manfred Harras pan 803
Daniel Georg Speer - Musicalisch-Tiirckischer Eulenspiegel zu

fiinf Stimmen - Manfred Harras pan 804
Johann Schop - 8 dreistimmige Paduanen

Detlef Hagge pan 805
Johann Schop - Paduanen, Allmanden sowie eine Galliarde und eine

Canzone zu 4 Stimmen - Derlef Hagge pan 806
The King’s Musick, Vol. | - Musik am Hole Heinrichs VIIIL zu

vier Stimmen - Manfred Harras pan 809
The King’s Musick, Vol. Il - Musik am Hofe Heinrichs VIIIL zu

drei Stimmen - Manfred Harras pan 810

Danses Polonaises - Polnische Tidnze aus der Renaissance, zu
vier Stimmen [iir Bliser oder Streicher - Roger Bernolin pan 811

Bartolomea di Selma e Salaverde - Canzonen fiir ein Melodie-Instrument
(Sopranflite/Oboe etc.) und Be.
Richard Erig pan 850
Johann Christoph Pepusch - Sonate G-Dur fiir ein Melodie-Instrument
(Sopranflote/Oboe etc) und Be.
Manfred Harras pan 851

Georg Philipp Telemann - Sonate a-moll {iir ein Melodie-Instrument
(Sopranflte/Oboe etc.) und Be.

Manfred Harras pan 852
Johann Heinrich Schmelzer - Sonata sexta fiir Violine und Gitarre

Stanislav Maly pan 853
Christoph Schaffrath - Duetto IV fiir Altblockflote und obligates Cembalo

Grete Zahn pan 858

Verlag Musikhaus ”n AG 8057 Ziirich

Auslieferung fiir die BRD:
Amadeus Musikvertrieb Dr. Reiner Harbering
Stidelstralie 2, Postfach 7006 68, 6000 Frankfurt am Main
Telefon (06 11) 62 84 84



M@(‘A’ Renaissance- und
Barockinstrumente (Floten,
Krummhaorner, Cornamusen,
Kortholte, Dulciane, Pom-
mern, Zinken, Oboen, Fagotte,
Rankette etc.) fiir das Ver-
gniigen an authentischen
Klangen. Mu im Pro-
gramm: Alt-Blockflote nach
Jan Steenbergen, a’415 und
440, mit hohem, engem Wind-
kanal und dem besonderen
Timbre/Querflote nach Gode-
froid Adrien Rottenburgh,

mOEcy

a’'415 und 440/0boen nach
Jakob Denner, a’415, und
Barnaba Grassi, a’440.
Meck Rottenburgh-
Blockfloten seit 20 Jahren in
Musikhochschulen, Musik-
schulen und bei Blockfloten-
spielern in aller Welt die
meistgespielten Solofloten, in
Stimmung und Klang immer
weiter verbessert. Meck
Schul- und Tuju-Blockfloten
fiihrend fiir den Anfang

und das chorische Spiel.

MOECK

engagiert und erfahren im Bau von Blockfloten
und historischen Holzblasinstrumenten

Moeck Verlag und Musikinstrumentenwerk, D-31 Celle

Bitte fordem Sie ausfiihrliche Informationen an. Lieferung durch den Fachhandel im In- und Ausland





