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Klaus Hofmann

Gesucht: ein Graunsches Trio mit obligater Baf3blockflote

Ein Ermittlungsbericht — mit Seitenblicken auf ein Trio Carl Philipp

Emanuel Bachs

Eines der schonsten und zugleich eigenartig-
sten Werke, die fiir die Blockfl6re in der Zeit ihrer
Nachbliite zwischen Spitbarock und Friihklassik
geschaffen worden sind, ist ein Trio in F-Dur aus
der Feder Carl Philipp Emanuel Bachs (1714 bis
1788), das mit seiner reizvollen, aber ganz und gar
ungewdhnlichen Oberstimmenbesetzung wahr-
haft seinesgleichen sucht: Die eine der beiden
Obligatpartien ist fiir Blockfléte bestimmt, rech-
net aber nicht mit dem Standardinstrument der
ausklingenden Epoche, dem Flauto dolce mit dem

! Wotquenne (= Thematisches Verzeichnis der
Werke von Carl Philipp Emanuel Bach, herausgegeben
von Alfred Wortquenne, Leipzig 1905) Nr. 163; Helm
(= Eugene Helm, Thematic Catalogne of the Works of
Carl Philipp Emanuel Bach, New Haven 1989) Nr.
588. — Ausgabe: C. P. E. Bach, Trio in F major For Bass
Recorder, Viola and Harpsichord, herausgegeben von
Hans Brandts Buys, London (Schott) 1951,

? C. P. E. Bach bemerkt 1773 in seiner Autobiogra-
phie: ,Weil ich meine meisten Arbeiten fiir gewisse Per-
sonen und fiirs Publikum habe machen miissen, so bin
ich dadurch allezeit mehr gebunden gewesen, als bey
den wenigen Stiicken, welche ich blof} fiir mich verfer-
tigt habe. Ich habe sogar bisweilen licherlichen Vor-
schriften folgen miissen; indessen kann es seyn, dafl
dergleichen nicht eben angenchme Umstinde mein
Genie zu gewissen Erfindungen aufgefodert haben,
worauf ich vielleicht ausserdem nicht wiirde gefallen
seyn.* (Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch
semer Musikalischen Reisen, Band 111, Hamburg 1773,
S. 208; zivert nach: Carl Philip Emanuel Bach’s Auto-
biography, Facsimile of the original edition of 1773,
herausgegeben von William S. Newman, Hilversum
1967).

? Diese Angaben im Verzeichnifi des musikalischen
Nachlasses des werstorbenen Capellmeisters Carl
Philipp Emanuel Bach, Hamburg 1790 (Faksimileaus-
gabe The Catalog of Carl Philipp Emanuel Bach’s
Estate von Rachel W. Wade, New York 1981), S. 39,
Nr. 21.

tiefsten Ton f', sondern mit dem Flanto basso,
dem eine Oktave tiefer stehenden Baflinstrument
der Familie (das sich freilich in Wirklichkeit in Alt-
lage bewegt); die andere Partie ist der Bratsche
zugewiesen.' Gliicklich verbinden sich die beiden
Instrumente im Ausdruck sanfter, schwirmeri-
scher Empfindung.

Wer das18. Jahrhundert kennt, weiff, dafl solch
eigenartige Klangkombinationen zu einem guten
Teil nicht der frei schweifenden Phantasie des
Komponisten, sondern einer konkreten Situation
entspringen: Kompositionen fiir derart entlegene
Besetzungen sind gemeinhin Gelegenheitswerke,
geschaffen meist auf Bestellung oder aus Gefillig-
keit fiir einen bestimmten Spicler oder ein
bestimmtes Ensemble — man denke nur etwa an
die Barytontrios oder die Lirenkonzerte von
Joseph Haydn.? Im Falle des Trios von C. P. E.
Bach kennen wir Ort und Zeit der Entstehung™:
Berlin 1755; fiir die niheren Umstinde aber blei-
ben wir auf unsere Phantasie verwiesen: Wir diir-
fen uns wohl ausmalen, dafl der Adressat ein
Blockflotenspieler mit einem besonderen Faible
fir das Baflinstrument war — ein Liebhaber
sicherlich, denn in der professionellen Musik-
tibung spielte sein Instrument lingst keine Rolle
mehr. Offenbar stand ihm als Musizierpartner ein
tiichtiger Bratscher zur Seite. Und vielleicht kam
irgendwann der Plan auf, ein Hauskonzert zu ver-
anstalten...

Daf! es dem unbekannten Berliner Baflblock-
flotenfreund méglich war, zu veranlassen, dafd sich
die Feder des ersten Cembalisten am preuflischen
Hofe fiir sein Instrument in Bewegung setzte, lifit
in thm einen Mann von gesellschaftlichem Rang,
von Einflufl und Vermégen und wohl auch per-
sonlichen Verbindungen ins Berliner Musikleben
vermuten. Wenn dem so war, hat er vielleicht fiir
sein Hobby einiges mehr getan. Als Prakuker
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fragt man sich: Was haben jener Bafiblockflstist
und sein Bratscher (oder war es etwa eine Brat-
scherin?) sonst noch miteinander musiziert?
Sollte es um 1755 in Berlin nicht noch mehr Musik
fiir diese aparte Besetzung gegeben haben?

Seit ich vor iiber dreiffig Jahren C. P. E. Bachs
Trio zum erstenmal gespielt — und sogleich ins
Herz geschlossen — habe, hat mich diese Frage
nicht mehr losgelassen. Ich habe die Augen offen-
gehalten, aber in vielen Jahren der Beschiftigung
mit Musik und musikalischen Quellen des 18.
Jahrhunderts ist mir nirgends auch nur ein Hin-
weis auf ein Werk mit konzertierendem Flauto
basso begegnet, bis ich vor kurzem auf einen alten,
1789 in Hamburg gedruckten Katalog aufmerk-
sam wurde, der fiir eine Versteigerung zusam-
mengestellt worden war, bei der auch Musikalien
aus dem Nachlafl C. P. E. Bachs ausgeboten wur-
den.” In diesem Katalog erscheint als Los Nr. 155
unter dem Namen von Carl Heinrich Graun ein
,Trio a Violino, Violoncello o Flauto Basso e
Basso*“, also fiir Violine, Violoncello oder Baf}flote
und Generalbafl. Die Tonart oder gar ein Incipit
ist nicht angegeben; und erst recht fehlen Anga-
ben tiber Zeit und Ort der Entstehung, wie wir sie
fir das Werk C, P. E. Bachs besitzen. Aber die
Spuren weisen auch hier mit einiger Wahrschein-
lichkeit nach Berlin: Carl Heinrich Graun (1703
oder 1704 bis 1759) stand wie sein um einJahr ilte-
rer Bruder Johann Gottlieb (1702 oder 1703 bis
1771) seit den 1730er Jahren in den Diensten
Friedrichs des Groflen; der Wirkungskreis der
Briider Graun war derselbe wie ehedem der C. P.
E. Bachs. Schwerlich diirfte das Graunsche Trio
fir einen anderen Bafflotenspieler bestimmt
gewesen sein als dasjenige des preuflischen Hof-
cembalisten.

Leider ist die in dem Katalog von 1789 ange-
zeigte Handschrift offenbar nicht mehr erhalten;
in dem thematischen Verzeichnis der Dissertation
von Matthias Wendt: Die Trios der Briider
Jobann Gottlieb und Carl Heinrich Graun (Bonn
1983) ist weder unter dem Namen Carl Heinrich
Grauns noch unter den Werken, die seinem Bru-
der zugeschrieben sind und die angesichts der
zahlreichen Verwechslungen mitbetrachtet wer-
den miissen, ein Stiick mit Flauto basso zu finden.
Auf der anderen Seite braucht dies aber nicht viel
zu bedeuten. Die Erfahrung lehrt, daf} in der

254

Uberlieferung des 18. Jahrhunderts seltenere
Instrumente oft durch gebriuchlichere ersetzt
sind (auch die Uberlieferung des C. P. E. Bach-
schen Trios bietet dafiir Beispiele’). So lag der
Gedanke nahe, daff das gesuchte Werk sich in
einer abweichenden Besetzungsform erhalten
haben konnte.

Es waren also die erhaltenen Bestiande darauf-
hin zu sichten — bei 143 unter dem Namen Graun
iiberlieferten Trios kein geringes Unterfangen!®
Mit vertretbarem Aufwand zu bewiltigen war es
nur mit einer Art ,Rasterfahndung®, bei der
anhand dreier sehr einfacher Kriterien ,unver-
dichuge* und ,verdichuge* Werke geschieden
wurden. Leitgedanke dabei war, daf} ein so aus-
gefallenes und relativ unbewegliches Instrument
wie die Baflblockfléte einem Werk, das auf seine
Mitwirkung rechnete, seinen Stempel auf-
gedriickt haben miifite. Das betraf zum einen den
Stimmumfang: C. P. E. Bach gibt in einer Notiz,
die dem in Briissel liegenden (zweiten) Autograph
seines Trios beigefiigt ist, den Umfang des Instru-

Y Verzeichnifd auserlesener theologischer, juristi-
scher, medicinischer, bistorischer, moralischer, Gkono-
mischer, und in die schonen Wissenschaften einschla-
gender ... Biicher ... nebst einigen Musikalien und
Kupferstichen, welche ... durch den Auctionator Firn.
Kaster auf dem Eimbeckischen Hause dffentlich ver-
kanft werden sollen, Hamburg 1789; das folgende Zitat
von S. 69. Ich verdanke die Kenntnis dieses Katalogs
Herrn Dr. Ulrich Leisinger, Freiburg i. Br., der mir
freundlicherweise das Manuskript seines Aufsatzes
.Die ,Bachsche Auction® von 1789“ zur Verfiigung
stellte; der Aufsatz ist inzwischen im Bach-Jahrbuch
1991 erschienen (S. 97-126, Abdruck des Katalogs
S. 112f).

? Ernst Fritz Schmid, dem fiir seine Arbeit iiber Carl
Philipp Emanuel Bach und seine Kammermusik (Kassel
1931) noch einige heute verschollene Quellen zur Ver-
fiigung standen, fand die Baf¥fléte in der Mehrzahl der
Handschriften durch ,Viola, Violoncell, Fagott, Vio-
line® ersetzt (S. 122, Anm. 2). — Ubrigens hat C. P. E.
Bach selbst sein Trio fiir die ,normale“ Besetzung mit
zwei Violinen umgearbeitet (Trio B-Dur, Wotquenne
159, Helm 587).

® Besonderer Dank gilt meinem ehemaligen Kolle-
gen am Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen Dr.
Matthias Wendt (Diisseldorf), der mich in Spezialfra-
gen beriet und mir grofiziigig seine Sparten Graunscher
Trios und andere Arbeitsunterlagen zur Verfiigung
stellte.



ments mit f-¢” an und beschrinkt sich auf diesen
Tonraum (notiert F-¢')’; die Baf¥fltenstimme des
Graunschen Trios wiirde also wohl einen dhnlich
geringen Ambitus aufweisen. Zum anderen war
zu erwarten, daf} das gesuchte Werk in einer der
Baflblockflste bequemen Tonart stand. Und drit-
tens legte die doppelte Besetzungsangabe des
Katalogs von 1789: ,Violoncello o Flauto Basso*
den Schluf} nahe, dafl die zweite Stimme des Trios

7 C.P.E. Bachs Notiz findet sich in der Handschrift
MSM 27.896 der Bibliotheque du Conservatoire Royal
de Musique in Briissel auf einem eingeklebten Papier-
streifen; sie lautet: ,Die Baf¥flote geht vom blofRen f bis
ins 2gestrichne ¢; F dur, C dur u. G dur sind die
bequemsten Ton Arten darauf.” Die Handschrift ent-
hilt das Trio nicht in der Oniginalfassung, sondern in
einer teils vom Komponisten selbst, teils von einem
Kopisten geschriebenen Umarbeitung; Niheres hierzu
im , Postscriptum I* dieses Aufsatzes. — Bachs Angaben
widersprechen der in den letzten Jahren gelegentlich
lautgewordenen Vermutung, der Bldserpart seines
Trios sei nicht fiir eine Block-, sondern fiir eine Quer-
flte bestimmt gewesen (Christopher Addington in The
Musical Quarterly 71, 1985, S. 277; David Lasocki in
TIBIA 4/1988, S. 2521.): Keineswegs wiiren auf einer
Querflote mit dem (Sechsfingergriff-)Grundton f —
sollte es sie im Berliner Umkreis C. P. E. Bachs je gege-
ben haben — C- und insbesondere G-Dur den
~bequemsten® Tonarten zuzuzihlen; und ebensowenig
wiire von einer Baflquerfléte des mittleren 18. Jahrhun-
derts ein derart geringer Umfang zu erwarten. Um so
deutlicher weist Bachs Notiz auf die Blockfléte: fist der
traditionelle Stimmton des Baflinstruments der Familie,
die angegebenen Dur-Tonarten sind tatsichlich die
»bequemsten®, und der beschrinkte Tonvorrat, der
Schwachpunkt des Instruments, ist gewissermafien sein
Kennzeichen durch die Jahrhunderte; schon in Seba-
stian Virdungs Musica getutscht (1511) wird auf den
geringeren Umfang des Baflinstruments hingewiesen
(.- aber in dem bass magst du das nit erreichen® u.d.;
vgl. Dietz Degen, Zur Geschichte der Blockflote in den
germanischen Landern, Kassel o. |, S. 62).

8 The Breitkopf Thematic Catalogue. The Six Parts
and Sixteen Supplements 1762-1787, herausgegeben
von Barry S. Brook, New York 1966, Sp. 111. — Zur
Fassungsgeschichte der von Breitkopf hier angebotenen
Version des C. P. E. Bachschen Trios Niheres in
Anm. 16.

? (a) Staatsbibliothek zu Berlin, Preufischer Kultur-
besitz, Mus. ms. 8284/31; (b) ebenda, Mus. ms. 8295/
26; (c) ebenda, Am.B. 479, Nr. 39; (d) Sichsische
Landesbibliothek Dresden, 2474-Q-29,6.

im Bafischliissel notiert war (wie bei C. P. E.
Bach).

Das letztgenannte Kriterium schrinkte den
Kreis der in Betracht kommenden Werke stark
ein: Die meisten Trios sowohl von Johann Gott-
lieb als auch von Carl Heinrich Graun sind fiir
zwel Diskantinstrumente bestimmt; Werke mit
einem Obligatinstrument tieferer Lage sind Aus-
nahmen. Unter diesen Trios wiederum zog eines
sehr rasch den Blick auf sich, das nicht nur tonart-
lich in das ,Raster* pafite, sondern auch in der
Besetzung der Partnerstimme der Angabe des
Katalogs von 1789 entsprach: eine von Breitkopf
in Leipzig 1763 in einem Handschriften-Ver-
kaufskatalog genannte Sonate in F-Dur ,di
Graun, a Fagotto oblig.  Violino col Basso*
(Wendt Nr. 105). Sie wird von Breitkopf neben
einer weiteren Sonata ,,di Graun® als Nr. II einer
Gruppe von vier Triosonaten mit obligatem
Fagott angeboten. Deren erstes Stiick ist, merk-
wiirdig genug, C. P. E. Bachs Baffloten-Trio in
der abweichenden Besetzung mit Fagott statt
Bratsche; das vierte, ,,di Krause“, kénnte ein
Werk des Berliner Juristen und Musikschriftstel-
lers Christian Gottfried Krause (1719-1770) sein—
und unter dieser Voraussetzung hitten wir es bei
dieser Werkgruppe insgesamt mit einem rein
LBerliner* Repertoire zu tun:®

IV. Sonate dadiverfi a Fagotto obligato.
1.diBach, sF‘ag r.-irhg Fauto Bu_,_f,To 11L diGraun, a Fagotto oblig. I"ioMno

m: alo. €. Cembglo.

B‘%E’ rﬁ_(vf-;L%F

I d Gnu.n,a Fagurro oblig. Fioline IV, di Kraufe, a Fagof-'n Oboe col

@@gﬁ%@%ﬁL

Bsp. 1

Das Graunsche F-Dur-Trio fiir Fagott, Violine
und Basso continuo ist in der von Breitkopf ange-
zeigten Form nicht erhalten, wohl aber in einer
Fassung in D-Dur (Wendt Nr. 21), die ihrerseits
in mehreren Besetzungsvarianten vorliegt. Die
vier heute bekannten Quellen” rechnen teils mit
einem Querfloten- oder Violinenpaar, teils mit
einer Mischbesetzung von Fléte und Violine, teils
mit einem dieser beiden Instrumente und obliga-
tem Cembalo (das jeweils eine der Oberstimmen
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Bsp. 2
tibernimmt). Der erste der drei Sitze (Largo,
Arioso, Allegretto) beginnt wie in Bsp. 2 gezeigt.'

Die erste Stimme des D-Dur-Trios hat einen
Umfang von ¢'-¢”, die zweite von d'-h”. Die erste
Stimme ist insofern unauffillig: Die meisten
Querflotenpartien der Trios von Johann Gottlieb
und Carl Heinrich Graun erstrecken sich iiber
etwa diesen Tonraum, gewohnlich haben sie einen
Ambitus von d'-¢”’ oder d'-d"’; selten aber betrigt
der Umfang weniger als zwei Oktaven. Um so
bemerkenswerter ist der deutlich geringere Ambi-
tus der zweiten Stimme — es wird davon noch die
Rede sein.

Es lag nahe, zu versuchen, die durch Breitkopf
bezeugte F-Dur-Fassung fiir Violine und Fagott
zu rekonstruieren. Fiir die zweite Stimme ergab
sich das Transpositionsverhiltnis aus dem im
Katalog abgedruckten Anfang des Fagottparts:
Die Stimme beginnt in den D-Dur-Versionen mit
a’, bei Breitkopf mit ¢; sie mufite also eine Trede-
zime (d. h. eine Oktave + Sexte) tiefer gesetzt
werden. Bei der ersten Stimme kam im Blick auf
den durch die g-Saite begrenzten Tiefenumfang
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der Violine nur Abwirtstransposition um eine
Sexte in Betracht; zugleich stellte sich freilich die
Frage, ob der Part in der Breitkopf-Fassung nicht
etwa eine Terz iiber dem der D-Dur-Versionen
gelegen habe. Im einen Falle wire der Umfang
g-g”, im anderen g'-g"”’ gewesen. Das letztere
schien angesichts der tiefen Lage der zweiten
Stimme von vornherein wenig wahrscheinlich —
mehr dazu spiter.

Der Basso continuo erforderte, wie sich rasch
herausstellte, ein differenzierteres Transpositions-
verfahren: Ich habe thn in meiner R ekonstruktion
tiberwiegend eine Sexte abwirts, partienweise
aber auch eine Terz aufwirts gesetzt. Denn einer-
seits mufite er der tiefen Lage der zweiten Stimme
satztechnisch gerecht werden (also einen wirkli-
chen Bafl zu der Fagottstimme bilden), anderer-
seits aber sollte er sich in den tiblichen Umfangs-
grenzen bewegen, insbesondere in der Tiefe das

1% Ich gebe alle Notenbeispiele in redigierter Text-
fassung, ohne auf die iiberaus zahlreichen und z. T.
erheblichen Abweichungen der Quellen einzugehen.
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Von selbst stellte sich bei alldem die Frage nach
der Prioritit und nach der Authentizitit der Fas-
sungen. Bei niherer Betrachtung bietet die D-
Dur-Fassung dem Zweifel Nahrung; denn es
zeigt sich, dafl der auffallend geringe Ambitus der
zweiten Stimme nicht auf Zufall beruht. Vielmehr
sind die Toéne der Spitzenlage oberhalb von h”
erkennbar absichtlich umgangen — was in einer
Partie, die primir fiir Querfléte oder Violine
bestimmt sein soll, doch einigermaflen befremdet.
Soistanscheinend in Satz 1, T. 28 das nach mehre-
ren Parallelstellen (T. 15, 22, 44, 54) zu erwar-
tende d"” vermieden: Wihrend sonst die Imita-
tion in der gleichen Lage erfolgt, treten hier die
Stimmen auseinander, und die zweite antwortet
aus unerfindlichem Grund eine Oktave tiefer, mit
dem zwei- statt dem dreigestrichenen d begin-
nend. Bsp. 3 zeigt die Problemstelle T. 27 ff. im
Zusammenhang mit dem in T. 22ff. vorausge-
henden Normalfall (vgl. auch T. 15 ff. im vorange-
gangenen Beispiel).

Noch auffilliger ist eine Stelle im 2. Satz. Hier
wird in T 48 in der zweiten Summe der nach drei
vorangehenden Parallelstellen (erste Stimme T. 17
und 45; zweite Summe T 20) zu erwartende Spit-

zenton ¢ durch Tiefoktavierung umgangen:

== N

Bsp‘ 4

Ein drittes Beispiel: In Satz 3, T. 56 ff. hat die
erste Summe am Schluff eines solistischen Thema-
vortrags die Wendung:

|
= Téf :F.‘:-_—. _—‘,:_F." —

S ==
Bsp. 5

Anschliefend tritt die zweite Stimme hinzu
und trigt das Thema vor, nur erscheint die
Schluffwendung hier abgewandelt, und dies offen-
bar zur Vermeidung der Hochténe d™, ¢ und
m'(ig]il:hcrwcise auch ¢

e e

Bsp. 6

Diese Beispiele sprechen eine deutliche
Sprache: Die Schwierigkeiten, die hier in der
zweiten Stimme umgangen werden, sind nicht
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solche der Querfléte oder der Violine, die Pro-
bleme, die sich hinter den Stimmfiihrungsanoma-
lien verbergen, nicht solche der Fassung in D-
Dur. Offenbar haben wir es hier lediglich mit einer
abgeleiteten Version, einer Transkription, zu tun;
die Prioritit liegt bei der F-Dur-Fassung. Dafl es
so ist, zeigen bestimmte Eigentiimlichkeiten der
Bafifiihrung: Verschiedentlich finden sich in der
D-Dur-Fassung Stellen, an denen aus scheinbar
unerfindlichen Griinden ein innerhalb des norma-
len Continuo-Ambitus liegender Tiefton umgan-
gen ist. Es sind Stellen, an denen man einen
Oktavsprung abwiirts erwartet; meist handelt es
sich um Kadenzwendungen, und besonders
betroffen sind Fortschreitungen nach A-Dur, bei
denen man im Bafl die Dominantwendung e-E
erwartet. Beispielsweise fragt man sich beim 3.
Satz, warum die Kadenzbaflformel von T, 2/3
nicht in derselben Form auch in T. 14/15 auftritt:

:

~o | Hy
we i

L=

e

.
Lol 11

Bsp. 7

Ebenso ratselhaft bleibt zunichst auch der fol-
gende Fall: In'T. 11/12 desselben Satzes findet man
die iibliche Kadenzformel mit dem Oktavsprung
zwar in der Kadenz nach D-Dur, an der Parallel-
stelle T. 23/24 aber mit der Kadenz nach A-Dur
bleibt sie aus (vgl. Bsp. 8).

Und in T. 17-20 vermifit man den Oktav-
sprung e-E, wenn man die Stelle mit ihrer trans-
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ponierten (und durch Stimmtausch leicht variier-
ten) Wiederkehr in T. 86 ff. vergleicht (Bsp. 9).
In der F-Dur-Fassung hat all dies seine Logik:
Hier nimlich liegt der Bafl wegen der tiefen Lage
der zweiten Stimme oft seinerseits so tief, daf} ein
Oktavsprung abwirts innerhalb des normalen
Continuo-Ambitus bis C nicht mehr méglich ist
und deshalb durch eine Tonwiederholung ersetzt
wird. Ein e der D-Dur-Fassung erscheint in der I
Dur-Fassung normalerweise eine Sexte tiefer als
G, dem E entspriche hier somit ein G,; das aber
wire eine Quarte unter der iiblichen Umfangs-
grenze. — Die eben als auffillig angefiihrten Baf3-
wendungen der D-Dur-Fassung sind im Zusam-
menhang der rekonstruierten F-Dur-Fassung vol-
lig plausibel; in allen drei Fillen zwingt die tiefe
Lage des Fagottparts in Verbindung mit der
Begrenzung des Tiefenambitus den Basso conti-
nuo, sozusagen auf der Stelle zu treten (Bsp. 10).

"' Dagegen spricht auch nicht, dafl der Basso conti-
nuo der D-Dur-Fassung an einzelnen Stellen unter A
hinabgefiihrt ist (bis D): Offenbar ist der Bearbeiter bei
der Transposition frei verfahren und hat zu vermeiden
gesucht, daf} die Stimme eine zu hohe Durchschnitts-
lage erhily; entsprechend hat er offenbar bei den hoher-
liegenden Partien seiner Vorlage statt eine Sexte auf-
wirts eine Terz abwirts transponiert. Fiir die Rekon-
struktion entsteht dadurch verschiedendich Unsicher-
heit iiber die Oktavlage des Basses der F-Dur-Fassung,
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Die Prioritit der F-Dur-Fassung ist offenkun-
dig." Man mufl annehmen, dafl die D-Dur-Ver-
sionen simtlich iiber eine verschollene gemein-
same Zwischenquelle auf die F-Dur-Fassung
zuriickgehen.

Prioritat ist allerdings nicht mit Authenuzitit
gleichzusetzen. Die F-Dur-Fassung, soweit sie
sich rekonstruieren liflt, zieht ihrerseits Kritik
auf sich. Offenbar entsprechen Breitkopfs Beset-
zungsangaben nicht der originalen Bestimmung,
Das gilt zunichst fiir die Blaserpartie: Fiir einen
Solofagottpart steht um 1750 ein Tonumfang von
etwa C (B,) bis ¢ (a') zur Verfiigung; die Stimme
bescheidet sich jedoch mit einer Oktave weniger,
ihr Umfang ist F-d’, Der geringe Ambitus fiir sich
allein brauchte vielleicht noch nicht allzuviel zu
bedeuten; aber die Beschrinkung in der Spitzen-

12 Dasselbe gilt von den Fagottpartien bei zweien
der drei 1763 zusammen mit unserem Trio angebotenen
Werke: Nr. [ ist, wie schon erwihnt, das F-Dur-Trio
von C. P. E. Bach, bei Nr. Il handelt es sich um das
Trio B-Dur fiir Violine, Viola und Generalbafl von
Johann Gottlieb Graun (Wendt Nr. 133). In beiden Fil-
len wurde — wie die Incipits bei Breitkopf erkennen las-
sen — die Bratschenstimme fiir das Fagott offenbar ein-
fach eine Oktave tiefer gesetzt. (Zu diesem Verfahren
bei dem Trio von C. P. E. Bach s. auch unten Anm. 16.)

lage — mit h” als Grenzton in der D-Dur-Fassung
und d’ in derjenigen in F-Dur — ist, wie gezeigt
wurde, der Partie sozusagen aufgezwungen.
Zweifellos rechnet die Bliserstimme des F-Dur-
Trios urspriinglich mit einem anderen Instru-
ment.'? Ein Problem waren die Hochtone iiber d’
nicht fiir das Fagott und nicht fiir das Violoncello,
sehr wohl aber fiir die Bafblockfléte. Wenn diese
Tone, wie gezeigt, mit erkennbarer Absicht ver-
mieden worden sind, dann sicherlich nur mit
Riicksicht auf dieses Instrument — quod erat
demonstrandum!

Die Kritik an der F-Dur-Fassung reicht weiter:
Mit Gewiftheit Lific sich sagen, dafl die erste
Stimme des Trios nicht von Anbeginn der Violine
zugedacht war. Mit dem Umfang g-g”, der sich
bei Tieftransposition der ersten Stimme der D-
Dur-Fassung um eine Sexte ergibt, liegt sie ganz
ungewohnlich tief. Man stelle sich nur einmal den
Anfang des allerersten Violineinsatzes vor (Bsp.
11; vgl. auch Bsp. 2).

Eine Terz aufwirts transponiert aber, mit dem
Umfang ¢-g"”, bewegt sich die Violine in einer so
extrem hohen Lage, dafl sie sich weder mit dem
Fagott noch mit der Baflblockflte klanglich
befriedigend verbindet. Ein Ausschnitt aus dem 1.
Satz mag fiir sich sprechen (vgl. Bsp. 12).
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0 _tr . ‘ wire demnach wohl in dieselbe Zeit wie das
1 1—1 Nk . .
a emie wia, Bachsche Werk, d. h. in die Jahre um 1755, zu set-
— zen.
Bsp. 11 Es bleiben offene Fragen. Uber das Verhiltnis

Die Stimme liegt entweder zu tief oder zu
hoch; sie fillt aus dem Rahmen: Alle eindeutig der
Violine zugedachten Partien der Trios von Johann
Gottlieb und Carl Heinrich Graun bewegen sich
in dem fiir das Instrument damals iiblichen
Bereich, unterschreiten also in jedem Fall ¢ und
tiberschreiten g”, beriihren allerdings nur in Aus-
nahmefillen g”. Es ist klar: auch diese Stimme
war urspriinglich einem anderen Instrument
zugedacht. Es ist nicht vollig auszuschliefen, daf}
dies ein Instrument der hohen Lage (etwa Alt-
blockflote) war, doch wahrscheinlich ist es nicht.
In der tiefen Lage aber, mit dem Umfang g-g", ist
die angebliche Violinstimme ein idealer Brat-
schenpart.”

Ein Bratschenpart! Damit steht am Ende unse-
rer Untersuchungen ein Trio der gleichen Beset-
zung wie dasjenige C. P. E. Bachs. Das ist schwer-
lich Zufall. Wir kénnen nicht nur vermuten — wie
schon angedeutet —, wir miissen als sicher anse-
hen, dafl die Widmungstriger des Bachschen auch
die Spieler des Graunschen Trios waren. Dieses
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der beiden nur literarisch belegten Fassungen, der-
jenigen, die Breitkopf 1763 vorlag, und derjenigen,
die 1789 in Hamburg zur Versteigerung kam, lafit
sich nur spekulieren. Die nichstliegende Ver-
mutung wire, dafd beide von einer gemeinsamen
Zwischenquelle abstammten, in der die Viola
bereits durch Violine ersetzt war. In der einen
Abschrift wire dann auf der Stimme der Baf¥flte
in Ermangelung des geforderten Blasinstruments
die Besetzungsangabe erweitert worden durch ein
vorangestelltes ,,Violoncello 0%; in der anderen
aber hitte man, weniger zuriickhaltend, schlicht
die urspriingliche Angabe durch ,Fagotto®
ersetzt.'* So kann es, aber so mufd es nicht gewe-
sen sein.

'3 Der Umfang der Bratschenstimme des Trios von
C. P. E. Bach betrigt {-g".

'* Der letztere Fall ist analog fiir das Trio C. P. E.
Bachs in der Handschrift MSM 6365 des Conservatoire
Royal de Musique in Briissel zu beobachten, bei der im
Titel die Angabe ,Flauto basso® nachtriglich gestrichen
und durch ,Fagotto® ersetzt worden ist.



Wie authentisch ist das ermittelte Trio fiir
Bratsche, Baflblockflote und Generalbafl? Sicher
hat es in dieser Form existiert; aber genaugenom-
men ist nicht zu beweisen, daf} es sich dabei um
das Original, und nicht bereits um ein Arrange-
ment, sel es von der Hand jenes unbekannten
Blockflétenliebhabers, sei es von der des Kompo-
nisten, gehandelt hat. Vielleicht ist die Authentizi-
tat keine personelle, sondern nur (und immerhin)
eine historische — wir wissen es nicht.

Gehen wir davon aus, daf} wir es mit der Origi-
nalfassung zu tun haben: War dann die Ersatzbe-
setzung des Bliserparts mit Fagott oder Violon-
cello nur eine nachurigliche Mafinahme oder war
siec. vom Komponisten von vornherein mit-
bedacht, d. h. hat er den Satz bewufit so angelegt,
dafl der Baflblockflotenpart, der ja in Wirklichkeit
in Altlage (f-d") erklingt, auch eine Oktave tiefer
in ,natiirlicher* Bafilage gespielt werden konnte?
Fiir die Rekonstruktion ist dieser Punkt von eini-
ger Bedeutung: Klar ist, dafd der Bafl in jener F-
Dur-Fassung, auf die die erhaltenen D-Dur-Ver-
sionen zuriickgehen, im allgemeinen ziemlich tief
gelegen hat (wie die vermiedenen Okravsprung-
wendungen bezeugen); zu fragen aber bleibt, ob
der Bafl erst im Zuge der Ersetzung der Bafflote
durch Fagott bzw. Violoncello entsprechend
umgestaltet worden ist oder von Anfang an so tief
gelegen hat, wie dies indirekt aus den D-Dur-Ver-
sionen hervorgeht. Eine sichere Antwort lifdt sich
auch hier nicht geben. C. P. E. Bach verfihrt in sei-

15 Wendr zieht im Schluflwort seiner Dissertation
das bemerkenswerte Fazit: ,Es lassen sich keine signifi-
kanten Unterschiede in der Kompositionstechnik der
Trios von Johann Gottlieb und Carl Heinrich Graun
feststellen® (S. 247).

nem Trio tiberraschenderweise auf weite Strecken
tatsichlich so, als sei die Bafdflte nicht ein Vier-,
sondern ein Achtfuflinstrument; aber er tur dies
wohl weniL,er aus satztechmschen Erwigungen,
als vielmehr in der Absicht, den beiden unge-
wohnlich tief liegenden, ohnehin nicht eben laut-
starken Soloinstrumenten einen moglichst weiten
Klangraum offenzuhalten. Fiir die Rekonstruk-
tion — genauer: den Versuch einer Rekonstruk-
tion des mutmaflichen Originals fiir Bratsche und
Bafiblockflote — empfahl sich ein entsprechendes
Vorgehen.

Zu den offenen Fragen zihlt endlich die der
Autorschaft. Schon zu Lebzeiten gab es Unklar-
heiten und Verwechslungen. ,,C. H.“ Graun, so
sagt der Katalog von 1789. Breitkopf beschrinkt
sich auf den I*nm]llenn‘lmen Die Quellen der D-
Dur-Fassung aber sind uneins und benennen teils
ebenfalls einfach ,Sigr: Graun®, teils ,,Sigr. Graun
Sen:“, also Johann Gottlieb, daneben aber auch
ausdriicklich Carl Heinrich Graun. Das Problem
ist nicht singulir. Wendt verzeichnet solch wider-
spriichliche Zuschreibung beiacht Trios und zahlt
sechzig Fille der Uberlieferung unter dem bloflen
Familiennamen. Die Stilkritik fiihrt hier einstwei-
len nicht weiter." Doch wer weifs — vielleicht lafit
sich ja unser Trio eines Tages auch noch dieses
Geheimnis entlocken!

Postscriptum I (1990)

Der stindige Seitenblick auf das Trio C. P. E.
Bachs hat, ginzlich unerwartet, auch Neuer-
kenntnisse tiber dieses selbst zutage gefordert. Bei
unseren Uberlegungen blieb zunichst gleichsam
als stérender Erdenrest eine kleine Unstimmig-
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keit, die dem Zweifel Nahrung bot: Wieso ver-
langt das Graunsche Trio von der Baf¥fléte einen
Umfang bis klingend d”, wihrend sich doch Bach
anscheinend ausdriicklich auf die Obergrenze ¢’
festlegt? Im ersten Entwurf dieses Aufsatzes hatte
ich dazu noch allerhand Spekulationen angestellt;
doch dergleichen erwies sich dann als tiberfliissig:
Bei der Sichtung der Quellen zeichnete sich die
Erkenntnis ab, dafl das Bachsche Trio in der
Besetzung Baf¥flote + Bratsche in zwei authenti-
schen Versionen existiert, von denen eine, und
zwar die urspriingliche, die Bafflére (wie das
Graunsche Trio) bis d” fiihrt, wihrend in der
anderen dieser Spitzenton mit mehr oder weniger
eingreifenden Anderungen umgangen ist, so dafl
der Part nur noch bis ¢ hinaufreicht. Triger der
Uberlieferung sind im Falle dieser zweiten, nach-
triglich fiir ein Instrument beschrinkteren
Umfangs eingerichteten Version die schon
erwihnte, von C. P. E. Bach mit einer Anmer-
kung iiber den Umfang des Instruments versehe-
ne Handschrift MSM 27.896 der Bibliotheque du
Conservatoire Royal in Briissel und, als Sekun-
dirquelle, die ebenfalls in Briissel liegende
Abschrift Ms. 6365 von Bachs Hamburger Kopi-
sten Michel. Die Urfassung des Trios aber liegt im
Kompositionsautograph Bachs in der Hand-
schrift Mus. ms. Bach P 357 der Staatsbibliothek
zu Berlin, Preuflischer Kulturbesitz, vor.'® Bei der
heute in der Ausgabe von Hans Brandts Buys all-
gemein bekannten Version handelt es sich um die
zweite, die ,Kompromififassung® fiir eine Baf3-
flote mit dem Umfang f-¢”; die in vieler Hinsicht
,stimmigere“ Urfassung aber fiir ein Instrument
mit dem Umfang f-d” harrt noch der Veroffent-
lichung.

Postscriptum IT (1991)
Eine erfreuliche Nachricht aus dem Hause

Moeck: Gleichzeitig mit diesem Aufsatz sollen die
beiden Trios im Verlag dieser Zeitschrift in der

Reihe ,Das Blockfloten-Repertoire® erscheinen,
die Rekonstruktion des Graun-Trios als Nr.
2562, die Urfassung der Sonate von C. P. E. Bach
als Nr. 2563.

16 Ein markanter Unterschied zwischen den beiden
Fassungen besteht darin, dafl im Original der 1. Satz
von der Baffléte, in der bearbeiteten Version dagegen
(wegen des in T. 2/3 geforderten d”) von der Viola
erdffnet wird (wihrend beim 2. und 3. Satz in beiden
Versionen tibereinsimmend die Viola zuerst einsetzt).
Nach diesem Merkmal lassen sich die bei Helm mit
Incipit verzeichneten — offenbar nur z. T. authenti-
schen — Versionen teils der urspriinglichen, teils der
bearbeiteten Fassung als Abkdmmlinge zuordnen.
Demnach beruht die durch das Verzeichnis des Nach-
lasses von C. P. E. Bach als authentisch ausgewiesene
Fassung in B-Dur fiir zwei Violinen (Wotquenne 159,
Helm 587), wie kaum anders zu erwarten, auf dem Ori-
ginal (ebenso eine Reihe von Versionen gleicher Tonart
fiir Violine bzw. Flote und Cembalo oder fiir zwei
Cembali, Helm 543), wohingegen die von Helm unter
Nr. 589 verzeichnete, in der Staatsbibliothek zu Berlin
unter der Signatur Mus. ms. Bach P 367 iiberlieferte
Version fiir Fagott, Bafifléte und Cembalo sich damir,
dafl bei allen drei Sitzen dasselbe Instrument zuerst ein-
setzt, als Besetzungsvariante der ,Kompromififassung®
zu erkennen gibt: Offenbar wurde hier die Bratschen-
stimme einfach eine Oktave tiefer dem Fagott iibertra-
gen. Wahrscheinlich ist dies dieselbe Fassung, die der
Breitkopf-Katalog von 1763 anbietet. Demnach miifite
C. P. E. Bach die Umarbeitung seines Trios fiir eine
Baflblockflte beschrinkteren Umfangs bereits vor
1763, also noch in seiner Berliner Zeit, vorgenommen
haben. — Fiir mancherlei Anregungen und fiir Rat und
Hilfe besonders in Quellenfragen danke ich den beiden
bereits erwihnten Fachkollegen Dr. Matthias Wendt
und Dr. Ulrich Leisinger sowie Peter Thalheimer
(Ditzingen) und Michael und Dorothee Jappe (Basel).
Dr. Walter Corten (Briissel) war so liebenswiirdig, die
Quellen des Trios von C. P. E. Bach in der Bibliotheque
du Conservatoire Royal de Musique in Briissel fiir mich
einzusehen. Fiir die Ubermittlung von Mikrofilmauf-
nahmen bin ich den Musikabteilungen der Staatsbiblio-
thek zu Berlin, Preuffischer Kulturbesitz, und der Sich-
sischen Landesbibliothek Dresden zu Dank verpflich-
tet.

Soeben erschienen!

Jorg Hilberts tbersinnlicher MUSIKKALENDER 1993
mit vielen grausamen Drachen und sonstigem Ungethier - DM 35,00
MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK -
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Marcello Castellani

Uber den schonen Ton auf der Fléte - nach Johann Georg Tromlitz*

In den letzten beiden Dezennien des 18.
Jahrhunderts haben so manche Musiker in
Deutschland thre Aufmerksamkeit auf Fragen der
Spielpraxis der Traversflote gerichtet, unter thnen
auch Johann Georg Tromlitz aus Sachsen, Dok-
tor der Rechte, Komponist, Floust, Lehrer,
Instrumentenbauer — oder besser, wie er sich
selbst bezeichnete, , Tonkiinstler und Flotenist*.
Er ist es, der mit grofiter Genauigkeit und Aus-
fithrlichkeit im Detail versucht hat, eines der
wesentlichen Elemente, den Klang, zu definieren.

Zwar ein bissiger und launischer Polemiker,
doch mit glinzendem Verstand und der unge-
wohnlichen Fihigkeit begabt, die vielen Aspekte
der Frage zu analysieren, kénnte er von Fall zu
Fall gewundener Weitschweifigkeit und iibertrie-
bener Pedanterie geziehen werden. Aus dem
Abstand der Zeit haben solche Eigentiimlichkei-
ten jedoch ihre Nachteile verloren. Sie erweisen
sich vielmehr als hochst notwendig, da bedeut-
same Einzelheiten von seinen Zeitgenossen nicht
mit geniigender Klarheit tiberliefert wurden, weil
sie von ihnen fiir bekannt und daher nicht erwih-
nenswert gehalten wurden.

Die Genauigkeit von Tromlitz, die sich teil-
weise auch dadurch rechtfertigt, dafl seine Schrif-
ten hauptsichlich fiir ein Publikum von Autodi-
dakten und Dilettanten bestimmt waren, erweist
sich besonders dort eher als Klugheit, wo sie die
Beschreibung  eines musikalischen  Gebiets
betrifft, das sich wie der Klang ganz besonders
verbaler Darstellung entzieht.

Die drei Schriften, in denen Tromlitz aus-
driicklich und unmittelbar die Frage nach dem
Klang stellt, sind (in chronologischer Reihen-
folge): die kurze, aber wichtige , Kurze Abhand-

* Der Aufsatz erschien inzwischen auch in der
italienischen Zeitschrift RECERCARE 11.1990 (Mirz
1992)

' .G. Tromlitz: Unterricht. Das sechste Kapitel.
Vom Ton und von der reinen Intonation. S. 109-113.

lung vom Flotenspielen® (Leipzig 1786 bei Breit-
kopf), der gewichtge ,Ausfihrliche(r) und
griindliche(r) Unterricht die Flote zu spielen®
(Leipzig 1791 ber A. Fr. Bohme), in welchem die
Hilfte des sechsten Kapitels sich mit der Analyse
des Tons befafit, und der Aufsatz ,,Uber den scho-
nen Ton auf der Fléte, und dessen wahre und
ichte Behandlung® in der ,,Allgemeinen musikali-
schen Zeitung® im Jahre 1800.

[n dieser Studie wollen wir nur die ersten bei-
den Werke beriicksichtigen, die noch im 18. Jahr-
hundert erschienen und sich auf die einklappige
Traverse bezichen. Der Aufsatz von 1800 bewegt
sich beziiglich des Flotenklangs nicht weit von
den beiden vorangehenden Schriften und ist eben-
falls wertvoll, bezieht sich jedoch auf das Instru-
ment ,mit mehreren Klappen® und bleibt daher
unberiicksichtigt. Das Kapitel' aus dem Unter-
richt, in dem Tromlitz den Klang behandelt, ist so
reich an interessanten Ansatzpunkten, dafl es not-
wendig erscheint, die ersten 9 Paragraphen daraus
ganz zu zitieren:

§. 1. Da der Ton, sowohl bey Instrumentisten, als
bey Sangern, ein zum guten Vortrage vorziigliches
Stiick ist, so kann man nicht Fleiff genug anwenden,
denselben so schin, als nur immer moglich zu evhalten.
Dafl ein dumpfiger, stumpfer und hélzerner Ton nicht
derrechte, und dafl ein solcher dem guten Vortrage sebr
nachtheilig sey, ist einem jeden bekannt. Der Singer
mufl freylich den Ton nebmen, wie thm die Natur den-
selben gegeben hat; er kann aber auch den besten Ton
verderben, wenn er thn durch die Nase und zwischen
die Zihne presset, oder ihn durch besondere Richtung
des Halfles und Mundes, verstellet. Hat aber der Instru-
mentist einen schlechten Ton, so lieget die Schuld an
ihm, denn der gute Ton hingt ganz wvon seiner
Geschicklichkeit ab; dabey kémmt aber freylich auch
sehr viel aufs Instrument an. Ein schlechtes Instrument
kann keinen guten Ton geben.

§. 2. Da nicht alle Menschen einerley Tonart lieben,
sondern immer davinnen verschieden sind; denn einer
liebet einen starken vollen, aber eben nicht hellen und
klingenden; ein anderer einen starken und schreyen-
den; ein anderer einen diinnen, spitzigen und scharfen;
ein vierter einen diinnen und matten Ton, u. s. w., so
kann man auch keine Tonart, die fiir allgemein schin
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anerkannt werden kinnte, festsetzen. Wenn der Ton
helle, klingend und gefillig ist, wird er zwar den mei-
sten, aber doch gewiff nicht allen so gefallen, daff nicht
hier und da etwas daran auszusetzen seyn sollte. Dieses
bewerset, dafl der Ton Geschmacks-Sache sey. Ich habe
gar oft exfabren, dafl der eine etnen Ton fiir schiin bielt,
den der andere nicht ausstehen konnte. Dahero ist es
schwer, wo nicht gar unmaoglich, den schonen Ton fiir
einen jeden genau zu bestimmen. Ich sage: das einzige
Muster, wornach der Instrumentist seinen Ton bilden
miisse, ist eine schone Menschenstimme; und nach mei-
nem Gefithl, ist eine schine Menschenstimme die,
welche bell, voll und klingend, von mannlicher Stirke,
aber nicht kreischend; sanft, aber nicht dumpfig ist;
kurz! diejenige Menschenstimme ist fiir mich schon, die
viel Metall hat, voll, singend, sanft und biegsam ist.

§. 3. Ein jedes Instrument vichtet sich nach derjeni-
gen Stimme, die ihm am angemessensten ist, als: Flite,
Oboe, Violine, bildet sich nach eimem schinen Diskant
und Alt; Viole, Violoncello, Fagott, nach einer schiinen
Alt, Tenor und Bafistimme. Da nun dieser genannte
Ton obnstreitig bey dem Menschen am vollkommen-
sten zu finden, so mufl auch das Instrument, das diesem
Tone am nahesten kommen kann, den vollkommensten
Ton haben.

§. 4. Die Flote macht starken Anspruch darauf, aber
nicht mit einem stumpfen und dumpfigen, oder hilzer-
nen, sondern nach oben beschriebener Weise beschaffe-
nen Tone; jener taugt hievzu nicht. Es ist auch nicht
genug, wenn man nur einige Tone hell und schon
machen kann, und die sibrigen matt und stumpf lassen
mufS. Dieses verursachet eine Ungleichbeit, die jedem
Obr unangenebm ist. Gleichheit des Tones in allen
Tonleitern, bey emem bellen und singenden Tone, ist
freylich eines der vorziiglichsten Stiicke auf der Flote,
wird aber seiner Schwierigkeiten wegen selten gefun-
den. Es ist aber doch maglich, in der tiefen Octave die-
ses Instruments, eine ziemliche Gleichheit der Tone zu
erhalten; aber nur fiir diejenigen, die etnen metallenen
Ton haben, und die das Mundloch sebr weit zuzudek-
ken gewohnt sind; diese werden mit der dazu gehorigen
und an seinem Orte zu findenden Fingerordnung die
Tone ¢; b und as, den andern beynabe ganz gleich
machen kénnen; nur das gis will nicht so gut gehorchen,
doch kann man etwas thun. Auf einer Flote mit fiir diese
Téne angebrachten Klappen, ist es wohl moglich, aber
diese meyne ich hier nicht.

§. 5. Ein stumpfer Ton ist freylich auf der Flite eher
gleich ziwmachen, als ein heller, denn da vereiniget sich
stumpf mit stumpf, und nun wivd alles stumpf, und folg-
lich gleich. Wer bey einem hellen, metallenen Tone
eine geharige Gleichheit durchs ganze Instrument bat,
hat viele Vorziige vor andern, die das nicht haben, und
es habens viele nicht. Viele glauben, es sey nicht mog-
lich, die auf der Flote von Natur stumpfen Tone so helle
ziwmachen, als die iibrigen; aber viel davon ist maglich,
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nur mufl die Flote, der Ansatz und das Obr gut seyn.
Dafl dieses alles nur die unterste Octave angehe, ist
schon gesagt; in der obern hat man von Natur mehr
Gleichheit, ist dabero auch weit leichter gleich zu
machen.

§. 6. Wenn man nun dieses alles zu machen m
Stande ist, so mufl man sich bemiihen, auch eine
Gletchheit zwischen Hiohe und Tiefe machen zu lernen,
damit nicht etwa die Hébe alleine, und die Tiefe gar
nicht gehoret werde, wie es oft geschiehet; in diesem
Falle wird entweder in der Hobe zu stark geblasen, oder
das Mundloch wird nicht genug bedecket; diese macht
eine schreyende Hohe und dumpfige Tiefe, und die
reine Intonation leidet dadurch, mdem nicht nur die
Gleichheit zwischen Hohe und Tiefe, sondern anch die
Reimigkeit der Intervallen unter sich, auch anf einem
gut gestimmten Instrumente, verlobren gebet.”

§. 7. Diese Gleichbeit muff dahero so beschaffen
seyn, daf die Tiefe so stark, als die Hibe gebiret werde.
Auch muft man hier die Regel: dafl die Tiefe stark und
die Hihe schwach seyn miisse; nicht so verstehen, wie
einige thun, die die Tiefe mit aller Gewalt anblasen,
und die Hohe dagegen so schwach machen, dafl nicht
nur das erwéibnte Verbdltnis zwischen Hiobe und Tiefe,
sondern auch die reine Intonation verdorben wird;
denn die Tiefe wivd zu hoch, und die Hohe zu tief. Es ist
zwar wahr, dafl die hohen Tone der Flote weit stirker
durchdringen, als die in der Tiefe, dabero ist es wohl
nothig, dafl die ticfen Tone mit mehrerer Kvaft hervor-
gebracht werden miissen; aber dieses Starker- und
Schwichermachen mufl von keiner Seite iibertrieben
werden, sonst kimmt man tmmer wieder in den vori-
gen Febler. Ein gebildetes und richtig gewdhntes Obhr,
wird leicht entscheiden kinnen, um wie viel die hohen
Tane, um mit der untersten Octave eine Gleichbeit zu
erhalten, schwicher gespielet werden miissen. Wenn ich
sage: dafl die Tone in der Ticfe starker gemachet wer-
den miissen, so mufi man nicht glanben, dafl dieses
alleine durchs Starkblasen bewerkstelliget werden kon-
ne, die Tine wiirden zwar wobl stirker, aber auch,
ohne dabey zugleich auf die richtige und gehirige Lage
der Lippen Riicksicht zu nehmen, gewifl zu hoch wer-
den. Bey der genauen Beobachtung dieses, wird man
diesem Febler ausweichen kinnen, und der Ton wird
fest, scharf und durchdringend werden und doch rein
bleiben; da im Gegentheil der Ton dick, belzig und zu
hoch wird. Von dieser Lage der Lippen ist schon im 2.
Capitel mehr gesaget worden.

§. 8. Um einen festen, scharfen und hellen Ton zu
erlangen, wird man wobl thun, wenn man einzelne
Téne nimmt, jeden derselben so lange halt, als der
Athem es zulifit, dabey die Flote, wenn sie richtig ange-
setzet ist, erstlich ein wenig heraus, und so immer nach

% zu § 6: Tromlitz meint ein Instrument, das von
Grund auf stimmt oder von einem Flétenbauer gut
gestimmt ist.



und nach ein wenig herein nach dem Munde zu, mit
tmmer stetem Winde, wendet, bift man auf das rechte
Fleckgen kommt, und der Ton vollkommen fest, voll
und scharf wird; gehet man iiber diesen Punkt hinaus,
nehmlich man wendet sie weiter herein, als es seyn soll,
so wird zwar der Ton noch Scharfe bebalten, aber
diinne und spitzig werden, dafl man hernach beym Vor-
trage mit einem solchen Tone nicht schattiven kann,
welches ohnebin auf der Flote schwer ist, und nicht von
allen bewerkstelliget werden kann. Dabero einige, die
keine Kenntnifs vom Instrumente haben, zu glanben
bewogen worden, als ob es ganz und gar unméoglich
wdre, anuf der Flote zu schattiven; aber es ist maglich.
Man bemiibe sich nur, einen gesunden, festen, vollen,
mdannlichen und biegsamen Ton, und von so einer
Starke zu erlangen, dafl man immer noch ein piano oder
forte darneben machen kann; ein guter Sanger wird
bierzu das beste Muster geben. Manche machen den Ton
so diinne und schwach, als ithnen nur méglich ist, und
glanben, dafl dadwurch thy Vortrag angenebmer werde,
als wenn sie einen stirkern Ton wablten; aber sie irren
sich. Wenn es ein Sanger wie diese Flotenspieler
machen, und einen Ton so ditnne wie ein Zwirmnsfid-
gen hervorbringen, und bey seiem Vortrage wie ein
Mausgen pipen wollte; wiirde dieser wohl gefallen kin-
nens ich glaube nicht. Wenn er aber das Gegentheil
thun, und ans Leibeskriften schreyen wollte, so wiirde
er gewifl eben so wenig gefallen. Keinem von beyden
wiirde, geharig zu schattiven, moglich seyn kénnen;
und da dieses beynabe auf keinem Instrumente so
schwer, als anf der Flote ist, so wiirde es bey einem sol-
chen Verfahren ganzlich unméglich werden. Ein fester,
gesunder, voller und mannlicher Ton, der weder zu
stark noch zu schwach ist, wird sich anch anf der Flote
nach Belieben schattiven lassen; wenn man nur mit dem
Instrumente geborig umzugehen weill.

§. 9. Bey diesem Schattiven aber, welches immer
eine grofie Kunst auf der Flote bleibt, mufd man genan
auf die reine Intonation acht haben, wenn nicht ein
Katzengehenl davaus entstehen soll. Es ist dabero lange
nicht genug, wenn man durchs starker blasen den Ton
verstarken, und durchs schwdicher blasen, den Ton
sehwdcher machen will oder kann; wenn man die Vor-
theile dazu nicht wets, und kein richtig gestimmtes Oby
hat, die Intonation dabey rein zu erhalten, so wird man
damit mebr Schaden als Nutzen stiften; denn durchs
starker blasen wird zwar der Ton stirker, aber anch
hiher, und so auch wmgekebrt, wie schon oft gesagt.
Um diesem Uebel auszuweichen, mufl man, wenn man
den Ton oder eine Passage nach und nach verstirken
will, auch die Flote nach und nach, so wie der Ton

* 7u § 9: ,kurze Noten“: Achtel und Sechzehntel,
wie sie in Passagen vorkommen.

* 1.G. Tromlitz: Unterricht, Kap. 1X, § 3, S. 217.

widchst, oder wachsen soll, herein, und bey dem Ver-
mindern des Tones oder der Passage nach und nach wie-
der herauswenden, damit tmmer die Intonation rein
erhalten, und der Ton weder hiher noch tiefer werde,
und nicht, wie gesagt, e Gebenl daraus entstehe. Die-
ses Verstarken und Vermindern hat seine Grade,
welche man durch fleifiiges iiben, den Ton wachsend
und abnebmend zn machen, erhalten wird, dafl man
alsdenn bey kiirzern Noten, und in der Fortschreitung
des Gesanges, die selbstwollende und der Sache ange-
messene Starke und Schwdche leicht wird treffen kin-
nen; wozn die richtige Bewegung der Lippen viel bey-
m‘:gr.-‘

Wenn auch reichlich schwiilstig im Ausdruck,
mit weiten Abschweifungen und quasi forensi-
scher Rhetorik, aus der die juristischen Studien
des Autors durchblinzeln, stiitzt sich die Ansicht
von Tromlitz iiber den idealen Ton des Flauto tra-
verso doch klar auf zwei Grundideen:

Erstens: Vorbild, auf das man sich hauptsich-
lich bezieht, ist die menschliche Stimme. Sicher-
lich keine neue Idee, doch lifit sich eigentlich nicht
erwarten, dafl sie so nachhaltg von einem deut-
schen Autor im ausgehenden 18, Jahrhundert ver-
treten wird, in einer Zeit, in der die Vorherrschaft
der Instrumentalmusik in Deutschland gerade
Gestalt anzunehmen begann. Fiir Tromlitz sollte
die Stimme als Vorbild nicht auf die Eigenheiten
des Timbre beschrinkt sein, sie sollte vielmehr
auch in Artikulation, Dynamik und Intonation
buchstiblich nachgeahmt werden. Er nennt auch
genau die Sanger unter den Zeitgenossen, die zum
Vorbild zu nehmen seien®, zwei Virtuosen, die
mehr oder weniger direkt der italienischen Schule
verbunden sind: den Kastraten-Sopran Giovanni
Carlo Concialini und die Sopranistin Gertrud
Elisabeth Schmeling, genannt ,La Mara*“.

... Die erstern sind zwar sebr selten, aber desto mebr
sind sie zu suchen; z. B. in dem schinen und langsamen
Gesange und eindringenden Vortrage, ein Concialini
in Berlin; und in dem geschwinden und kiinstlichen
Gesange und der hochstreinen Intonation, die so sehr
und mit Recht beriithmte Mara; ob sie gleich auch einen
langsamen Satz schin vorzutragen im Stande ist, so
iibertrifft doch thr Vortrag im geschwinden und kiinst-
lichen Gesange jenen.

Die Wahl eines Kastraten-Soprans — weniger
seiner brillanten Technik als seiner Ausdrucks-
fahigkeit wegen — sollte nicht fiir eine personliche
Laune von Tromlitz gehalten werden, im Gegen-
teil. Die Parallele zwischen der Stimme eines
Kastraten und dem Ton der Fléte scheint gut
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tiberlegt zu sein, besonders im nordlichen
Deutschland. J. J. H. Ribock, Arzt und Liebhaber
der Flote, Freund und spiter Widersacher Trom-
litz’, driickt in seinem Artikel von 1783 ganz dhn-
liche Gedanken aus, wenn er in einem Zusam-
menhang, der die Vorherrschaft der Stimme iiber
die Instrumente noch deutlich bekriftigt, die
Stimme als hauptsichlichen Bezugspunkt fiir den
Flotisten hinstellt’:

Soll die Flote der schinen Menschenstimme nahe
kommen, und abnlichen Effect ervegen, so mufl der
Componist ihr solche Sachen geben, die Singsachen
dhnlich sind. Auflerdem wird sie eben so wenig den
Effect thun, als wenn der verkiinstelte Castrat eine
Bravourarie herausgurgelt, und dadurch seine Kehle
zum Instrumente herabwiirdigt.

Ein leider anonymer Brief, Speyer 1791, ist ein
weiterer bezeichnender Beleg®:

... s0 wie sich die Oboe dem weiblichen Sopran am
ndchsten zu bringen weifl, so kann es die Flote dem
Sopran des Kastraten.

Wenn der ideale Flotenton mehr der Stimme
eines virtuosen Singers gleichen soll, kann seine
Haupteigenschaft nur ein klares und durchsichti-
ges Timbre sein, was der wesentlichen Charakte-
ristik der italienischen Schule des 18. Jahrhunderts
entspricht. So spricht es auch aus den Worten
eines beriihmten Kastraten, des Pier Francesco
Tosi’:

Eine der vornehmsten Sorgen des Meisters muf8 auf
des Schiilers Stimme gerichtet seyn. Es mag eine Brust-
stimme (voce di petto) oder eine Kopfstimme (voce di
testa) seyn; so miufS sie immer rein und bell heraus kom-
men; obne dafl sie (wie man sagt) durch die Nase gebe,
oder in der Kehle stecken bletbe. Dieses sind die beyden
grafilichen Febler eines Singers; und wenn sie einmal
emgewnrzelt sind, ist thnen nicht mebr abzubelfen.

Es ist daher nicht verwunderlich, daf das
Adjektiv ,hell“ so hiufig begegnet und fiir Trom-
litz einen der Angelpunkte bei der Erorterung des
reinen Flotentons bildet. Mehr oder weniger
gegensitzliche Begriffe hierzu wie ,hohl, matt,
stumpf* dienen hingegen einer besonders negati-
ven Bezeichnung — soweit sie den Flotenklang
betreffen. Ribock ist derselben Ansicht. Aufler
daf er ,hell und klar“ als den idealen Ton auf der
Flote befindet, hilt er in einem Satz seines Trak-
tats von 1782° ganz logisch fest, daf§ ein ,,voller*
Ton keinesfalls ,,hohl sein kann, eine Argumen-
tation, die schon von jener wissenschaftlichen
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Haltung erfiillt ist, die sich in Deutschland in jenen
Jahren immer mehr durchsetzt:

Diese Angabe, die die meisten nunn so nachspre-
chen, zu untersuchen, ist es néthig auszumachen: was
voller Ton sei? Nicht ist es hohler Ton; denn selbst dem
Waldhorne, das doch unter allen Instrumenten den am
meisten hoblen Ton hat, kann das Volle in Verglei-
chung mit emnem sehr hellen Instrumente, z.B. hoboe,
feblen. Nicht ist starker Ton; denn bei allem Geschreie
kann es dennoch mangeln, so wie in pit piano merklich
sein. Was ist also voller Ton? Bekanntlich erhalten wir
die Empfindung von einem Schalle, in regula, dadurch,
dafl eine zitternde Bewegnung der Luft i unser Obr
kommt. Sind der Schwiinge viel in einer gegebnen Zeit,
so ist der Ton hoch, et vice versa; sind sie lebhaft und
krdftig, so ist der Ton stark. Alles dieses kann bei weni-
gen Luftpartikeln statfinden, und macht den Ton nicht
voll; kann aber anch bei vielen auf einmabhl statfinden;
und dann spricht der Mann von mustkalischen Obren:
der Ton ist voll. (...) Ist nun aber das sehr hoble schon?
De gustibus non est disputandum! Mich diinkt’s nichts,
denn die Aenlichkeit mit der schinen Menschenstimme
gehet dadurch verloren...

Ein anderes Element des Klangideals bei
Tromlitz ist die ,,Gleichheit”, ein Wort, dessen
Bedeutung buchstiblich mit ,Gleichmifligkeit*
zusammenhangt, im weiteren Sinn auch den ,,aus-
gewogenen Klang“ bedeutet. Diese Gleichheit
muf in erster Linie zwischen der hohen und tiefen
Lage der Flote hergestellt werden. Das Ergebnis
entspricht der vollkommenen Ausgewogenheit
zwischen Kopf- (Falsett) und Bruststimme, wie
die italienische Gesangsschule sie fordert. Bei Tosi
heiflt es”:

Ein fleifliger Unterweiser, weil er weis, dafl ein
Sopran, obne Falsett, genithiget ist in dem engen

5 J.J. H. Ribock: ,,Ueber Musik; an Flotenliebhaber
insonderheit®. In: Magazin der Musik, Hamburg 1783,
S. 694-695.

& Anonymus: ,Berichtigungen und Zusitze zu den
musikalischen Almanachen auf die Jahre 1782%. In:
Mustkalische Korrespondenz der Teutschen filarmoni-
schen Gesellschaft, Nr. 6. Speyer 1791

7 P.F. Tosi: Opinioni de’ cantori antichi e moderni,
Bologna 1723. Zitate hier in der Ubersetzung von J. F.
Agricola: Anleitung zur Singkunst, Berlin 1757.

¥ ].J. H. Ribock: Bemerkungen iiber die Fléte, und
Versuch einer kurzen Anleitung zur besseren Einvich-
tung und Behandlung derselben, Stendal 1782, S. 31-32.

9 P. F. Tosi: op. cit., S. 14,



Umfange nur weniger Tone zu singen; so suchet er nicht
allein thm das Falsett zie verschaffen; sondemn er lafit
anch nichts unversuchet, damit dasselbe mit der natiir-
lichen Stimme auf eine solche Art vereiniget werde, dafl
man eins vom andern nicht unterscheiden kénne, Denn
wenn diese Vereinigung nicht vollkommen ist: so hat
die Stimme einen verschiedenen Laut, oder (wie die
Wilschen sagen) verschiedene Register (n), und verliert
folglich thre Schinbeit.

Quantz, der hier als einer der Bezugspunkte
fiir Tromlitz betrachtet werden kann, hat bezeich-
nenderweise den perfekten Zusammenhang zwi-
schen der menschlichen Bruststimme und der tie-
fen Oktave der Flote einerseits und dem Falsett
(Kopfstimme) und der hohen Oktave anderer-
seits bemerkt und hat — ohne das Wort ,,Gleich-
heit* ausdriicklich zu benutzen — bejaht, daf} die
Tone der tefen Oktave die gleiche Stirke haben
miissen wie die der hohen Oktave. Hieraus
konnte er den zweiten Grundsatz ableiten, auch
wenn es wie ein Widerspruch aussehen kann:'®

... dafl die tiefen Tane stark, und die hohen hingegen
schwach gespielet werden miissen.

Tromlitz nun l6st den Widerspruch auf. In
einem Hauptsatz seiner Abhandlung erklirt er die
wahre Bedeutung der Quantzschen Worte.
Indem er sich darauf bezieht, kommentert er
auch scharf, was schon zur Gewohnheit in der
Praxis deutscher Flotisten geworden war:'!

...weil man sagt: ein guter Flotenist muf} eine starke
Tiefe und schwache Héhe haben. Dieses ist allerdings
wabhr, aber die Gleicheit des Tones, und die Reinigkeit
der Intervallen, mufl dadurch nicht verloren gehen. Die
Héhe anf der Flote sticht weit mebr durch, als die Tiefe,
darbero mufi man zwar die Hohe zie mildern suchen,
dafl sie nicht wie eine Queerpfeife schreyt, aber der Ton
mufl anch nicht gar zn sehr gedriickt und angstlich
gemachet werden; die Tiefe muf} schirfer und voller
werden, aber doch so, daff beydes, Hobe und Tiefe, in

eiem gleichen Verhdltnisse stehen.

' ].J. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen, Berlin 1752, S, 46.

"' J. G. Tromlitz: Kurze Abbandlung vom Fléten-
spielen, Leipzig 1786, S. 9-10.

12 E. Devienne: Nowvelle méthode théorigue et pra-
tigue pour la flute, Paris s.d. (1794), S. 1.

3 E. L. Gerber: Historisch-Biografisches Lexicon
der Tonkiinstler, Leipzig 1790, S. 686,

" A. E. Miiller: ,Uber Fléte und wahres Floten-
spiel“. In: Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig
1798, S. 197.

Nicht alle deutschen Musiker schienen jedoch
mit Quantz und Tromlitz in der Idee von einem
starken, klaren und schneidenden Ton iibereinzu-
stimmen. Beweis dafiir ist ein polemischer Brief-
wechsel aus den Jahren 1798 und 1799 zwischen
A.E. Miiller, Verfechter der Tromlitzschen Linie,
und A. André in der AMZ, wo letzterer das
Klangideal der preuffisch-sichsischen Schule
angreift, die beschuldigt wird, den wahren ,,sanf-
ten Ton® der Querflote verdorben zu haben. Dies
scheint kein blofler Zufall. André, dem Namen
nach franzosischer Herkunft, lebte in Offenbach,
ener Region, die vielfachen kulturellen Austausch
mit Frankreich hatte. Andrés Ansichten stimmen
auffallend mit denen von Devienne tiberein, wel-
cher ,les sons durs que I'on tire avec force dans le
bas“ mifbilligt.'* Mit aller Wahrscheinlichkeit
spielt er hier auf die michtigen und scharfen Tie-
fen der sichsischen Flotisten und ihrer Instru-
mente an. Auf der Seite von André scheint auch E.
L. Gerber zu stehen'?, der im Zusammenhang mit
einem im ganzen positiven Urtell tiber Tromlitz,
nach welchem unser Flotist einen Ton ,mit eben
so viel Feuer als Fertigkeit“ gehabt habe, eine
sanfte Kritik seines Klanges verbindet, der ,mehr
der schmetternde Ton einer Trompete, als der
sanfte Ton einer Flote war.

A. E. Miiller hat sich, wie schon gesagt, beden-
kenlos auf die Seite von Tromlitz gestellt. Es lohnt
sich, seine Argumentation zu zitieren, eine vielsa-
gende Gegeniiberstellung des Flstentons und
einiger Orgelregister:"*

Hieraus ergiebt sich nun anch die Antwort anf die
Frage, welche mich zu diesem Aufsatze verleitet hat: ob
nebmlich jener scharfe Ton der Tiefe auch der wahre
Flotenton sey? Ich bebaupte: Allerdings! denn jene
schwachern tiefen Tone sind sowohl unter sich, als
gegen die héhern Oktaven in keinem richtigen Verbdlt-
nis, sowohl in Ansebung der Starke und Schwiche, als
der Reinbeit der Stimmung. Schliefilich bemerke ich
noch, das sich die Fléte eben durch diesen in der Tiefe
angenehm scharfen, in der Hohe hellen, lieblichen Ton
von den gedakten, Hobl- und Robrfliten der Orgeln
unterscheiden miisse — welche leztere eine schreyende
Hihe, aber matte und stumpfe Tiefe haben.

Aufier — und vor allem — dem Verhiltnis von
Hohe und Tiefe mufl die Gleichbeit nach Trom-
litz auch das Verhiltnis aller Téne untereinander
iiber den ganzen Umfang der Flote bestimmen,
indem die Unterschiede zwischen hellen und
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stumpfen Ténen beseitigt werden, welche beson-
ders in der ersten Oktave deutlich sind. Dies ist —
nach unserem Autor — zu einem grofien Teil auch
auf einer Flote mit nur einer Klappe erreichbar,
wenn man den Ansatz wirklich beherrscht und
(natiirlich) ein gutes Ohr hat. Wihrend Tromlitz
sich dieser Seite des Tonproblems mit grofler Auf-
merksamkeit und Hingabe widmet, scheint hin-
gegen Quantz sie nicht als so dringlich empfunden
zu haben. Er geht ihr in seinem Versuch aus dem
Weg, wenn er meint, das Problem auf die Téne
mit schwieriger Intonation beschranken zu kon-
nen, ohne hinzuzufiigen, dafl es sich dabei zum
grofien Teil auch um die ,stumpfen und matten
To6ne* handelt. Miiller bezieht sich (in dem schon
erwihnten Artikel von 1798) vielleicht nicht allein
auf den Versuch, sondern auf das miindliche
Urteil eines der noch lebenden Schiiler von
Quantz, der dem beriihmten Flotisten hingegen
bescheinigt, daf} er die Ungleichmafligkeit einiger
Tone zueinander in der tiefen Lage genau wahrge-
nommen habe, wenn er schreibt:"

Quantz... fand schon, das manche Tone seines
Instruments in Hinsicht auf Reinheit der Intonierung
und Gleichheit der Stirke verschieden waren. Um die-
sem grofien Ubelstande abzubelfen fieng er an, selbst
Fliten zu verfertigen.

Auch wenn Quantz in seinem Versuch das
Problem der Ausgeglichenheit nicht erwihnt,
sollte man deswegen nicht etwa glauben, daf} das
Erfordernis der ,Gleichheit* unter allen Ténen
der Fléte ein Produkt neoklassischer Asthetik als
Gegensatz zur vorhergehenden spitbarocken
Asthetik sei. Der Wunsch nach Gleichheit inner-
halb der Tonleiter auf dem Traverso ist schliefllich
nichts anderes als die logische Folge davon, dafl
man die menschliche Stimme als Vorbild nahm,
wie es in Deutschland in den ersten Jahren des 18.
Jahrhunderts geschah,'® zu einer Zeit also, in der
diese Gleichheit in der Vokalpraxis vollkommen
verwirklicht war. Das Problem ist ein anderes:
Die Gleichheit zwischen den stumpfen und
schwachen und andererseits den hellen und star-
ken Ténen kann man erreichen, wenn man die
ersten auf das Niveau der zweiten zu heben sucht
oder umgekehrt die zweiten auf das Niveau der
ersten absenkt. Das Neue bei Tromlitz besteht
darin, daf} er immer die erste Lésung verlangt und
dies auf alle Tonarten anzuwenden versucht, was
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auf einem Instrument mit nur einer Klappe prak-
tisch nicht zu verwirklichen ist. Sein Weg fiihrte
unausweichlich zur Fl6te mit mehreren Klappen,
deren Nachteile einer auch durch ithre Anordnung
und anfangs unzureichende Funktionsfihigkeit
zweifellos umstindlichen Applikatur durch den
Vorteil der Gleichheit ausgewogen wurde. Schon
1786 hat Tromlitz sich sehr giinstig iiber das
mehrklappige Instrument ausgedriickt'”, obwohl
er die einklappige Flote nicht vollkommen
ablehnte. Seine Lobrede auf die neue Flote ,mit
mehreren Klappen® ist jedenfalls ganz von der
Mébglichkeit bestimmt, zu einer volligen Gleich-
mifligkeit auch in jenen Tonarten zu kommen, in
denen das fiir praktsch unmoglich gehalten
wurde und die deswegen von den Flotisten gemie-
den wurden.

Die, durch diese Klappen, bervorgebrachte Gleich-
heit der Tine in der untersten Octave, macht eine vor-
treffliche und ganz ungewohnliche Wirkung, die sonst
von einer Flite nicht erwartet wird, zumahl bey halten-
den und wachsenden oder abnebmenden Tonen,
welche anf den stumpfen und matten Tonen einer
gewdhnlichen Flite gar nicht moglich sind. Es klinget
fast nicht meby als Flote, besonders in denen Tonarten,
wo f, gis, as, b, ais und ¢ wesentliche Tone sind als: es
dur, es moll, e dur, fdur, fmoll, g moll, a dur, a moll, as
dur, b dur, b moll, ¢ dur, c moll etc.

Noch begeisterter hat sich Miiller zur Fl6te mit
mehreren Klappen geduflert'®. Weit deutlicher als
Tromlitz zeigt er sich dessen voll bewuflt, dafl
Ausgeglichenheit auf der einklappigen Flote hiu-
fig nur auf Kosten der hellen und starken T6ne
moglich ist.

Jezt erst, mit Hilfe dieser Klappen, kann der Fliten-
spieler alle Téne seines Instruments mit gleicher Starke
und Reinbeit angeben; jetzt braucht er nicht mebr die
wirklich guten und starken Téne auf Unkosten jenen
falschen und schwachen zu moderiven — welches bey
Fléten obne Klappen nothwendig gescheben mufi,

15 ders. op. cit., S. 193.

16 vgl. J. Mattheson: Das neu-erdffnete Orchestre,
Hamburg 1713, S. 270: ,Die erste ist das Instrument,
welches — verstindigem Anspruch nach — einer mode-
rirten Menschen Stimme (nicht aber eines bolckenden
Kiisters seiner) am allernihesten kommen will, und
folglich, wenn es mit Jugement gespielt wird, hoch zu
estimiren ist.

'7 1. G. Tromlitz: Kurze Abbandlung..., S. 26-27.

18 A, E. Miiller: op. cit., S. 194,
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wenn nur extraglich rein gespielt werden soll; jezt kann
er jeden Ton, namentlich auch die erste Oktave, in
gehdriger Stavke oder Schwdche, nach Gefallen gebran-
chen.

Im Licht dessen, was wir bisher beobachtet
haben, scheint die weit verbreitete, doch in kei-
nem schriftlichen Zeugnis iiberzeugend belegte
Meinung Gehalt und Glaubwiirdigkeit zu verlie-
ren, nach der die Flotisten des 18. Jahrhunderts

" Die unwiderrufliche Forderung nach Ausgegli-
chenheit des Flétentones spricht auch aus den Worten
des Flousten Antoine Mahaut, eines Musikers, der dem
franzosischen Kulturkreis niher steht als dem deut-
schen: ,L’embouchure est bonne, quand le son est
rond, bien nourri, égal et net; elle est belle quand outre
cela ce son est moelleux, délicar, sonore et gracieux.”
(A. Mahaut: Niewwe Manier — Nouvelle Méthode,
Amsterdam s, d. (1759), S. 6). Es erscheint bezeich-
nend, dafl Mahaut bei der Beschreibung eines guten
Ansatzes die gleiche Terminologie verwendet wie
Tromlitz: net — scharf, délicat — sanft, sonore — klin-
gend, gracieux — gefillig.

aufgrund ihres ,barocken“ Empfindens den Man-
gel an Ausgeglichenheit der Téne des tiefen Regi-
sters auf der einklappigen Flote gebilligt hiitten."”
Wenn es wahr ist, daff man in der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts grofltmogliche Vielfalt in der
Ausfiithrung suchte, so ist doch auch wahr, daf§
diese Vielfalt mit dem logischen Verlauf der musi-
kalischen Rede und dem freien Willen des Aus-
fiihrenden in unmittelbarem Zusammenhang ste-
hen mufl und nicht vom Instrument aufgezwun-
gen sein darf, Unserer Meinung nach bestand der
Wunsch nach einem méglichst anpassungsfihigen
und ausgeglichenen Instrument, welches wie die
Stimme oder Violine die feinsten und unter-
schiedlichsten Nuancen auszufithren erlaubte.
Das bedeutet nicht, daff man die verschiedenen
Farben der einzelnen Tonarten, die typisch fiir das
einklappige Instrument sind, nicht geschitzt
hitte. Diese Unterschiede waren paradoxerweise
auch durch den Wunsch nach Gleichheit
bestimmt. Um genau zu sein, das besonders zarte
und gedimpfte Timbre einer Tonart wie c-Moll
oder B-Dur riihrt nicht allein von der groflen Zahl
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schwacher und matter Tone her, sondern auch
von der Tatsache, dafl man auch jene Tone auf das
Niveau der schwachen senkt, die kriftig geblasen
werden konnten. Und umgekehrt verdanken G-
oder D-Dur ihre grofie Helligkeit und Stirke dem
Umstand, daff man hier die wenigen schwachen
und matten Tone auf das Niveau der anderen zu
heben sucht.

Wir konnen schliefilich auch nicht die enge
Beziechung stillschweigend iibergehen, die nach
Tromlitz’ Meinung zwischen dem Klang der Flote
und einer bestimmten Technik des Ansatzes
besteht. Unser Autor betont ja mehrfach, daf},
wer imstande sei, das Mundloch weit zu bedek-
ken, nicht nur einen hellen und metallenen Ton
hervorbringen, sondern auch den Unterschied
zwischen matten und hellen Ténen vermindern
und so die klangliche Ausgewogenheit verwirkli-
chen konne, die thm am Herzen liegt. Im 2. Kapi-
tel des Unterricht bringt er eine Rethe von Einzel-
heiten fiir die Stellung des Ansatzes, aus denen
dhnlich den Ratschligen von Quantz deutlich
hervorgeht, daff es sich um ein System der Toner-
zeugung handelt, in dem die Lippen in eine
beachtliche Spannung gebracht werden. Die Kon-
trolle des Drucks der in die Flote geschickten
Luftsiule findet tatsichlich vorwiegend an den
Lippen statt und wenig im Bereich von Zwerchfell
und Rippen. Das ist eine Technik, die vollkom-
men geeignet ist, einen sehr hellen Ton zu erzeu-
gen, dessen Haupteigenschaft in einem scharfen,
intensiven, klaren, doch in der Tiefe angenehmen
Klang besteht oder mit den Worten Miillers ,,in
der Tiefe angenehm scharf“, womit er die preu-
Risch-sichsische Flotenschule charakterisierte.

Zum Abschlufl meinen wir, es sei gut, in einem
kleinen Schema die Adjektiva zusammenzu-
stellen, die Tromlitz beziiglich des Tones ge-

braucht.” Die linke Spalte bringt die im positiven
Sinne zu wertenden Worter, die rechte die nega-
tiven (in alphabetischer Rethenfolge):

biegsam belzig (pelzig)
durchdringend dumpfig
fest diinn
gesund hohl

hell holzern
klar kreischend
klingend matt
minnlich schwach
metallen stumpf
sanft schreyend
scharf spitzig
singend

voll

2% Die von Tromlitz benutzten Adjektiva ,hell“ und
»minnlich® erscheinen schon im Versuch von Quantz.
wScharf bei Tromlitz kann als Synonym vom bei
Quantz so genannten ,schneidend® aufgefaflt werden.

Wenn schon die wohlbekannte Quantzsche Feststel-
lung, da} auf der Flote der Ton (sonus) der allergefil-
ligste (ist), welcher mehr einem Contraalt als einem
Sopran oder welcher denen Ténen, die man bey dem
Menschen die Bruststimme nennet, ihnlich ist“ iiber-
haupt nicht im Gegensatz zu den Ideen von Tromlitz zu
stehen scheint, dann spiegelt sie noch weniger eine Vor-
liebe fiir einen dunklen oder hohlen Ton wider. Wenn
im Kontext unleugbar die Bevorzugung eines ,hellen®
und ,schneidenden® Tones konstatiert werden muff,
dann ist die Wahl der Altstimme statt eines Soprans mit
Bezug auf die Fléte dadurch bestimmt, dafl eine tiefe
Frauenstimme weniger wahrscheinlich diinn und krei-
schend ist. Der Quantzschen (und der italienischen)
Asthetik entsprechend mufl auch eine schéne Alt-
stimme hell und, um eine Definition von Tromlitz zu
gebrauchen, ,metallisch® sein.

Aus dem ltalienischen von Nikolaus Delius
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Jaap Frank

Wie ,,authentisch® ist die Bohmflote?

Seit 20 Jahren macht sich bei der Bohmflote
eine Verschiebung bemerkbar: Floten der Bau-
jahre bis ungefihr 1940 verschwinden immer
mehr aus dem professionellen in den Amateurbe-
reich oder in Sammlungen. Das hingt gewiff mit
einer ungefihr gleichzeitig verlaufenden Verinde-
rung zusammen, und zwar mit den gewachsenen
Anspriichen, die Berufsmusiker an das Instru-
ment stellten. Dadurch, dal diese Anspriiche fast
tiberall in der Welt (aufier hinter dem damals noch
bestehenden ,Eisernen Vorhang®) dieselben
waren, kann man von einer neuen Stromung spre-
chen, wodurch ziemlich plétzlich Instrumente,
die bis dahin vollkommen geniigten, das jetzt auf
einmal nicht mehr taten.

Sicher ist, dafl sich nach dem Krieg eine Ten-
denz abzeichnete, die sich bis heute fortgesetzt
hat. Es ist das Streben nach ,,mehr® und , besser,
was auch schon zu Zeiten von Theobald Béhm
und vorher eine Rolle spielte. Man verlangte mehr
Volumen und Reinheit in Stimmung und Intona-
tion und eine leichtere Spielbarkeit. Dazu gab es

! In Frankreich vor allem die konische Flite von
Tulouw/Nonon mit 10 bis 12 Klappen und andere ,,nor-
male* mehrklappige Floten mit B6hm-C-Fufl, in Eng-
land wurden eine Vielzahl von Fléten vor allem von
Rudall & Carte und Rudall, Carte & Cie gemacht, die
teilweise oder ganz auf Bohm-Elementen und dem
alten System (z. B. Griffanordnung) beruhten. Siehe
Karl Ventzke, ,Die Bohmflote in England im 19ten
Jahrhundert®. In: Monats Anzeiger Nr. 113 des Germa-
nischen Nationalmuseums.

? Walter Haseke: Untersuchungen zur Flstenspiel-
praxis des 18/19. Jahrhunderts: Uber die Flote mit meh-
reren Klappen. Inauguraldissertation der Universitit
Koln, 1954, Kap. HI: ,Die Flote im Musikleben®. S.
111 ff. Anton Bernhard Fiirstenau: ,Etwas iiber die
Flote und das Flotenspiel“, In: AMZ 27/1825, S. 709 ff.
Ders.: ,Historisch-kritische Untersuchung der Kon-
struktion unserer jetzigen Flote*. In: AMZ 40/1838.
Hans Engel: Das Instrumentalkonzert. Leipzig 1932.

Weiter auf Seite 272

zu Bohms Lebzeiten allen Anlafi. Ist das nun seit
1950 wieder der Fall?

Anscheinend konnen die B6hmfloten ,alten
Modells, die grofitenteils noch nach Bohms und
von Schathiutls Maflen und Prinzipien gebaut
worden sind, diesen Anspriichen nicht mehr
geniigen. Auch aus einem Instrument i}t sich nur
das herausholen, was in ihm steckt. Wenn sich
also herausstellt, daf} der heutige Flétist bei der
gegenwirtig so immensen Bedeutung der Tech-
nik an den Punkt kommt, wo ihn die Bshmfléte
alten Modells einschrinkt, wird deutlich, dafd er
ein Instrument haben muf}, das ihm mehr ,Spiel-
raum*® bietet,

Es gehtin diesem Artikel nun um die Frage, ob
die Moglichkeiten der alten Bohmflote wirklich
begrenzt sind und ob die Floten der Nachkriegs-
generation diesen Spielraum vergroflert haben.
Wenn das der Fall ist, ob das unter Einbeziehung
der Qualititen und der Charakteristika der ilteren
Modelle geschehen ist. Mit anderen Worten, ob
dieser Flotentyp nicht als Uberbleibsel aus einer
(nahen) Vergangenheit angesehen werden mufl
und damit unter den Begriff ,authentisch* fillt.

Das Arsenal an Floten, das der historisieren-
den Auffithrungspraxis® zur Verfiigung steht,
beschrinkt sich auf die zylindrischen, klappenlo-
sen Renaissance-Floten und alle Fléten mit koni-
scher Bohrung aus dem Barock und dem ganzen
neunzehnten Jahrhundert bis hin zu Schwedlers
~Reformflote® von 1911. Die zylindrische Bhm-
fléte von 1847 wie auch alle Varianten englischer
und franzosischer Machart,' denen sein ,,Schema®
von 1862 zugrunde liegt, sind so sehr das Instru-
ment der modernen Zeit geworden, daf} sie mit
Sicherheit nicht als historische Instrumente
betrachtet werden kinnen.

Die Einfihrung der Modelle von Béhm ist
bekanntlich nicht  widerspruchslos verlaufen,
schon gar nicht in Deutschland.? Der Widerstand
u. a. von Firstenau und Wagner wie auch von
Tulou, Drouet, Doppler, Walkiers und Demers-
seman bzw. von Nicholson und Rockstro hatte
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eine ganze Reihe von Ursachen. Er reichte von
psychologischen Faktoren (kein Berufsmusiker
liflt sich gern seine Existenz in Gefahr bringen
und ist darum konservativer, als thm lieb ist), bis
hin zum Widerstand gegen den Angriff auf beste-
hende und eingefahrene Werte und Konditionie-
rungen isthetischer und gesellschaftlicher Art.

Abgrenzung

Untersuchungen haben ergeben, daf} die mei-
sten Berufs- und angehenden Berufsflotisten sel-
ten mehr Giber thr Instrument wissen, als wie sie es
zusammensetzen und darauf spielen miissen. Was
sie darauf spielen, konnen sie sich meistens nicht
selbst aussuchen. Die Auswahl der Stiicke wird
haufiger durch die Repertoirewahl anderer erfolg-
reicherer Kollegen bestimmt als durch den eigen-
stindigen Einblick in das Gesamtangebot. Wie sie
auf ihren Instrumenten spielen, wurde u. a. in die-
ser Zeitschrift von Peter Reidemeister’ und Frans
Vester' mehr als deutlich umschrieben.

Der normale Flotenbestand im Berufsbereich,
wie sehr er auch von Trends bestimmt ist, hat eine
Lebensdauer von durchschnittlich zehn Jahren
und wird von inner- oder aufferhalb der trendbe-
stimmten Anforderungen durch ,,etwas Besseres*
ersetzt, Fest steht, dafl fast alle berufsmiflig
benutzten Floten von der Sorte ,,French Model*,
d. h. in-line mit perforierten Klappen sind;
Abweichungen sind hiufig ein H-Fuf}, eine Coo-
per-Embouchure und die Cooper-Scale. Es gibt
eine Tendenz hin zu goldenen Instrumenten
(oder zumindest goldenen Mundlochplatten —
notfalls nur zu goldenen Kaminen zwischen den
Mundlochplatten oder auch goldenen Kopfstiik-
ken), und man findet hier und da auch alle mogli-
chen Legierungen anderer wertvoller Metalle. Es
gibt eine andauernde Diskussion — wie z.B. vor
einem halben Jahrhundert oder vor noch lingerer
Zeit, ob Holz geeignet sei oder nicht und was es
bewirke — iiber die Vor- und Nachteile von Gold
gegeniiber Silber. Die Wahl des Materials wird
anscheinend mehr von psychologischen als von
physischen Faktoren bestimmt.’

Eine bestimmte Wahl des Instrumentes, des
Materials und des Spielstils wird auch von Fakto-
ren auflermusikalischer Art beeinflufft: Trends,
den ,neuesten Entwicklungen und den Vorlie-
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ben des Lehrers. Individuelle Entscheidungen
weisen auf einen individuellen — von der Norm
abweichenden — Geschmack und Spielstil hin.
Dazu wird heute in einer Zeit von Konformismus
und ,follow your leader* nicht ermutigt und kann
deshalb nur von einigen starken Personlichkeiten
durchgehalten werden.

Wenn schon die Rede von einem Spielstil ist,
dann ist das eine ,Variante zum quadratschen
Nanometer', den Vester ,den internationalen,
aggressiven long-line* non-Stil nennt, der die
iibrigens nicht niher definierten Begriffe ,tone-
quality*, ,power-play“ und Vibrato verwendet.”

Hector Berlioz: A Treatise on Modern Instrumentation
& Orchestration. London 1856. Karl August Grenser:
LFiir Flotenspieler bemerkenswerte Stelle aus: W. N.
James: A Word or Two on the Flute. London 1826,
(AMZ 30/1828). W. N. James: ,A Word or Two on the
flute*. London 1828; Tony Bingham, London 1982).
Jean Louis Tulou: ,Je me suis attaché strtout a conser-
ver scrupuleusement le son naturel de la flute®. S. 61.
(Méthode de la flute. Paris 1853/1864). A. E. Muller ist
gegen den Gebrauch mehrklappiger Floten im Orche-
ster, ... wweil jede einzelne Note dieselbe Tonqualitit
bekommt, was Tonfirbung und flexibler Intonation im
Wege steht*, (AMZ Dez, 1798, S. 193 1f).

3 Peter Reidemeister: ,Zwischen Silberflote und
Traverso. Die konische Ringklappenflote®, In: TIBIA
3/1976, S. 129 ff. 1. Betrichtliche Zunahme des Phino-
mens ,Klangfarbe® — und ,,Grofler Ton®; 2. Orientie-
rung an international anerkannten Beispielen; 3. Einsei-
tige Verwendung von Fléten und kein Unterschied
mehr im Spielstil; 4. Beherrschender Einflufl des Sinfo-
nicorchesters auf das Herangehen an das Instrument
und die Ausbildung.

* Frans Vester im Gesprich mit Miriam Nastasi.
(TIBIA 1/1982): ,,... das Gefiihl fiir Details, die Fahigkeit
staunen zu kénnen iiber die Besonderheit einer Note
oder eine Musikstelle in ihrem musikalischen Zusam-
menhang, das ist weitgehend verlorengegangen®. (S.
32f).

3 Horproben und akustische Messungen haben nie
einen iiberzeugenden Beweis fiir einen merkbaren Ton-
qualititsunterschied zwischen Holz/Metall oder Gold/
Silber geliefert. Es scheint, dafl der Mehrwert von Gold
— sowohl was Geld als auch Status angeht — die Her-
steller zu optimaler Leistung zwingt und auch die Spie-
ler, durch die Suggestion optimaler Qualitit, zu grofie-
ren Erfolgen anspornt.

® Frans Vester: Vortrag zur Flstenwoche im [Jsbre-
ker 1986/Amsterdam: ...Uber die Verwendung der
Bobmflite in der Alten Musik.



Man kann insofern von einem internationalen Stll
sprechen, als heutzutage im Gegensatz zu frither
(bis Mitte dieses Jahrhunderts konnte man bei
einem Flotisten auf jeden Fall seine Nationalitit
erkennen) fast kein Unterschied mehr zwischen
Asiaten, Europdern, Amerikanern und einzelnen
Eskimos oder Tuaregs zu horen ist. (Nur die
Osteuropier wie z. B. Tschechen, Ungarn und
vor allen Dingen Balten und Russen haben hiufig
noch einen erkennbaren ,altmodischen® Klang,
meines Erachtens ist das mit dadurch bedingt, dafl
sie noch immer auf Vorkriegsinstrumenten, also
nicht ,ge-Cooper-ten oder ,ge-Scale-ten®
Instrumenten spielen!”)

Um das Bild nicht noch negatver erscheinen
zu lassen (und ich mache nichts anderes als das,
worauf Vester, Reidemeister und andere nicht
weniger nachdriicklich hingewiesen haben, weiter
zuzuspitzen!), mufl ich ehrlicherweise zugeben,
dafd dies eine verallgemeinerte Bestandsaufnahme
ist. Inzwischen werden ab und zu wieder die

” In Gesprichen mit Flotisten aus dem einstigen
Ostblock st mir klargeworden, dafd die verwendeten
Instrumente beinahe alle aus der Zeit vor dem ,Eiser-
nen Vorhang" stammen, also kurz nach dem Krieg in
Europa, Amerika und Japan gebaut. Deshalb haben sie
den ,Boom* nach 1960 fast vollig verpafit.

¥ Amy Sue Hamilton: The relationship of flute con-
striction to the symphonic role of the flute and orche-
stral performance in the nineteenth century. University
Microfilms International, Ann Arbor, 1984. S. 591 ff.
Gustav Scheck: Der Weg zie den Holzblasinstrumenten.
Band 4: Hohe Schule der Musik, Potsdam 1938, S. 26 ff.
Louis Fleury: , The flute and its powers of expression®.
In: Music and Letters, Oktober 1922, S. 383 ff.: , The
flute is first and foremost an instrument of expression,
and it achieves expression by remaining within its
peculiar limits. Whether he plays on a Quantz with
one, a ‘Devienne’ with four, a “Tulou' with thirteen (?)
or the modern instrument perfected by Béhm, the
flautist must never forget that he is playing on a (n air-)
reed ... and that any attempt to enlarge his boundaries
will lead to disaster; — Ibid.: S. 391: “... the flute stands
out perfectly clear from the orchestral mass. And with
regard to this I have a remark 1o ... all conductors, high
and low. In order to reinforce the tone of the flute(solo)
they sometimes double or even quadruple the part ...
because ... a single flute cannot make head against the
modern orchestral quartet. It is not the business of the
soloist to produce more tone in order to drown the
orchestra”.

Bohmfloten aus Holz ,entdeckt und z.B. bei
Brahms, Bruckner, Mahler und Strauss (wo die
Silberflote ein Anachronismus ist) ausprobiert.
Bei dem Schritt zuriick zum Holz machen sich
dekonditionierte  Reflexe fiir  Silber weiter
bemerkbar. Hierdurch wird der angestrebte
Unterschied in Klang, Timbre, Farbe, Ansatz und
Atem noch nicht optimal verwirklicht, weil Holz
wohl doch eine eigene Herangehensweise erfor-
dert.’

In den 15 Jahren, die seit Reidemeisters ,Frag-
mentationsbombe“ vergangen sind, macht sich
ein gewisser Umbruch bemerkbar. Das oben
umrissene Bild ist gliicklicherweise nicht mehr so
diister. Toleranz oder sogar Verstindis fiir histo-
risierende Experimente gehéren insofern der Ver-
gangenheit an, als sie inzwischen zu einer ,Spezia-
lisierung® geworden sind. Auch wenn noch nicht
alle Konservatorien so weit sind, dafl sie diese
Richtung strukinrell in ihr Lehrangebot auf-
genommen haben oder dies zumindest als
ernsthafte Wahlméglichkeit angeben!.

Ausbildung

An Konservatorien — das Wort scheint ver-
wandt mit ,konservieren* und , konserviert* —
wird entweder nur sehr zégernd oder zu iiber-
schwenglich mit anderen Interpretationsweisen
als der ,normalen* Auffithrungspraxis umgegan-
gen, und es ist nicht immer unberechtigt, daf} die
Entscheidung fiir entweder ,Early Music* oder
Avantgarde oft als ,,Flucht nach hinten oder nach
vorne* angeschen wird. Angesichts der wider-
spriichlichen Meinungen und Auffassungen
inner- und auflerhalb des eigenen Einfluflberei-
ches ist es zu verstehen, dafl ein gesunder Oppor-
tunismus bei der Wahl des einzelnen fiir die Musik
der Vergangenheit oder der Zukunft eine Rolle
spielt; um so mehr, wenn bereits die Gegenwart
hauptsichlich aus Zweifeln, Unsicherheiten und
knallhartem Wettbewerb besteht. Wenn dann der
Mehrwert der eingeschlagenen Richtung, d. h. das
Genre mit dem dazugehérigen Repertoire,
Instrument und Manierismus, auch noch eine
unzureichende (Uber-)Kompensation fiir einen
angemessenen Broterwerb bietet, fillt ein allzu
wstrenges® Urtell in Hinblick auf die Auffiih-
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rungsqualitit aus dem Rahmen dieser Abhand-
lung. Dasselbe gilt fiir die Avantgarde-Praxis.

In Frankreich, das 1795 als erstes Land eine
Berufsausbildung griindete’, war die Situation in
vielerlei Hinsicht anders als in Deutschland. Die
offentliche Musiktradition richtete sich haupt-
sichlich auf die Oper, die Operette und auf Kon-
zerte in Parks und auf 6ffentlichen Plitzen. Das
Klima spielte hierbei sicherlich eine Rolle. Die
umfangreiche auflerhalb eines Orchesters praku-
zierte Spieltradition war bei Amateuren und
Berufsmusikern in Deutschland und England viel
iiblicher. Das vorhandene Repertoire wie Airs
variés, Potpourris und Paraphrasen, die sicher seit
der zweiten Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts
das Angebot bestimmten, wurde bekanntlich in
Frankreich vor allem als Ubungsstoff fiir die Aus-
bildung verwendet. Das setzte sich — mit ganz
anderen Folgen — als Tradition fort in den von
Taffanel angeregten ,Pieces de Concours, die
grofitenteils zu einer Neubewertung des Reper-
toires (und méglicherweise auch des Instrumen-
tes!) gefiihrt haben.'” Die Tatsache, dafl in Frank-
reich fast ausschliefilich fiir ,,das Fach® ausgebildet
wurde und die Ausbildung fast nur orchester-
orientiert war, hat dort sicherlich auch zu der frii-
hen Annahme von Bohms Floten gefithrt. Bohm
schwebte ein Instrument vor, das soviel wie mog-
lich die spieltechnischen Schwierigkeiten und die
Intonationsmingel der gangigen 8- oder 9-Klap-
penfléten aufheben sollte. Die wegen ihres abwei-
chenden Klangcharakters in Deutschland erfolgte
Ablehnung seiner ,neu erfundenen® Flote mufl
ihn besonders hart getroffen haben! Die Franzo-
sen hatten schnell begriffen, dafl sowohl die koni-
schen als auch etwas spiter die zylindrischen
Bohmfloten  perfekte  Orchesterinstrumente
waren. Das beweist die Tatsache, dafl fiir beide
Typen Versuche unternommen wurden, sie am
Konservatorium einzufithren, was dann auch
1860 mit der zylindrischen Fléte erfolgte."

Das Orchester

Die deutsche Flotentradition wurde u. a. von
Fiirstenau im Jahre 1844 in seiner ,,Kunst des Fl-
tenspiels* in Worte gefaflt. Sie stand ganz im Zei-
chen der Expressivitit, so wie diese im neunzehn-
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ten Jahrhundert erfahren wurde.'? Aus der Pas-
sage, die sich dem Orchesterspiel widmet, ist
ersichtlich, wie sehr das Spielen in einem Orche-
ster die Ausnahme von einer wesentlich andersar-
tigen Spielpraxis war. Wihrend die Bohmfléten
den Deutschen das Gefiihl gaben, sie einem kost-

? 1817 folgt Wien; 1822 London (The Royal Aca-
demy of Music); 1824 Leipzig und Miinchen 1846.

19 Claude Dorgeuille: L Ecole Frangaise de la Flute.
Paris 1983; — Ibid.: The french fluteschool 1860-1950.
Translated and edited by Edward Blakeman. Reprint
London. Robert Hériché: A propos de la flute. Paris
1985. Constant Pierre: Le Conservatoire National de
Musique et de Déclamation: documents historiques et
administratifs. Paris 1900.

" Dorus und Altés, der erste und zweite Flotist an
der ,Opéra de Paris, fithren dort die konischen Bhm-
flsten ein. Der Versuch von Camus und Coche, diese
auch auf dem Konservatorium einzufiihren, stéfie bis zu
Tulous Weggang 1859 auf dessen Widerstand. Es
erschienen aber zwei Schulwerke fiir die Berufsausbil-
dung;: 1838 von Coche und 1839 von Camus. Theobald
Bohm: Uber den Flitenban. Hrsg. von Karl Ventzke,
Buren 1982: ,.... Die Konstruktion und Einiibung einer
ganz neuen Flote zu verwenden, auf welcher, bei mog-
lichst reiner Intonation, Gleichheit und Fiille des Tones,
zugleich durch eine zweckmiflige Figur méglich
wird...“ (S. 6 ff.); — Ibid.: ,,... auch ist zu bemerken, daf}
zur Ausfiihrung eines Instrumental-Tonstiickes wenig-
stens drei Erfordernisse — Composition, Instrument
und Vortrag — vorhanden sind®. (S. 12 ff.); — Musikge-
schichte in Bildern: Band IV, Lieferung 2. Heinrich
Schwab: Konzert“, Band V, Lieferung 3; Walter Sal-
men: ,Haus- und Kammermusik*.

12 Anton Bernhard Fiirstenau: Die Kunst des Fli-
tenspiels in theovetisch-praktischer Beziehung darge-
stellt. Leipzig/Paris 1844, Reprint Buren 1990 mit einem
Vorwort von N. Delius. S. 89-90; in § 150 heifit es:
wDas Orchesterspiel des Flotisten unterscheidet sich
vom Concertspiel am wesentlichsten dadurch, dafi der
Spieler bei jenem nicht selbstindig sondern untergeord-
net ist; ... Der Spieler hat sich daher aller Zusitze von
Trillern, Doppelschligen, Vorschligen und derglei-
chen, kurz alles dessen, was zur Ausschmiickung des
Solospiels gehort, hier zu enthalten, mufl sich genau
nach den vorgeschriebenen Nuancen richten, beson-
ders streng auf richtige Eintheilung der Takiglieder und
auf reine Intonation halten ... (er) muf ... die Stirke sei-
nes Tons stets der Singstimme oder dem Solospiele,
welche er zu begleiten hat, anpassen und Sorge wragen,
dafl er selbige nicht iiberténe oder bedecke ... Endlich
hat der Orchesterspieler genau auf die Taktschlige des
Dirigenten zu achten und muf} diesem folgen.*



baren Gut zu entfremden, waren sie fiir die Fran-
zosen endlich das Instrument, auf das sie schon
lange gewartet hatten!

Die Akzeptanz der Béhmfléte ging itiber
Frankreich nach Amerika, wo dort ausgebildete
Flotisten wie Barrére, Laurent und Molé schon
bald die ,deutsch® blasenden und Béhmfloten
benutzenden Béhmschiiler Heindl, Wehner und
Weiner in den Hintergrund driingten, und von da
aus zuriick nach Europa. In England ist die Ent-
wicklung ganz anders verlaufen.

Wie Reidemeister bereits bemerkte, ist dieser
franzosische Einflufl seit 1860 die Ursache fiir den
orchesterorientierten Charakter der Berufsausbil-
dung auch auflerhalb Frankreichs. Die Haupt-
merkmale, die schon von Fiirstenau angegeben
worden sind, gelten noch immer als Kern des
Orchesterspiels.

Es ist unvermeidlich, dafl eine so einseitige
Orientierung an einzelnen Facetten des Floten-
spiels und den Moglichkeiten des Instrumentes
innerhalb einer eng umschriebenen Aufgabe eine
immer groflere, nahezu organisch wachsende
Entfernung von allem, was vor kurzem noch zur

13 Paul Taffanel und Louis Fleury: ,La Flute®,
Encyclopaedie de la Musique et dictionnaive du Conser-
vatoire. (section technique, esthétique et pédagogique,
1925.) S. 1483 ff. Henri Altes: ,La mission de I'exécu-
tant est de traduire le plus convenablement possible la
musique de tous les compositeurs indistinctement; il
doit alors ... se conformer rigoureusement a ce qu'ils
écrivent.” In: Méthode Complete de Flute en 3 parties.
Paris 1905, Paragr. 1, chap. 27, §. 203. — Ibid.: ,généra-
lement, on a confondu Style avec Got, qui sont ... des
choses distincts.... les vrais créateurs des styles differents
... sont les auteurs et non les exécutants. Que dirait-on
d’un instrumentiste qui, s’étant donné une maniere spe-
ciale d'interpreter la musique, se servirait de cette méme
interprétation pour exécuter les ceuvres des Ha)’dn,
Beethoven, Mozart, Gluck, Rossini, Weber Mendels-
sohn, Auber et Meyerbeer? ... Tout musicien qui met
du Goar aux dépens de la musique joue dans un trés
mauvais style®. (S. 245, notes critiques nr. L).

" Reidemeister, 2.2.0

1> Richard Wagner: Uber das Dirigieren (1869).
Zitert in: Frans Vester: , Interview mit Jolande v/d
Klis*, Tijdschrift voor onde Muziek, Nr. 2/1986:.,... der

Stil von Tannhiuser, alles aneinandergereiht, Artikula-

Weiter auf Seite 276.

Ausdruckspalette gehorte, mit sich bringt." Die-
ser Prozef} hat sich in kaum zwei Generationen
vollzogen.

Ein erschwerender Faktor ist das zunehmende
Repertoire; nicht nur weil viel neu komponiert
wird, sondern auch weil man allmahlich immer
mehr das alte Repertoire wiederentdeckt. Das
Repertoire aus dem Barock und der ersten Hilfte
des neunzehnten Jahrhunderts wird paradoxer-
weise jetzt nicht mehr ausschliefflich in der Aus-
bildung verwendet, sondern dringt auch auf das
Konzertpodium vor. Eine Situation, die vorher
kaum dagewesen ist.

Daraus ergeben sich insofern Probleme, als
man inzwischen fast vergessen hat, wie man mit
dem Repertoire, das nicht fiir ein Orchester
bestummt ist, auf adiquate Weise umgeht und wie
es aufgefithrt werden soll. Zumindest ist die alte,
damals tibliche Auffihrungspraxis nicht mit ins
moderne Spiel iibernommen. Folglich werden die
Werke von Hotteterre und Prokofjew!* nicht nur
aus Sicht der prinzipiellen, auf dem Orchester
beruhenden ,Flétistik* gespielt, sondern auch
noch auf demselben Flétentyp! Ich gehe davon
aus, daf} der Unterschied zwischen deutschen,
englischen und franzésischen Béhmfloten und
deren Varianten, wie die ,Meyer oder die
Schwedler-R eformfléte, in wesentlichen Dingen
wie Klang, Volumen und Reinheit geringer ist als
derjenige zwischen einer Hotteterreflote und
einer — sagen wir: modernen Béhmfléte japani-
scher Hersteller.

Der Dirigent

Mit dem Dirigenten entstand in der Mitte des
neunzehnten Jahrhunderts ein Phinomen, das
kiinftig einen weitgehenden Einfluff auf das Musi-
zieren haben sollte. Es ist hauptsichlich Karajan
gewesen, der in der Zeit nach dem Krieg der
Beziehung zwischen Orchester und Dirigent eine
neue Bedeutung gab, wobei der Dirigent das
Orchester als sein Instrument betrachtet, das wie
ein Mann seinen Intentionen folgen mufl. Dabei
ist unvermeidlich, dafl die Beschrinkungen der
einzelnen Instrumente nur im duflersten Fall
beriicksichtigt werden."” Der Orchestermusiker
befindet sich in einem Dilemma: das Unmaégliche
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auf Befehl seines Chefs doch zu versuchen oder
die Kiindigung zu riskieren, wenn er darauf hin-
weist, dafd es entweder iiberhaupt nicht oder nur
auf eine unnatiirliche, ,gestrefite* Weise zu reali-
sieren sei, wenn man den Charakter des Instru-
mentes nicht antasten wolle.

Einen Ausweg gab es doch: Analog zu dem,
was Flotisten seit de la Barre und Blavet schon
taten, um das Volumen zu vergrofiern, kommen
jetzt Floten auf den Markt mit einem ,verbesser-
ten* oder groferen Mundloch bzw. Embou-
chure,'® einer angepafiten Bohrung und einer
Tonlochanordnung, die nun fiir wirklich ,rein®
gehalten wird. Diese ,Skala® kommt so gut an,
dafl vor allem die Englinder sogar die Instru-
mente von Louis Lot und Bonneville preisgeben.
(Es ist, als {ibermale man einen Rembrandt beim
Restaurieren mit Acrylfarbe!) Heutzutage ist
praktisch keine neue Flote mehr auf dem Marke,
die nicht solche und noch andere vor allem volu-
mengebende ,Features* eben standardmifig
anbietet.

In England, wo man gern die Verbindung zur
(zweiten) Franzosischen Schule von Moyse
beweisen will, kann es vorkommen, daf} ein ein-
zelner Flotist noch manchmal ein Instrument von
Louis Lot benutzt. Dieser Flétenbauer (und
einige andere) hat dem franzosischen Stil zu sei-
nem eigenen unverwechselbaren Klang verholfen.
Bei der Verwendung von Fldten der vorigen
Generation geschieht dasselbe wie beim Wechsel
von einer modernen Silberfléte zu einem alten
Holzmodell: man pafit sich nicht an die anderen
Bedingungen dieser Flotenart an. Dadurch ent-
sprechen sie den heutigen Mafistiben nicht, und
so bleibt nicht viel anderes iibrig, als sie diesen
Mafistiben anzupassen: also umzubauen (wobei
das Verindern von Tonlochern, Mundstiicken
usw. nicht weniger , kriminell ist als das Verkiir-
zen von Kopfstiicken, was insbesondere amerika-
nische Flstenbauer gemacht haben sollen').

Aber noch gibt es irgendwo in einem Winkel
des Unterbewufitseins die Erkenntnis, dafl es
einen Unterschied zwischen der Orchesterpraxis
und allen anderen Genres geben muf. Das bringt
mich zu folgender Schlufifolgerung: Vielleicht
wiire es verniinftig, fiir beide Genres ein Instru-
ment zu wihlen, das den jeweiligen Anforderun-
gen entspricht, und bei Recitals und Kammermu-
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sik nicht linger so zu tun, als ob die anderen 90
Kollegen noch immer mitspielten. Es wird immer
schwieriger, eine Flote zu erwerben, die organisch
auf Repertoires mit kleiner Besetzung und Recital
abgestimmt ist, also eine Fléte von vor 1940, je
nach Geschmack oder Angebot von franzési-
scher, deutscher oder amerikanischer Bauart!

Die hiufig vorkommende Verwendung
wfremder” Kopfstiicke liflt — sofern sie nicht auf
Maf fiir das eigene Instrument angefertigt worden
sind — zu wiinschen iibrig. Diese Praxis kommt
aus einem inneren Zwiespalt: Man will das ,alte®
Instrument nicht verlieren und versucht, mit
einem ,angepafiten* Kopfstiick doch die Grenzen
etwas zu verschieben.

Schluffolgerung

Die Bohmflote aus der Zeit zwischen 1870 und
1938 ist inzwischen ein vollwertiges ,authenti-
sches“ Instrument geworden, das in die Reihe des
Klaviers von Erard, der Oboe von Triébert und
der Saxophone von Sax oder Buffet-Crampon &
Cie gehort, mit einem — wie bei allen Originalin-
strumenten — dazugehorigen zeitgebundenen
Repertoire und Klangcharakter. In zwel nationale
Stilrichtungen unterteilt: eine deutsche (Karg-
Ehlert, Hindemith) und eine franzosische (Fauré,

tion weg, Phrasierung weg und differenzierte Dynamik
im Ton weg®. — Roswitha Vera Karp: Gewaltrohren
und Kanonen oder Richard Wagner und die Flote, Tut-
zing 1985. (= Acta Musica, Bd. 8): ,Wagners Ideal ist,
das ,zart gehaltene® piano, der ;Tonerfithlte Klang*.*

1% Reinhold Quandt: ,Zum Reformansatz bei
Querfloten®. In: TIBIA 1/1983. S. 249 ff. — Theobald
Bohm/Dayton C. Miller: The flute and flute-playing.
(Autor bzw. Rudall, Carte & Co Lid, London 1908/
1922). ...“for the same reason a larger [grofier als 10,4 x
12,2 m/m] mouth-hole will produce a louder tone than
a small one* (S. 23 ff.). — Georg Miiller: Die Kunst des
Fltenspiels. Teil 1. Leipzig/Berlin 1951. S. 35 ff. — Paul
Wetzger: Die Flite. Heilbronn 1905. S. 26 ff.

17 William Bennet: An all day seminar on the flute,
17/1/1982, S. 6 ... ,In England ... Rudall & Carte did a
lot of business making new flutes, but in France ... they
went on making the same model (of 1847, [J.F]) ..
making the headjoints a little shorter (just like thc
criminal flute makers of America)“. Transcript.



Honegger) mit den dazugehérigen Flotentypen:
der ,Voll-B6hm* aus Holz mit einem gefiitterten
oder Metallkopf und Reform-Mundlochplatten
und einem H-Fuf} auf der einen bzw. der silber-
nen franzosischen Flote, wie bereits beschrieben
auf der anderen Seite. Die ,Korrekturen®, Anpas-
sungen und Verbesserungen an den genannten
und anderen Instrumenten verliefen parallel zu
den verinderten Anforderungen des Orchester-
spiels und waren viel eingreifender als die Eingriffe
an der Bohmflote, die hauptsichlich das Volumen
und die (relative) Reinheit zu verbessern suchten.

Innovierende Experimente, z. B. von Alexan-
der Murray'®, finden nicht viel Nachahmung.
Leute wie Robert Dick und Jos Zwaanenburg
haben in enger Zusammenarbeit mit Eva
Kingma'” einen Impuls fiir eine wirkliche Konse-
quenz hinsichtlich der Anspriiche der Avantgarde
gegeben. Thre Ale- und Baf¥floten sind wirklich ,a
giant step forward” und geben einen zusitzlichen
Anstof fiir weitere Experimente.

Entsprechen die Nachkriegsfloten nicht mehr
den Anforderungen?

Um der Behauptung, ,,das haben sie nie getan®,
entgegenzutreten, nehmen wir an, dafl zu einem
Zeitpunkt eine Grenze tiberschritten worden ist,
die
— weder eine Verbesserung in Klang und Ton-

farbe erbracht
— noch den fltenspezifischen Charakter unbe-

helligt gelassen hat.

Wir sind dann um 1965 herum soweit, daf} das
~Gewaltrohr* von Wagner die ,Howitzer” von
Karajans geworden ist!

Es ist keinerlei Zufall, dafl ungefihr zur selben
Zeit die authentischen Instrumente wiederent-

"% Nancy Toff: The Development of the modern
flute. New York 1979. S. 142 ff. — Robert Meylan: Die
Flte. S. 92 1.

1 Istvan Matusz: ,Neue Tendenzen im Flétenbau®.
Kurs-Postille vom 28.3.91 der Miinchner Floten-Tage.

% Curt Sachs, zitiert von Amy Sue Hamilton (siche
Anm. 8): ,,... Entwicklungen in der Musik, die grofiere
instrumentale Moglichkeiten verlangen, motivieren
Innovationen in der Konstruktion von Instrumenten®.

deckt werden und fiir viele auch eine Befreiung
von den immer ohrenbetiubenderen Prefluftzy-
lindern sind. Diese vergrofierten Floten — inzwi-
schen weitaus die Mehrheit im heutigen Angebot
— hinken der Orchesterpraxis hinterher, die stin-
dig fortfahrt, lauter, hoher und zugleich zu grofi,
zu monolithisch und zu unflexibel zu sein. Fiir das
Repertoire des neunzehnten und frithen zwanzig-
sten Jahrhunderts sind sie dagegen wieder zu grof?
und zu einseitig im Ton- und Klangkonzept. Die
Effekte, die von der Avantgarde verlangt werden,
sind nur teilweise zufriedenstellend auf derartigen
Instrumenten zu realisieren, weil neben dem
sNeuen® auch ein ,altmodischer® schéner, die
ganze Tonfarbenpalette umfassender Ton
gewihrleistet sein mufl. Man kann aber Kriterien,
die unmittelbar mit bestimmten Flétentypen ver-
bunden sind, nicht ohne weiteres auf die nach dem
Krieg gebauten Fidten iibertragen. Eine ,Lot“ lific
sich nicht in eine Muramatsu umfunktionieren!

Den Ball zurtickgespielt

Es ist jetzt also Aufgabe der Berufsmusikeraus-
bildung, in Zusammenarbeit mit Flotenbauern,
Komponisten und einigen zur Verfiigung stehen-
den Spezialisten in der Entwicklung des Instru-
mentes zu einer vollwertigen Alternative zu kom-
men. Vollwertig in der Hinsicht, dafl die Anforde-
rung von mehr als sechs Jahrhunderten an eine
Tradition, die dem Gesang verwandt ist, erfiillt
wird.

Wir brauchen also einen Flotenklang, der sich
unseren heutigen Normen und unserem neuen
Lebensgefiihl anpafit und wirklich ;modern® ist,
was die Anwendung der heutigen Technologe,
Materialien und Kenntnis der physischen Phino-
mene in der Konstruktion neuer Instrumente
betrifft. Es mufl betont werden, daff die unverin-
derte Handhabung alter Kriterien, vor allem des
neunzehnten Jahrhunderts, ebenso eine Flucht
nach hinten ist.

Was benétigt wird, ist natiirlich eine fiir unser
Lebensgefiihl und zu unserer Asthetik passende
Ubertragung dessen, was bis vor einem halben
Jahrhundert das Wesen des Flotenspiels ausmach-
te.”* Der Fehler, der meiner Meinung nach
gemacht wurde, besteht darin, daf} zu lange mit
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einer zwiespaltigen Einstellung gearbeitet worden
ist. Der Status quo wurde erhalten, und gleichzei-
tig wurde auf alle Trends und neuen ,Strémun-
gen“ eingegangen. Das hatte ein ,Vielzweck-
Instrument“ zur Folge, und daraus resultierte ein
Ansatz, der als Serviette zu grof8 und als Tisch-
decke zu klein ist. (Auflerdem weifl jede Hausfrau
(M/F), daf® man am besten sowohl Servietten als
auch Tischdecken kauft.)

Ein Ausweg aus dieser Sackgasse fiir jeden, der
erfahren hat, daff Musizieren nicht dasselbe ist wie
auf-Nummer-Sicher-Gehen, ist natiirlich dieser:

— Man unterscheide zwischen historischem, d.h.
authentischem Repertoire aus der Zeit vor dem
Krieg und den dazugehérigen Bohmfloten
einerseits und

— Nachkriegs-, meist Avantgarde-Repertoire,
fir das andere Anforderungen sowohl an die
Instrumente als auch an die Auffiihrungstech-
nik und Klangvor- und darstellung des Genres
gelten.

— Fir die Orchesterarbeit ist die Wahl auch
direkt mit dem Repertoire verbunden, wobei
das Phinomen ,Dirigent mit Hérproblemen*
ein kleines, aber storendes Hindernis ist.

SUMMARIES FOR OUR ENGLISH READERS

Klaus Hofmann

Seeking: A Trio by Graun with obligato Bass
Recorder. A report on the investigation — with
an additional peek at a Trio by C.P.E. Bach

The use of the bass recorder as an obligato
instrument in C.P.E. Bach’s Trio in F Major for
“flauto basso, viola and figured bass, Wq 163
(Helm 588) was long considered an isolated case,
but an auction catalogue from Hamburg 1789,
recently discovered, indicates the existence at one
time of a sister work. The catalogue lists a Trio for
violin, violoncello or “flauto basso” and figured
bass by Carl Heinrich Graun (1703/04-1759). The
manuscript offered at the time is now lost. How-
ever, there are reasons to believe that the work
concerned is a Trio in F Major, which was listed in
a catalogue of manuscripts issued by Breitkopf
in Leipzig in 1763 with the instrumentation of
bassoon, violin and figured bass, under the utle
“Sonata di Graun”, without indication of the first
name. The Trio also does not exist in this form,
but it does exist in a version in D Major, which is
handed down in various instrumentations, some-
times for flute and/or violin, sometimes for one of
these instruments and obligato harpsichord. The
author of this work could according to the sources
be either Carl Heinrich or Johann Gottlieb Graun.
When reconstructing the “Breitkopf version” in
accordance with these sources, it becomes appar-
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ent that the bassoon part only employsa very nar-
row range, from F - d’ and that even this limited
range is only achieved through voice bending,
which in the case of a bassoon would not be neces-
sary but which would correspond exactly to the
range of the bass recorder part used in C.P.E.
Bach’s work (and indeed in the original version of
the work — in the previously known version of
the Trio in published form, an arrangement of the
work by the composer for a bass recorder only
using a range up to ¢’ was meant). Surprisingly,
the violin part in the reconstruction with the —
presumably — original range of g - g would seem
to indicate rather a viola part than a violin. Thus
this work would seem to be a sister work to
C.P.E. Bach’s “Trio” in the narrowest sense.
English by S. Corbet

Marcello Castellani

Concerning beautiful sound on the flute —
after Johann Georg Tromlitz

The current article deals with the most impor-
tant writings of the saxon flutist, composer and
flute builder J. G. Tromlitz, in which the issue of
“beautiful tone” on the flauto traverso (transverse
flute) is addressed. Tromlitz’s position on the
subject is based on two main principles, the first



being the imitation of the human voice, which he
describes using the example of a virtuoso from the
Italian school, and the second being a balance of
sound. The result is therefore a predisposition for
a full sound, very bright, strong and with a perfect
balance between the bass register of the chest and
the high tones of the head voice. This balance also
determines the relationship between the various
tones which are part of the traverse flute’s range,
in which the difference between the weaker and
darker tones on the one hand and the high, strong
tones on the other, is eliminated as much as
possible.

At the end of the essay, Tromlitz’s ideas are
related to those of his predecessors and contem-
poraries, whereby the polemic discussion in Ger-
many at the end of the century between followers
of the “sharp” tone and those preferring the

“gentle” tone is discussed. English by S. Corbett

Jaap Frank

How “authentic® is the Boehm Flute?
Dissatisfied flutists have tried to “improve”

their instrument since its existence. Enlarging the

embouchure and finger holes did not nor does

solve the problem of volume while leaving i tact
the inherent tonal qualities in the used instrument

Acht frithbarocke Sonaten und Canzonen
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of any periods. It needed an innovative genius like
Boehm to rethink the new demands into a new,
suitable concept. Which instrument need not
necessarily be based upon the current types of
flutes, key arrangement or preferred material.
This leads to a painful truth: the 1847/1856
Boehm flutes have outlived their intended task as
that task has changed drastically. To try to keep
this model in the race is like having a Watt steam
engine compete with a TGV! In the light of post
WW/II orchestral and avant-garde practices, the
original Boehm flute which follows his prerequi-
sites has indeed become as “authentic” an instru-
ment as the Quantz, the 8-key Liebel or the coni-
cal 1832 Boehm & Greve. Useful in essence only
for the task is was conceived for: mid 19th and,
miraculously, early 20th century repertoire. The
ymodern® Boehm with its enlarged embouchures
and rescaled tone holes is virtually another
simprovement®, and therefore an insufficient, if
not lopsided one with it’s emphasis on volume
at the cost of tonal flexibility as Boehm to Le-Roy
saw it. Which leaves us in dire need of another real
innovator like Boehm was, to late post-war
requirements into a flute that embodies both the
“old” tonal concept and the “new” volume and
flexibility. Upon which road an Eva Kingma is
well under way.
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DAS PORTRAT

Trevor Wye

Foto: Piet Roorda

In ganz Europa gibt es nur wenige Flotisten,
die sich als Lehrer des gleichen Ruhmes
erfreuen diirfen wie der englische Flotist
Trevor Wye. Obwohl er in vielen Bereichen
der Musikpraxis titig ist (Interpret, Lehrer,
Herausgeber von etwa 110 Musikstiicken,
Autor von fachgerichteten Beitrigen fur ver-
schiedene Flétenmagazine u.v.m.), hat er
sich vor allem der Pidagogik zugewandt. In
aller Welt gibt er Meisterkurse, die er sogar
zu einem Spezialgebiet seines eigenen Stils
verwandelt zu haben scheint: geschickt,
immer ,zur Sache* und voller Humor, weifd
er sowohl Spieler als auch Zuhorer zu fesseln.
Originalitit, Humor und eine praktische, ja
sogar pragmatische Einstellung prigen seine
Arbeit. Seine duflerst originellen Solokon-
zerte — eine Art ,Show", bei der er auf etwa
50 verschiedenen Flitentypen spielt — sind
nur ein Beispiel dafiir.

Der groflen franzosischen Tradition folgend,
ist er fiir viele der Lehrer, der mit seiner ,,no-
nonsense*-Pidagogik Flotenspiel und Spiel-
praxis stark beeinfluflit und erleichtert hat.
Fiir manche aber geht sein Pragmatismus
dann auch wieder zu weit, da dieser ,Werk-
treue” und ,Purismus® gefihrde, die andere
gerade mit peinlicher Sorgfalt zu pflegen

gewohnt sind. Ahnliches aber treffen wir
auch bei der ,Franzésischen Schule® an,
deren musikalische Richtung vor allem
immer von instrumental-dsthetischen Prinzi-
pien geprigt wurde.

Mit ihrer prazisen Analyse jeden Parameters
des Flétenspiels konnte gerade die  Englische
Schule* wertvolle Einsichten fiir eine stilge-
rechte Auffithrungspraxis der Musik des 18.
und 19. Jahrhunderts auf modernen Instru-
menten liefern.

Wie interessant ist doch ein Flotenabend mit
einer stilgerechten Auffithrungspraxis; viel-
leicht wiire ein solches Konzert nicht linger
Anlaf zu Trevor Wyes Aussage: ,I absolu-
tely love the flute, but I don’t always like the
noise it makes!”

Nach einem erfolgreichen Meisterkurs in
Amsterdam im April 1990 fiihrte Thies
Roorda (Flétist im Radio Sinfonie Orchester
Hilversum und Lehrer am Koniglichen Kon-
servatorium Den Haag) ein Gesprich mit
Trevor Wye,

Roorda: Vor etwa acht oder neun Jahren been-
deten Sie Ihre Laufbabn als Orchestermusiker.
Haben Sie sich damals endgiiltig dem Unterrich-
ten zugewandt?

Wye: O nein! Ich habe fast mein ganzes Leben
lang Unterricht gegeben. Damals wurde mir nur
klar, daf} ich nicht gern im Orchester spiele. Bes-
ser gesagt, ich bin nicht die geeignete Person dafiir.
Obwohl ich sehr gern Orchestermusik hore,
spiele ich selbst am liebsten solo. Ubrigens, mei-
nem eigenen Rat in ,Proper Flute Playing* fol-
gend, habe ich immer versucht, das zu machen,
was andere vor mir nicht schon getan haben. Nie-
mand spielt auf allen Flotentypen wihrend eines
»Show-Konzertes“ — darum tue ich es. Ich spiele
die Fliate d’amour, weil es sonst keiner macht.

Vielleicht gibt es jahrlich Tausende von Auf-
fiithrungen der Poulenc- und Prokofjew-Sonaten.
Ich glaube nicht, dafl ich dem etwas Spezielles hin-
zufiige, das so weltbewegend wire, dafl sich
meine Anstrengung lohnen wiirde, sie immer
wieder zu spielen. Lieber hére ich mir an, wie die
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anderen versagen, wenn sie diese Sonaten spielen!
Es gibt nicht einen Aspekt der Flote, den ich ande-
ren Aspekten gegeniiber bevorzugen wiirde. Das
ist es, was ich eigentlich sagen mdchte. Es ist mir
zu einseitig, nur Fléten herzustellen, nur zu leh-
ren, nur zu spielen oder nur iiber die Flote zu
lesen, da dies alles Aspekte der Flote sind. Alles,
was die Flote betrifft, ist mir lieb, nicht nur ein
Einzelaspekt.

Wenn nicht einen Aspekt der Flite selbst, so
bevorzugen Sie wvielleicht doch ein bestimmtes
Repertoire?

Obowohl ich lange dachte, eine besondere
Zuneigung zur Musik des 19. Jahrhunderts zu
haben, liebe ich jede Art von Musik, abgeschen
vielleicht von Avantgarde bzw. zeitgendssischer
Musik. Das ist nicht gerade etwas fiir mich.
Obwohl ich in den 60er Jahren sehr viel davon
spielte und bei darauf spezialisierten Gruppen
mitwirkte, kam ich irgendwann zu der Einsicht,
dafl es mir eigentlich keinen Spafl macht.

Wie sehen Sie das Flotenrepertoire im allge-
meinen? Konnte Threr Meinung nach ein Floten-
abend dem Vergleich mit einem Liederabend
oder einem Violin- oder Klavierabend standhal-
tens

Das miifite er...

Aber kann man sie vergleichen?

Wie gern mochte ich mit ja antworten, denn
eigentlich miiffte man sie vergleichen kénnen.
Aber wenn ich wirklich diese Frage beantworten
miifite, so wiirde ich sagen: nein, das kann ein Flo-
tenabend nicht. Es mangelt an gutem Repertoire.
Und doch sind mir manche schwachen Stiicke aus
dem Flotenrepertoire sehr lieb.

Ist es nur eine Frages des Repertoires, oder
glauben Sie, daf die Ausdrucksmittel der Flote
wviel beschrankter sind als die der Violine und der
Stimme?

O nein! Sehen Sie, eigentlich sind, meiner Mei-
nung nach, die meisten Fltenabende ziemlich
langweilig. Ich méchte niemanden krinken, aber
ich finde, sich einige Stunden brillantes Fltenspiel
anzuhdren ist nicht gerade das Angenehmste, was
man sich vorstellen kann. Angenehm ist es nur
dann, wenn auch die Ausfithrung in musikali-
schem Sinne schon st und wenn das Repertoire
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interessant ist. Nur selten hore ich Konzerte,
worin das Flotenspiel mich wirklich anspricht. Ich
bin zu der Uberzeugung gekommen, dafl ich die
Flote wirklich liebe, aber dafl ich ihren Lirm oft
nicht ausstehen kann! Kurz gefaflt kénnte man
sagen, dafl es unter den vielen brillanten Flétisten
auf dieser Welt nur wenige wirklich gute Musiker
gibt. Das ist jedenfalls meine Meinung. Und doch
besuche ich oft Flétenabende, und ich mufl sagen,
daf} das, was ich hore, oftmals zum Staunen ist.
Hut ab vor einem unglaublich guten, entziicken-
den Flétenspiel! Im kiinstlerischen Sinne aber bin
ich nur selten geriihrt.

Zuriick zur Qualitit des Repertorres: Was ist
fiir Sie das grofie Flotenrepertoire“?

Dariiber sind sich die meisten Spieler wohl
einig: es sind die Bach-Sonaten, die Quartette
Mozarts, seine Konzerte, das Debussy-Trio und
LSyrinx“. Das wire es dann wohl auch schon.
Und doch ist ein reiner Barockabend mir oft wirk-
lich ein Vergniigen. Neulich, in Lyon, hérte ich,
wie Barthold Kuijken die C. Ph. E. Bach-Duette
spielte. Das war sagenhaft. Ein ganzes Programm
voller Duette! Aber er ist ja auch einer der groflen
Musiker...

Von der Barockmusik zur Frage der Barockin-
terpretation oder Auffithrungspraxis im allgemei-
nen: Neben den technischen Aspekten geben Sie
in Ihren Ubungsbiichern auch musikalische Hin-
weise, zum Beispiel, daf§ ein Legatobogen nicht
nur eine Artikulationsvorschrift ist, sondern vor
allem auch ein Decrescendo fordert.

Ein Legatobogen impliziert meist auch ein
Diminuendo, aber nicht immer! Das ist doch eine
Regel, die man zuerst lernt, um sie nachher zu
tUbergehen.

Einerseits weisen Sie darauf bin, daft man
wzwischen den Noten“lesen sollte, daff es so etwas
wie eine historische Auffithrungspraxis® gibt,
andererseits fordern Sie auf, die Artikulationen
zugunsten des Legatocharakters der Bohmflote zu
dndern.

Ja, es kommt ganz darauf an, was man spielt,
aus welcher Epoche das Stiick kommt und auf
den Ursprung der Edition. Ich kann zwar sagen:
Mach dies oder verindere das, doch das Wich-
tigste ist, daf — egal, was man tut — die Auffiih-
rung immer die Entscheidung rechtfertigen muf3.



Und wenn das nicht der Fall ist, sollte man etwas
verindern, damit das Resultat befriedigend wird.
Man muf sich selbst fragen, ob man eigentlich ein
Spieler ist, der sich innerhalb strenger Barockre-
geln wohlfiihlt, oder ob man lieber eine andere
Richtung einschlagen méchte. Ich denke, man
sollte nicht vorgeben, anders zu sein, als man
wirklich ist, und sich davor hiiten, sozusagen die
falschen Kleider zu tragen. Man sollte sich wohl-
fiihlen kénnen.

Ste lassen also dem Ausfiibrenden freie Wabhl,
Veranderungen an der Mustk vorzunebmen, je
nach seiner personlichen Eigenart?

Ja, weil es fiir manch einen richtg ist, Barock-
gewinder zu tragen. Wer sich darin aber nicht
wohlfiihly, sollte etwas anderes wiihlen.

Aber sollte so ein Interpret nicht ganz auf das
Spielen dieser Mustk verzichten?

Ach, das wire doch zu schade. Wenn es einem
Vergniigen bereitet und es auch noch dem Publi-
kum gefillt, dann weg mit den Hemmungen!

Sie verterdigen also eine Art von ,Biihnen-
pragmatismus ¢

Letztendlich ja. Wenn man etwas prisentiert,
sollte man das Gelernte wihrend der Auffithrung
tiberzeugend anwenden kénnen. Die blofle
Anwendung einer Regel garantiert ja nicht auto-
matisch ein iiberzeugendes Ergebnis.

Aber einerseits lebren Sie, daf jeder Stil seine
cigenen Ausdrucksmittel hat, die Auffiibrungs-
praxis also eng mit der Stilperiode verkniipft ist;
andererseits fordern Sie auf, die Spielart der eige-
nen Person und dem eigenen Instrument anzupas-
sen. Widerspricht sich das nicht?

Die Frage ist, was man auszudriicken versucht.
Vor kurzem schrieb jemand in einem Fléten-
magazin, dafl es des Flotisten wichtigstes Ziel sel,
sich selbst auszudriicken. Ich bin aber gar nicht an
seinen Problemen aus der Kindheit oder an der
letzten Liebesgeschichte interessiert. Wenn ich zu
einem Flotenabend gehe, méchte ich horen, wie
der Floust die Musik zum Ausdruck bringt und
nicht sich selbst. Sich selbst als Ziel vor Augen zu
haben ist meiner Meinung nach eine musikalische
Katastrophe.

Ware es dann fiir einen Musiker nicht sinn-
voller, z.B. bei einer Mozartinterpretation von

den damaligen Ausdrucksmitteln Gebranch zu
machen, statt sich seiner eigenen, subjektiven
Interpretationsvorstellungen zi bedienen?

Ich weif} schon, zu welcher Aussage Sie mich
verleiten méchten. Ich denke aber, dafl es logisch
klingt, wenn ich Thnen sage, daf} wir die Art der
historischen Ausdrucksmittel nicht kennen! Kein
Mensch weifd genau, wie damals eigentlich gespielt
wurde, da man Auffiihrungen nie imitiert hat. Es
gab so viele verschiedene Auffiihrungsarten, je
nach Nationalitit, Land und Personlichkeit des
[nterpreten; hinzu kamen auch noch seine Sensi-
bilitit und Spielweise. Daraus ergibt sich ein
Gesamtbild eines Stiles, wie er zur damaligen Zeit
vielleicht anzutreffen war. Nur dieser generellen
Idee des Stiles konnen wir in unserem Spiel
Gestalt geben. Sehen Sie, manchmal finde ich, daf}
Mozarts G-Dur-Konzert auf der Pan-Flote besser
klingt als auf der Traverse oder der Vierklappen-
flote.

Aber sollten wir, gerade dieser Unsicherbeit
wegen, nicht vor allem den Fakten und Regeln
Gehir schenken, die uns objektiv bekannt sind?
Z. B. Bindebogen und dynamischen Zeichen,
sofern diese original sind?

Natiirlich, aber das bedeutet, einem Ideal nach-
zustreben. Wenn wir so handeln und dann ein
Resultat erzielen, das uns wihrend der Auffiih-
rung nicht zufriedenstellt, so wird die Art und
Weise unseres Spielens nicht durch die Auffiih-
rung gerechtfertigt. Und ich denke, das sollte sie!
Es mufl schén klingen! Sogar dann, wenn die Auf-
fiihrung nicht ganz den Regeln entspricht. Aber
was fiir die eine Auffiihrung falsch erscheint, kén-
nen wir bei der folgenden verindern.

Verandern oder nicht verdndern! — eine wich-
tige Frage, sowohl fiér den Interpreten als auch fiir
den Hevausgeber. Wenn wir uns, immer noch
unter dem Aspekt der Barockmusik, z. B. Ihr Cou-
perin-Album anschauen, so ergibt sich die Frage,
warum gerade Sie, der sich dem eitlen ,Sich-
selbst-zur-Schan-Stellen® so kriftig widersetzt,
die Musik abgedndert, also in eine subjektive
Form gebracht haben?

Ich besorge auch Urtext-Ausgaben, wie die
Mozart-Konzerte z. B.; auflerdem habe ich Alben
zusammengestellt mit Werken von Couperin,
Rameau und Vivaldi. Fiir jedes Album habe ich
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mich mit den Partituren und allen bestehenden
Aufnahmen auseinandergesetzt. Ich habe vor
allem versucht, Stiicke zu finden, mit denen ich
Rameau und Couperin zu groflerer Bekannt-
schaft verhelfen kann, da sie wirklich grofie Mei-
ster sind. Ich mag ihre Musik so sehr, dafl ich nur
zu gern auch andere damit vertraut machen
mochte. Es gibt nicht sehr viel von Rameau fiir
Flote, und gerade fiir junge Spieler ist die Tonart
oftmals zu schwierig. Deshalb habe ich vieles
umgeschrieben, ohne dabei etwas am Charakter
der Musik zu verindern.

Darin sehe ich nichts Unerlaubtes.

Sie hatten also einen gewissen Teil des ,Mark-
tes “vor Augen, Amateure mebr als Berufsmusiker
oder Studenten?

Nein, meine Studenten benutzen die Rameau-
und Couperin-Alben fiir ihre Vorspielabende,
auch wenn einige Stiicke nicht fiir Flote geschrie-
ben sind. Man kann sehr gut eine Rameau-Suite
auf der Bohmflote mit Klavierbegleitung spielen —
sogar leichter und iiberzeugender, wenn man
meine Ausgabe benutzt statt des Originals. Wie
dem auch sei, es gibt nicht so etwas wie ,Musik fiir
Amateure® oder ,Musik fiir Berufsmusiker, es
gibt nur gute und schlechte Musik.

Mit dem Urtext hdtte der Spieler doch freie

Wahl. Kénnte man nicht sagen, daff mit lhrer

Ausgabe der Interpret gezwungen wird, lhre
JKleider zu tragen?

Couperin hat nicht viel fiir die Fl6te geschrie-
ben. Die vier Binde Cembalomusik sind einfach
einzigartig; es gibt so viele wunderschone Passa-
gen. Ich habe diese Musik nur den Flousten
zuginglicher gemacht und tiberhaupt jedermann,
der diese Musik mag.

Sollten nicht wenigstens die Berufsmusiker

aufgefordert werden, thre eigenen Entscheidun-
gen zu treffen, ihre eigene Verantwortung wahr-
zunehmen? Mischen Sie sich da nicht in die Ange-
legenbeiten der Musik ein?

Da verstehe ich Sie nicht recht. Sie suggerieren,
ich sei jemand, der glaube, man miisse sich unbe-
dingt an den Urtext halten. Ich bin aber nicht die-
ser Meinung! Sie gehen von falschen Vorausset-
zungen aus. Die Alben geben iiberhaupt nicht
vor, Urtextausgaben zu sein wie z. B. die Mozart-
Konzerte.
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Haben Sie denn keine Angst, sich mut dieser
Stellungnahme vom ,Rest der Welt “ zu isolieren,
wo man doch, abgesehen von Frankreich viel-
leicht, immer mebr dazu neigt, bei Editionen das
Original wiederzugeben, so daff der Musiker seine
eigene Entscheidung treffen kann?

Falls Sie mich damit fragen mochten, ob
Deutsche mich wegen meiner Couperin- und
Rameau-Alben kritisieren werden? Dann sage ich
dennoch: Spielt halt nicht daraus! Mir ist das
ziemlich egal. Eigentlich habe ich die Alben fiir
mich selbst gemacht. Aber auch, um meinen
Enthusiasmus mit anderen Leuten teilen zu kon-
nen, ganz besonders mit denen, die noch nie etwas
von Rameau oder Couperin gehort haben. Ich
mochte gern, dafl sich viele Menschen fiir diese
Musik interessieren, soviel wie moglich.

Als ich neulich ,La Bandoline® spielte, fragte
mich jemand: ,Wer hat das komponiert? Coupe-
rin? Hat er noch mehr fiir die Flote geschrieben?“
— Danke schin! Jemand interessiert sich fiir Cou-
perin, toll! Da freue ich mich. Wenn Deutsche
oder Hollinder ausschliefilich die Benutzung des
Urtextes befiirworten, so mochte ich sie gern fra-
gen, ob sie damit eine zufriedenstellende Auffiih-
rung erzielen. Wenn nicht, so nehmt etwas ande-
res!

Mit William Bennett und George Malcolm
zusammen habe ich einmal Hindels Triosonaten
aufgenommen. Ein Satz hatte die Bezeichnung
»Largo®. Wir spielten ihn jedoch im Tempo eines
Menuetts des 18. Jahrhunderts, weil es einzig und
allein auf diese Art gut klang. In einem langsame-
ren Tempo klang es einfach nicht richtig. Keiner
von uns hatte die Ambition, zuerst Musikwissen-
schaftler zu werden, um herauszufinden, was
richtig oder falsch war. Wir haben es schneller
gespielt, weil dies das einzig gute musikalische
Ergebnis herbeizufiihren schien. Ja, das ist ein
gutes Beispiel.

Doch glaube ich, dafl es viel wichtigere Dinge
gibt, um die man sich kiimmern miifite. Ich hore,
wie iiberall in der Welt Flotisten jammerlich falsch
spielen. Ob stilgerecht oder nicht, sie sollten sich
anstelle von Artikulationsfragen mehr mit ihrer
Intonation beschiftigen. Manchmal kommt es
mir so vor, als sei gerade die schlechte Intonation
das Authentische an ihrem Spiel.



Eine ganz andere Frage: Warum evziblen Sie
immer von Marcel Moyse, wenn von der ,Franzo-
sischen Schule® die Rede ist? Nur selten nennen
Sie Altes, Taffanel oder Gaubert. Waren diese
nicht die wahren Griinder der Schule?

Ich nenne Marcel Moyse, weil er einer der
wenigen ist, bei denen ich Unterricht hatte. 13
Jahre lang habe ich jeden Sommer seine Meister-
kurse besucht, doch hatte ich auch ein paar Stun-
den bei Geoffrey Gilbert. Insgesamt war das
meine musikalische Ausbildung. Moyse war eine
sehr inspirierende Person; auch mich hat er sehr
beeinflufit. Er hat mir gezeigt, was iiberhaupt auf
der Fléte moglich ist. Es war sein Streben, der
Flote eine edlere Bedeutung zukommen zu lassen,
so dafd ein Flétenabend auf gleichem Niveau steht
wie emn Violin- oder ein Klavierabend. Darum
mache ich auf Moyse aufmerksam.

Abgeseben von der Frage, wer von groflerer
Bedeutung war —, Ist es Ihrer Meinung nach
Moyse zuzuschreiben, dafd die ,Botschaft sich
verbreitete?

Ja, er schien der Einfluffreichste zu sein. Immer
noch finde ich seine Aufnahmen hervorragend.
Junge Flotisten werden da vielleicht erstaunt sein,
denn seine Intonation war nicht immer makellos.
Vielleicht gibt es auch andere Dinge, die sie nicht
mogen. Stle kommen nun mal aus der Mode.
Wer weif, was man iiber uns in hundert Jahren
sagen wird? Vielleicht: ,Mein Gott, spielten die
wirklich so?“ Aber das ist eben so, weil sich die
Dinge verindern und wir auf eine andere Art und
Weise zuhoren lernen. Wir héren heute, wie oft
man in den 20er Jahren auf der Violine das Porta-
mento benutzte, und wundern uns. Die Mode hat
sich geindert. Aber das dndert nichts an der Tat-
sache, dafl Moyse einer der Grofien seiner Zeit
war.

Meisterkurse mit Moyse und nur wenige Pri-
vatstunden von Geoffrey Gilbert, heifit das, dafi
Sie eigentlich Autodidakt sind?

Geoffrey Gilbert lehrte mich selbstindig nach-
zudenken. Da fing ich also an, mir selbst Unter-
richt zu geben. Und Marcel Moyse hat mir die Tiir
zur Welt der Musik geoffnet, hat meine Gedanken
auf eine mehr musikalische Ebene geleitet. Dabei
méchte ich aber Geoffrey Gilbert nicht ausschlie-
flen, denn auch er konnte phantastische musika-

lische Hinweise geben. Doch habe ich nie an
einem Konservatorium oder an einer Musikhoch-
schule studiert.

o

Wenn man von der neuen ,Englischen Schule
spricht, konnte man dann vielleicht annehmen,
dafl sie sich aus der ,Franzisischen Schule ent-
wickelt hat?

Ja, absolut richtig. Die wird dann etwa iiber
Leute wie René Le Roy (via Geoffrey Gilbert)
und tiber Marcel Moyse (via William Bennett und
James Galway) entstanden sein.

Mir scheint, als ob englische Flétisten tiber eine
grofiere Varietat an Tonfarben verfiigen, um nur
ein wichuges Charakteristkum zu nennen.
Auflerdem wird der Intonation mehr Aufmerk-
samkeit zutell, insbesondere auch den Instrumen-
ten selbst, und das ist wohl Elmer Cole, Albert
Cooper, William Bennett und auch mir zuzu-
schreiben. In den 60er Jahren verinderten wir die
Tonlécher und somit die Tonlochstellung, was
letztendlich zur sogenannten ,Cooperskala“
fiihrte. Mein eigenes Interesse galt aber nicht nur
der Summung der Instrumente, sondern auch der
Intonation wihrend der Auffiihrung.

Marcel Moyse schrieb eine eindrucksvolle
Reihe von Werken, wiez. B. ,De la Sonorité, die
den Geist der ,Franzisischen Schule® vermitteln.
Dennoch haben Sie Ihre eigenen Ubungsbiicher
publiziert. Wollten Sie einem anderen Stil Aus-
druck verlethen? Vielleicht konnte man sogar fra-
gen, ob Sie damit das Pendant zur ,Franzésischen
Schule liefern wollten?

Nein, nein. Im Grunde genommen habe ich die
Biicher geschrieben, weil ich lange Zeit Moyses
Biicher zu benutzen gewohnt war, besonders ,De
la Sonorité®. Irgendwann machte ich Moyse den
Vorschlag, die englische Ubersetzung von ,De la
Sonorité“ etwas abzuindern, um bestimmte
Punkte zu verdeutlichen. Moyse aber war ganz
emport: ,Alles in diesem Buch ist mehr als deut-
lich! sagte er, und das machte mich nachdenk-

lich.

In der Schweiz dann machten wir eine Aufnah-
me, wie Moyse aus ,De la Sonorité“ Unterricht
gab fiir den kommerziellen Gebrauch. Mir aber
wurden die Prinzipien aus ,De la Sonorité“ auch
nach drei Stunden noch nicht deutlicher. Es
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gelang nicht, etwas zusammenzustellen, das man
sich hitte anhoren und danach hitte sagen kon-
nen: ,Ja, jetzt weid ich, was er meint®.

Damals entstand der Gedanke, ein anderes
Buch zu schreiben; das war 1966 oder 1967. Doch
es dauerte sicherlich noch zehn Jahre, bevor ich
meinen Plan in die Tat umsetzte. Es gab noch
einen Vorfall, der mich in diese Richtung hin
beeinfluflt hat: Ich hérte einmal, wie ein junger
deutscher Student aus ,,De la Sonorité“ iibte und
fragte thn, was er denn mache. Er antwortete:
wlch studiere ,De la Sonorité“.“ Er spielte jedoch
vollig undurchdacht und unmusikalisch. Ich
fragte ihn, wozu er diese Ubung studiere, worauf
er erwiderte: ,Damit mein Ton schoner wird®.
[ch sagte: ,,Wenn Sie so tiben, wird nicht viel dabei
herauskommen, fiirchte ich. Aber es ist lobens-
wert, dafl Sie vom Nutzen dieser Ubung iiber-
zeugt sind.“ Er dachte wohl, es sei ausreichend,
das Ubungsbuch zu besitzen und die Noten zu
spielen, um ein Resultat zu erzielen.

Daraus folgerte ich, daff ein deutlicheres Buch
geschrieben werden sollte, das den Leuten helfen
und ihnen den Weg weisen kann.

Welches Unterrichtsziel verfolgen Sie?

Das ist vom jeweiligen Studenten abhiingig. Zu
Hause, in meinem Studio, habe ich mit einem
Kurs angefangen, den ich persénlich fiir sehr gut
halte. Es ist heutzutage so schwierig, Arbeit zu
bekommen; die Konkurrenz ist so grof}, daf nur
die besten Studenten sich als ausfithrende Musiker
behaupten kénnen. Darum miissen sich die Stu-
denten bel mir umfassender orientieren und man-
ches zusitzlich lernen: Sie lernen etwas von der
Travers- und der Blockflote, weil diese Instru-
mente es erleichtern, die Spielweise der Musik des
18. Jahrhunderts zu erlernen. Auch lernen sie zu
improvisieren und dadurch mit vielen Hemmun-
gen, die beim Auftreten entstehen, Schluff zu
machen. Ich halte sehr viel davon. Improvisation
ist auch eine geeignete Hilfe beim Spielen von

Barockmusik.

Meine Studenten lernen auch ein wenig iiber
den Flotenbau. Das hilft, sich eine eigene Meinung
tiber die Qualitit eines Instrumentes zu bilden,
dessen Intonation und Klangfarbe. Und natiirlich
lernen sie, Kopfstiicke zu beurteilen. All dies sollte
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Teil einer musikalischen Ausbildung sein, finde
ich. Aulerdem héren sie sich auch historische
Aufnahmen an, da die Vergangenheit der Zukunft
helfen kann. Ich versuche, sie fiir die heutige Fl5-
tenliteratur zu interessieren und fiir all das, was
heutzutage in der ,Welt der Flote* so vor sich
geht. Damit vergroflern sie einigermaflen ihre
Chance, sich ihren Lebensunterhalt spiter selbst
verdienen zu kénnen.

Ich glaube, das Wichugste fiir einen Flotenstu-
denten heutzutage ist, dafl er glicklich ist mit
dem, was er macht, und daf8 er damit Geld verdie-
nen kann. Eine gute Ausbildung, aber keine Stelle
zu haben (und leider kommt das in England wie
tiberall auf der Welt vor) ist eine Tragodie. Mein
Hauptziel ist also, meinen Studenten dabei behilf-
lich zu sein, eine Stelle zu finden.

Wenn Sie sich in der Welt so umschanen, wie
beurteilen Sie dann die Flotenpidagogik im all-
gemeinens Sind die padagogischen Ziele bei den
Nationalititen sebr unterschiedlich? Gibt es
Aspekte, die vielleicht vernachlissigt werden?

Jedes Land scheint bestimmte Aspekte zu
betonen und andere zu vernachlissigen. Ich
sprach schon von den Franzosen. Sie artikulieren
auf eine hervorragende Art und Weise und haben
einen schonen Ton. Andere Linder sind mehr an
Piadagogik und Urtextausgaben interessiert, aber
dafiir weniger an Intonation und Klangfarben-
wechsel, was ich bedauere.

Ich glaube, wenn man Fléte spielen lernt, so
muf} man schon in einem relativ frithen Stadium
das Instrument beherrschen lernen und sich nach-
her den schwierigen Aufgaben der Interpretation,
der Phrasierung, also der Musik selbst, widmen.

Also zuerst das Handwerk wund dann die
Kunst?

Absolut! Ich denke, daff man nur zu oft das
Flotenspiel iber das Repertoire zu erlernen ver-
sucht. In einem zu frithen Stadium spielt man
schon schwierige Stiicke. Man lernt dann Technik
mit Hilfe von Mozart. Das geht doch nicht! Im
allgemeinen sollte der Flotenunterricht vielleicht
breiter angelegt sein.

Meinen Sie damit den Unterricht, wie er an
Konservatorien gegeben wird?



Wenn ich auf eine Frage, die Sie vor einer Weile
stellten, zuriickgreifen darf: Wir unterhielten uns
tiber Auffithrungspraxis und Texttreue. Ich
meine, dafl es von grofliter Wichugkeir ist, bei
einem Probespiel die Jury oder bei einem Konzert
das Publikum zu beeindrucken. Es wire doch zu
idealistisch zu sagen: ,Recht zu haben ist mir lie-
ber, als die Stelle zu kriegen.“ Da gehe ich davon
aus, dafd es besser ist, zwar unrecht zu haben, aber
dafiir die Stelle zu bekommen. Auf lingere Sicht
macht es einen doch gliicklicher. Wer es auch war,
der sagte: ,Geld macht nicht gliicklich®, hatte
vielleicht keines oder hatte die Frage nicht richtig
verstanden. Geld mag zwar kein Gliick bringen,

es erspart einem jedoch ein gewisses Mafl an
Ungliick!

Aber wissentlich eine falsche Spielweise anzu-
wenden, damit gibt man doch seine Glanbwiir-
digkeit anf?!

Aber natiirlich, das wire Wahnsinn! Sicherlich
wiirde man seine Glaubwiirdigkeit damit verlie-
ren. Aber so zu spielen, dafl man zu Anfang schon
weif}, man wird die Jury oder das Publikum lang-
weilen, auch wenn es , korrekt“ sein mag — damit
bekommt man keine Stelle! Mein Rat lautert also:
Es st besser, einen guten Eindruck zu hinterlassen
und damit die Stelle zu bekommen. Deutscher Text

in Zusammenarbeit mit Sabine Duch und Ulrich Thieme

KLEINERE BEITRAGE

Birgit Heise
Die iltesten erhaltenen Holzblasinstrumente aus
Mecklenburg/Vorpommern

1. Kernspaltfloten

Archiologische Ausgrabungen und Funde in
Mecklenburg/Vorpommern brachten u. a. eine beacht-
liche Zahl an Blas- und Schlaginstrumenten aus der Zeit
vom Neolithikum (Jungsteinzeit) bis zum Spitmittel-
alter zutage. Besonders spektakulir sind die hochent-
wickelten bronzezeitlichen Horner und Luren; auch in
anderen nord- und ostseeangrenzenden Lindern wur-
den derartige Instrumente geborgen. Doch die in Nord-
deutschland hiufig auftretenden stickstoffhaltigen und
nassen Boden liefen noch eine weitere Art von Aero-
phonen gut die Jahrhunderte tiberdauern: die mittelal-
terliche Knochen-Kernspaltflote. Bei den meisten Fl§-
tenfunden ist allerdings der Kern bzw. Block nicht
erhalten.

Grundlegendes iiber die Formenvielfalt und Ver-
breitung von Kernspaltfléten in Europa findet sich u. a.
in einer Studie von Hermann Moeck'. In bezug auf das
Alter solcher Knochenfléten sind sich die Fachleute

!' Hermann Moeck: Typen Ewropiischer Kernspaltfliten.
Celle 1977.

2 Christine Brade: Die mittelalterlichen Kernspaltfloten
Mittel- und Nordewropas. Neumiinster 1975,

* Ursula Lehmkuhl: ,Knécherne Kernspaltléten aus
Mecklenburg”. In: Ausgrabungen und Funde. Zs., Berlin 1985,
Nr. 30, S. 163.

jedoch noch uneins. TIBIA 1/83, S. 282, enthilt eine
Debatte zwischen Christine Brade / ]. V. S. Megaw /
Hermann Moeck iiber die Frage, ob die bisher ins
Paliolithikum und Neolithikum datierten Knochen-
funde mit Lochern wirklich als Fléten und damit als
ilteste Melodieinstrumente der Welt fungierten, bzw.
ob einige der betreffenden Aerophone nicht erst dem
Mittelalter zugeordnet werden miissen. Der letzte
Beweis dafiir (sofern tiberhaupt méglich), ob bereits die
Steinzeitmenschen Melodiefléten besaflen, steht wohl
noch aus...

Speziell mit dem Typus der mittel- und nordeuro-
piischen Kernspaltflote befafite sich Christine Brade?.
Auch eine mecklenburgische Knochenfléte (Plau) fand
in ihrer Monographie Erwihnung, Ursula Lehmkuhl?
beschricb weitere fiinf derartige Aerophone dieser
Region (Dummerstorf, Potzlow, Stralsund, Siilten,
Tiitzpatz). Zusammen mit dem Kiissower und Dargu-
ner Instrument lassen sich somit fiir das Gebiet
Mecklenburg/Vorpommern  acht  Kernspaltflsten
nachweisen:

a) Dummerstorf, Kreis Rostock
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Von der graubraunen Flote blieb nur ein Fragment
mit unregelmiflig ausgebrochenen Rindern an beiden
Enden erhalten. Der Ansatz eines vierten Griffloches ist
an einer Seite erkennbar.

Aufbewahrungsort: Rostock, Kulturhistorisches
Museum.

b) Plau, Kreis Liibz

Die dunkelbraune Knochenflte mit sechseckigem
Querschnitt wurde am oberen Ende waagerecht
beschnitten und ist hier teilweise ausgebrochen. Am
ebenfalls beschidigten unteren Ende wurde nachtrig-
lich ein Stiick erginzr.

Aufbewahrungsort: Schwerin, Museum fiir Ur- und
Friihgeschichte.

¢) Potzlow, Kreis Prenzlan

Das braun-schwarze Flétenfragment ist an beiden
Enden unregelmifig ausgebrochen.,
Aufbewahrungsort: Waren, Miritz-Museum.

d) Stralsund

Beide Enden dieser Rohre sind waagerecht abge-
schnitten und die Schnittkanten geglittet worden. Auf
der hellgelblichbraunen Oberfliche befinden sich
Schleifspuren und Schnittkerben sowie Spuren einer
Gebrauchspolitur.

Aufbewahrungsort: Stralsund, Kulwurhistorisches
Museum.
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e) Siilten, Kreis Sternberg

Anblasloch und Aufschnitt der gut erhaltenen, mit
einigen Schabstellen versehenen Knochenfléte sind z.
T. ausgebrochen. Ein Kranz aus acht feinen Piinktchen
umgibt jedes der drei Grifflocher. Das Daumenloch
zierten wahrscheinlich 16 derartige Punkte.
Aufbewahrungsort: Schwerin, Museum fiir Ur- und
Frithgeschichte.

f) Tiitzpatz, Kreis Altentreptow

Im oberen Ende dieser hervorragend erhaltenen
Knochenfléte befand sich eine brickelige Masse, wohl
der Kern. Bemerkenswert sind die Verzierungen der
Rohre: sechs Binder, bestehend aus Doppellinien, die
mit liegenden Kreuzen gefiillt sind, umlaufen den
Knochen.

Aufbewahrungsort: Waren, Miiritz-Museum.

g) Kiissow, Kreis Nenbmndmbm‘g
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Die im 19. Jh. aufgefundene Knochenfléte ist ver-
schollen. Maf- und Farbangaben sind nicht iiberliefert.

h) Dargun, Kreis Malchin
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Auf der Unterseite des Instrumentes befindet sich
aufler dem Daumenloch noch ein weiteres Loch kurz
vor dem Ende der Flote.

Aufbewahrungsort: Waren, Miiritz-Museum.

Folgende Angaben lassen sich zu Zahl und Anord-

nung der Grifflécher sowie zur Art des Knochens her-
ausstellen:

Knochen | Aufschnitt| Anzahl /| Lage des
stammt Lage der |Daumen-
von Gnifflocher| loches

Dummerstorf| Schaf - 32 —
Ziege

Plau Schaf /| Halbkreis Im =
Ziege

Potzlow Schat /|- 3 -
Ziege

Stralsund Schaf /| Quadrat im h
Ziege

Siilten Schaf /| Quadrat ih e
Ziege

Thitzpatz Rind Quadrat im h

Kiissow kleines | Kreis Im ¢
Tier

Dargun Hund | Halbkreis im h

Zu dieser Ubersicht

Fiir die Grifflochreihe gilt: h=hochstindig, d. h. das
oberste Loch befindet sich vor der Mitte der Réhre /
m = mittelstindig, d. h. das oberste Loch befindet sich
etwa in der Mitte der Flote.

Fiir das Daumenloch gilt: h = hochstindig, d. h.
hoher als das oberste Loch gelegen / e = gleichstindig
(equal); d. h. etwa auf einer Héhe mit dem obersten
Loch gelegen.

Die primiren Merkmale einer Kernspaldlote sind
nach Moeck® ,in Zahl und Anlage der Grifflocher zu
suchen®. In diesem Zusammenhang beobachtet Brade
anhand von 120 mittel- und nordeuropiischen Kern-
spaltfloten®, da die meisten dieser Instrumente iiber
drei mittelstindige Grifflocher und ein gleich- bzw.
hochstindiges Daumenloch verfiigen. Das trifft auch
auf die mecklenburgischen Réhren zu, soweit der
Erhaltungszustand eine derartige Bestimmung ermog-
licht (siche Stralsund, Tiitzpatz, Kiissow, Dargun). Das
ungewohnliche zweite Loch auf der Unterseite der
Darguner Flote befindet sich so kurz vor dem Ende der

* Moeck, 2.2.0., S. 17.
5 Brade, 2.2.0., S. 36 und 47.
6 Abb. siche Moeck, 2.2.0., Abb. 23.

Réhre, dafl eine akustische Bedeutung ausgeschlossen
werden kann. Wahrscheinlich diente es zur Aufhin-
gung oder als Stimmloch.

Der Aufschnitt ist nur noch an sechs Instrumenten
erhalten. Interessanterweise erscheint die sonst hiufige
Halbkreisform nur bei den Fléten aus Plau und Dargun.
Drei der Rohren haben dagegen einen annihernd qua-
dratischen Aufschnitt. Diese Form ist die technisch
glinstigste, tritt aber im Vergleich zur Gesamtzahl mit-
tel- und nordeuropiischer Flotenfunde relativ selten
auf.

Die Ornamente am Siiltener und Tiitzpatzer Fund
sprechen fiir die hohe Wertschitzung der Knochenfls-
ten zur damaligen Zeit. Die feinen Plinktchen auf dem
Siiltener Aerophon dhneln denen auf einer Kernspalt-
flote von der Wartburg.®

Eine gesicherte Datierung der Floten vorzunehmen
ist schwierig, weil sie im Vergleich zum gesamten
archiologischen Fundinventar nur selten und dabei oft
einzeln auftreten. Es ist anzunehmen, dafl die Aero-
phone aus Mecklenburg/Vorpommern wihrend der
Zeit vom 9. - 16, Jh. entstanden sind.

2, Pfeifen
2.1. Knochenpfeifen

In einem frithneolithischen Hockergrab aus
Laschendorf, Kreis Waren, entdeckte man neben dem
Skelett auch zahlreiche Grabbeigaben. So befand sich u.
a. ein sogenanntes Knochenbesteck, bestehend aus ver-
schieden bearbeiteten Tierknochen, neben dem Toten.
Einer der Hohlknochen aus dem Besteck ist mit einem
(wohl) Pfeifloch versehen worden und kénnte das bei
weitem ilteste Beispiel eines Pfeifeninstrumentes aus
dieser Region darstellen. Threr dufleren Form nach
dhnelt die kunstvoll gestaltete Rohre einem Perlstab.
Der Knochen ist dort, wo die Anblasvorrichtung sein
miifite, ausgebrochen. Er kann somit nicht eindeutig als
Aerophon identifiziert werden.

Die saubere, komplizierte Arbeit sowie die gesamte
Grabausstattung verweisen darauf, daff es sich um das
Instrument einer Personlichkeit von — méglicherweise
kultischem — Rang handelt. Unklarheiten herrschen
dabei iiber die Funktion der iibrigen Besteckteile. Es
kann nicht ausgeschlossen werden, daf} die merkwiir-
dige Pfeife mit Hilfe eines dieser Knochen auch gestri-
chen wurde, so dafl sie méglicherweise eine Doppel-
funktion als Aero- und Idiophon besafl.
Aufbewahrungsort: Waren, Miiritz-Museum
Literatur: U. Schoknecht: ,Ein neolithisches Flachgrab
aus Laschendorf, Kreis Waren®. In: Bodendenkmal-
pflege in Mecklenburg, Jahrbuch Berlin 1989, S. 25-36.
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Einen Rohrenknochen mit abgesigten Enden und
einem (wohl) Pfeifloch bargen Archiologen in der
Nihe von Blankenburg, Kreis Prenzlau. Bei dem Kno-
chen aus dem 13/14. Jh. ist eine [dentifizierung als A ero-
phon nicht sicher,
Aufbewahrungsort:
Museum
Literatur: Schoknecht: ,Kurze Fundberichte®. In:
Bodendenkmalpflege in Mecklenburg, Jahrbuch, Berlin
1985, S. 311.

oD

Eine ausgezeichnet erhaltene Pfeife aus Newbran-
denburg entstammt vermutlich dem 7. - 9. Jh. Das
winklig eingekerbte Pfeifloch wurde sauber gearbeitet
und abgeflacht. Als Verzierung befinden sich auf dem
unteren Teil vier kriftige, umlaufende Rillen. Die Pfeife
ist am Ende geschlossen.

Aufbewahrungsort: Neubrandenburg, Historisches
Bezirksmuseum

Literatur: Schoknecht: ,Knochenfloten von Tiitzpatz,
Kreis Altentreptow, und Neubrandenburg®. In: Aus-
grabungen und Funde, Zenschrift, Berlin 1975, S. 216,

QI
Q

Ein kleines Knochenfragment aus Parchim liflt nur
noch ungefihre Riickschliisse auf seine einstige Ver-
wendung zu. Das mit emem Lochansatz versehene
Ende eines Rhrenknochens stammtaus dem 11./12. Jh.
Sollte es sich hierbei um den Rest eines Aerophons han-
deln, wiire der Knochen am chesten den Gattungen der
Quer- oder Eintonpfeifen zuzuordnen, da das Ende der
Réhre geschlossen ist.

Aufbewahrungsort: Schwerin, Museum fiir Ur- und

Frithgeschichte
=

Prenzlau, Kulturhistorisches

2.2. Tonpfeifen

Eine in Schlagsiilstorf, Kreis Gadebusch, aufgefun-
dene Tonpfeife lafft sich nur ungefihr in die Zeit vom 11.
bis 14. Jh. datieren. Thr Auflendurchmesser verjiingt
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sich zum geschlossenen Ende hin, wihrend die Boh-
rung jedoch einen gleichmiflig zylindrischen Verlauf
nimmt. Die Labialkante des Pfeifloches wurde sauber
eingekerbt und abgeflacht.

Aufbewahrungsort: Schwerin, Museum fiir Ur- und
Frithgeschichte

Literatur: Gralow: ,Eine Tonpfeife aus Schlagsiilstorf,
Kreis Gadebusch®. In: Ausgrabungen und Funde, Zeit-
schrift, Berlin 1982, Bd. 27, S. 148.
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Zwei dhnlich gearbeitete Tonpfeifenfragmente, frii-
hestens aus dem 14. [h. stammend, konnten bei Ausgra-
bungen in Penzlin, Kreis Waren, sichergestellt werden.

Ein Pfeifchen ist kurz nach der Anblasvorrichtung
gerade abgebrochen. Die Bohrung verliuft etwa durch
die Mitte des Ziegeltonrohres. Auf der Oberseite befin-
den sich zwei eingebrannte Kerben als Ornamente. Das
Instrument hat eine rotlichbraune Firbung mit weiffen
Glasurresten.

Die zweite Pfeife ist kurz nach der Anblasvorrich-
tung ungleichmiflig ausgebrochen. Die Bohrung ver-
liuft lings der Unterseite des Tonréhrchens. Vier Ein-
kerbungen zieren die Oberseite. Auf dem rotlichbrau-
nen Instrument sind keine Glasurreste erhalten.
Aufbewahrungsort: Waren, Miiritz-Museum

Ein tonernes Pferdekopfchen aus Malchin, 14. Jh.,
war vermutlich Bestandteil eines mittelalterlichen
Pfeifpferdchens. Erhalten ist nur der Kopfaus rétlichem
Ton mit Verzierungen aus weifler Glasur.

Parallelfunde aus anderen Regionen zeigen, dafl
Tierfiguren dieser Art mit zur Pfeife gearbeitetem
Schwanz lange Zeit als beliebte und typische Kinderin-
strumente fungierten.” Tonpfeifchen wie die aus Penz-
lin kénnten in diesem Fall den Schwanz der Tierfigur
gebildet haben.

@

7 Vergl. Heide Nixdorff: Tonender Ton. Tongefafifléten
und Tonpfeifen aus Enropa. Berlin 1974.



Aufbewahrungsort: Waren, Miiritzz-Museum
Literatur: Schoknecht: ,Kurze Fundberichte 1977.
Bezirk Neubrandenburg®. In: Bodendenkmalpflege in
Mecklenburg, Jahrbuch, Schwerin 1987, S. 355.

3. Rohrblattinstrumente

Ein fiir die mecklenburgische Region bemerkens-
wertes Unikat stellt der Fund eines Aerophon-Frag-
mentes aus Neukirchen, Kreis Biitzow (datiert 13./14.
Jh.), dar. Das dunkelgraue Musikinstrument ist aus
Holz gefertigt, ca. 30 cm lang und weist einen rechtecki-
gen Querschnitt mit zylindrischer Bohrung auf. Es ver-
fiigt iiber sechs hochstindige Griff- und ein hochstindi-
ges Daumenloch. Eine Anblasvorrichtungistan dem an
beiden Enden offenen Instrument nicht zu erkennen.

Das Anblasen kann de facto nur mittels eines Rohr-
blattmechanismus’ erfolgt sein. Wiirde man das vorlie-
gende Instrument um eine Stiirze und ein Rohrblatt-
Mundstiick erginzen, besifle es die Merkmale einer
sehr schlichten Schalmei oder Melodiepfeife vom
Dudelsack. Derartige, aus drei Teilen zusammenge-
setzte Acrophone (z.B. Sopila, Gajde) lassen sich insbe-
sondere innerhalb der balkanisch-mittelmeerischen
Gebiete nachweisen.®
Aufbewahrungsort: Schwerin, Museum fiir Ur- und
Friihgeschichte

Schlufibemerkung

Die Tatsache, daf in Mecklenburg/Vorpommern
keine vorgeschichtlichen Membrano- und Chordo-
phone gefunden wurden, spricht nicht gegen die Exi-

¥ Vgl Peter Bromse: Fléten, Schalmeien und Sackpfeifen
Stidslawiens. Briinn/Prag/Leipzig/Wien 1937, S. 55 und 89.
Anm. der Redaktion: vgl. auch Heinrich Kunstmann: Beitrige
zur Geschichte der Besiedlung Novd- und Mitteldentschlands
mit Balkanslawen, Miinchen 1987. Kunstmann geht in seiner
Theorie vom Sprachlichen aus. Konnte der vorliegende Fund
¢ine Bestatgung sein?

stenzmoglichkeit solcher Instrumente zur damaligen
Zeit; nur wenige Werkzeuge und Klanggerite iiber-
dauerten die Jahrhunderte weitgehend unbeschadet.
Der beachtliche Fundus an Blasinstrumenten, sowohl
an bronzezeitichen Hornern und Luren als auch an
mittelalterlichen Floten und Pfeifen, scheint jedoch auf
eine Vorliebe der fritheren Bewohner dieses Landstri-
ches fiir den Bliserklang zu deuten.

Interessante, wenn auch keinesfalls vollstindige Ein-
blicke in die Musiziersphire vergangener Epochen ver-
danken wir solchen archiologischen Entdeckungen
allemal.

Rainer Weber

Was sagen die Holzblasinstrumente zu Mozarts
Kammerton?

Wechselstiicke, Stimmziige, Stimmtonhéhen bet Holz-
blasinstrumenten im beginnenden technischen Zeitalter
(ca. 1750 - 1850)

Gegen Ende des 18. Jhs. brachte der Einzug des
modernen technischen Denkens, das Streben nach
einer neuen Art von Perfektion, auch bei den Holzblas-
instrumenten betrichtliche Verinderungen. Es ging
dabei keineswegs nur um neue Klappen, die nun die
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akustischen Probleme losen sollten. Besondere Schwie-
rigkeiten verursachte die noch nicht genormte Stimm-
tonhohe. Wihrend man im 17. Jh. gezwungen war,
ganze Sitze von Holzblasinstrumenten fiir eine Stadt-
pfeiferei mehrfach anzuschaffen, damit man mit den
auch innerhalb einer Stadt unterschiedlich gestimmten
Orgeln musizieren konnte,! beschritt man nun mit
Wechselstiicken rationellere Wege.

Bei den Querfldten wurde das obere Mittelstiick in
verschiedenen Lingen und Mensuren geliefert. Mei-
stens waren 3 Stimmtonhdhen vorgesehen, es gab aber
auch Instrumente mit 5 bis 7 Mittelstiicken. Seltener
gab es Kopfstiicke unterschiedlicher Linge, die auch
noch auf Instrumente unterschiedlicher Grofle gesteckt
werden konnten? (Abb. 1).

Selbst bei den Oboen gab es bis zu 3 Kopfstiicke fiir
manches Instrument. Selten wurde nur der Grifflochteil
gewechselt, der gedrechselte, aufwendige Oberstiick-
wulst lief sich umstecken® (Abb. 2). All das ist wohlbe-
kannt.

Weit weniger bekannt ist die Tatsache, dafl recht
viele Instrumente dieser Epoche zusitzlich zu den
Wechselstiicken mit Stimmziigen ausgestattet sind, um
die Tonhéhendifferenz zwischen den Wechselstiicken
zu tiberbriicken. Oftist das keineswegs leicht zu erken-
nen. Alles ist perfekt aus demselben Holzstiick gearbei-
tet, die Trennungslinie liegt verborgen bei einem Zier-
ring. Dazu kommt, daf vielfach ineinandergeschobene
Messingrohre ins Holz eingezogen wurden® (Abb. 3).
Das dichtende Fett ist verharzt und verklebt. Oft sind
die Rohre durch Korrosion formlich ,verschweifit*, sie
lassen sich auch mit Gewalt nicht ausziechen. Wenn,
dann lost sich eher eines der Rohre aus dem Holz. Auch
mir sind ganz sicher in friilheren Jahren sehr viele
Stimmuziige verborgen geblieben. Jedenfalls finde ich
heute bei Instrumenten aus dem besagten Zeitraum und
mit héherer Qualitit mehr [nstrumente mit Stimm-
ziigen als ohne.
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Abb. |

Die Beschreibung eines frithen Stimmzuges bei der
Querfléte finden wir bei J. J. Quantz.” Wihrend er in
diesem Text erst abwertend iiber den Registerzug im
Fufl berichtet, schreibt er iiber den Stimmzug:

...An dem Kopfstiicke ldsset sich dergletchen Verkiir-
zung und Verlangerung besser, als an dem Fiifigen,

! Ekkehart Nickel: Der Holzblasinstrumentenban in der
Freien Reichsstadt Nirmberg (S. 85). (= ,Schriften zur Musik®,
Band 8). Miinchen 1971.

2 Abb. 1 Querflste mit 3 Kopfen von Meuler (Georg
Richard?), London, 105. Wardour St. 1797-1867. Bonn, Beet-
hoven-Archiv, Inv.Nr. 62. Die Kopfe sind numeriert mit 3.,
4., 5., die anderen Teile mit 3. Der Unterschied in der Summ-
tonhéhe von Kopf zu Kopf ist 5 Hz, auf 2’ bezogen.

3 Abb. 2, Oboe mit mehreren Kopfstiicken (erhalten Nr.
1), Brandmarke ,DRESDEN®. Oberteilwulst umsteckbar.

* Abb. 3,0boe mit Kopfstiick 2 von Johann Georg Braun,
Mannheim 1816-33, Summzug gedffnet.

2 Johann Joachim Quantzens Versuch einer Anweisung,
die Fléte traversiere zu sprelen. Breslau 1789 bey Johann Fried-
rich Korn dem Alteren (5. 28, L. § 15).




thh. 3

anbringen. Man theile namlich das x‘\'nj!.f_;u'f'( k inzween
Thetle, und mache an dem untersten Thetle einen etwas
langern Zapfen, als der am Mittelstiick ist. Diesen stecke
man in den obersten Theil des Kop fes: so wivd man den
Kopf, obne Nachtheil der Stimmung, kitrzer und linger
Fidchien, und: dev direh die worhin gemeldete Erfin-

dung vergebens gesuchten Vortheil bequem ereichen
konnen. Ich habe hiervon selbst die Probe s
sie bewdhrt I\;Ljhmu’vn.

gemac Jrh HH’({

Es handelt sich also um einen hélzernen Stimmzug

mit einem Auszug im Kopfbereich. Eine Fléte von
Quantz mit diesem Summzug ist im Schloff Hechingen
erhalten.” Ich habe Stimmziige dieser Bauart bei bisher
zwei Floten von F. G. A. Kirst gefunden, eine davon in
einem Kasten mit drei \\Q'Lc]h'clﬂliirk-.'n. d-Fuff (mit
Register) und c-Fufl erhalten” (Abb. 4). Mit dem D-
Fufd versehen hat das Instrument bereits 5 Klappen. Bei
einem einklappigen Instrument von Kirst mit Stimm-

zug (in Privatbesitz) ist nur das 3. Mittelstiick erhalten.

Abb. 4

& Freundliche Mitteilung von Herrn Frank P, Bir, Tiibin-
gen.

7 Abb. 4, Querflote mit d'- und ’-Fuf}, 3 Miuelstiicken,
Summzug im Kopf und Register von Frederich Gabriel A.
Kirst, Potsdam 1750-1808, Wiirttembergisches Landes-
museum, Stuttgart, Inv.Nr. 1990-196.

§ 5 Anm. 5, vgl. S. 26, L. § 1.

Wie kam es zu dieser Teilung des Kopfes? Es besteht
doch die naheliegende Maglichkeit, die Steckverbin-
dung zwischen Kopf und oberem Mittelstiick auszuzie-
hen.

Man mufl sich dazu folgendes vorstellen: Eine blofle
des Abschnittes zwischen Mund- und
Gritfléchern verindert die Proportionen des Instru-
in der unteren Oktave wirkt sich der Aus-

Verlingerung

ments, d.h.:
zug weit stirker auf die oberen Grifflocher aus. Dazu
kommit,
Mensur die 2. Oktave kaum uefer wird. Die Oktaven
riicken

daff durch die so bewirkte Verengung der
also auseinander, besonders bei den oberen
Griffléchern.

Bei der Querfléte lifit sich nun durch Verriicken des
Korkes und Verindern des Ansatzes einiges ausglei-
chen, aber keineswegs alles. Quantz® bemerke fiir den
Austausch der Mittelstiicke:

Wenn die Flote, durch die Mittelstiicke, verkiirzt
oder verlingert wird, so wiivde sie, wenn der Propf all-
zelt an emem Onrte bleiben sollte, die veine Stimmung
der Oktaven verlieren. Es mufi deswegen dieser Propf,
zu einem jeden kiirzeren Stiicke, weiter von dem Mund-

loch zuriick gezogen, hingegen zu jedem lingeren
Stiicke, naher zum Mundloch hineingedviickt werden. ..
Denkt man nun gar an einen Auszug im normalen
Zapfenbereich, also bei der Steckverbindung zwischen
Kopf- und oberem Mittelstiick, so kommt als weitere
Schwierigkeit die dabei entstehende ringférmige Er-
weiterung der Bohrung am Ende des Zapfens hinzu.
Besonders beim Blockfltenbliser ist bekannt, dafl
dadurch die obere Oktave sogar noch hsher wird. Die
Erweiterung liegt gerade in einem fiir die 2. Okrtave sehr
kritischen Bereich, bei etwa 1/4 der Linge der Luft-
siule. Quantz und Kirst verlegen mit ihrer Unterteilung
des Kopfes die entstehende Erweiterung auf etwa 1/6 -
1/7 der Linge, und das ist ein Bereich, in dem eine
Erweiterung eine Absenkung der 2. Oktave bewirkt.

Natlirlich kommt es dabei sehr auf die Grofle der
Erweiterung an, also auf die Dicke der Wandung im




“Der Klang ist ausgezeichnet - lediglich von den allerbesten Holzinstrumenten ﬁbertr['::nffet;l.”

kbranche hat st eine Rethe von Tenéren (auf die sich die Aussage im T

Als fithrendes Unternchmen in der Mu el

YAMAHA eine bedeutende Rolle bei der W

eiterentwicklung  bezicht), Bissen, Sopranino-, Sopran- und Altblockflizen

der Blockflote gespielt. Und so werden die Modelle unserer  aus Kunststoff entstanden, die die grofle Tradition unserer
grofien Palette der Kunststoff-Blockfloten nicht nur in hichster  ausgezeichneten Halzfloten fortsewzen. Ob Sie nun Musiklehrer
Qualitit hergestellt, sie werden auch bereits in den hichsten  oder Fachhiindler, Hobby- oder Berufsmusiker sind, Sie kénnen
Tonen gelobt — 2.B. in einem Testbericht der englischen sicher sein: Wenn Lhr Instrument von YAMAHA stammt, haben

Fachzeitschrift “The Recorder”. Kein Wunder. Mit grofiem  Sie eine Blockflote von ausgezeichneter Qualitit, die besser
Sachverstand und Hingabe unserer Instrumentenbauer YAMAHA gebaut ist, besser klingt und iiberzeugt - in hren Hinden.

¢ Recorder”™

ans “Which Recorder?... ” Ein Vergleichstest von Kunststoff-BlockfTiten von Theo Wyatt, evschienen in der englischen Fachzeitschrift
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hélzernen Rohr des Auszuges’ (Abb. 5). Betrachtet
man ein in den Durchmessern unproportional iiber-
hishtes und vereinfachtes Diagramm von der Bohrung
im Kopf mit eingeschobenem Stimmzug, so kann man
sehen, dafl sich der Stimmzug auch noch um bis zu
etwa | mm im Durchmesser verengt'® ( Abb. 6). Beide
mir bekannten Fléten von Kirst mit Simmzug zeigen

QI Kirst Stg Kopl v Kork

Lange

1T ITE 4 74 ITA 14 IRE 14 188

mm

Abb, 6

da weitgehende Ubereinstimmung. Versuche ergaben,
daR sich auch diese Verengung tatsichlich giinstig auf
die Intonation auswirkt. Ein Auszug von ca. 10 mm
Linge ergab in beiden Oktaven eine weitgehend gleich-
miflige Absenkung der Tonhéhe auf allen Léchern um
5 - 6 Hz auf a' bezogen, wobei ein nach den Markie-
rungsrillen passender Auszug des Registers doch hilf-
reich ist. Jedenfalls sieht man, daf der Summzug bei
diesen Instrumenten dazu gedacht war, zusitzlich zum
Wechselstiick dem Bliser die Anpassung an jede
Summtonhéhe zu ermdglichen. Beim Sruttgarter

7 Abb. 5, Stimmzug von Kirst gedffnet, vgl. Anm. 7.

19 Abb, 6 Ubersichts-Diagramm der Vermessung des
Kopfstiickes der Querfléte von Kirst mit eingeschobenem
Stummzug, Wiirtt. Landesmus, Nr. 1990-196.

W Abb. 70boe von Stephan Koch, Wien1772-1828, Beet-
hoven-Archiv Nr. 98.

12 Abb. 8 Oboe von Braun, vgl. Anm. 4.

13 johann Georg Tromlitz, Ausfithrlicher und griindlicher
Unterricht die Flote zu spielen. Leipzig 1791, S. 55ff.

% Abb. 9, Fagotr von Wolfgang Kiifl, Wien 1779-1834,
Modena, Museo Civico di Storia e Arte, Inv.Nr. 43, Fligel mit
ausgezogenem, doppeltem Stimmzug.

Abb, 7

Instrument it sich mit Wechselstiicken 4+ Stimmzug
ein Bereich fiir das a’ von ca. 395 - 435 Hz abdecken.

Auch das war allerdings keine absolute Idealldsung,
Die im Kopf entstehende Stufe beeintrichtigt doch
etwas Ansprache und Klangfarbe.

Recht dhnlich liegen die Verhiltnisse bei den Oboen
mit mehreren Kopfstiicken. Auch hier gibt es zusitz-
liche Stimmziige. Meistens ist der gedrechselte Ober-
teilwulst ausziehbar!! (Abb. 7), oder man legt den Aus-
zug moglichst nahe an den Eingang, also in eine Zone
sowieso noch starker Verwirbelung'? (Abb. 8). Man
mochte meinen, dafl man sich diese nicht ganz einfa-
chen Konstruktionen durch Verwendung von Rohren
unterschiedlicher Linge hitte sparen konnen. Ganz
offensichtlich wurde viel Wert auf die Moglichkeit einer
raschen Anpassung an sich verindernde Tonhéhen
gelegt, Das ist verstindlich, wenn man etwa an Kon-
zerte mit dem iiblichen Kerzenlichrt in vielleicht auch
noch nur fiir diese Stunden stirker erwirmten Raumen
denkt. Uber die Probleme der Anpassung an die beglei-
tenden Tasteninstrumente und auch deren Temperatur
berichtet noch Tromlitz recht ausfiihrlich.!

Abb. 8

Interessant sind auch Summaziige bei den Fagotten.
Hier wird die Verschiebung der Proportionen zwischen
den Grifflochern der oberen und unteren Hand sehr
spiirbar. Besonders bei Wiener oder diesen nahestehen-
den Instrumenten findet man daher cinen zweiten
Stimmzug unterhalb der oberen Grifflochgruppe im
Fligel'"* (Abb. 9). Vereinzelt gibt es auch Wechsel-
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Abb. 9

stiicke fiir den ganzen Fliigel, hiufiger natiirlich ver-
schiedene S-Bogen, aber da sind die Méglichkeiten
recht begrenzt (s.0.).

Doch zuriick zu den Floten: Man siche bei italieni-
schen Instrumenten um 1800 im Prinzip noch ganz den
Quantzschen Stimmzug, nur daff das Rohr nun eine
eingeserzte, aber dickwandige Messinghiilse ist, die mit
einer Wicklung in dem zur Aufnahme nur partiell
erweiterten Kopf steckt. Wihrend bei Kirst sich der
Summzug noch in einem kurzen Messingrohr ver-
schiebt (welches leider meist das schrumpfende Holz
der Kopfe gesprengt hat), ist der Stimmzug hier ganz
cinfach in das Holz gesteckt'® (Abb. 10).

Abb. 10

In der ersten Hilfe des 19. Jh. verschwinden die
Wechselstiicke. Der Stimmzug wird ganz aus Messing-
rohren gebaut, Die Rohre sind diinnwandig. Sie wer-
den ins Holz eingezogen. Es gibt kaum eine Stufe mehr
beim Auszug, es ist eine reine Verlingerung, Das innen
laufende Rohr wird nun im Kopf befestigt. Das nach
oben aus dem Birnchen ragende Rohr schiebt sich
dariiber. So liuft das Wasser doch nicht mehr direke in
den Stimmzug! Teilweise versuchte man, mit sehr lan-
gen Rohren die Moglichkeit des Auszuges zu vergrs-
fern'® (Abb 11). Der Erfolg kann nicht sehr iiberzeu-
gend gewesen sein. Spiter schiebt sich noch ein diinn-
gedrechselter Holzzapfen, der vom Birnchen ausgeht,
in eine entsprechende Aussparung des Kopfes. Beson-
ders bei Wiener Instrumenten ist er hiufig mit rot aus-
gelegten Markierungsrillen versehen. Bald wird der
ganze Kopf mit Metallrohren gefiittert, schlieflich baut
Bohm das ganze Instrument aus Metall. Quantz'” hatte
noch geschrieben: Wer den Ton der Flite kreischend,
rauh, und unangenehm machen will; der kann sie, wie
einige versucht haben, mit Messing ausfiittern.

Soweit die handwerkliche, die technische Seite.

Was sagt das iiber die Simmrtonhghen in dieser Zeit
aus? Wir sind heute immer auf der Suche nach absolu-
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ten Werten, nach der maéglichst auf Bruchteile von
Hertz festgelegten Stimmtonhshe, der einzig richti-
gen* fur Bach, fiir Mozart. Und hier haben wir nun ein-
mal schon die unterschiedlichen Wechselstiicke und
auch noch die iiberbriickenden Stimmziige! Alles sollte
méglich sein! Man suchte also die Anpassung an die
Gegebenheiten, an die Stimmung einer Orgel, eines
sonstigen Tasteninstrumentes. Ganz offensichtlich kei-
nen festen Wert! Auch diese Stmmtonhéhe konnte
sich im Laufe des Konzertes anders verindern als die
der Fléte. Es ging um Anpassung!

Kurz nach 1800 scheint diese Entwicklung ihren
Kulminationspunkt erreicht zu haben, jedenfalls begin-
nen die Wechselstiicke zu verschwinden. Mit dem ein-
setzenden Maschinenzeitalter verindert sich das Den-
ken. Naturwissenschaft und Technik fordern klare
Aussagen, einheitliche Werte und damit auch eine
Rationalisierung der Arbeitsmethoden im Instrumen-
tenbau. Aber es vergeht doch noch das halbe Jahrhun-
dert bis zur internationalen Stimmtonkonferenz in
Paris (1858) und der Festlegung des a’ auf 435 Hz durch
die internationale Stimmtonkonferenz in Wien (1885).

Wenn wir heute nach festen Werten® fiir Simm-
tonhéhen der vor dieser Festlegung liegenden Zeit
suchen, so konnen Holzblasinstrumente Anhalts-
punkte geben. Hier sind doch die ,Réhren® in Linge
und Durchmesser erhalten. Man mufl sie nur abdichten
und einen méglichst professionellen Bliser fiir den Ver-
such engagieren. Mit einem Stimmgerit liflt sich dann
problemlos ein a fixieren...??? Leider ergeben sich
erfahrungsgemif bei Wiederholung des Versuchs oft
betrichtliche Abweichungen, und wir miissen ein-
sehen, daf} das eine recht komplexe Angelegenheit ist.

Einmal ist es die Frage eines sinnvollen ,Mafistabes®,
Wir kennen das Problem von den Vermessungen der
Instrumente mit den Angaben von hundertstel Millime-
tern. Auch da gibt es bei Wiederholungen deutliche Dif-
ferenzen. Aber leider ist die Problematik im akustischen
Bereich erheblich vielfiltiger.

Weitere Schwierigkeiten liegen im Instrument
selbst. Es mufl wirklich intake sein. Dann wird sich die
Tonhshe beim Blasen rasch verindern. Das ist von
Holz zu Holz verschieden. Eine grofie Rolle spielen
Temperatur und Feuchtigkeit und in welchem Mafe
sie auf das jeweilige Holz im derzeitigen Zustand ein-

15 Abb. 10, Terzflote von Ermenegildo Magazzari,
Bologna, datiert 1799, Bologna, Museo Civico Inv.Nr. 1837,
Stummzug gedfiner.

16 Abb, 11, Querfléte Marke DRESDEN, Beethoven-
Archiv Nr, 57,

17 Vgl. Anm. 5, 5. 29, 1. § 18.



DIE FLOTE IN

(Karlheinz Zoller

Moderne Orchester-Studien

Band 1, ED 5901, DM 26,

Debussy: Prélude a "aprés-midi d’'un faune - La mer
Ravel: Daphnis und Chloé - Bolero * Strawinsky:
Feuervogel - Petrouchka - Chant du rossignol - Le sacre
du printemps - Le sacrifice » Bartok: Konzert fiir
Orchester * Prokofieff: Peter und der Wolf » Kodaly:
Marosszéker Tanze - Tanze aus Galanta » Hindemith:
Sinfonie ,Mathis der Maler” - Nobilissima Visione -
Sinfonische Metarmophosen * Blacher: Orchester
variationen * Britten: The Young Person’s Guide »
Fortner: Sinfonie * Henze: Des Kaisers Nachtigall -
Drei Dithyramben

Band 2, ED 5902, DM 26—

Debussy: Trois Nocturnes - Jeux * Ravel: Ma mére
I'oye - Alborada del gracioso » Strawinsky: Pulcinella
Suite - Kulb der Fee - Capriccio - Jeu de cartes -
Concerto in Es ,Dumberton Oaks” - Symphony en ut
Symphony in three movements - Agon ¢ Prokofieff:
Klassische Sinfonie * Schiinberg: Pierrot lunaire -
Variationen fiir Orchester » Kodaly: Der Pfau -
Variationen dber ein ungarisches Volkslied »
Hindemith: Konzert fiir Orchester - Philharmonisches
Konzert - Symphonia serena * Hartmann: Symphonien
No. 2 und 3 - Symphonie concertante (No, 5)
Blacher: Concertante Musik * Boulez: Le marteau sans
maitre

(Prill / Miiller-Dombaois)

Richard Strauss

Orchesterstudien aus seinen Bithnenwerken
Heft 1, Guntram - Feuersnot - Salome

AF 6416, DM 22—

Heft 2, Elektra - Der Rosenkavalier
AF 6417, DM 22,—

Heft 3, Ariadne auf Naxos - Frau ohne Schatten -
Arabella - Die schweigsame Frau - Daphne - Capriccio
- Orchestersuite ,Biirger als Edelmann®

AF 9000, DM 38,—

SCHOTT

NOTE UND BUCH

Peter-Lukas Graf
Check-up

20 Basis-Ubungen fur
Flétisten

Peter-Lukas Graf, einer der
renommierten
Querflétisten Europas, hat
ein Trainingsprogramm
zusammengestellt, das es
dem Flotisten ermiglicht,
mit gezielten Ubungen
seine Technik stindig zu
tiberpriifen, Ein Heft fir
jeden Flotisten, der seinen
persiinlichen Standard
nicht nur halten, sondern
verbessern mischte. Alle
Ubungen werden kommentiert und durch

Ubetips und Hinweise auf weiterfiihrende Literatur

erganzt.
ED 7864, DM 28,-

Gustav Scheck

Die Flote und ihre Musik

Der Autor behandelt bis ins Detail nahezu alle Aspekte
des Instruments und seine Musik: die akustischen
Phanomene, die Geschichte der Block- und Querflé-
ten, Physiologie der Blastechnik,
Tonbildungsmethoden, Artikulationspraktiken, Haltung
und Fingertechnik sowie Fragen der Interpretation.
Ganz besonderen Wert besitzen die hier einmalig
gegebenen Analysen der wichtigen
Flotenkompositionen von Bach bis Berio, die durch
Marginalien bedeutender zeitgendssischer Werke
komplettiert werden. Die 49 interessanten bildlichen
Darstellungen und 196 Notenbeispiele erhohen
optimal den Informationswert des Textes.

ED 6364, gebunden, DM 68,—

Raymond Meylan

Die Flite

Ihre Entwicklung in Vergangenheit und Gegenwart
115 Seiten mit 8 farbigen und 16 schwarz-weil-
Bildtafeln sowie zahlreichen Abbildungen im Text.
ED 8868, gebunden, DM 32,



Abb. 11

wirken konnen. Priparierungen usw. spielen eine
Rolle. Nur der wirklich erfahrene Spezialist weifl, wie-
weit er seine Aussage relativieren mufS.

Sehr zu beachten ist, dafd bei mehreren Wechselstiik-
ken der Grad der Abniitzung von Grifflochern Aus-
kunft dariiber gibt, welches Stiick meistens verwendet
wurde: Ein wichtiger Hinweis auf die bevorzugte Stim-
mung zur Gebrauchszeit!

Dann kommt die Frage: Wie und was wird gemes-
sen? Einmal kann man nur Téne aus einem grofleren
musikalischen Kontext verwenden. Es gibt auf den
historischen Instrumenten, bei denen die Grifflocher
eben nicht am akustisch ,richtigen® Punkt sitzen, Téne
sehr unterschiedlicher ,Festigkeit”, und gerade das
beim Streicher so beliebte A ist ganz ungeeignet. Beim
Instrument auf F- bzw. C-Stimmung ist das jeweils
gerade das unterste Griffloch einer der beiden Dreier-
gruppen, es ist also besonders stark verlegt und damit
auch besonders klein, der austretende Ton besonders
unstabil. G bzw. C sind weit geeigneter. Und dann
kommt das grofite Problem: Der Mensch! ,\Was ist das
fiir ein Blaser?“ Neigt er zum Forcieren? Blist er extrem
locker? Wie stellt er sich zum thm fremden Instrument?
Hat er viel Erfahrung mit unterschiedlichen Instrumen-
ten? Wenn ich von einem vielseitig erfahrenen Sammler
und Blaser hore: Ich habe bei Béhmfléten Stimmtonhi-
hen von a’ 420 - 450 Hz gefunden,'® so ist das eine fun-
dierte Aussage. Wenn ich sage: Ich habe bei den unter-
schiedlichsten Instrumenten aus dem Wiener Raum aus
der Zeit um 1800 Stimmtonhdhen von a’ 425 - 455 Hz
(ein Militdrinstrument!) gefunden, mit Schwerpunkt
auf 430 - 435 Hz, so ist das glaubwiirdig und sagt etwas
aus, Wenn ich aber, auch bei bekannten Wissenschaft-
lern, die Angabe zur Stimmtonhéhe eines Instrumentes
finde: ... beia’ = 411 Hz" oder ,,... bei 2’ = 396 Hz"“???

Ganz anders sieht es natiirlich mit Vergleichen aus.
Ich kann durchaus sagen, welche Stimmungsabstinde
sich zwischen Wechselstiicken ergeben, wie sich die
Stimmung von zwei Instrumenten zueinander verhlr,
ob eine Kopie die Stimmung getroffen hat, und ich kann
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evtl. etwas iiber Temperaturen aussagen, allerdings mit
dem Problem der Grifftabelle im Hinterkopf! Jedenfalls
diirfte klar sein, dafl diese Untersuchungen sehr viel
bliserische Evfalrung erfordern,

Bei den Rohrblatt-Instrumenten kommt hinzu, dafl
nur in recht seltenen Fillen original zum Instrument
gehorige Mundstiicke erhalten sind, die sich evtl. kopie-
ren lassen'” (Abb. 12). Dann sind diese meist noch ohne
WHerz® ausgeschabten Rohre auch fiir die Mehrzahl
heutiger Blaser alter Instrumente schr fremd. Davon
abgesehen konnen aber gerade Oboen recht sichere
Ergebnisse bringen. Besonders mit den alten Rohren
lassen sie sich nur wenig manipulieren. Aber es sind
eben seltene Fille, bei denen alle Voraussetzungen
erfiille sind.

Abb, 12

Nun kommt natirlich die Frage, was uns dann
eigentlich die originalen Holzblasinstrumente ,brin-
gen®. Hat es Sinn, sie iiberhaupt anzublasen, sie gar
anspielbar zu machen? Ich méchte sagen: Das hiingt
von #ns ab! Wenn wir mit dem reinen Zahlendenken
des Technikers drangehen, nur nach absoluten und bis
in die Bruchteile sicheren Ergebnissen suchen, miissen
wir uns selbst beliigen, oder wir werden enttiuscht. Wir
sollten uns aber iiberlegen, ob dieses rein mechani-
stische Denken nicht auch schon wieder der Vergan-
genheit angehort. Wihrend unsere moderne Physik mit
statistischen ,Wahrscheinlichkeiten* und diversen
+Unschirfen umgeht, sucht man ausgerechnet bei den
historischen Instrumenten das Heil im 1/100 mm, im
moglichst noch halbierten Hertz oder Cent. Wir miis-
sen uns auf ,Unschirfen* einstellen.

I8 Freundliche Auskunft von Peter Thalheimer,
Dirzingen.

19 Abb. 12, Oboe mit 3 Kopfstiicken im Kasten mit 2
Rohretuis und zwei Rohren, Johann Heinrich Wilhelm Gren-

ser, Dresden 1764-1813, Bonn, Beethoven-Archiv Inv.Nr. 97.



Viktor Fortin

For Teens

fur Altblockflote

im Gruppenunterricht
Materialien fir den Anfang mit
Spielstlicken bis zur Mittelstufe
Schwierigkeitsgrad 1/2

UE 30521 DM 21,—
Beim ersten Durchblattern von
For Teens glaubt man eine
Schule fir Altblockfiote in Han-
den zu haben, jedoch spéte-
stens ab Kapitel 3 erkennt man
die zentrale Absicht einer anre-
genden Repertoirezusammen-
stellung fir das Blockflétenen-
semblespiel mit variablen Be-
setzungsmoglichkeiten: z.B.
Altblockfloten Trio/Quartett (1.
Stimme Sopranblockficte ad
lib.) mit Klavier-, Gitarren- und
Schlagzeugbegleitung.

' BLOCKFLOTE

@

«Reiseandenken-
~Souvenirs:
Jend Takaes

‘

Jeno Takacs
Reiseandenken

fur Blockflotenquartett
Schwierigkeitsgrad 3

UE 30103 DM 14,—

E. : 7,
& ARA. HEIDI BRUNNER *_

UNIVERSAL EDATION UL 304

»Puttin’ on the Ritz"
»lcecream*

fur 4 Blockfloten (SATB)
bearbeitet von Heidi Brunner
Schwierigkeitsgrad 1/2

UE 30485 DM 19,-

FUR BLOCKFLOTE

[ {LE! Johann Sebastian Bach
Universal Sonale Bw’\r'L?ZW
Edition und Cembalo
Universal  Sonata BWY 1030
arder transcribed for Treble Recorder

Edition and Cemnbalo

Universal Edition UE 18748

Johann Sebastian Bach
Sonate BWV 1030
eingerichtet flr
Altblockflote und Cembalo
herausgegeben von
Ch. Devroop
Schwierigkeitsgrad 4
UE 18748

Charles

Francois Dieupart
Sechs Sonaten

fur Altblockflte und
Basso continuo
Band 1: Sonaten 1-2
herausgegeben von
Ch. Devroop
GeneralbaBaussetzung von
S. Petrenz
Schwierigkeitsgrad 3
UE 19932

DM 19,-

DM 24,-

Pete Rose

The Kid from Venezuela
fur Sopranblockflote und
Klavier
Schwierigkeitsgrad 2

UE 19930 DM 14,-




BERICHTE

Zum Tode von Helmut Ménkemeyer

Am 30.6.1992 ist Helmut Ménkemever, der Griin-
der und langjihrige Leiter der Krefelder Musikschule,
nach lingerer schwerer Krankheit im 87. Lebensjahr
verstorben. Viele frithere Kollegen und Schiiler beglei-
teten thn auf seinem letzten Weg und ehrten thn mit der
Wiedergabe von ihm veréffentlichter Werke auf Instru-
menten, die nach seinen Entwiirfen entwickelt worden
waren. Mit den Chorilen aus J. S. Bachs Begribnismo-
tette Jesie meine Frende hatte der Chor der ,Ehemali-
gen® unter Leitung von Prof. Fritz Schieri ein Werk
gewihlt, das Helmut Monkemeyer fast 70 Jahre seines
Lebens begleitet und das im Mittelpunkt einer Reise des
Motettenchores deutscher Studenten gestanden hat, an
der Helmut Monkemeyer 1925 teilnahm. Nach friiher
musikalischer Betitigung in der Wandervogelbewe-
gung hatte er wihrend dieser Konzertreise durch die
Schweiz — 1925 noch ein auflergewashnliches Erelgnis —
entscheidende Impulse empfangen, die thn zu dem Ent-
schlufd fiihrten, sein begonnenes Architekturstudium
aufzugeben zugunsten eines Musikstudiums an der
Staatlichen A
Berlin-Charlottenburg. Stets hat er es als besonderes

kademischen Hochschule fir Musik in

Gliick bezeichnet, so hervorragende Lehrer wie die
Protessoren Schiinemann, Seifert, Sachs, Hindemith,
Hoffer, Rembr u. a. erleben zu diirfen.

Nach wenigen Jahren der Titigkeit als Solohornist
im Rheinisch-Westfilischen Sinfonieorchester, als Lei-
ter eines Orchesters erwerbsloser Berufsmusiker und
als Musiklehrer an verschiedenen Schulen wurde er
1934 zum Aufbau und der Leitung einer Musikschule
der Stadt Krefeld berufen, die er iiber schwere Zeiten
hinweg zu einem Institut entwickelte, das weit tiber die
Grenzen der Bundesrepublik hinaus Anerkennung
fand. Studiengruppen kamen aus fast allen Erdreilen in
die Krefelder Musikschule und zu Helmut Ménke-
meyer, aus Island, Japan, Australien und den USA, um
nur einige zu nennen. Konzertreisen und Lehrginge

fiihrten nach Holland, Belgien, in die Schweiz, nach Ita-

lien, Osterreich, Dinemark und England. Das alles
geschah sozusagen in der Stille, ohne dufferen Aufwand
und vielleicht deshalb mit um so nachhaltigerer Wir-
kung. Wenn anlifllich des 25jihrigen Bestehens seine
Krefelder Musikschule als ,Stitte der Harmonie, der
Eintracht und des Friedens® bezeichnet wurde, so war
das in erster Linie Helmut Ménkemeyers unermiidli-
cher Einsatzbereitschaft zu verdanken, seiner beschei-
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Foro: Hechler

denen und selbstlosen Art, seiner soliden und ehrlichen
Arbeit, in deren Mittelpunkt die Ehrfurcht vor dem
musikalischen Kunstwerk stand, seinem Bemiihen, alle,
die ihm anvertraut waren, nicht zu bloflen Musikkon-
sumenten oder zu nur technischer Perfektion zu erzie-
hen, sondern zur Aufnahmebereitschaft fiir das
Wesentliche der Musik und des Kunstwerks.

Die Besessenheit und Liebe zu seinem Beruf, zur
Musik und zu den jungen Menschen liefen Helmut
Monkemeyer seinen Weg konsequent weitergehen,
auch unter grofiten Schwierigkeiten wie Krieg, Zersto-
rung der Schulgebiude mit allem Inventar, Unterbre-
chung seiner Dienstzeit durch Kriegsdienst und Gefan-
genschaft, Wiederaufbau nach dem Kriege fast ohne
Mittel, Raum- und Lehrermangel — er blieb immer
zuversichtlich, selbst noch, als 1952 allen Lehrern
gekiindigt wurde, fast nur wie durch ein Wunder die
Schule nicht ganz geschlossen wurde und auf Beschluf}
des Kulturausschusses der Einzelunterriche fiir Klavier,
Violine und Violoncello eingeschrinkt werden mufite.
Selbst da noch verstand er die Notlage fruchtbar zu



Helmut Monkemeyer

*26.9. 1905 1 30. 6. 1992

Wir trauern um einen Freund und Autor, der unseren Verlag tiber fast 60 Jahre
wesentlich mitgeprigt und begleitet hat.

Dr. Hermann Moeck und Mitarbeiter
MOECK Verlag und Musikinstrumentenwerk
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NEUHEITEN

Pavel Haas (1899-1944)

BlGserquintett
op. 10 (1929)

Der tschechische Komponist Pavel Haas
war einer der bedeutendsten Schiler Leos
Janaceks und eines der gréBten komposito-
rischen Talente seines Landes in der Zwi-
schenkriegszeit. Er wurde 1941 ins Kon-
zentrationslager Theresienstadt deportiert
und 1944 in Auschwitz ermordet. Mit dem
Blaserquintett gelang ihm 1930 der in-

| ternationale Durchbruch.

' Kritische Ausgabe
Part. und Stimmen DM 50

John Harbison

Quintet for Winds
(1978)

Part. und Stimmen DM 120

Martin Christoph Redel

Impromptus
DM 10~

far Fibte solo, op. 42

Joan Tower
Clarinet Concerto

for Clarinet and Piano

BOTE & BOCK
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DM 90--

machen, indem er neue Instrumente fiir die Jugend ent-
wickelte — Quintfideln und Oktavgitarren in Verbin-
dung mit den Moeck-Werkstitten, Ventilposaunen mit
der Firma Monke in Koln —, von daher dem Gemein-
schaftsmusizieren neue Impulse zu geben und mehr-
chérige Musik schon auf besondere Art zu praktizieren,
che die Renaissance der originalen alten Instrumente
einsetzte,

Helmut Ménkemeyer war aber nicht nur engagier-
ter Padagoge und Musiker, sondern auch Griindungs-
und Vorstandsmitglied des Verbandes deutscher
Musikschulen e.V. und nicht zuletzt vielseitiger Autor
von Chor-, Orchester- und Kammermusikwerken.
Seine besondere Liebe galt der Wiederentdeckung und
Herausgabe wertvoller Literatur vergangener Epochen.
Die sorgfaltig ausgewihlten Werke von Meistern aus
der Zeit von ca. 1400 bis 1800 werden von Musikfreun-
den in der ganzen Welt geschitzt. Seine pidagogischen
Veréffentlichungen sind weit verbreitet und in viele
Sprachen iibersetzt. Aufler Unterrichtswerken fiir
Blockfléte erschienen solche fiir historische Blasinstru-
mente, fiir Gambe, Fidel und Gitarre. Eine Aufzihlung
aller seiner Ausgaben wiirde den hier gegebenen Rah-
men sprengen. So seien nur die Titel eigener Reihenver-
offentlichungen genannt:

— CONSORTIUM — Eine Spiel- und Kammer-
musikrethe, seit 1961 (Heinrichshofen);

— Der Blaserchor, seit 1965 (Moeck);

— Die Tabulatur — Ausgewiihlte Werke in ihrer Origi-
nalnotation mit Ubertragungen fiir Laute und
Gitarre, seit 1965 (Hofmeister);

— Der Streicherchor — Werkrethe fiir das chorische

Musizieren mit Streichinstrumenten, seit 1975
(Moeck);
— MONUMENTA MUSICAE AD USUM

PRACTICUM — Eine Denkmalreihe fiir Freunde

alter Musik, seit 1985 (Moeck).

Bis zu seinem letzten Lebensjahr arbeiete Helmut
Monkemeyer unermiidlich weiter an der Spartierung
bisher unverdffentlichter Werke und hinterlifit zahl-
druckfertige  Manuskripte,
Gesamtausgabe der Werke von Michael Altenburg.

Viele der ,Ehemaligen®, die zum grofien Teil in
musikalischen und padagogischen Bereichen titig sind,
bestitigen immer wieder, wie sehr die Musikschuljahre
und der Unterricht bei Helmut Ménkemeyer entschei-
dend fiir ihr spiteres Leben war. Der Dank fiir den
»Chef* kann nur sein, sein Werk als Verpflichtung auf-
zufassen und zu versuchen, in seinem Sinn weiterzuar-
beiten, mit Liebe und Geduld in der Erzichung der Kin-
der und Jugendlichen zur Musik, in der Bewahrung und
Pflege dessen, was bewahrenswert erscheint, und im
Offensein allem Neuen gegeniiber. llse Hechler

reiche darunter eine



Blockfloten-Symposion Calw 5. - 12. 7. 1992

Es spricht fiir die Konzeption der in drejjihrigem
Abstand stattfindenden Calwer Blockflten-Sympo-
sien, daff auch die 4. internationale Begegnung nichts
von der Anzichungskraft und besonderen Atmosphire
verloren hatte, die diesen umfangreichen Veranstaltun-
gen eigen sind. Durch Konzerte, Vortrige, Workshops,
Fachausstellungen, internationale Wettbewerbe, Ge-
geniiberstellung von Alter Musik und Avantgarde,
historischem Musikinstrument und modernster Spiel-
technik ist der Bogen weit gespannt und reichlich Dis-
kussionsstoff gegeben.

Zum erstenmal war innerhalb des Symposions
aufler dem Solo-Wettbewerb auch ein Ensemble-
Wettbewerb ausgeschrieben, an dem sich elf Blockfls-
ten-Trios und -Quartette aus Belgien, den Niederlan-
den, Osterreich, Spanien und der Bundesrepublik
Deutschland beteiligten. Die ebenfalls international
besetzte Jury — Michael Barker (USA), Karin van Heer-
den (Kapstadt), Prof. Hans-Maria Kneihs (Wien), Prof.
Michael Schneider (Frankfurt), Matthias Weilenmann
(Ziirich) — stand wie 1989 unter dem Vorsitz von Wal-
ter van Hauwe (Amsterdam). Im ersten Durchgang
von max. 30 Minuten Dauer war ein Auftragswerk
gefordert: ,Dupuy Tren* von Mischa Kiser, eine Kom-
position fiir drei bis sechs Blockfléten, mit Mikrointer-
vallen, starker Dynamik und Verdichtung. Es war
erstaunlich, wie viele unterschiedliche Interpretationen
angeboten wurden, von denen sicher nicht alle den
[ntentionen des jungen Schweizer Komponisten ent-
sprochen haben diirften. Die Ensemble-Programme
hatten, mit wenigen Ausnahmen, ein erfreulich hohes
Niveau. Sie enthielten iiberwiegend Musik des 14. bis
16. Jahrhunderts in den unterschiedlichsten Besetzun-
gen bis zur Kontrabafl-Blockfléte. Von den wenigen
gewihlten zeitgendssischen Stiicken wiesen leider
einige kaum wesentliche musikalische Substanz auf.
Fiir das Finale in Form eines Recitals, bei dem auch der
Programmgestaltung  besonderer Wert beigemessen
wurde, qualifizierten sich vier Gruppen: Pfeiffwerck
(NL), Scala Novella (BRD), Tres dous Compains (NL)
und Trio Diritto (BRD), eine Entscheidung der Jury,
die nicht allgemeinen Beifall fand. Zumindest dem
»Flanders Recorder Quartet* wire man wegen des per-
fekten Zusammenspiels und der hervorragenden Into-
nation und Artikulation gern noch einmal in der zwei-
ten Runde begegnet. Schade, dafl die ihnen dedizierten
»Birds“ von Jan van Lampeghem mehr Gag waren als
Hommage an Mozarts Zauberflote und Jannequins
»Les oiseaux*“, Im zweiten, entscheidenden Durchgang
erwies sich das ,, Trio Diritto* mit Martin Hublow, Jere-
mias Schwarzer und Ines Rusbach als auflergewdhnlich
sowohl in der Programm-Konzeption und der schriftli-

chen Einfiihrung als auch in der Interpretation, die sich
durch hohe Konzentration, Stille und Spannung aus-
zeichnete. In drei Abschnitten wurde das jeweils beson-
dere Verhiltnis zum Faktor Zeit herausgestellt. Teile
eines ,,Ordinarium Missae* aus dem 14. bis 16. Jahrhun-
dert wurden umrahmt von John Cages ,Three* —
cinem ,Wechselspiel des Horbaren und Unhérbaren®
—und dem Stiick , Weltzeit“, das Andreas Poth 1991 fiir
das Trio geschrieben hat, eine ,Summierung von Zeit-
splittern® mit komplexer, motorischer Rhythmik, die
duflerste Prizision verlangt. Das , Trio Diritto wurde
mit dem 1. Preis ausgezeichnet. Zwei dritte Preise
erhielten ,Scala Novella* mit Theresa Fritz, Beate
Stahl-Erlenmaier und Hans-Christoph Maier und das
Ensemble ,,Pfeiffwerck® mit Saito Fumitaka, Christina
Seewald, Justus Willberg und Cornelius Unckell.
Von 13 Teilnehmern am Solo-Wettbewerb hatten
sich sechs fiir den zweiten Durchgang qualifiziert,
wobei auch hier die Frage im Raum stand, was die Jury
zu diesem Urteil bewogen hatte, Als Pflichtstiicke
waren cine Suite von Matthew Locke gefordert sowie
eine Auftragskomposition von Maki Ishii fiir Tenor-
blockfléte solo: east — green — spring. Die sehr genauen
dynamischen Bezeichnungen und oft von Takt zu Takt
wechselnden Tempovorschriften wurden nur zum Teil
genau beachter, was sicher dazu beitrug, dafl die Dichte
und Atmosphiire des Stiickes nicht immer erfiillt war.
In der Suite von Locke — vermutlich fiir Streichinstru-
mente komponiert — vermifite man oft den groflen
Spannungsbogen, vor allem der Fantazie genannten
Einleitungssitze. Auch die Charakterisierung der ver-
schiedenen Tanzsitze gelang nicht immer optimal. Am
meisten aber erstaunte, daf} das einzige frei zu wihlende
Stiick, eine Originalkomposition fiir Blockfléte des 18.
Jahrhunderts, am wenigsten iiberzeugend interpretiert
wurde. Sollte in dem Bestreben nach Grenzerweiterung
ausgerechnet das Bemiihen um wirkliche Originallite-
ratur zu kurz kommen? Daf ein betrichtlicher Teil der
Leistungen (oder Vorbereitungen?) nicht den Erwar-
tungen entsprach, die an einen internationalen Wettbe-
werb gestellt werden, berechtigte sicher zu strengem
Urteil und massiver Kritik, ob das aber in so verletzen-
der Form geschehen muflte, sei dahingestellt und wiire
allenfalls mit Wettbewerbsstrefl zu entschuldigen, dem
aufler den Teilnehmern auch die Jurymitglieder unter-
liegen, die auflerdem noch zu Vortrigen und Konzer-
ten verpflichtet waren. Merkwiirdig auch, daff im drit-
ten Durchgang, fiir den zwei Teilnehmern gnidiger-
weise noch einmal Gelegenheit gegeben wurde, ihr
Konnen unter Beweis zu stellen, immerhin dann doch
ein erster Preis vergeben wurde! Den erhielt Jeremias
Schwarzer fiir ein allerdings aufiergewdhnliches, vor-
wiegend intellektuelles Programm, das von Bruch-

303



FLOTE SOLO

Richter, W.
Konditionstraining fur den Fl6ten-
ansatz. 101 tagliche Ubungen.

ZM 2899

\N

DM 26,—

" HE RB St N E Uy El TE N

FLOTE UND KLAVIER

Bach, J. S.

Drei Praludien und Fugen aus dem
MWohltemperierten Klavier” Teil |
(BWV 848, 449, 860)

ZM 2805 DM 24,—

FLOTE UND GITARRE

Schmidt, A.

ABC-Reihe: ,R" Rondo
Kompositionen von Rameau,
Reicha, Reinagle, u.a.

ZM 2862

DM 15,—

stiicken einer delphischen Hymne aus dem 2. vorchrist-
lichen Jahrhundert iiber Hildegard von Bingen, Guil-
laume de Machault, Igor Strawinsky bis zu John Cages
berithmtem ,,4,33“ fithrte, um nach diesem Ruhe- und
Umkehrpunkt wieder zum Ausgangspunkt zuriickzu-
kehren. ,In dieser experimentellen Konzeption geht es
um die Erfahrung, ob und wie sich die Auffassung von
Musikstiicken durch deren wiederholte Auffithrung
innerhalb eines kurzen Zeitraumes verindert.” An
Raphaela Danksagmiiller (A), die die beiden Solowerke
von]. S. und C. Ph. E. Bach in den Mittelpunkt ihres
Programmes gestellt hatte — im Kommentar besser cha-
rakterisiert und gegeneinander abgegrenzt als durch die
Interpretation —, wurde ein Férderungspreis vergeben.

Vortrige und Konzerte waren iiberwiegend vom
Thema ,Authentizitit* bestimmt. Durch persénliche
Stellungnahme der Jury-Mitglieder wurden ebenso
JAnstofle” gegeben wie durch philosophische Zitate
aus Antike und Moderne, ,Gedankensplitter zum
Umgang mit Neuer und Alter Musik“ (Conrad Stein-
mann), Vortrige iiber das Kopieren originaler Instru-
mente u.v.a.m. Ricardo Kanji und Jacqueline Sorel
beschiftigten sich hauptsichlich mit den verschiedenen
Holzarten fiir den Instrumentenbau, wihrend Adrian
Brown und Christophe Deslignes verschiedene Typen
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von Consort-Instrumenten anhand von Zeichnungen,
Bildern und historischen Quellenwerken hauptsichlich
des 16. Jahrhunderts vorstellten, mit sehr schénen
Klangbeispielen von nachgebauten Renaissance-Block-
floten unterstiitzt. Conrad Steinmann hatte schon
darauf hingewiesen, daf? alte Instrumente zur Zeit ihres
Gebrauches neue Instrumente waren, nachgebaute alte
Instrumente also vielleicht ,originaler” seien als original
alte.

Der englische Musikwissenschaftler und Leiter der
Musikabteilung der Ziiricher Zentralbibliothek Chris
Walton und Martin Derungs beleuchteten das Thema
von einer fiir Blockflotisten vielleicht etwas ungewdhn-
licheren Seite her, nimlich dem ,Umgang der Spitro-
mantik mit dem 18. Jahrhundert: Eine verjihrte Leiden-
schaft?“ Beispicle von Johannes Brahms und Ferruccio
Busoni, von Martin Derungs auf dem Cembalo gespielt,
was dem Personalstl keinen Abbruch rat, waren ein
wichtiger Beitrag zur Geschichte der Bach-Rezeption,
die um die Jahrhundertwende am besten in Bearbeitun-
gen Bachscher Werke abgelesen werden kann. Wih-
rend bei Busoni die Aufmerksamkeit auf kleinste
Derails gerichtet ist, entsteht bei anderen Komponisten
ein romantisierendes Kiinstlerbild, was wiederum in
den zwanziger Jahren unseres Jahrhunderts zu dem



Wunsch nach Authentizitit beigetragen hat, aus Abnei-
gung gegen die Romantsierung. Dafl Authentizitit
nicht durch das Auswendiglernen von Regeln zu errei-
chen ist, ein genaues Quellenstudium zwar unerlifilich
erscheine, aber noch keine Garantie fiir Echtheit
bedeute, betonte Conrad Steinmann in seinen ,,Gedan-
kensplittern®, Authentizitit — im heutigen Sinne ver-
standen — sei nicht gleichbedeutend mit einer unum-
stofilichen Wahrheit, sie sei auch kein Problem in Kul-
turen ohne schriftliche Uberlieferung, Er zitierte Pla-
tons Gesprich mit einem Weisen: ,Ich habe die Schrift
entdeckr, jetzt beginnt das Vergessen®. Werk und
Interpretation unterligen Entwicklungen und Ver-
anderungen, und eigentlich sei auch Neue Musik nur im
Moment der Urauffihrung wirklich neu. So gesehen
konnte also eigentlich nur das Konzert des Ensembles
»YPON* (Michiel Scheen — Piano, Synthesizer, Elec-
ronics; Wiek Hijmans — Guitar, Electronics, Tapes;
Michael Barker — Blockflutes, Midified Blockflute,
Electronics, Tapes) als authentisch bezeichnet werden,
in dem iiberwiegend improvisiert und eine iiberra-
schende Klangvielfalt entwickelt wurde.

Auf andere Weise iiberraschend war die Kombina-
tion von alter und neuer Musik fiir Soloblockfléte
(Telemann, Andriessen, Bussotti u.a.) mit Rhetorik in
Wort und Bild und pantomimischer Darstellung. Hans-
Maria Kneihs und der Pantomime Walter Bartussek
(Wien) erginzten sich in hervorragender Weise, wenn
auch gelegentlich die Blockfléte etwas in die Rolle der
musikalischen Untermalung geriet. Die ,14 Arten der
Fortbewegung und 13 Arten des Wartens* wurden in
Verbindung mit Hotteterre-Preludes und Shinoharas
oFragmenten® zu einem Kabineustick, wihrend
Andriessens ,Sweet* als Begleitmusik zu einer ,Flie-
genjagd® zwar originell, aber vielleicht nicht jeder-
manns Geschmack war, zumindest aber ungewshnlich
ist. JRARA® von Sylvano Bussotti, 1966 entstanden
und fiir einen Blockflotisten und einen Pantomimen

konzipiert, stellt an beide Interpreten hohe Anforde-
rungen, die Hans-Maria Kneihs und Walter Bartussek
glinzend meisterten.

Bei einer Abendmusik in der Aureliuskirche zu Hir-
sau stellte Karin van Heerden, begleitet von Jan-Piet
Knijff, Cembalo und Barbara Messmer, Viola da
gamba, die Vielfalt der ,Natonalstile* wihrend des
Frith- und Hochbarock vor. Besonders schén gelangen
die auflerordentlich kantablen Divisions von Salomon
Eccles und die 6. Snste von Matthew Locke. Beim 4.
Concert Royaux von F. Couperin stand die Altblock-
flote leider erwas zu sehr im Schatten des Cembalos, so
dafl die Feinheiten des franzosischen Stiles nicht immer
voll zur Geltung kamen, und auch bei der Sonate g-moll
von]. S. Bach hiitte man sich einen etwas zuriickhalten-
deren Cembalisten gewiinsch.

Conrad Steinmann faszinierte bei seinem Abend-
konzert das Publikum durch auflergewohnliche Klang-
farben auf vielerlei Floteninstrumenten, nicht alltigliche
Literatur vom 13. Jahrhundert bis zu eigenen Komposi-
tionen der letzten Jahre und sehr starke Konzentration,
die sich auf die Zuhérer iibertrug. Er wufite Blockfloten
vom Sopranino bis zum Bafi, Untertonfliite, Flageolett
und Aulos geschickt einzusetzen, um die Tunes, Tinze
und Lamentationen zu charakrerisieren.

»Musik aus Neapel“ stand auf dem Programm des
Aurelius-Konzertes mit Prof. Michael Schneider und
Mitgliedern des Barockorchesters ,La Stagione®,
Frankfurt. In den Sonaten von Francesco Mancini,
Allessandro Scarlatti und einem Hindel zugeschriebe-
nen Concerto ist die Blockflote tiberwiegend als gleich-
berechtigtes Kammermusik-Instrument und nur gele-
gentlich konzertierend verwendet. Eine Sonate von
Leonardo Vinci fiir Traversflote und B.c. wirkte als lie-
benswerter Vorliufer auf dem Weg zur Klassik.

Beim letzten von einem Jury-Mitglied gestalteten
Konzert in der Dreifaltigkeitskirche Bad Teinach stan-
den im Mittelpunkt englische Divisions und Grounds

TRAVERSI =

BLOCKFLOTEN o —————rw OBOEN =
nach nach nach
Terton, Rottenburgh, Rippert, Hotteterre, Grenser, Denner, Stanesby und =

Stanesby, Bressan, Denner Rottenburgh u.s.w. Schlegel -
owsw. ab DM 1280,-- ab DM 1650, #}
. Alto ab DM 1650, E
= Fiir Info: ]
Jan HERMANS - Historical Woodwinds M
Werkendam 12 - B-2360 Oud-Turnhout (Belgien) - Tel. 00-32-14-41 65 40 =
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Joachim Rohmer
Block- und Traversflitenbau

Breite Strafle 39
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aus dem 17. Jahrhundert sowie italienische Sonate Con-
certate von Dario Castello. Abgesehen von dem eigen-
artigen Zauber, der von der englischen Musik des 17.
Jahrhunderts ausgeht, kam es hier zu einem musikali-
schen Erlebnis besonderer Art. Martthias Weilenmann
wufte seine Renaissance- und Friihbarockfléten so sin-
gend und klangvoll einzusetzen, dafl es als Musterbei-
spiel fiir die Wetthewerbsteilnehmer hitte dienen kén-
nen. Ein Hohepunkt war auch der Wettstreit mit der
Kleinorgel in den konzertierenden Sonaten aus Castel-
los Libro Secondo von 1629. Martin Derungs war wie
immer ein zuverlissiger Begleiter an Cembalo und
Orgel, ebenbiirtiger Partner, einfallsreicher Improvisa-
tor und glinzender Solist wie auch Brian Franklin, der
seiner Gambe in Bonny Sweet Robin lautenihnliche
Klinge entlockte, die virtuosen Violeta- und Fagott-
Partien bei Castello brillant wiedergab und in den
gemeinsamen Improvisationen einen wesentlichen Bei-
trag leistete.

In einer abschlieflenden Zusammenfassung zum
Thema ,Historische Musik* brachte Martin Derungs
als Diskussionsleiter noch einmal die drei Begriffe
Nostalgie — Dialektik — Kritik ins Gesprich und erin-
nerte aufler an die Veriinderungen der Umgebung, in
der Musik ihren Platz findet, die andere Tragerschaft
der Konzerte und die Rezeption mehr durch Medien als
durchKonzerte auch daran, dal Authentizitit nichts zu
tun hat mit Zeit, Komponist oder Instrumentarium,
sondern mit Aktualitit im Augenblick, in dem Musik
erklingt. Er zitierte Gustav Leonhardt: ,Wer iiber-
zeugt, ist authentisch; wer sich bemiiht, authentisch zu
sein, wird nie iiberzeugen.”

Zum Abschluf des 4. Symposions gab es ein Kon-
zert der Preistriger, das vom Stidwestfunk aufgezeich-
net wurde. Aufler Geldpreisen werden Konzerte in ver-
schiedenen Stidten und Lindern angeboten. Viele
Dankesworte galten den Trigern, Sponsoren und Ver-
binden, die durch finanzielle und ideelle Unterstiitzung
die Durchfithrung des Symposions ermdglicht hatten;
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den Juroren, Helfern, Mitarbeitern der Musikschule
Calw und besonders Dieter Haag als spiritus rector und
nicht zuletzt den Teilnehmern, fiir die internationale
freundschaftliche Begegnung und Auseinandersetzung
mit den Mitbewerbern als vorrangig genannt wurde.
Dies sei wichtiger als Gewinner oder Verlierer in einem
Wettbewerb zu sein, in dem nicht Menschen vergli-
chen, sondern Leistungen eingeordnet wiirden. Den
Beschluf} bildete die Bitte, zum 5. Symposion wieder
nach Calw zu kommen. Ilse Hechler

40 Jahre Verband deutscher Musikschulen

Festveranstaltung am 7. 9. 1992 in der Redoute in Bad
Godesberg

Zum 1. TIBIA-Heft 1976 schrieb ich in meinem
Geleitwort:

Fritz Jide prigte in den zwanziger Jabren den Begriff
JMusikschule fiir Jugend und Volk, ein Gebot der
Stunde®, der leider von Anfang an mit zuviel Aufler-
mustkalischem belastet war, so daff er erst in den sechzi-
ger Jabren auf breiterer Ebene — zumal nach der veini-
genden Wirkung der Adornoschen Kritik — eine
brauchbare Antithese zum Privatunterricht wurde. Das
fallt zeitlich in etwa zusammen mit dem Beginn der
Wettbewerbe Jugend musiziert®, bei denen anch der
Leistungsgedanke wieder zu seinem Recht kam. Dafl es
heute in der Bundesrepublik fast 500 Mustkschulen mit
450000 Schiilern gibt, z. T. iiber die ganze Bandbreite
der Orchesterinstrumente, ist, wenn auch sicherlich
nach Meimung der Initiatoren noch nicht ideal, so doch
vom Machbaren her eine Jabrhundertleistung ans den
sechziger Jahren, die mit Bebutsambkeit nach imnen wei-
ter gefestigt werden muf.

Erfrenlich bei allem ist eine sich herauskristallisie-
rende Neigung zur unideologischen Sachlichkeit. Die
Fronten hie Alte Musik, hie Newe Musik und z. T. sogar
hie Unterbaltungsmusik, hie Eynste Musik existieren
nicht mehr in dieser Form. Daviiber binaus ist auch der
Austausch internationaler geworden.

Bitte verddchtigen Sie mich beim Lesen dieser von
mir anfgezeigten Leitlinien nicht des Euphovismus. Ich
weifl natirlich sehrwohl, dafl viele Alltagswivklichkei-
ten und Zustinde durchaus nicht so sind, doch — das
wird mir jeder zugeben miissen, der mit den Dingen zu
tun hat — die erhohte Bereitschaft und die Gunst der
Stunde licgen anf der Hand ...

Heute sind es mittlerweile (mit den neuen Bundes-
lindern) 970 Musikschulen mit rund einer Million
Schiilern. Im Instrumentalunterricht (ohne Fritherzie-
hung) mit liber einer halben Million Schiilern rangiert
vorn mit 25 % das Klavier, gefolgt von der Blockfléte
mit fast 20 %; aber auch die Holzbliser — Querfléte,



Oboe, Klarinette und Fagott (letzteres immerhin fast
1.300 Schiiler; wann gab es so etwas vorher?) — sind mit
fast 10 % vertreten.

Ich will die Entwicklung des Verbandes und seiner
Aktivitaten hier nicht im einzelnen auflisten. Sie wird
den meisten Lesern bekannt sein. An dieser Stelle sei es
aber ausdriicklich noch einmal betont: Hier wird ein
Jahrhundertwerk gefeiert, das allen Respekt verdient
und fiir das den unermiidlichen Akteuren herzlich
Dank zu sagen ist.

Der Verband deutscher Musikfachgeschifte vervoll-
stindigt in seinem letzten Rundschreiben unser Bild
noch um weitere Informationen:

... Wir, d. h. die Bundesrepublik Deutschland, ver-
fiigen heute iiber 486 Orchester. ... Wir haben das dich-
teste Netz von Mustkalienhandlungen. Wir haben die
meisten der prominenten Komponisten in der deutschen
Verwertungsgesellschaft. Wir haben den grifiten Markt
fiir Musikbiicher, Mustkalien und Musikzeitschriften.

Diese Stellung des dentschen E-Musikmarktes wird
noch besonders dadurch untermauert, dafl jahrlich nach
einer neueven Statistik 22 Millionen Besucher von
Theater- und Konzertveranstaltungen gezablt wnrden,
wahrend nir 14 Millionen die Fuftballstadien besuch-
ten.

Ja, ist denn das moglich bei all den vielen Klagen, die
man sonst so hért? Fiir Pessimismus besteht kein
Grund. Auf der anderen Seite: Zahlen sind nicht alles.
Die Differenzen liegen in den Identifikationen.

Hermann Moeck

Utrecht '92

Zum dritten Mal fanden vom 28. - 31. Mai ’92 in
Utrecht die ,,Offenen Niederlindischen Blockfléten-
tage” statt. Insgesamt hatten sich iiber 300 Teilnehmer
angemeldet, so daf} das Vorbereitungskomitee mit der
Organisation alle Hinde voll zu tn hatte. ,Ganz*
Utrecht schien nur noch aus jungen Musikern zu beste-
hen: zwischen dem Konservatorium, der Musikschule
und dem Akademiegebiude, in dem sich der Wettbe-
werb abspielte, rannten aufgeregte Teilnehmer frohlich
griilend — ob in hollindisch, englisch, franzésisch oder
deutsch — hin und her. Neben den Werttbewerbsstun-
den wurden auch wieder viele Workshops, interessante
Konzerte und ein Markt, auf dem internationale Block-
flotenbauer ihre Instrumente vorstellten, angeboten.
Unter den vielen Hohepunkten liefen besonders La
Fontegara Amsterdam, das Loeki Stardust Quartet —
fiir alle Blockflotisten ein absolutes ,Mufl* — und
Matthias Maute die Blockflétenherzen héher schlagen.
Durch unterschiedlich zusammengestellte Programme

NOVITATEN

FUR

FLOTE/BLOCKFLOTE

THOMAS CHRISTIAN DAVID (1925)
Sonate flr 2 Fioten
Partitur und Stimmen 05027 DM 33,

Toccata fur 9 Floten.
Besetzung: 2 Piccoli, 4 Flbten, 2 Altfliéten,
1 BaBilote
Stimmen
Studienpartitur

05025 DM 60,-
Stp. 653 DM 27,

PAUL WALTER FURST (1926)
Op. 39. Dorian’s Calling fiir Fi6te solo
05042 DM 11,-

AUGUSTIN KUBIZEK (1918)
Op. 44/5. Cromatico fiir Flote solo
05041 DM 7,50

FRANZ ALEXANDER POSSINGER
(1766 — 1827)
24 Variationen iiber ,,Gott erhalte”
fur Flote solo, herausgegeben von
Dorit Pawikovsky DM 1166DM 17,50

MICHAEL RADULESCU (1943)
Capricci fur Flote (Altblockflote) solo
04455 DM 12,50

MARKUS ZAHNHAUSEN (1965)
Flauto dolce solo. 7 Stiicke fiir Altblock-

fiéte solo 04 457 DM 20,
Klangreden. Duette flr Altblockfléte und
Querfléte 04 462 DM 23,-

I

DOBLINGER
WIEN - MUNCHEN

Fir weitere Informationen:
INFO-Doblinger, Postfach 882, A-1011 Wien

307



G > , v)
MARTIN PRAETORIUS

MEISTERWERKSTATT
FUR BLOCKFLOTENBAU UND -REPARATUREN
Am Amtshof 4 - 3101 Beedenbostel - Tel.: 05145/1470
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und neu vorgestellte Werke erhielten die Horer viele
neue Anregungen, und die Klangdifferenzen und variie-
renden Techniken beeindruckten zutiefst. Wie kein
anderes Werk schlug van Nieuwkerks Kadanza (1990)
— gespielt von La Fontegara Amsterdam — sowie die
Kompositionen von Maute und die Renaissanceinter-
pretationen des Loeki Stardust Quartet ein. Noten und
CD waren am Ende der vier Tage so gut wie ausver-
kauft.

Wer wollte, konnte sich von morgens bis abends von
Musik begleiten lassen. Insgesamt war die Atmosphire
des Wettbewerbs gelost und freundlich, das schéne
Wetter schien auf die Laune der Menschen abzufirben.
Anerkennung galt der Jury, die den Wetbewerb sehr
ernst nahm und bemiiht war, gerecht zu urteilen,
obwohl sie (aufgrund der hohen Teilnehmerzahl) in
drei separaten Teams arbeitete — ein Umstand, der evtl,
zu enttiuschten Gesichtern gefithrt haben mochte.
Doch das Ziel, internationale Begegnungen durch
Musik zu einem inspirierenden und eindrucksvollen
Erlebnis zu gestalten, wurde sicherlich erreicht.

Stephanie Woller

Resultate des Utrechter Wetthewerbs

Rund 400 Blockflotisten aus acht verschiedenen
Lindern nahmen Ende Mai am Wettbewerb ,Open
Nederlandse Blokfluitdagen Utrecht® teil.

Innerhalb neun auf Alter und Gruppenzusammen-
stellung abgestimmter Kategorien wurde man von fol-
gender Jury in drei Runden beurteilt: Thera de Clerck,
Baldrick Deerenberg, Peter Holtslag, Paul Leenhouts
(Vorsitzender), Sebastian Marq, Leo Meilink, Karin
Rahrig, Jeanette van Wingerden und Dorothea Winter.

Das Ergebnis des Finales fiel folgendermaflen aus:
Erste Preise in den Solokategorien gingen an Liesje
Vanmassenhove und Tatiana Babut du Marés aus Bel-
gien sowie an Katrin Fehse aus Umkirch (BRD).
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Bei den Ensembles wurden erste Preise vergeben an
«Die vier Orgelpfeifen* aus Heilbronn und ,La Nobile
Scala* aus Minden (BRD) sowie an das Blockfloten-
quartett der Landesmusikschule Schwertberg (Oster-
reich).

Der Blockflétenchor ,,Tutti Flut® aus Briihl unter
Leitung von Hildegard Zavelberg wurde ebenfalls mit
einem 1. Preis ausgezeichnet.

Wegen ihrer hervorragenden Interpretation der
Komposition Big Baboon wihlte die Jury Katrin Fehse
als letztendliche Siegerin des Wettbewerbs aus. Sie
erhielt aus den Hinden des Kulturministers von
Utrecht den Wanderpokal des SONBU-W ettbewerbs.

Die niichsten Blockflotentage Utrecht werden im
Mai 1995 stattfinden. Paul Leenhouts

... frisch aus der Quelle ...

Blumen fiir Georg

In diesem Jahr gedenkrt die musikalische Welt des
225. Todestages von Georg Philipp Telemann (1681 -
1767). TIBIA, die als eine Zeitschrift fiir Holzbldser
allen Grund hat, sich an Telemann dankbar zu erin-
nern, lift ihre Blumengriifie hiermit durch einen ande-
ren alten Bekannten iiberreichen. In einem Brief vom
Dezember 1750 schreibt Georg Friedrich Hindel an
Telemann:

[

Ieh  begliickwiinsche Sie zu der vollkommenen
Gesundbeit, deren Sie sich in so vorgeriicktem Alter
erfrewen, und wiinsche lhnen von ganzem Herzen
Bestandigkeit jeglichen Wohlergehens noch fiir viele
Jahre. Wenn die Liebhaberei fiir exotische Pflanzen und
dergl. Ihre Tage verlangern und die Thnen eigene Leb-
haftigkeit verjiingen kinnte, so biete ich Ihnen mit anf-
richtiger Freude an, etwas dazn beizutragen. Ich mache
Thnen dann ein Geschenk und sende Ihnen (durch bei-
folgende Advresse) eine Kiste mit Blumen, von denen
mir Kenner dieser Pflanzen versichern, sie seien auserle-
sen und von bezaubernder Seltenbeit; wenn man mir
die Wahrbeit sagt, so werden Sie die besten Pflanzen
von ganz England evhalten; die Jabreszeit ist giinstig, so
dafS Sie noch Bliiten daran haben werden. Sie selbst
werden der beste Richter sein; und ich erwarte Ihr
Unrteil daviiber. Lassen Ste mich indessen nicht zu lange
nach Ihrer freundlichen Antwort auf diesen Brief
schmachten, da ich in tiefer Freundschaft und mit aller

Warme bin .
$ Monsienr,

Ihr ergebenster und sebr gehorsamer Diener

George Frideric Handel



Hindel mufl wohl doch einige Zeit ,geschmachter®
haben, denn im September 1754 wendet er sich erneut
an den alten Herrn in Hamburg, dem die Botanik zur
Freude seines Alters geworden war und der seine Uner-
sattlichkeit in Hyacinthen und Tulpen und seine
Begierde nach den mebresten Zwiebelgewdchsen in die-
sen Jahren mehrfach eingestanden hatte:

Monstenr,

vor emiger Zeit liefl ich einen Vomat exotischer
Pflanzen vorbereiten, um sie Ihnen zu schicken, als Jean
Carsten der Capitian (mit dem ich verabredete er mige
ste fiir Ste anfbewabren) mir sagen liefl, er habe erfah-
ren, Sie seien gestorben. Sie werden nicht zweifeln, dafl
diese Mitteilung mich auflerst betriibet. (Und) Sie wer-
den daber meine Freude beurteilen, zu hiven daff Sie
sich vollkommener Gesundheit erfrenen. Derselbe
Capitin fean Carsten, der soeben ans Ihrer Gegend hier
angekommen ist, schickt mir durch einen Freund diese
gute Nachricht, und dafl Sie thm eine Liste der exoti-
schen Pflanzen mitgegeben hdtten, die man Ihnen ver-

schaffen mage. Ich ergreife diese Gelegenbeit mit vie-
lem Vergniigen, und habe Sorge getragen diese Pflanzen
zit finden: und Sie werden sie fast alle bekommen. Da
Capitin Carsten (selbst) nicht vor ndchstem Dezember
abreist, will er dafiir sorgen, sie mit dem nachsten abge-
henden Schiff zi schicken, von dem Sie in der Beilage
den Namen und den des Capitans finden. Ich wiinsche,
dies kleine Geschenk, das ich Thnen anzubieten wage,
mage Thnen angenehm sein; ich bitte Sie, mir Nachricht
iiber Ihre Gesundheit zu geben, von der ich wiinsche sie
set vollkommen; und alle Art von Woblbefinden, und
bin mit unverbriichlicher Achtung
Monstenr
1hr sebr ergebener und gehorsamer Diener

G. F. Handel.

(Quelle: Georg Philipp Telemann: Briefwechsel. Simtliche erveichbare
Briefe von swnd an Telemann, hrsg. von Hans Grosse und Hans Rudolf
Jung, Leipzig 1972, 5. 212 und 342 - 347; Briefim Original franzésisch.)

Ulrich Thieme

DAS LETZTE

F. Lautes hilfreiches Diffinitorium
Teil 13: Buchstaben N und O

Nachschlag. 1) Kann der Hungrige sich in der Kan-
tine (bei der Kantilene) holen, ohne sich dabei eine Ver-
zierung abzubrechen. 2) Beim Fuflball auch Nachtreten
genannt, was den Schiedsrichter leicht dazu veranlafit,
Karten zu spielen und den schwarzen Peter zu ziicken,
was dann in der Regel ein

Nachspiel hat. Dieses N. heifft im Fachjargon
WSperre®.

Nachthorn. EinBegriff aus der Seefahrt. Nacht-und
Nebelhorn verhalten sich zueinander wie Dur zu Moll.

Nagelgeige wird in Kinstlerkreisen die sog.
»Uecker-Fidel“ genannt.

Nationalhymne. Eine Art Volkslied, das zumeist
in grofierem Kreis zu festlichen Anlissen gesungen
wird, um auch unter Leuten, die sich gar nicht kennen,
ein ,\Wir-Gefiihl* zu schaffen. Wahl des Liedes und
Texte sind fast immer umstritten und wechseln nach
Summung und Anlafl. In England singt man gern
mindestens 3 verschiedene N. hintercinander. In
Deutschland reicht die Spanne von der ,Becherhymne*
(fiir Trinkfeste) bis hin zu ,,So ein Tag, so wunderschén
wie heute*.

el

Nationalhymne (Hilbert)
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NEU BEI MOECK

Glickwunschkarten mit Umschlag, je DM 2,50

Naturténe nennt man alle natiirlich erzeugten
Tone...

Neue Musik. Eigentlich ganz einfach: Alles, was
heute neu komponiert wird — aber was ist daran noch
neu? Eingeengt bezeichnet man deshalb als N.M., was
vor leeren Ringen stattfindet. Sulistische Mittel sind
zumeist aufgesetzte Symbolik und musikalische (und
riumliche) Leere, sozusagen neue Kleider, in denen
kein Kaiser steckt.

Neumen sind nichts anderes als Gedichtnisstiitzen,
wie z.B. ein Knoten im Taschentuch (damit man die
Flote nicht vergifit) u.i.

Nicolo. Vorname von Bombhart.

Niederlindische Musik ist Sammelbegriff fiir alle
Volksmusik, die aufferhalb Bayerns gepflegt wird.

Noéma. Umgangssprachliche Kontraktion von
»noch einmal®,

None. Engl. ,kein, niemand*.

Notes inégales sind unsauber geschriebene Noten,
von denen keine aussicht wie die andere.

(@)

QOberstimme. Zartes, schiichternes Summchen, das
in gefiillten Restaurants zumeist vergeblich nach dem
Kellner ruft.
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Ode. Nachname eines bekannten Kriminalkommis-
sars, der besonderes Geschick besafl, Gangster zum
Singen zu bringen; vgl. auch: Odenkomposition (=
Vernehmungsprotokoll).

Offizium (lat.) das Biiro.

Olifant. Zeichnerisches Produkt eines auflerfriesi-
schen Blodel-Kiinstlers.

Jacques Offenbach (Hilbert)



Olmiitz. Ein alter Hut.

Ombra-Szene. Hat irgendwas mit Sonnenbaden zu
tun. Richard Strauss schrieb eine berithmte O. mit dem
Titel: ,Die Frau ohne Ombra®.

Onestep. Der beriichtigte Schritt zu weit. Der
Gedanke findet sich in der Graffitti-Sentenz wieder:
Gestern noch standen wir am Rande des Abgrunds -
heute sind wir einen bedeutenden Schritt weiter.

Oper. Ein fiirchterliches Drama, weil die Leute ein-
fach alles singen miissen, was thnen in den Sinn kommt.
Manche singen sich sogar stundenlang tot und werden
dafiir noch mit Beifall bedacht.

Opus (lat.). Bezeichnung fiir Grofivater.

Oratorium. Frei nach ,ora et labora®. Gegenteil
von Laboratorium. In letzterem wird gearbeitet.

Orchester. Vereinigung von gewerkschaftlich orga-
nisierten Musikern, deren Titigkeit tariflich geregelt
wird. Das Urlaubsgeld errechnet sich aus der Gesamt-
zahl der jihrlich verbrauchten Noten.

Organologie nennt man die Organspenderkunde.

Orgelbewegung. Bei fest installierten Groflinstru-
menten dieser Art eigentlich eine Unmdglichkeit.

Ostinato. Keyboardbegleitung in der Hausmusik.
Gilt fiir E und U,

Ouverture. Der Anfang vom Ende.

ZEITSCHRIFTEN / PERIODICA

The Recorder Magazine (incorporating “The
Recorder News” Jahrgang 10/1990. Schott & Co. Ltd.,
48 Great Marlborough Street, GB-London W1V 2BN

In den ersten drei von insgesamt vier Heften dieses
Jahrgangs schreibt Alec V. Loretto anschaulich und
leicht verstindlich iiber die verschiedenen Moglichkei-
ten, Klang und Stimmung einer Blockfléte durch Ver-
inderungen an Labium, Innenbohrung und Griffls-
chernim jeweils gewiinschten Sinne zu beeinflussen. Im
Vordergrund stehen die verschiedenen Effekte von
Manipulationen an den Grifflochern.

Heft 2 bringt auflerdem (wieder einmal) Einblicke in
die endlose und mittlerweile ermiidende Debatte, ob
denn nun Alec Loretto oder aber Fred Morgan die erste
Kopie der sogenannten ,Ganassi-Flote“ hergestellt hat.
Zu diesem Thema kann man sich an giftigen Leserbrie-
fen der Herren Lasocki, Loretto und Morgan erfreuen.

Alle vier Hefte dieses Jahrgangs zieren Fotos von
begeisterten Blockflétenspielern, auf denen selten weni-
ger als zehn zusammenspielen. So wird sich bestimmt
immer wenigstens ein Abonnent des Recorder Maga-
zine wiedererkennen. Tatsichlich spielt ja das in
Deutschland eher vergessene bzw. verrufene ,cho-
rische” Blockflétenspiel bei unseren Nachbarn auf der
Insel eine bedeutende Rolle. In Heft 2 héren wir vom
Leiter des London Recorder Orchestra, Mr. Denis
Bloodworth, etwas vom Repertoire dieser Vereinigung
(u. a. Werke von Schubert und Dvorik) und von seiner
»normalen® Besetzung: 1 Sopranino, 4 Sopran-, 10 - 12
Alt-, 10 -12 Tenor-, 8 -10 Baf-, 3 oder mehr Grofibafi-
und 2 oder mehr Subbaflblockfléten.

In Heft 4 verabschieder sich der langjihrige Heraus-
geber des Recorder Magazine, Edgar Hunt, mit zwei
eigenen Beitrdgen von seinen Lesern. In , Titian and the
Recorder spiirt er der symbolischen Bedeutung der
Blockfléte in Bildern des venezianischen Malerfiirsten
nach, die man heute in Paris, Cambridge und Edin-
burgh bewundern kann. Im Vorgriff auf das Mozartjahr
1991 schreibt Hunt dann iiber ,Mozart and the Recor-
der® — daran erinnernd, dal Mozart in seinen spiiten
Tanzsammlungcn (KV 509, 535/36, 567/68, 571, 585/
86, 599-605) immer wieder flautino und flauto piccolo
verlangt, Bezeichnungen, mit denen der Komponist,
wie schon in der ,Entfiihrung aus dem Serail®, sicher-
lich die Sopran- oder auch die Sopraninoblockfléte
meint.

Der interessierte Leser sei auch auf das Vorwort
zum entsprechenden Band in der ,Neuen Musik“-Aus-
gabe® verwiesen, den Marius Flothuis 1988 veréffent-
lichte.

Ausfiihrliche Rezensionen von Schallplatten und
Notenausgaben und Interna der Society of Recorder
Players finden sich in jedem Heft dieses Jahrgangs 1990.

Ulrich Thieme

Syrinx. Bolletino Ufficiale Accademia Italiana del
Flauto. Anno III, Nos. 7-10. 1991.

Neben den tiblichen Informationen iiber Meister-
kurse, Neuerscheinungen und Flétenbau erschienen in
diesem Jahrgang Interviews mit Pierre Boulez und
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DIE FEINE HARMONII
Aestheé

bietet Thnen handwerklich
gebaute Barock-Blockfliten,
die sich durch thren bemerkens-
werten Klang, ihre sorgfiltige
Verarbeitung und einen
glinstigen Preis auszeichnen,
Aesthé-Blockfliten entsprechen den dsthetischen
Kriterien der historischen Instrumente. Um eine
bestmogliche Klangqualitit zu erzielen, werden
modernste Herstellungstechniken angewendet.
Dank dieser Herstellungsmethode. die im wesent-
lichen auf Handarbeit beruht., sind alle Ton-
nuancierungen moglich. die fiir hochwertige
Blockfloten erforderlich sind,

AESTHE

Der Preis hingegen ist mit den besten maschinell
hergestellten Serienblockf16ten vergleichbar.

Prospekt und Informationen durch:
Margret Lobner

Osterdeich 59a, 2800 Bremen 1,
Tel. 0421 /70 28 52

Robert Dick (Nr. 7), Severino Gazzelloni (Nr. 8),
Pierre-Yves Artaud (Nr. 9), die sich leider alle mehr
oder weniger im Rahmen nur atmosphirischer Skizzen

bewegten. Lediglich das Gesprich mit Konrad Klemm
(Nr. 10) bildete eine Ausnahme. In ihm wurden seine
Ideen tiber die Padagogik, die Alexandertechnik deut-
lich, und dariiber hinaus gab es einen informativen
Exkurs iiber die unterschiedlichen Qualititen der italie-
nischen und der franzésischen Schule.

M. Bignardelli ist Autor einer interessanten Artikel-
serie iiber italienische Flotenvirtuosen des 19. Jahrhun-
derts wie Cesare Ciardi, Ernesto Kohler, Emanuele
Krakamp und Giulio Briccaldi (Nrn. 7, 9, 10). Von Bar-
thold Kuijken ist in Nr. 7 ein sehr wichtiger Beitrag tiber
Bachs e-Moll Sonate zu lesen, allerdings ohne daff
erwihnt wird, dafl es sich dabei nicht um einen origina-
len Beitrag handelt, sondern vielmehr um den Abdruck
des Vorworts zu seiner Neuausgabe dieser Sonate bei
Breitkopf & Hiirtel. In Heft 10 wird Frans Vesters Arti-
kel ,Publishers, Editors, Editions and Urtexts® aus der
fiir ihn veranstalteten Festschrift ,Concerning the
Flute* (Amsterstam 1984) iibernommen.

Informative Beitrige zur Musik des 20. Jahrhunderts
liefern die Analysen der Sonate von Poulenc und
Sequenza von Berio, aber auch Gespriche mit Andrea
Guarnieri (u. a. Kompositionslehrer am Konservato-
rium Mailand, in Nr. 8), Edison Denissow (Nr. 9) und
Fernando Mencharelli (Nr. 10), in denen unter anderem
unterschiedliche Auffassungen iiber die Eignung der
Bohmflote  fir  zeitgenossische  Komponisten
(Beschrinktheit contra Aurakuvitit) erscheinen.

Ob ein Vergleichstest von Flotenkopfstiicken ver-
schiedener Hersteller in Nr. 9 Informationen iiber die
Kopfstiicke oder die Juroren liefert — dariiber mag der

Thies Roorda

Leser entscheiden.

BUCHER

Fundgrube
Ruth van Baak Ghiffioen: Jacob wvan Eycks ,Der
Fluyten Lust-hof*.  Vereniging wvoor Nederlandse
Muziekgeschiedenis, Utrecht 1991. 467 S, Keine Preis-
m!gd[‘)(’ m DM.

Zwei Jahre lang verweilte die amerikanische Musik-
wissenschaftlerin Ruth van Baak Griffioen in Utrecht,
um von dieser ,Hahle des Lowen® aus eine Disserta-

tion {iber Jacob van Eyck und seinen Fluyten Lust-hof

vorzubereiten (Stanford University). Eine leicht
gekiirzte Fassung dieser fiinfhundertseitigen Disserta-
tion aus dem Jahre 1989 ist jetzt im Druck erschienen.
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Es ist ein tolles Buch fiir diejenigen, die wissen wollen,
was sich hinter van Eycks nicht selten ritselhaften Titel-
angaben versteckt. Denn obschon der Titel des Buches
eine alles umfassende Studie vermuten lifle, liegt der
Schwerpunkt tatsichlich auf der Herkunft der von van
Eyck gewihlten Melodien. Das vierte Kapitel, das dar-
tiber handelt, nimmt insgesamt 300 Seiten und damit
zwel Drittel des Ganzen ein. Nach einer Einfithrung
enthilt Kapitel 2 eine detaillierte Biographie. Kapitel 5
geht kurz auf van Eycks Variationskunst und die Auf-
fihrungspraxis ein, Kapitel 6 auf die Blockflte im 17.

Jahrhundert.



Neuerscheinungen
fir Flotisten

Floten-Duos
aus dreti
Jahrhunderten

Flute Duets
from Three

nuries |

BARENREITER
BABITY

Fl6ten-Duos aus drei Jahr-
hunderten |

Herausgegeben von Elisabeth
Weinzierl und Edmund Wachter
BA 8171 DM 19,50

—
U
med

Fl6ten-Duos aus drei Jahr-
hunderten Il

Herausgegeben von Elisabeth
Weinzierl und Edmund Wachter
BA 8172 DM 19,50

Ebenso wie die erfolgreiche erste
Sammlung bietet das zweite
Heft reizvolle Literatur fiir das Zu-
sammenspiel. Quer durch die
Musikgeschichte vom 17. bis zum
20. Jahrhundert finden Flétisten
hier Material im mittleren Schwie-
rigkeitsgrad — von einer Sammar-
tini-Sonate bis zu Charles Colins
»lazz Duett«.

-_,..-l'"

ney

Johann Christian Bach

Trio G-dur fur zwel Querfloten
und Basso continuo. Herausge-
geben von Frank Nagel (2/3),
Reihe »Flétenmusik«
BA 6894

Partitur mit Stimmen DM 19,-
Gehaltvolle, schén klingende
Literatur der Frithklassik. Ein dank-
bares, mittelschwweres Stlick fur
jeden Flétisten, der Freude am
kammermusikalischen Spiel hat,

...-IF"-
u
nex

Willy Burkhard

Serenade fiir Fléte und

Gitarre op. 71 Nr. 3

Revidierte, zusatzlich mit Finger-
satzen von Christine Wehler ver-
sehene Neuauflage (3/4)
BA 8175 DM 18-
Eine langst fallige Neuedition
dieses Standardwerkes fur die
beliebte Besetzung FlSte und
Gitarre.

Antonio Vivaldi
Konzert D-dur fur Querfléte, Strei-
cher und Basso continuo RV 783.
Erstausgabe, herausgegeben von
Ingo Gronefeld (213)

HM 265

Partitur mit Stimmen
Streicherstimmen

DM 23,00
jeDM 550

Klavierauszug mit Solostimme
von Michael Topel
Reihe »Flotenmusike

BA 6892 DM 16,00

Antonio Vivaldi
Konzert D-dur

Concerto in D major
Concerto en ré maj

Das Buch zum Thema:

Ursula und Zeljko Pesek:
Flotenmusik aus

drei Jahrhunderten
Komponisten - Werke - Anregun-
gen. Mit einem Geleitwort von
Hans-Peter Schmitz

320 Seiten; broschiert
ISBN 3-7618-0985-9 DM 49—
Das Buch ist eine wahre Fundgru-
be an Informationen fir jeden

Fltisten — Kenner und Liebhaber.

Barenreiter

Kassel - Basel - London - New York - Prag
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Willy Trapp — So macht’s Freude

Das Spiel auf der C-Sopran Blockfléte. Das neue Lehr-
und Spielbuch fiir Einzel- oder Gruppenunterricht zeigt
dem Lernenden die leichteste Art, Noten zu lesen und zu
spielen durch das anfangs grofie Notenbild. Verstandliche
Darlegung der musikalischen Grundformen. Pidagogisch
sehr gut ausgewihlte Lied- und Spielstiicke. Im Anhang
Grifftabelle, 98 Seiten. K 16 DM 16,00

Willy Trapp — Ein bunter Melodienstraufd

Die bekanntesten Walzer von Straufl fir Blockfloten.
Leicht spielbar,

SS(T)A Partitur/Stimmen
Ausgabe fiir Altblockflote und
Klavier

Einzelstimmen

K 17 A DM 14,00

K 17 DM 12,00
DM 3,50

Willt Trapp — Frohliche Tanze

fiir 3 Blockfloten, mit Melodien aus den Europiischen
Lindern. Leicht spielbar.

SS(T)A Partitur/Stimmen

Ausgabe fiir Klavier. Zusammenspiel-
bar mit der Blockfléten-Ausgabe K 19 A DM 18,00
Einzelstimmen jeDM 3,50

K 19 DM 22,00

Der Karthause-Rex Verlag bietet an:

Karthause-Rex Iserlohn — Buch und Musikverlag GmbH
Panzermacherstrafie 5 - D-5860 Iserlohn - Telefon (023 71) 6 3102

Willi Trapp — Kleine Melodien grofier Meister
Spielmusik fiir 3 Blockfloten, Leichte Spielstiicke fiir den
Anfanger von Bach bis Schumann

SS(T)A Blockflotenpartitur/

Stimmen K 37 A DM 22,00
Ausgabe fiirr Klavier K 37 DM 18,00
Einzelstimmen DM 3,50

Wil Trapp — Vier heitere Tanzsuiten
Inhalt: Zum Tanze geht ein Midel; Mufd i denn zum Stidide
hinaus; Sur le pont d’Avignon u. Amazing grace, fiir das
Anfangsspiel im Zusammenspiel. Schr leicht. S§(T)A
Blockflotenpartitur/Stimmen DM 22,00
Ausgabe fiir Klavier DM 13,00
Wil Trapp — Vorwiegend heiter

Eine schiine Melodienfolge von Carl Millécker, Zeller,
Zichrer und Suppe. Fiir den Anfang gut geeignet. Sehr
leicht spielbar.

SS(T)A Blockflotenpartitur
Ausgabe fiir Alblockflote und

Klavier

K 38 A DM 22,00

K 38 DM 18,00

Willi Trapp — Das Spiel auf der Altblockfléte
Eine Erganzung zum Spiel auf der Sopranblockflore
K 40 DM 14,00

Bei ihrer Forschung nach den Geschichten hinter
den Melodien hat van Baak Griffioen Hunderte von
Liederbiichern auf Konkordanzen erforscht und viele
Klavier- und Lautenmanuskripte untersucht. Uberdies
wurde eine grofle Menge an Sekundarliteratur benutzt.
Jeder Melodie ist ein Stiick lesenswerter Prosa gewid-
met  worden. Niederlindische Melodie-Angaben
reflektieren durchaus Kontrafakturen von auslindi-
schen Melodien. Aus van Baaks Forschungsresultaten
ergibt sich, daf ca. fiinfzig Prozent der Melodien aus
dem Lust-hof franzésischer Herkunft sind, Die Origi-
nale gehdren meistenfalls zum Genre des arr de conr.
Die niederlindischen Kontrafakturen sind textlich
tiberwiegend pastoraler Art.

Wer diese Texte kennenlernen will, kann am besten
einen Mikrofilm von van Baaks originaler Dissertation
bestellen (University Microfilms International Nr. 88-
15-005), in der die Texte meist vollstindig wiedergege-
ben wurden. Bei der gedruckten Fassung wurde darauf
leider verzichtet (niederlindische Sparsamkeit?) und
selten mehr als die Texte von ersten Couplets gegeben.
Die detaillierten Listen mit ,cognates®, die fiir jede
Melodie gegeben wurden, machen dagegen alle Quellen
zuginglich, wihrend zahlreiche Musikbeispiele einen
Besuch in Bibliotheken und Archiven iiberfliissig
machen.
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Es ist lobenswert, daf} van Baak diese umfangreiche
und hiufig staubige Forschung unternommen hat,
sicher weil die praktische Verwendbarkeit der Informa-
tion oft in bescheidenem Verhiltnis zum Umfang dieser
Arbeit steht. Das Buch wird wahrscheinlich vorwie-
gend seinen Weg zu Blockflétisten und Ensembles fin-
den, die die einstimmigen Variationen van Eycks in
Kombination mit dem vokalen Kontext oder mit mehr-
stimmigen Sitzen auffiihren wollen. Sie werden einen
Schatz an Informationen finden.

Am Anfang des vierten Kapitels hat die Autorin
noch mehr praktische Anwendungen formuliert, die
aber einiger Randbemerkungen bediirfen. Nach van
Baak Griffioen werden die Texte helfen, ein Gefiihl fiir
die herrschende Stimmung zu entwickeln. Diese
Anwendung ist in den meisten Fillen jedoch nur sehr
gering, weil die meisten Texte recht neutral sind. Wer-
den wir ,Aerdigh Martyngje* wirklich anders, schneller
oder gerade langsamer spielen, wenn wir wissen, dafl
Martyntje eine von sechs Amsterdamer Huren war?

Melodien, die wirklich affekuv beladen sind, wie
z. B. Dowlands ,Pavane Lachrymae®, sind zugleich die
interessantesten, besten und daher bekanntesten Melo-
dien. Dafiir bringt diese Studie wenig Neues. Zu den
wenigen Melodien, die ohne Kenntnis des Hintergrun-
des schwierig zu deuten sind, gehort ,Ballette Grave-



sand®. Diese d-Moll-Melodie reflektiert auf den ersten
Blick grofie Freude, ist aber ein Klagelied.

Auch eine andere Anwendungsméglichkeit, nim-
lich das Auflésen von Zweideutigkeiten in den Origi-
nalquellen, ist nur marginal. Zweideutigkeiten gibr es
zwar viele in van Eycks Variationen, aber kaum in den
Melodien. Und gerade dort, wo es eine solche Undeut-
lichkeit gibt, hat van Baak einen falschen Schluf! gezo-
gen: in ,Stil, stil een reys* ist nicht das Thema einen
Takt zu kurz, sondern die Variation ist einen Takt zu
lang.

Der Vorschlag, die richtige Placierung von Wieder-
holungszeichen kénne anhand der vokalen Fassungen
realisiert werden, erweist sich sicherlich als unrichtig.
Van Eyck schrieb Instrumentalmusik und storte sich
offenbar nicht an den formalen Aspekten der Vorlagen.
Das wird iiberzeugend klar im bereits genannten ,,Bal-
lette Gravesand®, einer Melodie mit der Form A-A-B.
Van Eyck verwendet aber die Forma A-A-B-B, was
offensichtlich intendiert war (der B-Teil wurde nimlich
als Kettenvariation gebrochen). Van Baaks Hinweis
anliflich einer dhnlichen Situation, die Wiederholung
des zweiten Teiles von ,Ach Moorderesse* wegzulas-
sen, ist darum sehr fragwiirdig.

Auch anderswo hat van Baak nicht tiber die Verhalt-
nisse zwischen van Eycks Instrumentalmusik und den
Vokalmodellen nachgedacht: Sie ist der Meinung, dafl
mit Hilfe der Texte Doppeldeutigkeiten in der Phrasie-
rung aufgelést werden kénnen. Abgesehen von der
Tatsache, dafd diese Probleme selten auftreten, ist auch
dieser Gedanke fragwiirdig. Manchmal ergib sich, dafl
van Eyck sich nicht an der iiblichen Textphrasierung
storte, sondern Melodien rein instrumental, d.h. nach
ihren melodischen Wendungen figurierte.

Obschon die griindliche Art, mit der van Baak Grif-
fioen ihre Forschung nach dem Ursprung der Melodien
geleistet hat, Ehrfurche gebietet, kommen wir trotzdem
nicht um den Vorwurf herum, das Buch erwecke bei-
nahe den Eindruck, Jacob van Eyck sei ein Sammler
von Volksmelodien gewesen. Diese Melodien waren
fiir thn aber kaum mehr als ein Medium, um zur Kom-
position (Variation) zu gelangen, denn das war seine
Hauptarbeit. Van Baak ist so fixiert auf die Melodien,
dafd sie das, worum es in Der Fluyten Lust-hof eigentlich
geht, vernachlissigt. Dadurch entsteht nicht selten das
Gefiihl, die Materie sei nicht véllig ergriindet worden.
So wird van Eyck altmodisches Denken unterstellt auf-
grund uneigentlicher Motive. Van Baak verwechselt
van Evcks Figuration mit italienischer Diminution.
Weil letztere sich bereits vor van Eyck mehr auf den
Text bezog und emotioneller war, ist van Eyck ihrer
Meinung nach altertiimlich. Van Baak vergifit dann,
daf} Volkslieder keine Madrigale sind, deshalb schlecht

zu Madrigalismen fithren konnen. Uberdies: Volkslie-
der zum Ausgangspunkt fiir melodisch-harmonische
Variationen zu nehmen, blieb bis weit ins 18. Jahrhun-
dert Mode. Erst als die Charaktervariation aufkam und
das Variationsverfahren wirklich zur kompositorischen
Form geriet, wurde dieser Stil als altertiimlich erledigt.
Das ,Brechen* von Noten, wie van Eyck es prakuziert
hat, treffen wir noch bei Georg Friedrich Hindel und
spiteren Komponisten an, Zwar ist es ein Stil, der wiih-
rend der Renaissance (oder noch frither) entstand, aber
zugleich war es ein Verfahren, das iber mehrere Jahr-
hunderte seine Lebensfihigkeit bewiesen hat.

Es ist nicht ganz unbegreiflich, daff die Autorin van
Eycks Variationen nur global gesehen hat: ihr For-
schungsgebiet war an sich umfangreich genug. Etwas
mehr Beschiftigung mit den Variationen wiire jedoch
notwendig gewesen, um Fehler zu vermeiden. Anlaft-
lich der Duertfassung von ,Een Engels Lied* schreibt
van Baak routinemiflig und analog zu den anderen
Duetten, dafl die Oberstimme von Modo 2 auf van
Eycks einstimmiger Variation basiere, wihrend es
iiberhaupt kein Modo 2 gibt. Es handelt sich nur um das
Thema, das mit einer Gegenstimme versehen wurde.
Beim Zihlen der Variationen blieb manchmal unbeach-
tet, dafd ein Modo 6fter mehr als eine Variation enthilt.
Van Baak romantisiert, dafl van Eyck in seinen Psalm-
variationen aus religidser Ergriffenheit an den Haupt-
noten der Melodie festhielt, ohne eine Erkldrung fiir die
Ausnahmen zu finden. (Es war eine prakusche Ent-
scheidung.) Aufgrund von Fehlern im Zweitdruck wird
der Beginn des Pracludiums am Anfang des zweiten
Teils des Lust-hofs als D-Dorisch bezeichnet, wihrend
es gewohnlich C-Dur ist. Die Erklirung, warum van
Eyck beiden Variationsreihen iiber ,Wat zalmen op
den Avond doen® das Thema voranstellt (S. 363), hat
van Baak offenbar iibersehen: es sind zwei unterschied-
liche Fassungen derselben Melodie. Zwischen den
scognates® dieser deutschen Melodie erwihnt sie eine
spatere Fassung im Tripeltakt aus den Owde en Nienwe
Hollantse Boeren Lieties en Contredansen, ohne zu
beobachten, dafl es sich hier tatsichlich um Modo 7 aus
van Eycks zweiter Reihe handelt. Also eine van-Eyck-
Uberlieferung vom Anfang des 18. Jahrhunderts! Diese
Beispiele fiir nur halbes Hinschauen kénnten durch
zahlreiche weitere ergiinzt werden.

Obschon das Buch auf den ersten Blick einen sché-
nen und iibersichtlichen Eindruck macht, ist es nicht
sorgfiltig ediert worden. Es ist, als ob die extrem fehler-
haften Originalquellen des Lust-hofs die Musikbeispiele
in diesem Buch infiziert haben: sie bersten von Druck-
fehlern und fehlenden Wiederholungszeichen, Vorzei-
chen usw. In kurzer Zeit zihlten wir mehr als vierzig
Fehler. Auf Seite 105 ist das Computerprogramm im
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Musikbeispiel offenbar durchgegangen, ohne dafl ein
Mensch eingegriffen hat. Das Notenbeispiel ist manch-
mal unruhig, weil der Computer Noten gleicher Linge
beim Einteilen nicht gleichberechtigt behandelt hat.

Der Druck auf schénem Papier lifit vermuten, dafl
hier eine Luxusausgabe beabsichtigt war, mit dem Vor-
teil, dafd Abbildungen auf Textseiten gedruckt werden
konnten. Die Abbildungen wurden aber mit frevler
Hand behandelt. Schmutzige Foto-Rinder wurden
nicht entfernt, schwarze Hintergriinde geben Photos
unnotig Tiefe; von Retuschiermoglichkeiten hat man
bei der VNM offenbar noch nichts gehért - und aut
Seite 354 ist sogar ein Finger (!) zu bewundern, der Seite
46 von Valerius® Gedenck-Clanck in Schach hilt.

Zusammenfassend kénnen wir sagen, daf hier ein
Werk verdffentlicht wurde, das einen Schatz an Infor-
mationen enthilt, obschon der Titel nicht halt, was er
verspricht. Van Eycks Variationskunst hat mehr Per-
spektive verdient, als hier geboten wird. Auflerlich ist
dieses Buch das Resultat von Amateurismus.

Thiemo Wind

Informative Quelle

Albert R. Rice: The Baroque Clarinet (= Early Music
Series 13). Clarendon Press, Oxford 1992, 198 S., 20 x
25 om, Ln. Keine Preisangabe in DM.
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NL- 8511 TW UTRECHT

Tel. ++31-(0)30- 316893
Fax. ++ 31-(0)80-312350

Dieses Buch war urspriinglich eine Dissertation
an der Claremont Graduate School und wurde 1978
vorgelegt.

Die Geschichte der Klarinette in ihrer Entwick-
lungszeit, das heiflt gegen Ende der Barockzeit, ist lange
Zeit nebulés und unvollstindig gewesen. Das vor-
liegende Buch von Rice versucht, die historischen
Kenntnisse zu vervollstindigen und viele der Fehlinfor-
mationen zu korrigieren, die durch Generationen von
Klarinettisten iiberliefert worden sind. Verschiedene
Autoren von Altenburg iiber Carse und Baines bis hin
zu Kroll und Rendall in jiingerer Zeit haben die
Geschichte des Instruments dokumentiert. Dariiber
hinaus entstanden Dissertationen wie jene von Titus
und Ran, die weiteres Material zusammentrugen, und
schliefllich fiigten Studien von Weston, Becker,
Lawson, Young und Shackleton neue Informationen
iiber die Klarinette hinzu. Die jingste Dissertation von
David Ross (1985) beschiftigt sich mit dem Bau von
Barock-Klarinetten.

Das Buch
Urspriinge der Klarinette; die altesten Instrumente;
Spieltechniken auf der Barock-Klarinette; Musik fiir die
Barock-Klarinette und Verwendung der Barock-Klari-
nette bei Liebhabern und professionellen Musikern. Die

ist in fiinf Abschnitte gegliedert:

historische Darstellung ist iiberreich mit Illustrationen



und Musikbeispielen versehen. Ein Anhang listet erhal-
tene Instrumente (versehen mit detaillierten Anmer-
kungen) auf und bringt eine ausfiihrliche Bibliographie.

Erfolgreich stellt Rice die Frithgeschichte der Klari-
nette dar. Er bringt Informationen iiber die Vorliufer
der Klarinette in bislang nicht dargelegter Vollstindig-
keit, die abgerundet wird durch eine Darstellung der
Musik fiir Chalumeau in der Vor-Klarinetten-Ara. Rice
hat seine Untersuchungen sorgfiltig mit Dokumenten
belegt und die Entwicklung der Instrumente mit ein-
fachem Rohrblatt stringent dargelegt.

Rice hat sich auch mit der Frage beschiftgt, wann
und von wem die erste Klarinette gebaut worden sei. Er
kommt zu dem wohlbegriindeten Schluf, daf die Kla-
rinette zwischen 1700 und 1710 entwickelt wurde; er
lifle offen, ob Johann Christoph oder Jacob Denner
letztlich die erste wirkliche Klarinette gebaut hat. Ein
besonders aufschlufireiches Kapitel beschiftige sich mit
der Identifizierung frither Werke fiir die Klarinette,
eines Repertoires, das den meisten Klarinettisten relativ
unbekannt ist. Die Barockmusik von Vivaldi, Tele-
mann, Faber, Hindel, Rameau, Arne und ]. C. Bach
sollte jeder Klarinertist kennen. Rice benennt Valentin
Rathgeber als den ersten Komponisten eines Klarinet-
tenkonzerts; im Laufe der Erforschung der frithen Kla-
rinettengeschichte wird sich méglicherweise noch ein
fritheres ,erstes Werk® finden. Die ersten Verdffent-
lichungen von Klarinettenwerken besorgte Estienne
Roger in Amsterdam zwischen 1712 und 1715. Die
detaillierte Beschreibung von Werken der nachstehend
genannten Komponisten erweist sich als duflerst inter-
essant: Kompositionen von Caldara, Paganelli, Kélbel,
Molter und Johann Stamitz kénnen neben den oben
schon genannten bekannten das Repertoire jedes an
Barockliteratur interessierten Klarinettisten bereichern.

>

Beratung - Verkauf
+ Service

fur Instrumente
vieler bekannter
Hersteller, z. B. Adege,
Dolmetsch, Kobliczek,
Kung, Mollenhauer,

i Moeck, Yamaha.

' ﬁargret Lobner

Fachhandlung far Blockfloten
und historische '
\_ Holzblasinstrumente

Der Abschnitt iiber das Klarinettenspiel ist reich
historisch bebildert und gliedert sich wie folgt: Reisende
Virtuosen; Hofische Orchestermusiker; Kirchenmusi-
ker und Dorfmusikanten; Militirmusiker; Wandernde
Minstrels. Zu den reisenden Virtuosen gehoren auch
Mons. Charle (Mr. Charles) und Carl Weichsel in Eng-
land. In der Anfangszeit waren Klarinettenspieler in
erster Linie Spieler anderer Instrumente, die zusirzlich
auch Klarinette bliesen.

Die Barock-Klarinette blieb wihrend des gesamten
18. und 19. Jahrhunderts in Gebrauch, insbesondere in
Militirorchestern. Die Verwendung des Instruments
wurde immer extensiver, und schliefllich gab es in
zunehmendem Mafle Musiker, die sich auf der Klari-
nette spezialisierten. Daneben wurde die Klarinette
zum Standardinstrument im Sinfonieorchester.

Das Buch ist eine gute und informative Quelle fiir
alle Klarinettisten. Im allgemeinen ist der einzelne Klari-
nettist recht wenig iiber die friihe Verwendung und das
Repertoire des Instruments informiert. Die vorliegende
Publikation vervollstindigt das historische Wissen und
riickt vieles gerade. Im Augenblick ist es die wichtigste
Quelle, die ein Klarinettist bei Fragen nach der Frithzeit
der Klarinette zu Rate zichen kann.  Norman Heim

Das Klarinettenkonzert im 18. Jahrhundert

Michael Jacob: Die Klarinettenkonzerte von Carl Sta-
mitz (= Neue mustkgeschichtliche Forschung, Band 18).
Breitkopf & Hartel, Wiesbaden 1991. BV 280. 196 5.,
15 x 21 em, DM 48,--

Dieses in wissenschaftlicher Terminologie verfafite,
dennoch gut verstindliche Buch hilt weit mehr, als der
Titel verspricht. Zentraler Punkt sind zwar die 12 Klari-
nettenkonzerte von Carl Stamitz, ihre Entstehungs-

e Fordern Sie
- meinen Katalog an.

Margret Loébner
Osterdeich 59a
2800 Bremen

Tel. 0421/ 7028 52
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geschichte, ithr Aufbau, thre stlistischen wie musika-
lischen Eigenarten und Besonderheiten. Im ersten Teil
beschreibt der Autor den technischen Stand der Klari-
nette im frithen 18. Jahrhundert und die auf diesen
Instrumenten méglichen Spieltechniken. Im dritten
Kapitel werden vergleichend die Klarinettenkonzerte
damals zeitgenossischer Komponisten betrachtet. Ins-
besondere wird auch auf die Werke von Johann Sta-
mitz, Pokorny, Molter und Mozart eingegangen. Fiir
den Leser ist es eine umfassende Information iiber die
gesamte vorklassische und klassische Konzertliteratur
fiir Klarinette. Neben Entstehungsgeschichte, Beschrei-
bung von thematischem Aufbau und technischen
Anforderungen finden auch biographische Details Ein-
gang in diese Verétfentlichung. Fiir Solisten wie Pad-
agogen gleichermaflen wertvoll. Jiirgen Demmler

Kongeniale Darstellung
Christoph Wolff: Mozarts Requiem. Geschichte. Musik.
Dokumente. Partitur des Fragments. drv, Miinchen/
Barenveiter, Kassel-Basel-London-New York, 1991.
DM 24,80

Gleichsam zum Ausklang des vergangenen Mozart-
jahrs erschien Christoph Wolffs Monographie iiber das
Requiem, das erste Buch dieser Art, das sich umfassend
mit Mozarts opus ultimum auseinandersetzt. Mit ihm
erweist sich der Autor, wieder einmal, als Mozartfor-
scher hichsten Rangs, der wissenschaftliche Akribie
mit einem grofien Geschick in der Darlegung komple-
xer Sachverhalte zu verbinden weiff. Die hier vorgelegte
wkleine Sammlung von geordneten Werkstart-
Texten™ (S. 7) ist eine geradezu kongeniale Darstellung
des fragmentarischen Werks, in der sich Interpreten
und Dokumentation bzw. Edition ideal erginzen. Ein-
fiihrend stellt Wolff den historischen Hintergrund des
R equiems dar, seine Entstehungs- und Nachgeschichte,
und schon hier erweist sich, daft philologischer Scharf-
sinn, wie Wolff thn in hohem Mafle besitzt, nicht
zwangsliufig in einer tockenen Sprache vermittelt
werden muf}; im Gegenteil, Wolff stellt die Umstinde
der Entstechung des Werks, seiner zeitgendssischen
Erginzungsversuche sowie seine Wirkung nach
Mozarts Tod iiberaus spannend und stets auf dem Hin-
tergrund der aktuellen Forschung dar. Er beriihrt dabei
auch das Problem der posthumen Erginzungen von der
Hand von Musikern, die Mozart kannten, insbesondere
natiirlich der von Franx Xaver Siifimayr, dessen
Requiem-Fassung die wohl bekannteste ist. In Anleh-
nung an Robert Levin, der erst kiirzlich einen eigenen
Erginzungsversuch vorgestellt hat, kann Wolff plausi-
bel machen, dafd auch in den Sitzen, die bislang in toto
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Siifimayr zugeschrieben wurden (Sanctus, Benedictus,
Agnus Dei), Spuren Mozartschen Komponierens nach-
zuweisen sind. Konsequenterweise hat er diese Sitze
(auf den Vokalsatz reduziert) in seine Edition des
Requiem-Fragments aufgenommen, die den Band
iiberaus sinnvoll beschliefit.

Ein grofieres Kapitel ist der Musik selbst gewidmet.
Wolff vermeidet es, sich Satz fiir Satz durch das Werk
zu arbeiten, und hebt dafiir einige zentrale Einzel-
aspekte hervor, so die Riickgriffe auf Musik Hindels
und Bachs, instrumentatorische Besonderheiten, die
spezifische Harmonik des Requiems sowie die neue
Konzeption von Sakralmusik, durch die sich das Werk
von den kirchenmusikalischen Werken der Salzburger
Zeit unterscheidet. In diesen dominiert der Orchester-
part, beim Requiem dagegen geht die kompositorische
Erfindung eindeutig vom Vokalsatz aus, was sich auch
an Mozarts autographer Partitur veranschaulichen lafit.

Eine weitere wertvolle Erginzung neben der Edition
des Fragments stellt die umfangreiche Dokumentation
dar, in der wesentliche Texte vor allem zur Rezeptions-
geschichte des Werks versammelt sind, insbesondere
auch jene zum sogenannten ,Requiem-Streit, der sich
an Gottfried Webers Zweifel an der Echtheit des Werks
entfachte.




Wolff selbst weist auf die Vorliufigkeit jeder
Beschiftigung mit Mozarts Totenmesse hin, denn noch
sind viele Fragen offen, und vor Uberraschungen ist
man nicht sicher. So hat Wolff gleichsam in letzter
Minute seiner Dokumentation noch zwei weitere
Dokumente hinzufiigen kénnen, deren erstes erst kiirz-
lich entdeckt wurde. Sie belegen, dafl eine erste (Teil-)
Auffithrung des Fragments im Rahmen der feierlichen
Exequien fir Mozart am 10. Dezember 1791 in St.
Michael zu Wien stattgefunden hat. Was romantische
Legenden schon immer behaupreten: Mozart hat sein
Requiem fiir sich selbst geschrieben! Thomas Seedorf

Sorgfiltig recherchiert

Hans Giinther Bastian: Jugend am Instrument — Eine
Reprasentativstudie. B. Schott’s Séhne, Mainz 1991.
3208, 17 x 24 cm. DM 59,80

Leider wecke die Titelei falsche Erwartungen. Sind
die Untersuchungsergebnisse — gewonnen aus einer
Fragebogenaktion, die sich an 2000 erfolgreiche Wett-
bewerbsteilnehmer wendete — wirklich ,reprisentativ*
fiir die Jugend am Instrument, also fiir Sieger und
instrumentale Normalverbraucher? Sicher nicht. (Der
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Autor gibt's im Vorwort selbst zu.) Titel und Untertitel
des Buches hitten eine sorgfiltigere Formulierung ver-
dient; denn was uns die Studie sonst zu sagen hat, ist
doch recht bemerkenswert. Es geht darin nicht um den
Instrumentalschiiler schlechthin, sondern um den
besonders erfolgreichen Jugendmusiker, dessen soziale,
physische und psychische Disposition allerdings in vie-
len Bereichen nicht gleichzusetzen ist mit dem Durch-
schnitt. Aber auch in dieser Begrenzung ist der sorgfil-
tig recherchierte Befund wichtig und interessant.

Im Zentrum des Forschungsinteresses stehen (Ver-
lagsangabe) die Fragen nach
— demographischen Daten iiber klassikorientierte

Instrumentaljugend,

— der Familie, der sozialen Herkuntft, der frithen Kind-
heit, den Erzichungsverhiluissen, der elterlichen
Forderung,

— der instrumentalen Entwicklung, den Schliisseler-
lebnissen, den Motiven fiir die Wahl eines Instru-
mentes, dem ersten Unterricht, den Lehrern und
Ausbildungsinstitutionen, den Lehrerwechseln, den
Ube- und Unterrichtsproblemen, den Krisen und
Schiiben,

— der Alltags- und musikalischen Lebenswelt, den
Funktionen der Musik, den musikalischen Vorlie-
ben, den kulturellen AuBenorientierungen, dem
Umgang mit Medien, den Berufsperspektiven, den
politischen Einstellungen,

— der Personlichkeit junger Musiker, dem Selbstbild,
einer Typologie der Instrumentalschiiler und ihrer
sozialpsychologischen Bedingtheit, dem Selbstan-
spruch, der musikalischen Begabung, den angebli-
chen Versiumnissen in Kindheit und Jugend, den
Erfolgsgaranten, den auflermusikalischen Interes-
sen,

— dem Wettbewerb Jugend musiziert und seinen
Anschluffmafinahmen.

Vieles von dem, was eine statistische Untersuchung
aussagt, weifdl man in der Regel in groberem Umriff
bereits im voraus. Aber neben einer schirferen Profilie-
rung von Tatbestinden gibt es — das zeigt die Studie
deutlich — eine Rethe von Uberraschungcn, die nach-
denklich machen. Und gerade das ist ein besonderes
Anliegen des Buches. Die ermittelten Daten werden
nicht nur interpretiert (gelegentlich kann man iiber die
Interpretationsrichtung auch anderer Meinung sein); es
werden auch die notwendigen pidagogischen und kul-
turpolitischen Konsequenzen mit bedacht, Fingerzeige
gegeben, sogar Forderungen erhoben.

Die fordernden Einfliisse des Instrumentalspiels auf
die Personlichkeitsmerkmale und Verhaltensdispositio-
nen junger Menschen sind ein selbstverstindliches
Thema. Daneben wird aber auch — mehrfach in Paral-
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lele zu den fragwiirdigen Betriebsamkeiten von Tennis-
Vitern und Eiskunstlauf-Muttis und den dahinterste-
henden institutionellen Férdermafinahmen — nicht mit
Warnungen, Relativierungen und Fragen nach dem
Sinn gespart.

Besonders interessant ist der Vergleich der unter-
schiedlichen Personlichkeitsstrukturen bei den Spielern
nach ihrem Instrument. So sind z.B. Blechbliser (wohl-
gemerkt: im Schnitt, nicht auf die Einzelperson
anwendbar) in mancher Beziehung ganz anders als die
Streicher oder die wieder ganz andere Gruppe der Zup-
fer. Das zeigt sich immer wieder und bringt den Leser
oft zum Schmunzeln. Auf Details, die bis in die partei-
politische Einstellung oder die Berithrungsingste mit
Neuer Musik hineinreichen, soll hier nicht eingegangen
werden.

Den TIBIA-Lesern wird interessant sein, zu erfah-
ren, dafd die Holzbliser unter den Personlichkeitsprofi-
len der Instrumentalisten im Gegensatz zu thren Kolle-
gen so gut wie niemals Extremwerte zeigen. Ausnah-
me: ihre signifikante Vorliebe fiir die ,sogenannte Alre
Musik®, die die anderen nicht in dem Mafie teilen. Hier
mégen wohl die Blockflétisten den Ausschlag geben.

Aufschlufireich ist der Versuch einer Sozialpsycho-
logie der Instrumentalschiiler, den der Autor als ein
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zentrales Kapitel der Studie bezeichnet. (Typen: Der
Soziale, der Empfindsame, der Unauffillige, der Beson-
nene, der Selbstsichere, der Alltagliche, der Angsdichc.)
Hier stellt sich der Rezensent allerdings die Frage: Kon-
nen sich junge Menschen wirklich zuverlissig selbst
beurteilen, wie es verschiedene Items des Fragebogens
verlangen? Reprisentieren ihre Aussagen nicht oft
mehr Wunschvorstellungen bzw. angestrebre Ideale als
tatsichliche Gegebenheiten? (Was ja im Blick auf die
Jugendlichen selbst durchaus legitim, aber im Zusam-
menhang der Studie zu relativieren wire.)

Aber wie dem auch sei: Wer auch immer mit jugend-
lichen Instrumentalisten zu tun hat, sei es als Elternteil,
als Lehrer, als Organisator von Veranstaltungen, als
Kulwrpolitiker, ihm sei das Buch wirmstens empfoh-
len, weil es thn aufmerksam macht auf Bedingungen
und Zusammenhinge, die im Unterrichtsalltag nicht
immer so deutlich in Erscheinung treten wie in dieser

Studie. Hans W. Kineke

Amerikanische Hochschulschriften zum Thema
Holzblasinstrumente

Peter Jobn Czornyj: Georg Philipp Telemann (1681-
1767). His Relationship to Carl Heinvich Graun and
the Berlin Circle. Phil. Diss., University of Hull (UK)
1988. 309 5. — Best.-Nr. BRDX 88536. Bezug von UM/
in Verbindung mit der British Library, London.

Die Geschichte der Musik im Deutschland der
ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts wird im Kontext der
sozialen, kulturellen und intellektuellen Geschichte des
deutschen Volkes in dieser Epoche am besten verstind-
lich. Das intellektuelle Heranreifen der Mittelklasse in
den ersten Jahrzehnten des Jahrhunderts war ein Resul-
tat gewachsenen Selbstbewufitseins in Verbindung mit
der Erablierung einer gesprochenen und literarischen
Nationalsprache. In einem allmihlichen Prozefl von
Befreiung und Reinigung loste sich die deutsche
Sprache von den dominanten Stimmen und Kulwren
der Nachbarn, was im weiteren Verlauf des Jahrhun-
derts zur Herauskristallisierung einer eindeutig einhei-
mischen Kulwr fiihrte. Wenige andere Kunstformen
folgten dieser Entwicklung enger und mit mehr
Gewinn als die Musik,

Zu Beginn des Jahrhunderts waren deutsche Musik
und deutsche Kulwr allgemein weitgehend fremden
Einfliissen unterworfen, Nur in der Kirchenmusik war
deutlich erkennbar eine einheimische Stimme ver-
nehmbar. Mit dem Entstehen eines literarischen Selbst-
vertrauens, insbesondere im Bereich der erbaulichen
Lyrik, empfing die Musik betrichtliche kreative
Impulse. Der Komponist, der diesen linguistischen und



literarischen Entwicklungen am dichtesten folgte, war
Georg Philipp Telemann (1681-1767). Ziel der Disserta-
tion ist es, die hochst einfluffreiche musikalische Per-
sonlichkeit Telemanns in ihren historischen Kontext
einzugliedern, wobel seiner Beziehung zur jiingeren
Komponisten- und Theoretikergeneration des ,Berli-
ner Zirkels* besondere Aufmerksamkeit gewidmet
wird. In einer detaillierten Untersuchung der Bezie-
hung Telemanns zum Berliner Hofkapellmeister Carl
Heinrich Graun (1703 oder 1704 - 1759) wird das Wort-
Ton-Verhiltnis, die Relation von musikalischer und
literarischer Sprache analysiert und die Interdependenz
beider nachgewiesen.

Jeanne Roberta Swack: The Solo Sonatas of Georg Phi-
lipp Telemann. A Study of the Sources and Musical
Style. Phil. Diss., Yale University 1988. 335 §. — Best.-
Nr. DA 900974.

Diese Dissertation setzt sich mit allen vielsdtzigen
Werken fiir ein Soloinstrument und Basso continuo
auseinander, die in den Quellen des 18. Jahrhunderts
Georg Philipp Telemann zugeschrieben werden. Im
Anschlufl an ein einleitendes Kapitel ist die Studie in
zwei Teile gegliedert. Der erste Teil umfafit die Kapitel
I bis IV und beschiftigt sich mit den Solowerken, die
Telemann in der Zeit von 1715-1740, einer Zeit, in der er
als Verleger eigener Werke aktiv war, verdffentlicht hat.
Kapitel 11 geht auf die Werke ein, die wihrend seines
Aufenthalts in Frankfurt/Mein veréffentlicht wurden,
withrend Kapitel IIl und IV eine Bewertung der inHam-
burg entstandenen Kompositionen enthalten. In diesem
Teil der Dissertation werden die Quellen des 18. Jahr-
hunderts diskutiert, wobei auch Telemanns Original-
ausgaben und Reprints, Fremdausgaben, Manuskript-
Quellen und Bearbeitungen berticksichtigr werden.

Betrachtet werden ferner Kompositionsmodelle und
Nationalstile sowie ihre Kombinatonen, Komposi-
tionstechniken und Allusionen an andere Gattungen. In
den Kapiteln [l und IV geht es in erster Linie um die
kompositionstechnischen Unterschiede zwischen den
Frankfurter und den Hamburger Werken und um die
chronologische Entwicklung von Telemanns Permuta-
tionstechnik, wobei der Komponist Sitze konstruierte,
indem er kurze musikalische Segmente schuf, die er in
der Folge immer wieder neu ordnete,

Der zweite Teil der Dissertation mit den Kapiteln V
und VI behandelt die Stiicke, deren Zuschreibung zwei-
felhaft ist. Kapitel V betrachtet die Gruppe von Violin-
sonaten, die Walsh in London um 1725 als Telemanns
,Opera Seconda* herausgab. Die Analyse von Stil und
Quellen fithrt zu dem Schlufi, dafl diese Werke nicht
von Telemann stammen. Kapitel VI bringt eine
Betrachtung der siebenundzwanzig Sonaten, die in

Manuskripten aus Dresden, Berlin, Arnsberg, Briissel
und Stockholm Telemann zugeschrieben werden. Die
Herkunft der Manuskripte, die Kopisten und der Stil
dieser Stiicke werden besprochen. Daran schlieffen sich
eine provisorische Chronologie und ein Verzeichnis
der wahrscheinlich authentischen Werke an.
Sandra Joan Mangsen: Instrumental Duos and Trios in
Printed Italian Sonrces, 1600-1675. 2 Bde., Phil. Diss.,
Cornell University 1989. 968 5. — Best.-Nr. DA
8915081

Instrumentalduos und -trios, die zwischen 1600 und
1675 in Italien veroffentlicht wurden, werden in dieser
Dissertation nach Gattung, Satzweise, Instrumentation
und ad libitum-Vorschriften analysiert. Beginnend mit
Salomone Rossis vier Trio-Biichern und im weiteren
auf alle selbstindigen Verdffentlichungen von Duos
und Trios bis 1675 eingehend, untersucht Mangsen die
Entwicklung sakraler und weltlicher Instrumentalmu-
sik in der Periode zwischen Gabrieli und Corelli. Werke
von einundsiebzig Komponisten sind hier zusammen-
getragen. Die prominentesten sind Giovanni Maria
Bononcini, Giovanni Battista Buonamente, Maurizio
Cazzato, Giovanni Legrenzi, Biagio Marini, Tarquinio
Merula, Salomone Rossi, Marco Ucellini und Giovanni
Battista Vitali. Die Bedeutung der am hiufigsten ver-
wendeten Gattungsbezeichnungen (Aria, Balletto,
Canzona, Corrente, Sinfonia, Sonata) wird durch die
Analyse je eines Musterbeispiels aus dem gesammelten
Material verdeutlicht. Dariiber hinaus werden die weni-
gen italienischen Quellen von Ensemble-Suiten gewdir-
digt. Band II enthilt Spartierungen aller verzeichneten
Duos und Trios, die nicht in verdffentlichten Ausgaben
oder anderen wissenschaftlichen Arbeiten vorliegen.

Die Duos und Trios aus den untersuchten Quellen
waren oft eindeutig sakralen oder weltlichen Funktio-
nen zugeordnet, aber die Entwicklung eines abstrakte-
ren Repertoires ist ebenfalls erkennbar. Obwohl die
Familie der Streichinstrumente eindeutig dominiert,
was zu entsprechender Idiomatik und teilweise virtuo-
sen Stiicken fiihrt, forderten lingst nicht alle Komponi-
sten die Violine und gaben ad libitum-Besetzungen an,
sie ermutigten vielmehr das Spiel mit Ersatzinstrumen-
ten oder schlugen sogar vor, Binnenstimmen einfach
wegzulassen. Im Gegensatz zur Praxis des 18. Jahrhun-
derts, die Baflinie zu verdoppeln, war die Baffunktion
in diesen Werken beschrinkt auf ein einzelnes Akkord-
oder Melodieinstrument, Im sakralen Bereich gehorten
zum Bafl gewohnlich Stummbiicher fiir ein Continuo
mit einem Akkordinstrument und einem melodischen
Baflinstrument; im weltlichen Repertoire waren melo-
disches und akkordisches Tasteninstrument oft aus-
tauschbar, und es gab nur ein Stimmbuch fiir die Baf3-
stimme. Allgemein lifit sich feststellen, dafl die techni-

321



DOLMETSCH

Die neue 8000 - Serie

mit gebogenem Windkanal und Daumenlochbuchse

__|®

AREFAB BV y;

schen Anforderungen an den Violinpart geringer waren

als im zeitgendssischen Solo-Repertoire. Die direkten
Quellen des Corelli-Stils werden in den gedruckten
Sonaten und Tanzsitzen norditalienischer Komponi-
sten in den 1660er Jahren nachgewiesen.
Sallie Diane Price Fikunaga: Music for Unaccompa-
nied Clarinet by Contemporary Latin American Com-
posers. Phil. Diss., University of Canses 1988. 260 8. —
Best.-Nr. DA 8918363

Kaum ein amerikanischer Klarinettist kennt Kom-
positionen fiir Klarinette von der Hand lateinamerika-
nischer Komponisten. Ebenso unbekannt st amerika-
nischen Musikern der Stand lateinamerikanischer
Musik iiberhaupt. Die Arbeit weist in den Appendices
die Existenz zahlreicher lateinamerikanischer Klarinet-
tenwerke nach und verzeichnet Solowerke, Werke fiir
Klarinette und Klavier sowie Werke fiir Klarinette und
Orchester. Vielfalt und stilistische Fortschrittlichkeit
der zeitgendssischen lateinamerikanischen Musik wer-
den anhand von Analysen avantgardistischer Klarinet-
tenkompositionen fiir Klarinette solo dargestellt.

Informationen iiber Kompositionen und Komponi-
sten wurden bei musikalischen, pidagogischen und
amtlichen Institutionen eingeholt. Befragt wurdenauch
Klarinettisten und andere Personlichkeiten in Latein-
amerika und den Vereinigten Staaten. Einfithrenden
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Bemerkungen iiber die neuartige Verwendung der Kla-

rinette und {iber lateinamerikanische Musik folgt die
detaillierte Analyse von acht Solowerken. Kurze Bio-
graphien der acht Komponisten sind ebenfalls beige-
fiigt.
Kathleen A. White: Selected Solo Bassoon Passages in
Early Orchestral Works of Igor Strawinsky. D.M.A..,
¥ 'w;pz’c University 1 989, 78 S. — Best.-Nr. DA
9007393

Die frihen Werke lgor Strawinskys, Fenerwerk,
Der Fenervogel, Petruschka und Le Sacre du Printemps
stehen an zentraler Stelle im Orchesterrepertoire des
20. Jahrhunderts. In diesen Werken sind die unge-
wohnlichen Anforderungen, die Strawinsky an die
Ausfiihrenden stellte, in den Solo-Fagottpassagen
besonders evident. Der Fagottist wird konfrontiert mit
intrikaten Rhythmen, technischen Schwierigkeiten,
[ntonationsproblemen und interpretatorischen Her-
ausforderungen. Studenten und Professionelle haben
oft Schwierigkeiten mit diesen anspruchsvollen Passa-
gen. lhnen soll eine Anleitung gegeben werden, die hilft,
gewisse Stellen zu meistern. Obwohl es bereits Analy-
sen der genannten Kompositionen gibt (die von den
Spielern gelesen werden sollten), existiert noch nichts,
was dem Fagottisten praktisch weiterhelfen konnte.
Die Arbeit ist wie ein Schulwerk aufgebaur, das dem



Spicler zeigt, wie er schwierige Solopassagen aus-
drucksvoll und scheinbar miihelos realisieren kann.
Strawinsky schrieb fiir ein Fagott mit franzésischem
System, das einen einzigartigen Schilfrohrklang besitzt,
aber heutzutage werden diese Werke zumeist auf
Instrumenten mit deutschem System gespielt. Um Stra-
winskys Intentionen besser zu verstehen, ist es wichtig,
daf} der Spieler die Unterschiede zwischen den beiden
Instrumententypen kennenlernt. Aus diesem Grunde
beschiftigt sich das erste Kapitel ausschlieflich mit dem
Vergleich von Fagotten mit franzosischem und deut-
schem System. Die Kapitel I bis V untersuchen die
Auswirkungen dieser Unterschiede auf das Spiel der
Musik Strawinskys. Es wird dargelegt, welche Techni-
ken der Fagottist anwenden mufy, um den von Stra-
winsky gewiinschten Klang zu erzielen. Hauptziel jedes
Kapitels ist aber, die Rolle des Fagotts zu beschreiben,
zu zeigen, wie die Musik interpretiert werden sollte und
wie der Spieler die technischen Probleme meistern
kann.

Alle Titel sind auf Mikrofilm unter den angegebenen
Bestellnummern zu beziehen bei: Information Publica-
tions Internatonal Ltd., White Swan House, God-
stone, Surrey RH9 8LW, England.

Neueinginge

Andreas Eichhorn: Festschrift Hans-Peter Schmitz zum
75. Geburtstag. Birenreiter Verlag, 3500 Kassel.
BVK 1026

David Lasocki: Fluting and Dancing. Articles and
Reminiscences for Betty Bang Mather on her 65th
Birthday. McGinnis & Marx Music Publ., USA-
New York. ISBN 0-941084-12-4

Hans Joachim Marx: Gattungskonventionen der Hin-
del-Oper. Bericht iiber die Symposien 1990 und
1991. Laaber Verlag, 8411 Laaber. ISBN 3-89007-
267-4

Anthony Rowland-fones: Playing Recorders Sonatas.
Interpretation and Technique. Oxford University
Press, GB-Oxford. ISBN 0-19-879001-5

Walter Salmen: Mozart in der Tanzkultur seiner Zeit.
Edition Helbling, A-Innsbruck. ISBN 3-900590-
15-X

— ¢ Musik und Tanz zur Zeit Kaiser Maximilian I.
Bericht iiber die am 21. und 22. Oktober 1989 in
Innsbruck abgehaltene Fachtagung. Ed. Helbling,
A-Innsbruck.

Peter Thalbeimer: Aspekte zur Holzblasermethodik.
Schriftenreihe ,Aus der Arbeit der Bundesakade-
mie“, Band 17/1992, hrsg. von Peter Hoch. Bundes-
akademie fiir musikalische Jugendbildung, Trossin-
gen. Nr. 7-075-077. (Auslieferung: Hohner Verlag,
7218 Trossingen.

NOTEN

Der falsche Zungenschlag

Markus Héinsel-Hobenhausen: Meine Flote und ich.
Der Anfang anf der Sopranblockflite und in der Musik.
Fiir Kinder, vor allem Schulanfinger, mit bekannten
Kinder-, Volks- und Weibnachisliedermn in grofien
Noten.  Verlag  Markus ~ Hinsel-Hohenhausen,
Boschring 8, 6073 Egelsbach, DM 28,--

Manches musikpidagogische Werk, das im Selbst-
verlag des Autors erscheint, gelangt nicht an die Offent-
lichkeit der Fachpresse, weil der Autor bescheiden von
dem Versand von Rezensionsexemplaren absieht.
Nicht so im vorliegenden Fall. In bester Direktmarke-
ting-Manier wurden u. a. alle westdeutschen Musik-
schulen mit einem kostenlosen Muster begliickt.

Nach der Durchsicht des Heftes kénnte man zu dem
Schluf kommen, daf Totschweigen die beste und gni-
digste Losung sei. Wenn aber im Begleitbrief an die

Musikschulleiter und im Lehrerkommentar des Heftes
so gnadenlos mit der Konkurrenz abgerechnet wird,
dann seien einige Zitate und Anmerkungen gestattet.

Aus dem Begleitbrief iiber die 1990 und 1991 neu
erschienenen Blockflgtenschulen: ,Sie sind in der Regel
Schreibtischprodukete, die nicht langfristig in der Praxis,
d. h. besonders am Vorschulkind erprobt wurden.
Besonders deutlich ist dies bei Autoren, die als Hoch-
schullehrer einen geachteten Namen haben, aber mit
den Belangen einer spielerischen musikalischen Grund-
ausbildung auf der Blockfléte nicht konfrontiert sind.“
Weiter aus dem Lehrerkommentar: ,Zur Frage nach
der Griffweise ist nach der strikten Verschreibung der
Barockgriffweise fiir Sechsjihrige durch Herrn Linde
p-p- in ,Spiel und Spaf} auf der Blockfléte” zu bemer-
ken: was bei Fortgeschrittenen als unbedingtes Mufd
anerkannt ist, kann bei Sechsjihrigen auch jedem sog.
kiinstlerischen Anspruch das Wasser abgraben, wenn
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“Die Gelben Biicher’
Renaissancemusik_in Faksimile

e Strambotti, 1507: 4—stimmige italienische Lieder

® Tricinia, 1542: 3—stimmige Motetten und Lieder vieler
verschiedener Kpmponisten

e [[primo [ifro a due voci, 1543: Aus Messen mehirerer
Komponisten

® “Villancicos, 2—, 3—, 4— und 5—stimmige Musik_
verschiedener Komponisten, 1556. (Cancionero de
Upsala)

® daNpla: 3— und 4—stimmige italienische Lieder, 1570.

“DIE GELBEN BUCHER von Torben Hove Jensen,
Danemark, werden durch Hedlunds Musikforlag
verkauft. Auf Anfrage schicken wir Prospekt.

Adresse: Box 90, $-270 33 VOLLSJO,
Schweden

nimlich der Gabelgriff zu einem demotivierenden
Gewaltakt wird.®

Aus dem Inhalt, S. 3: Hole tef Luft. Halte die Luft
kurz an. Lasse die Luft nun so langsam wie méglich und
ganz gleichmifig in die Fléte ab.“ Das ist zweifellos eine
klassische Methode zur Provokation von Hochatmung
und Kehlkopfverengung! — S. 4: ,Jeder Ton beginnt
mit einem Zungenschlag und hért mit einem Zungen-
schlag wieder auf. Der Schlag mit der Zunge darf hor-
bar sein, etwa einem stmmlosen ,di” vergleichbar.®
Solche Schlige schmerzen. — Delikat ist auch die Ein-
fiihrung der Taktarten auf S. 75 anhand der Choralzeile
...Kommet zuhauf, Psalter und Harfe, wacht auf...*
mit Hilfe von Geldstiicken: Eine Viertelnote entspricht
einer Mark, also DM 3,-- je Takt.

Druckfehler hat fast jedes neue Schulwerk. Wenn
aber im Lehrerkommentar von der jahrelangen Erpro-
bung gesprochen wird, die dieses Heft hinter sich hat,
dann diirfte z. B. auf S. 76 der 3/8-Takt nicht mit 2/8
bezeichnet sein. Auch hitte sich schon herausstellen
miissen, dafd das Blittern mitten in den Stiicken nicht
sehr praktisch ist. An diesen und vielen anderen Stellen
merkt man, warum ernsthafte Musikverleger sich ein
Lektorat leisten: Vokale und instrumentale Notation
erscheinen bunt gemische (z. B. S. 33), Auftakt und
Schlufitakt erginzen sich nicht (S. 37), die Notation
von 6/4-und 3/2-Takt wird nicht unterschieden (S. 57).
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Als Beispiel fiir die vom Autor verfafiten und textier-
ten Melodien mag das folgende geniigen — es schliefit
sich unmirttelbar dem Hinweis an, ,,daf} die Note nach
dem Taktstrich etwas mehr , betont® wird:

-

Koo
i

j [;J o P_vjuf |:_|:r_¢!_ll_ F’_—f"‘d}i

ter- mann bloB trip- pein kann, it m omer aufl  den

Der Ner

Leider liefien sich die Beispielrethen noch erweitern.

Es sei nicht verschwiegen, dafy die Idee einer Schule
mit bekannten Liedern zwar nicht neu, aber eigentlich
sinnvoll ist. Auch grofie Noten sind gut, wenn Verset-
zungszeichen u. a. in der Grofle dazu passen und die
Notengrafik einigermaflen ordentlich ist. Methodisch
wird nur der wenig erfahrene oder nicht ausgebildete
Blockflotenlehrer Anregungen aus diesem Heft bezie-
hen kénnen, die anderen werden es im Notenschrank

endlagern. Peter Thalbeimer

John Baston — jetzt komplett

John Baston: Concerti 1-6 fiir Blockflote, Streicher und

B.c., hrsg. von Bernard Thomas (Concerto 2: Nancy

Hadden). Verlag B. Schott’s Sohne, Mainz-London.

— Concerto | G-Dur fiir Altblockflote, Streicher und
B.e; ]\'ﬂz-t':'enurszng OFB 1042 DM 19,50; Partitur
CON 211 DM 27,50; Stimmensatz CON 211-70
DM 69,50

— Concerto 2 C-Dur fuir Sopranblockflite, Streicher und
B.c.; Klavierauszug OFB 1032 DM 16,00; Partitur
CON 196 DM 20,00; Sttimmensatz CON 196-70
DM 48,--

— Concerto 3 C ;—IJ:H‘_ﬁér,—'i z’f}')/m_'kﬂfjf e, Streicher und B.c.,
Klavierauszug OFB 1043 DM 12,00; Partitur CON
212 DM 18,50; Stimmensatz CON 212-70 DM 48,00

— Concerto 4 G-Dur fiir Sopranblockflite, Streicher und
B.c.; K!rd-i.'it’rmfszng OFB 1044 DM [2,~; Partitur
CON 213 DM 12,--; Stimmensatz CON 213-70
DM 27,50

— Concerto 5 C-Dur fiir Sopranblockflite, Streicher und
B.c: }\'z'..-:,';'cmnsz:fg OFB 1045 DM 16,00; Partitur
CON 214 DM 23,50; Stummensatz CON 214-70
DM 69,50

— Concerto 6 D-Dur fuir Sopranblockflote, Streicher und
B.c.; Klavierauszug OFB 1033 DM 12,—; Partitur
CON 197 DM i2,--; Stimmensatz CON 197-70
DM 35,--

Jobn Baston: Concerti 2, 4, 5, 6 fiir Sopranblockflote,

Streicher und B.c., f)r:\-g, von Grete Zahn. Amadeis

Verlag, CH-Winterthur.

— Concerto 2 C-Dur; Klavierauszug BP 461 DM 15,-;
Partitur und Stimmen BP 2561 DM 25,--



— Concerto D-Dur und Sonata G-Duer (= Concerti 6 und
4); Klavierauszug BP 463 DM 18,--

— Concerto 5 C-Dur; Klavieranszug BP 462 DM 15,-;
Partitur mut Stimmen BP 2562 DM 25,--

Genau 40 Jahre nach der ersten Neuausgabe des
Concertos 2 liegen nun also die 6 Blockflétenkonzerte
von John Baston komplett vor. Zusammen mit dhnli-
chen Werken von Babell und Woodcock, den Sopran-
flatenkonzerten von Dieupart und Giuseppe Sammar-
tini sowie Schickhardts g-Moll-Konzert bilden sie den
bisher bekannten Bestand englischer Blockflotenkon-
zerte der Zeit um 1730, Zugleich sind sie Belege fiir den
letzten Hohepunkt der Blockflsten-Mode in London:
Meist wurden sie als ,Unterhaltungsmusik® in den
Theaterpausen gespielt. Eine virtuose Small Flute faszi-
niert das Publikum — damals wie heute.

Eigentlich wiirde von manchem dieser Konzerte
eine gute Ausgabe auf dem Markr véllig ausreichen.
Offensichtlich gehért es aber zu den Gesetzen der
Marktwirtschaft, daff Doppelproduktionen wie die
vorliegende nicht zu vermeiden sind. Weil es nun auch
bei Baston die Qual der Wahl gib, sollten die Kiufer die
Herausforderung annehmen, streng und kritisch zu
vergleichen und unter den beiden guten fiir jeden Ein-
zelfall die bessere Ausgabe auszuwihlen.

Das Concerto 1 verlangt neben der solistischen Alt-
blockflte eine konzertierende Violine im Orchester.
Wahrscheinlich ist es fiir Bastons eigene Praxis entstan-
den, er selbst war nimlich Flotist, sein Bruder Geiger.
Eine Auffihrung mit zwei guten Solisten und Strei-
chern ist sicher wirkungsvoll, mit Blockflte und Kla-
vierauszug jedoch nicht zu empfehlen, weil die Geigen-
soli auf dem Tasteninstrument nicht angemessen wie-
derzugeben sind.

Die alte, stark bearbeitete Schott-London-Ausgabe
des Concerto 2 wurde dankenswerterweise schon 1986
durch eine korrigierte Neuausgabe ersetzt. Dabei hat
die Herausgeberin den Weg ins andere Extrem einge-
schlagen und ,nur* den Urtext mitgeteilt. Einige pro-
blematische Stellen hitten durchaus einen Herausge-
bervorschlag verdient (2. B. 3. Satz, T. 22). Grete Zahn
bietet in der Amadeus-Ausgabe zwar solche Empfeh-
lungen, ist aber nicht immer zuverlissig (z.B. Diskre-
panz zwischen Notentext und Revisionsbericht: 3.
Satz, T. 82). Die Wahl zwischen den beiden Klavieraus-
ziigen wird wohl zugunsten des Amadeus-Verlages
ausfallen, weil dort Streicher- und Generalbafipartien
besser zu unterscheiden sind. Beide Ausgaben transpo-
nieren iibrigens das Stiick vom originalen D-Dur mit
Sixth Flute (Sopranblockfléte in d”) nach C-Dur fiir
¢’-Sopranblockfléte. Verstindlich, weil d"-Floten
heute nur selten gespielt werden — aber es ist ein Teu-
felskreis: Ohne gedruckte Noten kein Markr fiir d"'-

KOPIEN VON
BLOCKFLOTEN
DES

HocHBAROCK

BLOCKFLOTEN L
AUS MEISTERHAND &

Ralf Ehlert
Meisterwerkstatt
fiir Blockflitenbau
Bahnhofstr. 21 » 3100 Celle
Fon: 05141-27328

Fachgerechte
Reparaturen
an Blockfloten
aller Hersteller

OFFIZIELLER SERVICE FUR V. HUENE BLOCKFLOTEN

Floten, ohne d”-Floten kein Marke fiir Sixth-Flute-
Musik in der Originaltonart. Welcher Verleger oder
welcher (Grofiserien-)Instrumentenhersteller  bricht
aus? Im 18. Jahrhundert war die Sixth Flute populirer
als die Fifth Flute (¢"-Flote)!

Das Concerto 3 ist wie Nr. 1 fiir Altblockfl6re
bestimmt. Es besteht aus einem Allegro und einem
Adagio, das Allegro soll zum Schlufl wiederholt wer-
den. Da-Capo-ldee oder ,Materialmangel® beim
Zusammenstellen des Erstdruckes? Mancher wird
heute wegen der rhythmischen und melodischen
Gleichformigkeit des Satzes auf die Wiederholung ver-
zichten und nur Adagio-Allegro spielen. Schade, dafl
der Herausgeber im Klavierauszug des Adagios die
Duplierung des B.c. durch Violine I und Tenore wichti-
ger findet als eine Aussetzung der originalen Beziffe-
rung. Immerhin wird sie auch im Klavierauszug mit-
geteilt.

Das Concerto 4 ist offensichtlich urspriinglich fiir
Sixth Flute und Generalbaf} geschrieben und wurde fiir
den Erstdruck mit mifligem Geschick um Streicher-
stimmen erweitert. Eine fiir ¢’-Flote transponierte
Reduktion gibt es seit 1967 bei Hinssler als Concertino
G-Dur. Grete Zahn nennt das Stiick ,,Sonata“ und
schliefit sich an threr Ausgabe bei Amadeus so eng an
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die Hinssler-Edition an, dafl sie sogar eine dort vor-
genommene Revision stillschweigend iibernimmt (2.
Satz, T. 28). Sinnvoller als bei Hanssler ist die Notation
des 1. Satzes in der Amadeus-Ausgabe: Unverzierte
und verzierte Teile werden so iibereinandergestellt, dafl
ein direkter Vergleich méglich wird. Auch in der
Schott-Ausgabe erscheint das originale A-Dur nach G-
Dur transponiert, ansonsten bleibt aber die Fassung des
Erstdruckes mit Streichern erhalten. Fiir Auffiihrungen
mit Blockfléte, einer Violine und B.c. oder mit kleinem
Streicherensemble ist diese Ausgabe geeignet. Statt des
Schott-Klavierauszuges empfichlt sich fir die Praxis
aber cher eine der Versionen mit Generalbafl von Ama-
deus oder Hinssler.

Obwohl das Concerto 5 schon seit 1978 als Klavier-
auszug bei Zen-On vorliegt, ist es noch ziemlich unbe-
kannt, Dabet ist es eigentlich origineller als das bekannte
Concerto 2. Wie dieses steht es urspriinglich in D-Dur
und ist fiir Sixth-Flute gedacht, alle Neuausgaben
notieren C-Dur fiir ¢-Fléte. Dadurch werden in den
Streicherstimmen einige Knickungen nétig, die die
melodische Konsequenz storen. Bernard Thomas tiber-
nimmt diese unnotigerweise sogar in den Klavieraus-
zug. Nicht ganz so komplett ist der von Grete Zahn,
aber viel besser spielbar, sinnvoller notiert und auch
noch billiger.

Das Concerto 6 ist das einzige Stiick der Werkreihe,
das original fiir Fifth Flute (¢"-Flote) geschrieben ist.
Interessanterweise steht es trotzdem in D-Dur. Die
legendire Schott-London-Ausgabe von 1951 hat nun
ausgedient, die beiden Neudrucke erginzen sich gut:
Fiir eine Auffiihrung mit Streichern ist die neue Schott-
Edition zu empfehlen; wenn es um das Studium mit
Tasteninstrument geht, ist die Amadeus-Ausgabe vor-
zuzichen.

Beim Vergleichen des Originaldrucks mit den bei-
den neuen Editionsreihen und den Ausgaben von 1951
werden die Verinderungen deutlich, die im Selbstver-
stindnis der Herausgeber seither eingetreten sind. Aus
heutiger Sicht sind sie sicher positiv zu bewerten.
Wohin aber geht die Entwicklung — werden wir bald
keine Herausgeber mehr brauchen und nur noch aus
Faksimiles spielen? Was werden die Blockflotisten in 40
Jahren dariiber denken?

PAN — ,Bibliothek Alter Musik®

Guillawme Dufay: 4 italienische Lieder, fiir 3 Stimmen
oder Instrumente, pan 10091, DM 14,--

Anthony Holborne: 2 Fantasien, fiir 3 Instrumente, pan
10092, DM 9,50

Jean Richafort: 2 Chansons, fiir 4 Stimmen oder Instru-
mente, pan 10093, DM 12,--
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Peter Thalbheimer

Salomone Rossi: 2 Sonaten, fiir 2 Sopraninstrumente

und B.c., pan 10094, DM 12,--

John Farmer und Thomas Simpson: Pavan und Gal-
liard, fiir 5 Instrumente, pan 10095, DM 14,--
Giovanni Gabrieli: Chiar’ Angioletta, fiir 8 Stimmen

oder Instrumente in 2 Chéren, pan 10096, DM 19,--
Diomedes Cato: Fuga und Fantasia zu 4 Stimmen, pan

8§21, DM 18,--

Mustkverlag PAN AG, CH-Ziirich

In der in TIBIA 1/92 (S. 76 ff.) ausfiihrlich bespro-
chenen Reihe erschienen 1991 weitere 6 Hefte als
Lizenzausgaben des Musikverlages PAN, ebenfalls in
Spielpartituren mit  Quellen-Hinweisen, kritischen
Anmerkungen und kurzen Erliuterungen verschen.
Leider wurden auch die durch das ganze Partitursystem
gezogenen Taktstriche beibehalten.

Dufay: Die dreisummigen Stiicke, darunter 2 Ron-
deaux und eine Ballata, stammen aus verschiedenen
englischen und italienischen Quellen. Discantus und
Tenor sind textiert, eignen sich aber auch zur instru-
mentalen Wiedergabe (Alt- und Tenor-Lage). Nicht
textierte vor- und zwischenspielartige Partien weisen,
wie der Kontratenor, eine wesentlich flexiblere rhyth-
mische Struktur auf, die auf eine instrumentale A usfiih-
rung schliefen lifit. Die Notenwerte wurden doppelt
oder vierfach verkiirzt. Uber manche der hinzugefiig-
ten Akzidentien kann man geteilter Meinung sein.

Holborne: , The Cittharn Schoole® von 1597 enthilt
die beiden Fantasien in doppelter Aufzeichnung, einmal
in drei Einzelsimmen, auflerdem in franzosischer
Tabulatur fiir vierchorige Cister, original in Sopran-,
Alt- und Tenorlage (in dieser Form 1977 als Pelikan-
Edition erschienen). In der jetzigen Vorlage sind die
beiden Fantasien um eine Quint abwirts transponiert
worden (AT B). Die einzelnen Abschnitte der Fanta-
sien erfahren verschiedenartige Steigerungen durch
stindig bewegter werdende Figuren, Imitationen in
immer dichter aufeinanderfolgenden Abstinden und
durch unerwartete harmonische Wendungen.

Richafort: Von dem franko-flimischen Komponi-
sten, der 1507 Kapellmeister in Mecheln und von 1542
bis 1547 maitre de chapelle an St. Giles in Briigge war
und dessen Messen, Motetten und Chansons eine weite
Verbreitung erfubren, liegen 2 weitere Chansons vor (s.
pan 10028), die seine Meisterschaft sowohl im imitato-
rischen Satz als auch in der kantablen Linienfiihrung
aller Begleitstimmen bestatigen.

Rossi: Von den erstmals 1613 verdffentlichten 6
Sonaten fiir .2 Viole da braccia ed un Chitarone o altro
stromento simile* wurde die erste Sonate ,detta la
Moderna“ ausgewihlt, aus dem 4. Buch die ,Sonata
Terza“, die, obgleich fiir 2 Violinen, den gleichen
Tonumfang hat. Da sie wie die meisten frithen Sonaten
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Noten -

Noten

keine instrumententypischen Spielfiguren haben, ist
eine Wiedergabe auf verschiedenen Melodie-Instru-
menten (Blockfléten, Zinken) moglich. Die Abschnitte
der ecinsitzigen Sonaten weisen bis auf die Einleitung
der ersten Sonate kaum grofie Kontraste auf.

Farmer / Simpson: In seinem ,,Opusculum Neuwer
Pavanen / Galliarden / Couranten / unnd Volten Auff
allerhand Musicalischen Instrumenten®, die 1610 in
SPranckfort am Mayn® zum erstenmal gedruckt wur-
den, hat Thomas Simpson nicht nur eigene Komposi-
tionen veroffentlicht, sondern auch seine Galliarden mit
Pavanen von John Dowland (3), John Farmer (2) und
Thomas Tomkins (1) gekoppelt (s. Monumenta Musi-
cae VII). Hiervon wurde die Pavane 13 von Johann Far-
mer ausgewihlt, der die Galliard 14 von Thomas Simp-
son folgt — klangvolle Sitze mit imitatorischer Arbeit
jeweils im dritten Teil der Tinze. Bei einer Wiedergabe
auf Blockfléten sind in der Pavane gelegentlich Okta-
vierungen notwendig.

Gabrieli: In ,Dialoghi Musicali de diversi eccellentis-
simi autori®, 1590 in Venedig erschienen, sind 5 Madri-
gale enthalten, von denen das hier vorliegende den
Zusatz ,Aria da sonar* enthilt. Zwei gleichwertge
vierstimmige Chore mit gleicher Summverteilung
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Notenschliissel
Musikalienhandlung Beck
Metzgergasse 8

7400 Tiibingen

Telefon (07071) 26081

(SSAB') wechseln in immer kiirzer werdenden
Abstinden, ¢he sie im Tutti vereint auftreten. Sie
konnen wohl nur durch unterschiedliche Besetzung
]\'(]”“'-IRHLTL'“.

Cato: Diomedes Cato, oft nur mit seinem Vor-
namen Diomedes genannt, lebte seit 1588 in Polen, wo
er als Lautenist in hohem Ansehen stand. Unter seinen
Lautenkompositionen finden sich Fantasien, Fugen,
Tinze und intavolierte Madrigale. Die hier vorliegen-
den Fantasien gleichen Ricercaren mit in mehreren
Abschnitten imitatorisch verarbeiteten Motiven. Der
Stimmumfang ist verhilinismiflig gering, so dafl vieler-
lei Instrumente eingesetzt werden konnen. Bei einer
Wiedergabe mit Blockfloten wire sicher eine Besetzung
in tiefer Lage (AT T B) klangvoller als die noterte
Form SATB. H.\a' Hechler

Weniger hitte mehr sein kénnen

Richard Miiller-Dombois: Hobe Schule der Phrasie-
rung. 32 Opernarien von W. A. Mozanrt, fitr 4 Fléten
gesetzt. Band 1: Die Zanberflote; Band 2: Don Gio-
vanni; Band 3: Le Nozze di Figaro; Band 4: Die
Entfiithrung. Syrinx Verlag, Detmold. Je DM 33,00



»Die hohe Schule der Phrasierung® von Richard
Miiller-Dombois besteht aus 4 Binden mit Opernarien
von W. A. Mozart, gesetzt fiir 4 Fléten. Die Arien stam-
men aus den Opern ,Zauberflote*, ,Don Giovanni®,
wEntfithrung® und ,Hochzeit des Figaro*®.

Miiller-Dombois, der dieses Werk Marcel Moyse
gewidmet hat, knlipft damit an dessen , Tone Develop-
ment through Interpretation® an, worin ebenfalls Arien
fiir das Flotenspiel eingerichtet sind. Beide versuchen
damit, dem Flétenspieler Méglichkeiten der musikali-
schen Ausdrucksgestaltung anhand der Textphrasie-
rung einer Gesangs-Szene zu verdeutlichen. In den vor-
liegenden Ausgaben hart die 1. Flote die Singstimme
tibertragen bekommen, die 2. Flote spielt wesentliche
Teile der realen Flotenstimme des Orchesters. Die bei-
den unteren Stimmen setzen sich aus den iibrigen Bli-
ser- und Streicherstimmen zusammen. Miiller-Dom-
bois behilt in den meisten Bearbeitungen die Original-
tonart bei. Die iibrigen Arien setzt er in eine fiir die
Flote giinstigere Tonart, wobei er aber jeweils auf die
Originaltonart hinweist. Bei jeder Arie befindet sich
ebenfalls ein Hinweis auf die Originalbesetzung bei
Mozart. Im Gegensatz zu Moyse schreibt Miiller-
Dombois den italienischen Gesamtrext (die Uberset-
zung dazu befindet sich im Anhang) unter die 1. Floten-
stimme.

Um nun dem Flotenspieler kunstvolle Phrasierung
deutlich zu machen, setzt Miiller-Dombois unter die 4
Flotenstimmen crescendo- und decrescendo-Zeichen,
die sich genau nach der Textphrasierung richten.
Jedoch sollte der Flotist — so schreibt Miiller-Dombois
in seinem Vorwort — diese Zeichen nicht auf die Laut-
stirke beziehen, sondern sie als Hinweis auf Intensitdts-
abstufung verstehen.

Wie nun die Intensitit verindert werden kann, wird
aus der Bearbeitung nicht klar. Weitere Angaben wie z.
B. die Moglichkeit von Farbabstufungen, Artikula-
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tionsverinderungen usw. werden nicht gemacht, so
dafd ein Flotenspieler, der nun musikalische Sinnzusam-
menhinge zum Ausdruck bringen soll, sich wahr-
scheinlich doch auf die Méglichkeit der Dynamik
beschrinken wird. Ebenfalls stark vereinfachend wirke
die Tatsache, dafl Miiller-Dombois die ,cresc.- und
decresc.-Zeichen* durch alle Stimmen hindurch paral-
lel setzt. Musikalischer Ausdruck lebt doch auch von
der Verschiedenheit der einzelnen Stimmen in bezug
auf ihre Aussagekraft! Eine Begleitstimme sollte sich in
kleinen Details auch selbstindig bewegen und sich nicht
nur an die Solostimme anhingen.

War es zudem nicht noch moglich gewesen, inner-
halb einer Textphrase kleinere Abschnitte und Details
deutlich zu machen?

Sicherlich ist es von Richard Miiller-Dombois ein
guter und wichtiger Ansatzpunkt, sich um die Vermitt-
lung musikalischer Sinnzusammenhiinge zu bemiihen.
Gerade diese Dinge werden gegeniiber den rein techni-
schen Problemen heute oft stark vernachlissigt. Ebenso
sinnvoll ist es, musikalische Phrasierung zunichst vom
Gesang (d.h. vom Text) abzuleiten.

Insgesamt scheint mir die Bearbeitung von Miiller-
Dombois” 32 Opernarien von Mozart aber zu ober-
flichlich. Weniger Arien, dafiir aber eine detailliertere
Ausarbeitung wire mehr gewesen.  Ute Dischinger

Reizvolles Stiick
Friedrich Kublan: Trio in G-Dur, op. 119, fiir 2 Floten

und Klavier, brsg. von Henner Eppel. Zimmermann

Verlag, Frankfurt/M., ZM 2487, DM 27,--

Im Todesjahr Kuhlaus (1832) erschien die Trio-
sonate in G-Dur op. 119 fiir zwei Floten und Klavier,
die soeben im Zimmermann-Verlag neu aufgelegt
wurde. Gewidmert ist dieses Stiick Johann Sedlatzek,
einem damals bekannten Wiener Flotisten, den Kuhlau
durch L. v. Beethoven kennenlernte.

Diese Triosonate kann zu den besonders wirkungs-
vollen Kuhlauwerken gezihlt werden, die zwar weni-
ger kompositorische Qualititen aufweisen, jedoch zum
Spielen angenchm und gefillig sind. Der Schwierig-
keitsgrad der beiden Flétenstimmen liegt im mittleren
Bereich, der Klavierspieler mufl allerdings im Tonleiter-
und Arpeggienspiel geiibt sein. Angenehm ist die im
Verhiltnis zu sonstigen Werken des Komponisten rela-
tiv kurze Dauer der drei Sitze.

Dieses Trio ist sicherlich ein reizvolles Stiick fiir
jeden Kammermusikliebhaber und kann auch im
Unterricht sehr gut eingesetzt werden,

Ute Dischinger
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zuletzt erschienen:
1. Quartal 1992

Bibliothek Alter Musik (BAM)
i

Die EML-Serie des London Pro Musica-Verlags

Jett in der deutschsprachigen Lizenzausgabe bei Pan!
Bis jetzt liegen 60 Titel vor. (Nr. 10 049 - 10 108)

10 103 4 Franzosische Lieder des friihen 15. Jahrhunderts fiir 3 Stimmen oder Instrumente

10 104 Alexander Agricola - 5 [nstr

Istiicke fizr 3 Instr

10 105 Claudin de Sermisy - 2 Chansons von Clement Marot fiir 4 Sti. oder Instr

10 106 2 Friihe In Nomine-Sitze fiir 4 [nstrumente

10 107 Thomas Morley - 2 Pavanen fir 5 Instrumente » 6&“’

10 108 Giovanni Gabrieli - O che felice giomo fiir 8 Sti oder Instr te in 2 Choren W “uﬂ f.“"
At g

demniichst erscheinen: Qe s &ﬁﬁ“ﬂ

2. Quartal 1992 1o (so®

10 109 3 kanonische Licder aus dem 14. Jahrhundert fiar 3 Instrumente ‘.g\l z“\ﬁ“

10 110 Joh Ghiselin - 5 Instr talsitze fiir 3 Instrumente 12 o™

10 111 Vincenet - 2 Lieder a 4 fiar 4 Stimmen oder Instrumente bb

10 112 Roland de lassus - Matona mia cara fiir 4 Sti

Klarinettenarrangements mit Sinn

Wilfried Berk (Hrsg.): Clarinetto virtuoso. Beriihmte
Klarinetten-Soli aus Opern, fiir Klarinette und Kla-
vier. EE 5196, DM 28,50

— Clarinetto arioso. Die schinsten Opernmelodien, fiir
Klarmette und Klavier. EE 5194, DM 24,--

Musikverlag Benjamin, Hamburg-London.

Im Timbre (vorwiegend) italienischer Opernmusik
wird die Spielfreude der Ausfiihrenden entfach.
Bekannte Gesangspartien werden in einer Bearbeitung
fiir Klarinette und Klavier vorgestellt (clarinetto arioso).
Die Musik ist einfach im Zusammenspiel und schon mit
fundierten Anfingerkenntnissen spielbar.

Anders die Sammlung beriihmter Klarinettensoli
aus Opern (clarinetto virtnoso). Hier ist die originale
Klarinettenstimme mit einem Klavierauszug (aus den
iibrigen Orchesterstimmen) unterlegt. Sinn ist es,
anhand reprisentativer Werke den bereits fortgeschrit-
tenen Musiker mit den Schwierigkeiten (und den
Schénheiten) dieser Musik vertraut zu machen. Die
Stellen erfordern eine personliche musikalische Gestal-
tung und werden unter anderem aus diesem Grunde
auch als Probespielstellen in den Orchestern vorgelegt.

Jiirgen Demmler
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oder Instr
10 113 Tomkins/Simpson - "Kromatische" Pavane und Galliard fiir 5 Instrumente
10 114 Ludovico Grossi da Viadana - Sinfonia "La Padovana"” fiir 8 Instr. in 2 Choren + Bc. ad.lib.

MUSIKVERLAG PAN AG, Schaffhauserstrasse 280, 8057 Zirich

Nordisches Kolorit am Klarinettenhimmel

Bernhard Crusell: Konzert fiir Klarinette und Orchester
op. 5, hrsg. von Pamela Weston. Universal Edition,
Wien. UE 19084, DM 28,00

Der in Finnland geborene, in Schweden titige Klari-
nettenvirtuose Crusell (1775-1838) ist kein Neuerer an
der Schwelle des 19. Jahrhunderts. So ist sein Konzert
op. 5 eher ein Dokument, welches die damaligen kom-
positorischen Méglichkeiten und seine eigenen klari-
nettistischen Fihigkeiten aufzeigt. Diese miissen aber
fiir damalige Verhiltnisse bemerkenswert gewesen
sein. Schnelle Liufe mit wechselnden Rhythmen, grofie
Intervallspriinge, vielfaltige Artikulationen und Verzie-
rungen bestimmen das Bild der Ecksiitze. Der Mittel-
satz zeigt sich als ein dynamisch sehr differenziertes,
pastorales Stimmungsbild, zu welchem sich der Klari-
nettenton naturgemafd sehr eignet. Literatur, die man
kennen sollte. Jitrgen Demmler

Fiir Anfinger

Christopher Norton: Microjazz for bassoon and piano.
Boosey & Hawkes, Bonn. Ed. Nr. 8564. DM 23,--



In die Reihe der nahezu 20 Hefte aus der  Micro-
Jazz “-Serie wurde nun auch das Fagott aufgenommen.
Wie schon zuvor fur allerlei andere Melodieinstru-
mente und Instrumentalgruppen hat Christopher Nor-
ton in bewahrter Weise eine Sammlung ansprechender
Stiicke zusammengestellt, denen er Stilarten wie Rock,
Blues, Jazz usw. zugrunde legt. Schon recht bald lassen
sich einige der zwalf sinnig betitelten Stiickchen mit
dem Fagott-Anfinger musizieren, da abgesehen von
einigen komplizierten Rhythmen auf technische
Schwierigkeiten bewufit verzichtet wurde. Die Klavier-
stimme ist gut geeignet, das Zusammenspiel gleichaltri-
ger Schiiler zu fordern. So ist Microjazz fiir Fagott eine
gute Hilfe, die Freude am Uben und Vorspielen junger
Schiiler zu pflegen. Andreas Schulze-Florey

Moderne Techniken

Gérard Castanié: Et in Arcadia ego, le Tarot du Haut-
boiste. 22 pieces pour Hautbois solo. Editions Musicales
Alphonse Ledic, Paris. A.L. 27.454. Keine Preisangabe
m DM.

Et in Arcadia ego ist eine Folge von 22 Stiicken in
zwei Binden aus der Reihe Concours du Conservatoire
National Supérienr de Musique de Paris. Den Stiicken
geht eine 5seitige ausfiihrliche philosophische Betrach-
tung und spieltechnische Anweisung voraus, auf die
eine doppelseitige Grifftabelle fiir alle nicht geliufigen
Griffe folgt. Richtig, denn diese Musik gehrt nicht zu
der leicht verstindlichen, weder fiir Zuhorer noch fiir
Musiker. Fiir den fortgeschrittenen Studenten oder
Profi auf seinem Instrument stellen sich viele Hiirden
und Hindernisse auf. Nur selten sind Téne so zu spie-
len, wie man es traditionell gewohnt ist. All die Schén-
heit und Grazie des Oboentones miissen Auffithrender
und Publikum fiir die Zeit, die diese Stiicke zu Gehér
kommen, vergessen, um nicht ein falsches Bild von uns
Oboisten und unserem schénen Instrument zu bekom-
men. Sicher sind die modernen Techniken, eine Oboe
zu bearbeiten, sehr interessant — aber wohl fiir Haupt-
rohr und -instrument nicht unbedingt gesund.

Thomas Heptner

Aufforderung zum Hinhéren

Choji Kaneta: Ambivalence 1V, fiir Fagott, hrsg. von
Masahito Tanaka. Bote & Bock, Berlin, B&EB 23272,
DM 12,--

Das 1986 vom Herausgeber uraufgefiihrte Solostiick
des angesehenen japanischen Komponisten Kaneta
besitzt alle Eigenschaften einer zeitgendssischen inter-

Spiel auf Pommer und Schalmei
mil Renate Hildebrandt

am 14. und 15. November 1992

d-4 Informationen und Anmeldung: Landesverband
der Musikschulen Schl.-H./VdM — Forlbildung — 4
c/o nordkolleg rendsburg, Am Gerhardshain 44 i
2370 Rendsburg, Tel.: 04331/50 84 1]
= -
’ = TJ‘:F,—TW !
IQ%ET;!,_,* Sy rtop

essanten Fagottkomposition. Dem knapp gefafiten
Spielhinweis ist der sicherlich gut gemeinte Rat zu ent-
nehmen, daf der Spieler, der sich an die Interpretation
von Ambivalence IV wagen méchte, iiber ein kriftiges
ffim hohen Register und ein zartes pp im tiefen Register
verfiigen sollte. Dariiber hinaus ist zu erfahren, daf} ein
kontrolliertes Vibrato erforderlich ist. Letzteres ist als
Gestaltung mancher langer Tone innerhalb des Noten-
textes genau vorgeschrieben. Insgesamt ist das einsit-
zige Stiick (Auffihrungsdauer ca. 10 Min.) eher melo-
disch als rhythmisch geprigt. Innerhalb des ruhigen
Grundtempos lassen sich die vorgegebenen Linienfiih-
rungen gut gestalten. Durch den sparsamen Einsatz von
Effekten wie Tremolo oder Glissando besteht fiir den
Fagottisten kein Anlafl zur Akrobatik. Spieltechnische
Anmerkungen innerhalb des gut eingerichteten und
deutlich gegliederten Druckes sorgen auch bei unge-
wohnten Notationen fiir die notwendige Klarheit und
Ausfithrbarkeit. Fiir den unvoreingenommenen Zuhé-
rer ist Ambivalence IV eine Aufforderung zum inten-
siven Hinhéren, frei von allen Sensationen.

Andreas Schulze-Florey

Neueinginge

Alamive Musikberausgeber, PB 45, B-3990 Peer

50 Airs Anglois (Sopranblfl. u. Bafiblfl.), ISBN 90-
6853-071-2

Airs a deux Chalumeaux (2 Melodieinstr. [2Tr., 20b.,
2VL, 2FL, 2Klar. oder 2]Jagdhérner]), ISBN 90-
6853-070-4

Autographus Musicus, S-Bandhagen
Debussy, C.: La Flite de Pan ou Syrinx pour flate
scule, AM 037

Barenveiter Verlag, Kassel-Basel

Burkhard, W.: Serenade op. 71 Nr. 3 (FL. u. Git.), BA
8175

Mozart, W. A.: Trio in Es, KV 498 (Klar., Klav. u.
Vla.), BA 5325

Pagliarani, M.: Sillabario delle primule(Oboe), BA 7230

Gérard Billaudot Editenr, F-Paris
Anonyme: Suite populaire espagnole (Fl. u.Git),
G5146B
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Dozenten-Team

Silke Jacobsen (

[1.-13. Dez

Kammermusik

Wochenendseminare

fur Blockflotisten, Holzblaser, Blechblaser,
Streicher, Akkordenisten, Gitarristen/Lautenisten
und andere Instrumentalisten

. Helmut W. Erdmann (Fl1), Oswald Gattermann (Viol),

Thomas ABmus ig:‘\kk
xel Wolf (Laute/Git)

1),

Informationen und Anmeldung:
Jeunesses Musicales
MIJD-LV-Niedersachsen

Ltg. Helmut W. Erdmann

An der Miinze 7, 2120 Liineburg

Tel. 04131- 309 390

Anmeldeschluf}
9. Nov. 92 (Poststempel)

Kosten: )

Erwachsene 170 DM (125 DM*)
ermibBigt 115 DM (80 DM#)

(%) gilt fiir MJD-Mitglieder

Gebitihr incl. Unterkunft und Verpflegung

Auteurs, D.: 36 Petits airs (2 FL), G4540B

Bonporti, F.A.: Sonatea Trois (2 B-Klar. und Baf-Klar.
od. Fag.), G4595B

Bortoli, S.: Filigrane (FL. solo), G 5280B

Bru, F.: La Disparition (10 od. 5 FL), G4986B

— Parasitage (10 F1), G 4987B

Debussy, C.: Prélude a I'aprées-midi d'un faune (A-
Klar. [B-Klar.] und Klav.), G 5044 B

Fouque, Ch.: 13 Prénomas pour 13 notes (Sopranblfl. u.
Klav.), G5269B

Granados, E.: Danza cspanu].\ no. 5 (Fl. u. Gir),
G 5145B)

Jollet, J.C.: Aria (Fl. u. Klav.), G5072B

Le Bourgeois Gentilhomme (4 B-Klar.), G 4727 B

Méreaux, M.: Trois Danses Sacrées (1,2,3 Altblfl. mut
Barockfingersatz), G 5203 B

Mozart, W.A.: Concerto No. 1 in G-Dur (Fl. u. Klav.),
G 4591 B

— La Flute Enchantée (3 B-Klar. wu.
G5133B

Paloyan, S.: Vent D’Est (Piccolofl. u. Klav.), G4917 B

Paubon, P.: Le Fluteriot (Fl. u. Klav.), G5175B

— Sans Plus... (Fl. u. Klav.), G5174B

Proust, P.: Divertissement (FL. u. Klav.), G 5259B

— Réverie (FL. u. Klav.), G5258B

Bafi-Klar.),
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Pieces classiques, Vol. 1 (FL. u. Git.), G 5148B

Pieces classiques, Vol. 1: Tres facile (Klar. u. Klav.),
G 50808

Pieces classiques, Vol. 2: Assez facile (Klar, u. Klav.),
G5081B

Scarlatti, D.: Trois Sonates Ur‘igin(ﬂcs pour clavecin (2
FL), G4711B

Sciortino, P.: Clef (Kontrabafi-Klar.), G5185B

— Sillons (Bafl-Klar.), G 4991 B

Strauss, J. w. J.: Pizzicato-Polka (4 Klar.), G 4869 B

— Radetzky-Marsch op. 228 (4 Klar.), G 4872B

Vivaldi, A.: Concerto en do majeur (Flu. Klav.),
G 4905B

— Sonate en la (Fl. u, Klav.), G 5147 B

— Sonate en sol mineur «Il Pastor Fido» no. 6 (Oboe
[FL] u. B.c.), G 4895B

Sabine Bornmmann Musikverla 2, ;‘-'r;.m"a'c‘krr*meg 11,

7036 Schonaich

Bornmann, J.: Excellent Divisions (1 od. 2 Altblf. und
B.c.), Ed. 13

— Magisches Quadrat (1-7 Blfl.), Ed. 15

— The Division Flute, Teil 1 (Altblfl. und B.c.), Ed. 11

— The Division Flute, Teil 2 (Altblfl. und B.c.), Ed. 12

Grad, W.: Choral-Suite 0p.19 (3 Blfl. u. Cemb.), Ed. 14



Bosworth & Co., Kdln

Reinecke, C.: Introduzione & Allegro appassionato op.
256 (Klar. u. Klav.), BoE 3837

Rosenstengel, A.: Rhythmische Klinge mit Orff, Band
1: Leichte Sticke fiir Melodieinstrumente (BIfl.,
Metallophon und Schlagwerk), BoE 4070

— Rhythmische Klinge mit Orff, Band 2: Folklore und
moderne Tinze fiir Melodieinstrumente (BIfl.,
Metallophon mit Git., Baf u. Schlagwerk), BoE
4071

— Rhythmische Klinge mit Orff, Band 3: Folklore und
Tinze fiir Melodieinstrumente (Blfl., Metallophon,
Xylophon mit Klav., Git., Bafl und Schlagwerk),
BoE 4072

Breitkopf & Hartel, Wiesbaden

Brandmiiller, T.: Katgurmondisedootrisch (Fag.), EB
9070

Gade, N.W.: Sonate d-Moll (FL. u. Klav.), EB 8586

Krebs, J.L.: Simtliche Werke fiir Orgel und obligates
Instrument (Org. u. Tr. in C), EB 8560

Carus Verlag, Stuttgart

Anonymus: Sieben doppelchérige Trompetenaufziige
(8 Tr. od. Clarino u. 2 Pauken), CV 40.575/01

Dohn, R.: Orchesterstudien fiir Flote und Klavier,
CV 80.001/01

Faber Music Ltd., GB-London (A.: Barenreiter, Kassel)

Campell, A.: Zweites Spielbuch fiir Horn und Klavier,
FM 1258

Harris, P.: Two by Two (Klar.), FM 1259

Hinchliffe, R.: Zweites Spielbuch fiir Alt-Sax. und Kla-
vier), FM 1256

— Two by Two (Sax.), FM 1263

Heinrichshofen’s Verlag, Wilhelmshaven

Bach, J.Ch.: 4 Sonaten aus Opus 16, Band 1 (Altblfl.
und Klav./Cemb.), N 2221

— 4 Sonaten aus Opus 16, Band 2 (Altblfl. u. Klav./
Cemb.), N 2222

Huuck, R.: 3 Chorile (Sax.-Quart.), N 2257

Krebs, |.L.: Trio D-Dur (2 Querfl. [VL.] und B.c.), N
2276

Roelcke, Ch.: 33 Advents- und Weihnachtslieder (V1.
Sopranblfl. [A,T,Tr.], Glockenspiel od. Blfl. od.
Streicher (Glockenspiel) od. Klav.), N 2202

G. Henle Verlag, Miinchen

Schubert, F.: Variationen iiber , Trockene Blumen* (Fl.
u. Klav.), HN 474

Albert |. Kunzelmann GmbH, Lottstetten

Beerhalter, A.: Divertissement (Bassetthorn u. Klav.),
GM 1398

Hoffmeister, F.A.: Amusements (Klar.), GM 1354

Lindpaintner, P.J. von: Sinfonie concertante B-Dur,
op. 36 (Fl. Ob,, Klar., Hr., Fag. und Orch.), P. Ed.
10204, KA GM 294

Michael, C.: 12 kleine Duos (2 Klar.), GM 1394

Rejcha, ].: Konzert B-Dur fiir Oboe u. Orch. (Klav. u.
Oboe), GM 1450

Stadler, A.: Heitere Variationen (Klar. solo), GM 1396

— Trois Caprices (Klar. solo), GM 1397

Straufl, J.: Walzer (Klar. solo), GM 1358

Mieroprint, Postfach 5544, 4400 Miinster

Hoch, P.: Traumtinzer (Klar.),EM 1019

Ruoff, A.D.: Yokai (Traversfl. u. Cemb.),EM 1022

— ,Lovestories* (Sopranblfl. od. Alwblfl. solo), EM
1023

Moeck Verlag, Celle

Anonymus: Sonate F-Dur (2 Sopranblfl.), Ed. ZfS 636/
37

Buus, J.: Recercari a quattro voci, Venetia, 1547 (4
Stummen), Ed. 9015

Heberle, A.: XIII Lindler (Sopranblfl. solo), Ed. ZfS
635

Mare, T.: Drei Sonaten (Sopranblfl. und B.c.), Ed. 2560

Otto Heinrich Noetzel Verlag, CH-Locarno (A.: Hein-

richshofen’s, Wilhelmshaven)

Heilig, S./Heger, U.: Weihnachten zu zweit (2
Sopranblfl. [Melodieinstr.] u. Git. ad lib. od. Gesang
u. 1 obligate Oberstimme und Git. ad lib.), N 3768

Novello & Co., Ltd., GB-London und Sevenoaks

Wye, T.: A very easy baroque album (FL. u. Klav.), Teil
1: No. 120703

— Teil 2: No. 120704

— A very easy 20th century album (Fl. u. Klav.), No.
120682

— A very easy classical album (Fl. u. Klav.), No.
120730

— A very easy romantic album (Fl. u. Klav.), No.

120700

Flute Class. A group teaching book for students and

teachers (Fl. u. Klav.), No. 120738

Oxford University Press, GB-Oxford und USA-New

York (A.: Barenreiter, Kassel)

Walton, W.: A Clarinet Album (Klar. u. Klav.), ISBN
0-19-359382-3

— A Flute Album (FL. u. Klav.), ISBN 0-19-359408-0

— An Oboe Album (Oboe u. Klav. [Cemb.]), ISBN
0-19-359410-2

Musikhans Pan AG, CH-Ziirich

Agricola, A.: 5 Instrumentalstiicke (3 Instr.), pan 10104

4 Franzosische Lieder des frithen 15. Jh. (3 St. od.
Instr.), pan 10103

2 Frithe ,in nomine“-Sitze (4 Instr.), pan 10106

Gabrieli, G.: O che felice giorno (8 Stimmen od. Instr.
in 2 Chéren), pan 10108

Ghizeghem, H. van: 2 Rondeaux (3 Stimmen od.
Instr.), pan 10100
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Josquin des Prés: 2 Iralienische Lieder (4 Stimmen od.
Instr.), pan 10099

Lupo, T.: 3 Pavanen ( Instr.), pan 10098

Monteverdi, C.: Tre Madrigali a 5 voci (5stimmig), pan
822

Morely, T.: 2 Pavanen (5 Instr.), pan 10107

Posch, 1.: Paduana & Gagliarda (5 Instrumente), pan
10101

Rognoni Taeggio, G.D.: Cantate Domino (8 Stimmen
od. Instr. in 2 Chéren), pan 10102

Sermisy, C. de: 2 Chansons von Clement Marot (4
Stimmen od. Instr.), pan 10105

Peer Musikverlag, Hamburg
Loevendie, T.: Strands for flute solo, Ed. 3108

ZU VERKAUFEN

Renaissance-Dudey von Michael Hofmann,
3 Bordune (f/¢'/f), umstimmbar (g/d’), 3 Spiel-
pfeifen, auswechselbar (mit Windk.), Sopran,
Sopranino, Alt, erstklass. Zustand, eingespielt.

R. Ganninger
Lindenstr. 16, 7538 Keltern 2 - Tel.: 072 36/69 46

Theodore Presser Company, USA-Bryn Mawr (A.:

Benjamin, Hamburg)

Bach, P.D.QQ.: Trio 8sic) Sonata (2 Fl., Tambourin und
Tuba)

Provincetown Bookshop Inc., USA-Princetown
Charlton, A.: Four Traditional Russian Songs (BIfl.-
Quart. SATB), Ed. 22

Goldstein, D.: Sentimental songs and Well-Loved
Hymns (3 BifL), Ed. 20
— Sonata (Bafiblfl. u. Cemb. od. Klav.), Ed. 21

G. Schirmer Inc., USA-New York (A.: Sikorski, Ham-

burg)

Muczynski, R.: Duos for Flute and Clarinet (FL. u.
Klar.), GS 481545

N. Simrock Verlag, Hamburg
Zander, H.J.: Vier Miniaturen (Klar. u. Klav.), Elite Ed.
5203

Studio per Ediziont Scelte I-Florenz

Blavet, M.: Six Sonates (2 Traversfl. o. Baf}), Ed. 45

Boismortier, |.B. de: Diverses Pieces (Traversfl. solo),
Ed. 44

Bordet, T.: 6 Airs Variés (Fl. u. Bafy), Ed. 43

Cecere, C.: Due Concerti per flauto traverso e archi

(Traversfl.), Ed. 21

Universal Edition, A-Wien

Baermann, C.: Drei Stiicke (Klar. u. Klav.), UE 30100

Hindel/Humperdinck: Airs aus ,Rinaldo* und Tanz-
duett aus ,Hinsel und Gretel* (Holzbliser-Ens.),
UE 19902

Kiiffner, J.: 3 Duos op. 81 (2 Klar.), UE 30101

Rae, J.: 40 Modern Studies (Klar. solo), UE 19735

— Take Ten (Klar. u. Klav.), UE 19736

Zimmeymann Verlag, Frankfurt/M.

Bach, ]J.S.: Drei Praludien und Fugen aus dem ,Wohl-
temperierten Klavier”, Teil 1 (Querfl. [Traversfl.] u.
Cemb.), ZM 2805

Richter, W.: Konditionstraining fiir den Flotenansatz
(FL), ZM 2899

SCHALLPLATTEN

Blockflotenmusik der Romantik

Blockflitenmusik der Romantik. Martin Storbeck spielt
Werke wvon Bousquet, Heberle, Krihmer. CD Nr.
2598 1264, zu beziehen iiber das Musikhans Landsie-
del-Becker, 5600 Wuppertal 2, Hohne. DM 30,--

,Die vorliegende Aufnahme soll dazu beitragen,
eine Liicke in den Aufnahmen der Blockflotenwerke zu
schlieflen. Es werden originale romantische Blockfls-
tenwerke vorgestellt, die dem Blockflotenspieler die
Maglichkeit geben, den Bereich der Barockmusik zu
verlassen und sein Repertoire zu erweitern.” Soweit ein
Zitat aus dem Beiheft, das den Anspruch der Produk-
tion charakterisiert.
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Mit Ausnahme der Sonate brillante von Anton
Heberle ist Storbecks Programm bisher noch nicht auf
Tontrigern zu haben. Insofern trifft er mit den 12
Divertimenti von Ernest Krihmer und 12 der Etiiden
von Narcisse Bousquet auf eine Marktdiicke. Die

ZU VERKAUFEN

Barockoboe nach Anciuti, a’' = 415 Hz

Telefon: 076 81/23667




die
blockfléte

Das Fachgeschéft
far Blockflotisten

Handgebaute Blockfloten
aus aller Welt!

Faksimile Drucke!
Flotentaschen!

* (Neue Anschrift) *

Colin Jardine
Britzer Damm 88
1000 Berlin 47
Tel. (0 30) 607 71 91

Lassen Sie sich von einem
Blockflétisten beraten!

Fordern Sie weitere Informationen
von der o. g. Anschrift an!

Interpretation ist technisch sauber und geschmackvoll.
Zentrales Gestaltungsmittel ist ein variables Ausdrucks-
vibrato mit einer besonderen Vorliebe fiir vibrierte
Schlufiténe, die Agogik entspricht der heutigen Auf-
fiihrungspraxis romantischer Musik, Dem erhobenen
Anspruch wird Storbeck damit voll gerecht.

Beim Héren von 66 Minuten Blockflote pur fragt
man sich allerdings — bei aller Liebe zur Czakan- und
Flageolettmusik —, ob man Krihmer und Bousquet
durch die komplette Wiedergabe von je 12 Piecen einen
Gefallen tut. Ganz sicher haben sie nicht von einer
zyklischen Auffiihrung ihrer Stiicke getriumt.

Kurze Hinweise zum Bau von Czakan und Flageo-
lett, fiir welche die ., Blockflotenmusik der Romantik“ ja
geschrieben wurde, hitte das Booklet atraktiver
gemacht. Allerdings wire dann auch der Anachronis-
mus deutlich geworden, der durch die Verwendung
von frithen Barockblockfléten fiir Musik des 19. Jahr-
hunderts entstand. Ein Zugestindnis an die heutige Pra-
xis ist es auch, die Czakan-Stiicke auf der Sopran- und
die Flageolett-Stiicke auf der Altblockfléte zu spielen.
Das steht zwar so auf den Titelblittern der modernen
Notenausgaben, verkehrt aber die von den Komponi-
sten erwarteten Klangbereiche ins Gegenteil: Der

Czakan stand fastimmer in as’ oder a’, das Flageolett bei
Bousquet fast immer in a”.

Der Weg zur Barockmusik scheint heute immer
noch niher zu sein als der zur Blockflotenmusik des
19. Jahrhunderts. Peter Thalheimer

Begleit-CDs zu den Blockflétensonaten von G. F.
Handel

Ich bin Solist. Kammermusik ohne Melodieinstrument.
Continuo zion Mitspielen. Hindel: 4 Sonaten fiir Alt-
blockflite und Basso continuo op. 1. Max Hieber Musik-
verlag, Miinchen. MH 1038 CD, DM 25,90

G. F. Hindel: 4 Sonaten g, a, C, F fiir Blockflite (Vio-
line) und Klavier. Cembalo: Siegfried Petrenz, Violon-
cello: Gregory Jobns. Edition Peters, Frankfurt/M. EP
4552, DM 24,50 / MP 4552, DM 19,80

Im Laufe des letzten Jahres erschienen gleich zwei
Continuo-Einspielungen zu den vier Blockflétensona-
ten von G. F. Hindel HWV 360, 362, 369 und 369.
Eine CD erschien im Musikverlag Max Hieber, Miin-
chen, dieandere als fiinfte CD in der Reihe ,Music Part-
ner* der Editon Peters, Frankfurt/M. So besteht also
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trotz des vielerorts herrschenden Begleitermangels die
Maglichkeit, sich mit Hilfe der beiden Einspielungen
das gesamte Klangbild dieser Sonaten zu vergegenwiir-
tigen und nicht, wie so oft, nur die eigene Solostimme.

Am auffallendsten unterscheiden sich die beiden
Aufnahmen durch die Realisierung der Einstiegshilfen
fiir den Blockflotsten bei jenen Sitzen, in denen Solo-
stimme und Continuo gleichzeitig beginnen: Wihrend
~Music Partner die iiblichen Metronomschlige ver-
wendet, hat Hieber vor jeden Satz ein kleines halb- oder
ganztaktiges Vorspiel gesetzt. Diese ,Vor“-Takte sol-
len es erméglichen, die Continuo-CD auch fiir ,Haus-
konzerte, Schiilervorspiele und auch in einem grofieren
Rahmen zu nutzen® (Zitat aus dem Beiheft). Eine neue
Idee, die jedoch ihre Schattenseiten hat, bringt sie doch
das Taktgefiihl der Sitze vollig durcheinander. Auch ist
zu fragen, ob eine Mitspiel-CD fiir Konzerte verwendet
werden soll; sie kann doch niemals — sei sie auch noch
so gut aufgenommen — einen ,echten® Begleiter erset-
zen.

Die Aufnahme des Hicber-Verlages spielten Elmar
Schloter (Cembalo) und Johannes Fink (Violoneello)
ein. Dieses Duo legte viel Wert auf eine einfallsreiche
Registrierung, die es aber dem Blockflotisten nicht
immer leicht macht, dynamisch zu folgen. So steht 2.B.
die leise Siciliana der F-Dur-Sonate zwischen dem 2.
Satz (Allegro), dessen Wiederholungen mit voller Regi-
strierung gespielt werden, und dem ebenfalls sehr krif-
tig registrierten 4. Satz (Allegro) — da liegt die Ver-
suchung nahe, den groflen Unterschied mit Hilfe des
Lautstirkereglers etwas zu relativieren. Die verschie-
denartigen Registrierungen unterstiitzen die Darstel-
lung der einzelnen Charakeere, erscheinen aber an man-
chen Stellen nicht gut gewahlt wie 2.B. der haufige Ein-
satz des Vierfules (besonders im 1. Satz der a-Moll-
Sonate).

Die Einspielung von Siegfried Petrenz (Cembalo)
und Gregory Johns (Violoncello) bietet ein schlankes,
schr homogenes Klangbild. Ist S. Petrenz mit der
Begleitung der Bachschen Flotensonaten (siche 7/BIA
3/91 K. Kriiger: Ein gelungener Versuch...) durch sein
singendes, klangvolles Spiel schon eine wunderbare
Mitspiel-CD gelungen, freut man sich nun an der engen
Verbindung der beiden Continuopartner. Der einheit-
liche Klang gelingt (neben vielen anderen Faktoren)
nicht zuletzt wegen G. Johns’ auflerordentlich sparsa-
men Gebrauchs von Vibrato, so daff sich beide Instru-
mente sehr gut mischen kénnen.

Angenehm bei beiden Aufnahmen sind die gerade
fiir Schiiler sehr gut mitspielbaren Tempi. Die schnellen
Sitze sind nie iiberzogen, jedoch ist bei Alla-breve-
Takten das Spielen auf halbe Takte manchmal etwas
schwierig,
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Es sei noch darauf hingewiesen, dafl die Ausgabe der
Hindelsonaten bei der Universal Edition (Nr. 18736
und 18 737), die der Peters-CD offensichtlich zugrunde
liegt, auf Informationen der neueren Hindelforschung
zuriickgreift, die fiir den Interpreten sehr anregend sein
konnen. So haben sich im B. c. gelegentlich abwei-
chende Bezifferungen und in der Flétenstimme rhyth-
mische und melodische f\ndemngen ergeben wie z.B.
in der g-Moll-Sonate, 1. Satz, Takt 18, 6. Achtel, bzw. in
der F-Dur Sonate, 4. Satz, Takt 14.

Fiir den Unterriche stellen beide Aufnahmen hoch-
willkommenes Material dar, denn neben dem Studieren
der Stiicke ermdglichen sie die Schulung des Aufeinan-
derhorens und des rhythmisch prizisen Spiels im
Ensemble. Da diese Sonaten sowohl im Repertoire
eines jeden Blockfléristen als auch im Unterrichesplan
jedes Lehrers einen festen Platz einnehmen, empfinden
Lehrer, Schiiler und Studenten diese Einspielungen
gleichermaflen als Bereicherung und Erweiterung des
Unterrichts. Ute Deussen

Let the sunshine in

Music for fun. Pifferari di Santo Spirito: Margaret und
Matthias Friederich (Holzblasinstrumente), Peter Schu-
mann (Cembalo und Orgel). Thorofon Schallplatten
KG, 3002 Wedemark. CTH 2118

Matthias Friederich studierte in Kéln Oboe bei Hel-
muth Hucke und Blockflote bei Giinther Héller. Er ist
seit 1980 Solooboist im Orchester der Stadt Heidelberg
und Komponist sowie Arrangeur der ,Pifferari®. Mar-
garet Friederich studierte in London Oboe bei Stephan
Nagy und Tamara Coates, Blockfléte bei Edgar Hunt.
Heute ist sie als freischaffende Solistin, Kammermusi-
kerin und Instrumentallehrerin titig. Peter Schumann
studierte in Frankfurt und legte bei Helmut Walcha sein
Konzertexamen fiir Orgel ab. Seit 1970 ist er Organist
und Kantor an der Heiliggeistkirche in Heidelberg,

Da die drei Musiker dort am hiufigsten konzertie-
ren, nannten sie sich kurzerhand ,Pifferari di Santo Spi-
rito®, die Pfeiffer vom Heiligen Geist. Nun verbindet
man mit diesem Namen cher geistliche und etwas ange-
staubte Werke, doch pfeifen die drei auf den heiligen
Geist der Alten Musik und bedienen sich lediglich sei-
ner Instrumente. Auf Orgel und Cembalo, auf allen
Arten von Blockfloten, Gemshornern, Krummhér-
nern, auf Oboe, Rankett, Chalumeau, Altcornamuse
und nicht zu vergessen mit der Stimme machen sie
Musik, die thnen und den Zuhérern Spafl macht und
entspannenderweise keinen anderen Anspruch als den
der guten Unterhaltung hat. Nach mehr als zehnjihri-
ger Erfahrung liegt nun ihre erste CD vor.



Ist der Horer beim ersten Suick, dem Highstreet
Dixie*, noch erstaunt iiber die Verbindung von
waschechten Dixiemelodien mit zwei Blockfléten und
Cembalo — stilecht gespielt mit Flatterzunge und Glis-
sando, so weicht dieses Erstaunen spitestens beim
zweiten Stiick einem herzlichen Lachen, denn diese
+Happybirthdayjodelwalzerparaphrase* st als
Mischung gelungen. Angesichts von Matthias Friede-
richs Jodelkiinsten miiffte selbst Maria Hellwig vor
Neid erblassen. So geht es weiter mit Balladen und
Dixies von Matthias Friederich, Moe Koffman, Fats
Waller und anderen. In George Gershwins ,Summer-
time* iibernimmt das Chalumeau den Part der Summe,
und im Hintergrund schluchzt sanft das Bafigemshorn
sein Leid. Es folgt als dltestes Suick Mozarts Arie
JWelche Wonne, welche Lust®, danach Brian Bonsors
Valerie-Konzertwalzer®. Den Hohepunkt bildet das
beriihmte ,Strangers in the night* von Bert Kaempfert.
Wie die Pifferart hier Chalumeau, Soprangemshorn
und Cembalo einsetzen und Frank Sinatra durch ein
Grofibalkrummbhorn ersetzen, das ist wirklich hérens-
wert. Da kann zum Abkiihlen nur noch die , Tritsch-
Tratsch-Polka® von Johann Strauff den Reigen der
Evergreens und Dixies beschlieflen.

Auch so interpretiert macht diese Art von Musik
Spaf und regt den Hérer zum Schmunzeln oder
Lachen an. Der Gefahr, sich oder die Stiicke licherlich
zu machen, sind die Pifferari mit dieser Aufnahme sou-
verin entgangen. Eine schéne Mischung von bekannten
und noch nicht bekannten Stiicken, gute Arrange-
ments, der gekonnte Umgang mit dem vielfiltigen
Instrumentarium und eine saubere Intonation machen
deutlich, dafl hier respektvoll mit dem Geist der Unrer-
haltsamkeit umgegangen wurde.

Wer eine CD zur eigenen Entspannung oder zum
Verschenken sucht, der ist mit dieser ungewhnlichen
und gegliickten Aufnahme bestens versorgt.

Franz Miiller-Busch

Einstieg in die Musik Isang Yuns

Isang Yun: Pezzo fantasioso (1988) fiir 2 Instrumente
und Bafl ad lib.; Inventionen (1983) fiir 2 FL.; Salomo
(1978) fiir Altflite; Quartett fiir Floten (1986), Nove-
lette (1980) fiir Flote, Harfe mit VL. u. V. ad lib. Rien
de Reede, Thies Roorda, Harrie Starreveld, Machiko
Takahashi (Fléten), Daniel Esser (Vc.), Johan Kracht
(VI.), Gerda Ockers (Hfe.), Ernst van Tiel (Dir.). CD
Attacca. Babel 9056-3 DDD. Veenendaal/NL.

»Sein Wesen ruftin uns Gedanken an Korea wach ...
und wir, die wir Yuns Musik horen, finden darin den
Ausdruck der noch ungeteilten, reinen Quelle der
Ruhe. Das ist etwas, das die moderne Musik des

Ander Folkwang-Hochschule Essen
ist eine

C 3-Professur fur Blockflote

zu besetzen.

Von dem/der Stelleninhaber/in wird erwartet, da8
er/sie dieses Fach Iim Instrumentalen
Diplomstudiengang und im Aufbaustudium fur
das Konzertexamen sowie in dan Studiengangen
Musikerziehung und Schulmusik als Haupt- und
Nebenfach unterrichtet, daB er/sie auf dieses
Instrument bezogene Kammermusikensembles
leitet, zeitgendssische Musik in besonderem MaBe
berlcksichtigt und bereit ist, an der Entwicklung
und an der Vermittiung instrumentaldidaktischer
und methodischer Konzepte mitzuwirken.

Diesen vielfaltigen Aufgaben entsprechend wird
von dem/der Bewerber/in eine hervor
kunstlerische wle péadagogisch/didaktische
Qualifikation erwartet.

Bewerber/Innen mussen die Einstellungsvoraus-
sefzungen gemdB § 27 des Kunsthoch-
schulgesetzes des Landes NRW erflillen.
Bewerbungen qualifizierter Frauen sind besonders
erwinscht,

Schwerbehinderte werden bel gleicher Eignung
bevorzugt eingestellt,

Bewerbungen mit den Ublichen Unterlagen sind
bis 31.10.92 zu richten an den Rektor der
Folkwang-Hochschule Essen, Abtei, 4300 Essen 16 7

§
.
§
g
.

Westens heute vielfach verloren hat. (Toru Takemitsu
in Der Komponist Isang Yun, Miinchen 1987.) Take-
mitsu beschreibt damit die wichtigste Eigenschaft
Yunscher Musik: Ruhe. Sie wird — wie auch in der tra-
ditionellen koreanischen Musik — dadurch erreicht, dafl
sehr viel mit Hauptténen* bzw. ,, Hauptklingen®
gearbeitet wird, von Vorschligen und/oder Glissandi
umspielt.

Die Darstellung einer im Grunde asiatischen Musik
durch europiische Musiker kann daraus verstindliche
Schwierigkeiten bergen. Um so erfreulicher, daff sich
die niederlindischen Musiker in dieser Einspielung tat-
sichlich mit der asiatischen Klangwelt und Yun persén-
lich auseinandergesetzt zu haben scheinen. Trotzdem
empfinde ich die Interpretation von Salomo durch
Takahashi, den einzigen Asiaten des Ensembles, am
gelungensten. Sein Spiel lebt von der Ruhe, den schrof-
fen Uberraschungen durch Akzente und harte Vor-
schlige, den verschiedenartigen Klangfarben und einer
Verwendung des Vibratos — ganz im Sinne Yuns — als
Farbschattierung und Steigerung.

Rien de Reede und Thies Roorda spielen das Pezzo
fantasioso und die urspriinglich fiir Oboen komponier-
ten Inventionen in einer Fassung fiir Floten. Die unter-
schiedlichen Anspielarten eines Tones hitte man sich
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noch differenzierter gewiinscht, die akzentuierten Tone
klingen jenen ohne Akzent oft allzu gleich. Daniel Esser
demonstriert im Pezzo sehr schon solch deutliche
Unterschiede — auf dem Cello. Problemloses Zusam-
menspiel und Intonation zeigen sich hier als gute Vor-
aussetzung fiir eine Interpretation mit jener dynami-
schen Spannweite, wie sie von Yun gefordert wird.

Im Flétenquartett wird ausdrucksstark gespielt,
Vorschlige und Akzente werden (endlich) als solche
behandelt. Zusammen mit guter Differenzierung in
Dynamik und Klangfarbe wird so eine Transparenz
erreicht, die von den manchmal auch auftretenden mas-
siven Klingen unterbrochen, aber nicht gestort wird.
Phantastisch gelungen sind die Sphirenklinge am
Schlufl mit wirklich vierfachem Piano und makelloser
Intonation in allen Registern. In ihren ekstatischen Tei-
len und der Besetzung erinnert die Novellette an Joli-
vets ,Chant de Linos®. Thies Roorda stellt sich hier mit
Erfolg hochsten technischen Anforderungen, auch
wenn einige Halteténe zwangsliufig Kiirzungen erfah-
ren.

Empfehlenswert ist diese CD besonders jenen, die
sich mit neuer Musik fiir Fléte befassen und einen Ein-
stieg in die Musik Yuns suchen. Das informative Text-
heft trigt auch dazu bei. Stefanie Geisberger

Lebendig und ansprechend

Brandenburg Quintett Berlin: take 5, Klassik und Jazz
fiir Blechbldser. EMI Electrola ASD, Stereo 909155.
Berlin 1991. Marus-Schallplatten (Joachim-Friedrich-
Str. 55, 1000 Berlin 31)

Als Gegenstiick zum klassischen Bldserquintett
erfreut sich im Konzertleben der jiingsten Vergangen-
heit das Brass-Quintett (zwei Trompeten, Horn,
Posaune, Tuba) grofier Beliebtheit. Vorbildhafte Grup-
pen wie Canadian Brass, American Brass, New York
Brass, aber auch German Brass, prigen Literatur und
Spielweise dieser Gruppen, die einerseits an die grofie
Zeit der Renaissance- und Barock-Blechblaser-Kultur
ankniipfen, andererseits neben der zeitgendssischen
Avantgarde modische Popularmusikformen und
Showelemente pflegen. Es hat den Anschein, als wiir-
den die fiinf Mitglieder des Orchesters der Deutschen
Oper Berlin, des Radio-Sinfonie-Orchesters Berlin und
der Karajan-Akademie den letztgenannten Bereich mit
besonderer ,Manie(r)“ aufgreifen, wenn sie nicht ohne
Stolz auch auf ihre Titigkeit als Tanzmusiker ,bei
Dorffesten und in verrauchten Jazzkellern® verweisen
— und wenn gar in der Aufeinanderfolge der Stiicke auf
der vorliegenden CD nicht eine strenge historisch-
chronologische Rethung eingehalten wird, sondern
dem mit offensichtlicher Freude zitierten Pressebericht
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zufolge eine ,gnadenlose Meniifolge quer durch Epo-
chen und Stile* der Musikgeschichte dem Hérer darge-
boten wird. Da erklingt in der Tat Johann Sebastian
Bach (der ,Contrapunctus I* aus der ,Kunst der Fuge®)
zwischen Fats-Waller-, Irving-Berlin-, Errol-Garner-
und Glenn-Miller-Transkriptionen. Auf Daniel Speers
»Vier Sonaten® aus dem Jahr 1687 — musikalisch ein
Hohepunkt der stark naturténigen Interpretation des
Quinterts! — folgt Henry Fillmores ,Lassus Trom-
bone*. Namensgeber dieser CD ist Paul Desmonds
»Take Five". Nach der Einleitung mit Marc Antoine
Charpentiers Eurovisions-Kennmelodie erfreut man
sich an den konzentriert, ruhig und tonsicher geblase-
nen Tommaso Albinoni- und Gioseffi Guami-Kompo-
sitionen. Manche von der ,biirgerlichen Musikisthe-
tik* aufgerichteten Tabus erscheinen da verletzt. Auch
Jazz-Puristen mégen trotz des zweifellos vorhandenen
Jazzfeelings, mit dem die Bliser phrasieren und impro-
visieren, Bedenken anmelden. Tatsache bleibt, dafd es
sich um blutvoll-lebendige Musik handelt, die — ob zur
E- oder zur U-Musik gerechnet — breiteste Schichten
der Bevilkerung fasziniert: eben im Konzertsaal und
beim dérflichen Zeltfest. Avmin Suppan

Neueinginge

Barocke Triosonaten. Werke von Krebs, Telemann,
Quantz, Galuppi, Lotti und Kleinknecht. Concert
Royal: L. Dean (Traversfl.), A. Bernadini (Barock-
oboe u. Oboe d’amore), R. Reimers (Vc.), K. Schro-
ter (Cemb.). Christophorus Vlg., 7800 Freiburg.
1 CD, Nr. 74603

Bliaserkammermusik auf historischen  Instrumenten.
Werke von Hindel, Schaffrath, Barsanti und Tele-
mann. R. Hildebrand (Barockoboe u. Blfl.), B. Tra-
cey (Cemb.), C. Wassmer (Fag.), P. Ros (Viola da
gamba), R. Junghanns (Cemb. continuo). Fono
GmbH, 4400 Miinster. 1 CD, Nr. FSM FCD 91 615

Blaserquintette. Werke von Haydn, Hindemith,
Reicha und Villa-Lobos. Arcis Quintett: A. Lieber-
knecht (FL.), B. Heinrichs (Oboe), H. Harrer (Klar.),
F. Draxinger (Hr.), G. Rheineck (Fag.). Harmonia
Mundi, 7800 Freiburg. 1 CD, Nr. HM 995-2

Concertos for two Flutes. Werke von Mozart, Cima-
rosa, Vivaldi und Stamitz. S. Kudo (FL), Mozarteum
Orchester Salzburg, J. Schneider (Cello), W.
Schlachter (Oboe), ].-P. Rampal (FL). Sony Music
Entertainment GmbH, 6000 FrankfurtM. 1 CD,
Nr. SK 45930

Duos concertants. Werke von Rossini, Czerny, Doni-
zetti und Kreutzer. G. Rumpel (FL), S. Andres
(Klav.). Musikhaus Jecklin, CH-Ziirich. 1 CD, Nr.
]4410-2



Italian Flute Concertos. Werke von Romano, Cecere,
Alberti und Sammartini. J.-P. Rampal (FL.). Sony
Music, 6000 FrankfurtvM. 1 CD, Nr. SK 47 228

Joseph Haydn: Flotentrios. H.-M. Linde (Traversfl.),
M. Jappe (Ve.), R. Junghanns (Hammerfliigel). Fono
GmbH, 4400 Miinster. 1 CD, Nr. FSM FCD 91 637

W.A. Mozart: Six sonates ponr clavecin, flute & violon-
celle, KV 10-15.0. Baumont (Cemb.), J.C. Frisch
(FL), A. Ladrette (Vc.). ADDA, 8, rue Jules Verne,
F-93400 Saint Ouler. 1 CD, Nr. 581229

— : Werke fiir Oboe. L. Lencés (Oboe u. Englisch-
horn), Deutsches Streichtrio, Wiirttemberg. Kam-
merorchester Heilbronn, Lig. Jorg Faerber. Carus
Vlg., Wannenstr. 45, 7000 Stuttgart. 1 CD, Nr.
83.124

Mustk ans Mittelalter und Renaissance. Werke von
Anonymus, O. von Wolkenstein, Ménch von Salz-
burg, P. Phalese, B. Schmid, P. Hofhaimer, H. Isaac,
Lupo, T. Stoltzer und C. Negri. Paul Hofhaimer
Consort. Ltg.: Michael Seywald. Bezugsquelle: Paul
Hofhaimer Consort, PF 75, A-5700 Zell am See.
1 CD, Nr. PANS C 015

Wil Offermans: Daily Sensibilities. W . Offermans (FL).
Bvhaast Records, 99 Prinseneiland, NL-1013 LN
Amsterdam.

Joseph Joachim Quantz: 4 Concertos. ]. Galway (FL),
Wiirttemberg. Kammerorchester Heilbronn, Jorg
Faerber (Dirigent), BMG Ariola. Ausl: Bertels-
mann, 4830 Giitersloh. 1 CD, Nr. RD 60247

Sonatas for Flute. W erke von Poulenc, Prokofjew, Mar-
tinu, Burton und Fauré. Jennifer Stinton (FL.), S. Mit-
chell (Klav.), Trubach Digital GmbH, 8571 Obertru-
bach. 1 CD, Nr. Collins Classics 11032

Sonatine d’Avril. Werke von Ibert, Fauré, Ravel,
Bozza und Castérede. Duo Concertante: Hans-Jérg
Wegner (Fl.) und Andreas Maria Hagemann (Git.).
Thorophon KG, 3002 Wedemark. 1 CD, Nr. CTH
2136

SUCHE

BaB-Dulcian
(Fabr. Junghanel oder Korber)

Angebote an Jan Weber (040 / 410 42 69)

Trio Giocoso. Werke von Mendelssohn-Bartholdy,
Schumann, Bruch, Poulenc und Schmitt. R. Piehl-
mayer (Klar.), O. Kronthaler (Bassetthorn u. Klar.),
M.-B. Nytsch (Klav.). Musikproduktion ambitus,
Rotkreuzstr, 14, 8919 Utting. 1 CD, Nr. amb 97 875

Twentieth Century Flute Concerti. Werke von Nielsen,
Honegger, Ibert, Poulenc. Jennifer Stinton (FL), G.
Browne (Englischhorn), Scottish  Chamber
Orchestra, Ltg. Steuart Bedford. Trubach Digital
GmbH, 8571 Obertrubach. 1 CD, Nr. Collins Clas-
sics 12102

Virtuose  Flotenquartette. Werke von Fiirstenau,
Haydn und Hoffmeister. G. Rumpel (FL.), M. Kurtz
(VL), S. Onozaki (Vla.) und C. Hopkins (Vec.).
Musikhaus Jecklin, CH-Ziirich. 1 CD, Nr. ] 4409-2

Antonio Vivaldi: Concertos pour hautbois et orchestre,
M. Wolf (Oboe u. BHl.), M. Brandisz (Oboe), J.
Geisselbrecht (Blfl.), P. Tognon (Fag.), D. Luisi und
Z.S. Tamas (V1.), Capella Savaria, Ltg.: Pdl Németh.
Harmonia Mundi, 7800 Freiburg, 1 CD, Nr. QUI
903018

Wittener Tage fiir nene Kammermusik 1991. Werke
von Holliger, Koch/Schiitz/Morris, Riehm, Kréll,
Holszky, Smolka, Kalitzke, Heyn, Ustwolskaja,
Xenakis und Varese. Bezugsquelle: Kulturame der
Stadt Witten, PF 2280, 5810 Witten. 2 CDs

Trevor Wye: Beginner’s Practice Cassette for the Flute.
Trevor Wye (FlL) und Clifford Benson (Klav.).
Novello & Co. Ltd., GB-London. 1 Kassette, Nr.
120743

LESERFORUM

Zu L. Auguste Vény in TIBIA 3/92, S. 208

Nach Constant PIERRE, Le Conservatoire National
..., Paris 1900, S. 630 und 864, errang Vény (dit Vinir)
1818, als Henri Brod 1. Preistriiger wurde, nur den 2.
Preis: aber schon im folgenden Jahr =1819 wurde Vény
1. Preistriger im Fach Oboe. Ins Orchester der Operi
kam er mit dem 1.1.1820, der Societé des Concerts du
Conservatoire trat er bereits 1828 bei.

Um 1828 verdffentlichte Vény auch eine Oboenschule
bei L. Pleyel & Cie. in Paris (Thomas E. Warner, An

annotated Bibliography of Woodwind Instruction
Books, 1600-1830, Detroit 1967, No. 428, S. 97).
Karl Ventzke, Diiren

Atem - ein methodisches Problem

im Querflétenunterricht
mit Frau Prof. Eva Friedland

am 21. und 22, November 1992
Informationen und Anmeldung: Landesverband
der Musikschulen Schl.-H/VdM — Fortbildung —
c/o nordkolleg Rendsburg, Am Gerhardshain 44
2370 Rendsburg, Tel.: 04331/50 84
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NACHRICHTEN

Fortbildungs- und Ferienkurse

Forum Artium, das norddeutsche Studienzentrum fir

musische Bildung, bietet zwei Messterksrse fiir Block-

fléte an:

Kurs Nr. 82 = vom 13. - 15.11.1992 mit der Dozentin
Marion Verbruggen, Amsterdam,

Kurs Nr. 86 - vom 29.11. - 3.12.1992 mit dem Dozen-
ten Walter van Hauwe.

Interessenten wenden sich an: Forum Artium, Am

Kasinopark 1-3, D-4504 Georgsmarienhiitte.

Clavichord (Wittmayer)
fir DM 2 000,--

zu verkaufen.
Tel: 0228/473571

Der Flotenhof e.V., Gartenstr. 6, D-8939 Markt Wald,
veranstaltet vom 11. - 13.12.92 einen Meisterkurs mit
Walter van Hauwe.

VERKAUFE

Barockfagott

Kopie nach Thierriot
von P. de Koningh

Tel: 07 21/ 557183

Vom 6. - 8.11.92 bietet Karl Kaiser im Flotenhof Markt
Wald ein Wochenendseminar Traversflite an. Infor-
mation: Flotenhof Markt Wald e.V., Gartenstr. 6, D-
8939 Markt Wald. Am gleichen Ort veranstaltet Han
Tol am 20.11.92 einen Interpretationskurs Blockflten.

ZU VERKAUFEN:

2 Altblockfloten - a' = 415 Hz
1) nach Stanesby von Hans Schimmel
2) nach Denner von Fr. von Huene

Telefon: 02207 /3536

Meisterkurs: Einfiihrung in das Ensemblespiel am 23./
24. Januar 1993. Leitung: Gerhard Braun, Johannes
Fischer, Martin Heidecker. Nihere Informationen und
Anmeldung: Tel.: 07 21-707291

Die Autoren der Hauptartikel

Klaus Hofmann,geboren 1939 in Wiirzburg, Studierte
Musikwissenschaft und daneben Psychologie, Germa-
nistik und Jura in Erlangen und Freiburg im Breisgau.
1968 Promotion mit einer Arbeit iiber die Komposi-
tionstechnik der Motette im 13, Jahrhundert. 1968-1978
Lektor des Hinssler-Verlags, Neuhausen-Stuttgart,
anschlieffend Wissenschaftlicher Mitarbeiter und seit
1981 Stellvertretender Direktor des Johann-Sebastian-
Bach-Instituts Gottingen. Zahlreiche Editionen Alter
Musik und Verdffentlichungen zur ilteren Musikge-
schichte (Schwerpunkt: Schiitz, Telemann, Bach,
Bach-Familie).

Marcello Castellani siche Porwit in TIBIA
S. 512-518

3/89,

Jaap D. Frank, Jahrgang 1935, Sarphatistraat 59°, NL-

1018 EX, Amsterdam, ist als Flgtist und Grafikdesigner
in beiden Berufen als Dozent titig. Er gibt Gastvorle-
sungen und Meisterkurse in der Auffiihrungspraxis des
neunzehnten Jahrhunderts. Er betreibt Studien iiber die
Entwicklung der Querflote mit mehr als einer Klappe
und bereitet dariiber Publikationen vor.

sowie ein Portrit der Camerata Kéln

TIBIA 1/93 erscheint im Januar 1993 und bringt neben Berichten, Rezensionen und Informationen
voraussichtlich Sachbeitrige zu folgenden Themen:

Wladimir Katchmartchik: Die Besonderheiten der Entwicklungsgeschichte der Permanentatmung
Christian Schneider: Zirkuliratmung auf der Oboe
Johannes Fischer: Zirkuliratmung auf der Blockflote

Werner Breig: Bachs Konzert fiir Oboe d’amore
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Die gelbe Seite

Koen van Slogteren
Brittens ,Metamorphosen* fiir Oboe: NIOBE

... die wdhrend der Webklage iiber den
Tod ihver vierzehn Kinder versteinerte und
(von einem Wirbelwind) auf einen Berg
versetzt wurde.

1. Betrachtung

Wie schon in PHAETON beschrinkt Britten sich
auf eine kurze Mitteilung, mit der die Metamorphose
erklirt wird. Aber auch hier [iflt sich durch Lektiire der
Geschichte viel mehr verstehen. Denn die Struktur der
Komposition ist weitgehend beeinflufft von jenen Din-
gen, welche in seiner Kurzfassung nicht erwihnt wer-
dcn.

Die Erklirung, warum diese Frau ,versteinert*, fin-
det man in der Vorgeschichte, wo Niobe die gebotene
Verehrung der gottlichen LATONA und ihrer Kinder
APOLLO und ARTEMIS verweigert und ihre Unter-
tanen (die Frauen von Theben) auffordert, sie selbst
anzubeten. Sie weist dabei auf ihre géuerverwandre
Abstammung hin, prahlt mit ihren 14 Kindern — 7 Séh-
nen und 7 Tochtern — und nennt LATONA im Ver-
gleich dazu praktisch kinderlos.

Dieser Groflenwahn wird zur Ursache ihres Lei-
dens. Apollo und Artemis bestrafen die beleidigende
Frechheit, indem sie die 7 Sohne erschieflen. Und als
Niobe trotz ihrer Trauer nicht aufhirt und auf threm
Verhalten beharrt, téten sie auch die 7 Téchter.

So ist Niobe in ihre Schranken gewiesen und mufl
nun nachsinnen iiber ihre Angeberei, ein Schicksals-
schlag kdnne sie nie treffen.

In der Versteinerung materialisieren sich dann ihre
Gefiihllosigkeit und ihr Unvermogen, in ihrer Trauer
die eigene Uberheblichkeit zu vergessen.

Bei ethischer Erwigung dieser Geschichte wird man
konfrontiert mit einer Person, die sich aus mannigfalti-
gen Griinden iiber gesellschaftliche Gesetze erhebt,
d. h. gegen allgemein akzeptierte Normen verstofit.
a) Thr Vergleich zwischen der Géttin und sich selbst,

somit die tyrannische Aufforderung zur Anbetung.

Die Folgen sind feindliche Begegnungen und per-

sonliche Erbitterung: ein Teufelskreis von negativen

Erfahrungen.

b) Die Rache Apollos und Artemis’, die sich in einer
unaufhaltsamen  Beschleunigung  (Wirbelsturm)
duflert.

¢) Der Wirbelsturm, der sie auf den Berg versetzt, was
endgiiltig zu einer totalen Isolierung fithrt.
d) Die Versteinerung.
Die von Ovid verwendeten Symbole sind deutlich
definiert, und Britten setzt, wie wir sehen werden, beim
Komponieren die hierzu passenden Miuel ein.

2. Interpretation und Analyse

Wihrend der Barockzeit war die Affektenlehre mit
ihrer Vielzahl an Gefiihlsmodellen ein sehr deutlicher
Leitfaden beim Komponieren und in der Auffithrungs-
praxis. Jeder kannte diese Gesetze und handelte danach.
Eine solche Lehre gibt es heute zwar nicht mehr, aber
Gefiihlsmodelle in der Musik kennen wir immer noch;
denn mittels Agogik und Dynamik liflt sich vieles
andeuten, und jeder gute Musiker verfiige iiber diese
Kenntnisse.

Das oben beschriebene Fehlverhalten Niobes wird
von Britten auf ganz besondere Weise verarbeitet:
Dadurch, daf er die allgemein iiblichen Ausdrucks-
héhepunkte (d.h. auf schweren Taktteilen bei Harmo-
niewechseln (1)) oft nicht beniitzt, sondern die expres-
siven Momente ( @ ) verlegt, charakrerisiert er die
emotionale Labilitdt Niobes.

Hierzu einige Beispiele:

1. Take 2: auf der 2. Zihlzeit statt auf der 1. oder 3.
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2. Take 3/4/5: auf der 3. Zihlzeit von 4 statt auf der 1.
von 5.
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3. Takte 6/7: auf der 1. Zihlzeit von 7 statt auf der 3.

& > T
. e e Sy B
= =k -’ —
. - 4 ¥
= g i -I._
= ————+ 4
G v 4
. a

-
= r—-‘_—"——hzl—l:_—?— e

vl

5. Takt 9 (6/4): Die 2. expressive Betonung kommt auf
der 5. Zihlzeit statt auf der 4.
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6. In den Takten 10/11 und 12/13 vermeidet er bewufit
die normal zu spielenden agogischen Betonungen
auf 11 und 13.

Ab Takt 14 vertont Britten den Wirbelsturm, anfan-
gend mirt lang-gebrochenen Akkorden in Dreierstruk-
turen organisiert (siche Bsp. 7, die Takre 14, 15, 16 und
17).

Takt 15 und die erste Hilfte von 16 sind dabei als ein
3/2-Takt (2 x 3), die zweite Hilfte von 16 und Takt 17
als 3/4-Takte zu betrachten.

Uber dieser 3/2-Struktur, welche in der Mitte schon
einmal das Des” anklingen liflt, entwickelt sich eine
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gewaltige Steigerung zum Des™ auf der 1. Zihlzeit des
ersten 3/4-Taktes. Dann baut sich nach der Modulation
in Takr 18 das Des-Dur ab, und auch die stiirmische
(Intervall-)Bewegung lafit allmahlich nach, um mittels
der ab- und wieder aufsteigenden Chromatik mit einer
Umspielung des C” auf Des: V-4/3 zu enden’.

Fiir diese letzten drei Takte (18, 19, 20) wird eine
3/4-, 4/4- und 3/2-Vorstellung der Phrasierungsstruk-
tur den ganzen Ablauf noch intensivieren (Bsp. 7).

Niobe ist damit hoch auf dem Berg gelandet. In der
harmonischen Unbeweglichkeit der Takte 21 bis 25
liegt dann die Versteinerung beschlossen; eine musika-
lische Deutung der seelischen Vereinsamung,

2.1 Didaktische Schlufifolgerungen

Den Feststellungen der Analyse folgend, sollte man
die expressiven Betonungen also nicht nach den tbli-
chen agogischen Gesetzen ausfithren, sondern sie aus
Brittens dynamischen Anweisungen erschliefien. In den
Beispielen sind diese Betonungenmit ¢ markiert, Die
aufwirts weisenden Pfeile markieren jene Stellen, an
denen man solche Betonungen unterlassen sollte.
Obwohl die Crescendo-Zeichen ( == ) nicht iiberma-
Rig auszufiihren wiren, sollte man sie doch so realisie-
ren, daf die nachfolgenden Diminuendi wahrnehmbar
gespielt werden konnen.

Die Anweisung ,piangendo® (weinend) kann man
am besten dadurch verwirklichen, daf man (in den
Takten 1, 3, 6, 7 und 21) den Akzent auf der 1. Zihlzeit
mit einem Atemsforzato ausfithrt (also ohne Zunge)
und — nachdriicklich in Achteln denkend — jenes Ach-
tel, das einer punktierten Viertel folgend, in vollem
Wert ausfiihrt. Man beachte auch die dynamischen
Anweisungen der Takte 1 und 3 gegeniiber denen von
Takt 6 (Crescendo nach 7).

Wie schon beiliufig gesagt, ist— wenigstens bis Takt
10— die Tempoinderung A ndante kombiniert mit dem
Piangendo ein Grund dafiir, die Achtelbewegung aus-
zuhalten.

Die Dreierstrukturen ab 15 sind (auch im Forte) am
besten zu spielen wie in Beispiel § angedeuter.

Die dynamischen Schweller sollten nicht iibertrie-
ben, trotzdem deutlich hirbar ausgefiihrt werden. Man

! Laut einer Analyse eines meiner chemaligen Studenten
kann man in der Phrase von 14 - 20 iibrigens eine Reihe von 14
Ténen nachweisen, welche die 14 Kinder der NIOBE repria-
senncren kinnten: 14: f' des" as’ —15: ¢, es”, ges”, b" —18
g’ a, s, b —19: gid, e ,d"
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Beispiel 7

animando

e

= poco ritenuto

sollte eigentlich die forte-Dynamik nicht iiberschreiten,
sondern Zwischenfarben bis mf(Takt 18) benutzen, um
dann, tiber das Animando, ein wirklich sehr gleichmi-
fliges Diminuieren anzuwenden (eine duflerst niitzliche
Ubung fiir die Beherrschung der Bauchmuskulatur).
Auch wiirde ich empfehlen — obwohl nicht von
Britten verlangt —, das Tempo im Laufe von Takt 20
ruhiger werden zu lassen. Dann, in den Takten 21 und
22 — vorgreifend auf die Vorschrift ,senza espress.” in
23 — sollte (reminiszenzartig, also abgeschwicht) die
Spielweise der Takte 1-2 wiederholt werden. Dadurch
kann der Effekr absolut fehlender Expressivitit (beto-
nungslos, vibratolos!!!) erhéht werden. Eine weitere
Verstirkung des Effekts erreicht man durch:
I. einwandfrei metrisch gedachte und gespielte Achrel;
2. Atemzisuren — auf den Taktstrichen — pro Takt:
(also zwischen 23/24 und 24/25) und
3. nach einer Kombination von gleichmiifligem Retar-
dieren und Diminuieren in Takt 25 noch eine Span-
nungszisur vor dem Des™ (d.h. eine um ein Haar
verlingerte Atempause). Man vergleiche dazu das
Atemphrasierungsdiagramm.

i —_—
T Il tunga

Beispiel 8

Methodisch unterscheide ich: das Bilden der Atem-
stiitze ([_]); Atemkontinuitit (—< ); Ausarmung (o)
und Einatmen(,).

In bezug auf [ ] soll dies bedeuten: Anspannung
des Zwerchfells und in angespannter Haltung verhar-
ren, solange der Kontinuititsstrich gilt. Dadurch wird
ebenfalls — tiber die Zwischenrippenmuskeln — eine
Ausdehnung des Brustkastens bewirkt. Den Atem-
strom (Fiithrung) in Gang zu bringen geschieht, indem
die natiirliche Tendenz des Brustkastens, in seine natiir-
liche Position zuriickzukehren, von dem flachen
Bauchmuskel als nach unten gerichteter Kraft unter-
stiitzt wird; gleichzeitig soll man die Abdominalmus-
keln in gewisser Weise anspannen, womit ein Auf-
wartsdruck auf das Zwerchfell entsteht.

Das auf diese Weise entstehende Krifte-Gleichge-
wicht zwischen dem weitgehend angespannt gehalte-
nen Zwerchfell und dem Aufwirtsdruck versetzt uns in
die Lage, den ausstrémenden Atem weiterhin zu regu-
lieren. Der Hinweis Einatmen (,) und Ausatmen (o) ist
in diesem Zusammenhang verwirrend, aber gebriuch-
lich. Nach meiner Ansicht sind diese Zeichen die
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Atemphrasierungsdiagramm

III. NIOBE who, lamenting the death of her fourteen

children,was turned into a mountain,

Andante 4 . 0 o
0 r—— B p—
o D mf piangendo — — ) % ——

Augenblicke, in denen man einen Teil des Mundhih-
leninhalts entweichen lassen bzw. erginzen kann, Auf
diese Weise bewirkt man eine Erleichterung fiir die
Mundmuskeln, eine Entspannungsméglichkeit fiir den
Ansatz. Dies ist notwendig, um die Flexibilitit dieser
Muskeln so optimal wie méglich zu halten, damit die
Funktion des Uberdrucks in der Mundhéhle (ver-
glichen mit dem Druck in der Réhre) kontrolliert wer-
den kann. Das Ganze hat sich jedoch ausschliefilich im
Mund/Rachen-Bereich abzuspielen. (N) schliefilich
bedeutet ,Rundatmen®, wobei diese Einatmungsweise
dieselbe Funktion wie das (,) erfiillt. Auch in diesem Fall
hat sich der ganze Vorgang im Mund-/Rachenraum
abzuspielen. (Als Anregung: Denken Sie sich ein ,H*
im untersten Bereich des Brustbeins. Funktion: Auf-

rechterhaltung der Kontinuitit des Atemstromes.
Folge: Der Rachen (Atemweg) wird freigehalten.)

In diesem System des atemtechnischen Denkens
bedeutet die Atemstiitze einzusetzen auch , Einatmen®,
d.h. die geringe Atemmenge, die beim Flachziehen des
Zwerchfells inhaliert wird, wird fiir ausreichend erach-
tet, eine normale kleine Phrase zu spielen. Aus diesem
Grund darf der Atemstiitze keine einatmende Bewe-
gung folgen, sondern mufl der Atemstrom ansatmend
in Gang gesetzt werden. ([_]) bedeutet folglich in
letzter Konsequenz (o)!

Bedanken méchte ich mich bei Pauline Oostenrijk und
Frank Mulder fiir ihre Hilfe beim Schreiben dieses Arti-
kels.

Die vorhiegende Analyse fuflt auf der Ausgabe von Boosey & Hawkes, London 1952. Bestellnummer 2200008.
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Weihnachtliche Musik
ftir Blockfloten #

Rolf Schweizer

Hort
der

*

Européische Barockmusik
;?ﬁ'aWeihnachtsmit

i Sopran-und Alrhlock ke
und Hasso continun

Hobrerirctier

Europiiische Barockmusik
zur Weihnachtszeit

Fiir Sopran- und Altblockflite
und Basso continuo herausge-
geben und fiir den praktischen
Gebrauch eingerichtet von
Rolf Schweizer (2/3)

BA 6408 DM 18.-

Joe Jeremies

Christmas Carols

tir zwei Sopranblockflten
und Altblockflote (2)
BA 8121 DM 15.-
»We wish you a merry christ-
mas« und andere typisch eng-
lische Weihnachtslieder und
Weihnachtschoriile hat Joe
Jeremies arrangiert.

*

Weihnachtliche Musik alter
Meister

fiir Blockflotenquartett.
Herausgegeben von Rolf
Schweizer (2)

BA 6273 DM 13.-

Das Quempas-Heft

fiir Blockflitenquartett
Eine Auswahl der schinsten
deutschen Weihnachtslieder
zum Spielen fiir Blockfliten-
quartett mit 37 Liedern in vier-
stimmigen Siitzen alter und
neuer Meister mit Ergiinzun-
gen von Rolf Schweizer. Texte
der ersten Strophe unterlegt
(1/2)

BA 6274

Spielpartitur DM 15,-*

Barenreiter

Kassel - Basel - London - New York - Prag

Rolf Schweizer

Hirt der Engel helle Lieder
Europiiische Weihnachtslieder
fiir Blockflotenquartett
(Streicher oder Blechbliser)
(2/3)

BA 6409 DM 14,-*

Weihnachtslieder fiir zwei
Blockfliten

Die 36 Weisen des Quempas-
Heftes mit einer Begleitstimme
von Fritz Dietrich. Fiir zwei
Sopranblockfliten (Sopran-
und Altblockfléte). Der Text
Jjeweils der ersten Strophe ist
der Melodie unterlegt.

BA 6435

Spielpartitur DM 8.-




Tradition,
Erfahrung, Forschung

Blockfloten zu bauen ist eine
Kunst fiir sich

Mg k- Werksan: fxax Seimoitr-Teamn

Geiibwe Blockflinenspieler wissen: Windkanal,
Labium, nnenbohrung und Grifflacher miissen ilre
ganz bestimmien aufeinander beziiglichen Mafie
(. 1. im 12000 pm-Bereich) haben, damit sicl die
Fine optimal entfalten kinnen. Hier biirgen
Priizisionsarbeit und ein diber Jalrzehnre aufge-
bautes Know-how fiir verliftliche Qualitr.

Muoeck ist fithrend in der Entwickliing besonderer
technischer Hilfsmirel fiir die Herstetlung von
Blockfliten und hat ein eigenes Labor fiir Priif- und
Versuchszwecke.

Trowz aller Technik widmen wir uns jedem Instri
ment aber auch sehr individuell: Erfalirene Holz-
blasinstrumentenmacher geben ihm die letzten
Feimheiten und betrewen ex - was besonders fiir
Vielspieler wicltig ist - fachmdnnisch im Service,

-~ MOECH

wefert uud erfalren im Blockflatenban



Die gelbe Seite

Koen van Slogteren
Brittens ,Metamorphosen® fir Oboe: NIOBE

... die wdihrend der Webklage iiber den
Tod ihrer vierzehn Kinder versteinerte und
(von einem Wirbelwind) auf einen Berg
versetzt wurde.

1. Betrachtung

Wie schon in PHAETON beschrinkt Britten sich
auf eine kurze Mitteilung, mit der die Metamorphose
erklirt wird. Aber auch hier laf3t sich durch Lektiire der
Geschichte viel mehr verstehen. Denn die Struktur der
Komposition ist weitgehend beeinflufit von jenen Din-
gen, welche in seiner Kurzfassung nicht erwihnt wer-
den.

Die Erklirung, warum diese Frau , versteinert®, fin-
det man in der Vorgeschichte, wo Niobe die gebotene
Verehrung der gottlichen LATONA und ihrer Kinder
APOLLO und ARTEMIS verweigert und ihre Unter-
tanen (die Frauen von Theben) auffordert, sie selbst
anzubeten. Sie weist dabei auf ihre gotterverwandte
Abstammung hin, prahlt mit thren 14 Kindern — 7 S6h-
nen und 7 Tochtern — und nennt LATONA im Ver-
gleich dazu praktisch kinderlos.

Dieser Groflenwahn wird zur Ursache ihres Lei-
dens. Apollo und Artemis bestrafen die beleidigende
Frechheit, indem sie die 7 Schne erschieflen. Und als
Niobe trotz ihrer Trauer nicht aufhért und auf ihrem
Verhalten beharrt, téten sie auch die 7 Tochter.

So ist Niobe in ihre Schranken gewiesen und muf}
nun nachsinnen iiber ihre Angeberei, ein Schicksals-
schlag konne sie nie treffen.

In der Versteinerung materialisieren sich dann ihre
Gefiihllosigkeit und ihr Unvermdgen, in ihrer Trauer
die eigene Uberheblichkeit zu vergessen.

Bei ethischer Erwigung dieser Geschichte wird man
konfrontiert mit einer Person, die sich aus mannigfalti-
gen Griinden iiber gesellschaftliche Gesetze erhebrt,
d. h. gegen allgemein akzeptierte Normen verstf3t.
a) Thr Vergleich zwischen der Géttin und sich selbst,

somit die tyrannische Aufforderung zur Anbetung.

Die Folgen sind feindliche Begegnungen und per-

sonliche Erbitterung: ein Teufelskreis von negativen

Erfahrungen.

b) Die Rache Apollos und Artemis’, die sich in einer
unaufhaltsamen  Beschleunigung  (Wirbelsturm)
duflert.

¢) Der Wirbelsturm, der sie auf den Berg versetzt, was
endgiiltig zu einer totalen Isolierung fiihrt.
d) Die Versteinerung.
Die von Ovid verwendeten Symbole sind deutlich
definiert, und Britten setzt, wie wir sehen werden, beim
Komponieren die hierzu passenden Mittel ein.

2. Interpretation und Analyse

Wihrend der Barockzeit war die Affektenlehre mit
ihrer Vielzahl an Gefiihlsmodellen ein sehr deutlicher
Leitfaden beim Komponieren und in der Auffiihrungs-
praxis. Jeder kannte diese Gesetze und handelte danach.
Eine solche Lehre gibt es heute zwar nicht mehr, aber
Gefithlsmodelle in der Musik kennen wir immer noch;
denn mittels Agogik und Dynamik lafit sich vieles
andeuten, und jeder gute Musiker verfiigt tiber diese
Kenntnisse.

Das oben beschriebene Fehlverhalten Niobes wird
von Britten auf ganz besondere Weise verarbeitet:
Dadurch, daf} er die allgemein tiblichen Ausdrucks-
hohepunkte (d.h. auf schweren Taktteilen bei Harmo-
niewechseln () oft nicht beniitzt, sondern die expres-
siven Momente ( @ ) verlegt, charakterisiert er die
emotionale Labilitat Niobes.

Hierzu einige Beispiele:

1. Takt 2: auf der 2. Zihlzeit statt auf der 1. oder 3.
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2. Takt 3/4/5: auf der 3. Zihlzeit von 4 statt auf der 1.
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3. Takte 6/7: auf der 1. Zihlzeit von 7 statt auf der 3.

8 2, 7
P e & [Fa
» e o e e S e~ s
f f— Tt 1 t
T == - i

014 e » be N AN
I =i —p——a—
S bt —t "0 1

e P ———— 1

g8 —f
T — .

70— *
b t

— =
| F: vl

5. Takt 9 (6/4): Die 2. expressive Betonung kommt auf
der 5. Zihlzeit statt auf der 4.
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6. In den Takten 10/11 und 12/13 vermeidet er bewuf3t
die normal zu spielenden agogischen Betonungen
auf 11 und 13.
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1 A:

Ab Takt 14 vertont Britten den Wirbelsturm, anfan-
gend mit lang-gebrochenen Akkorden in Dreierstruk-
turen organisiert (siehe Bsp. 7, die Takte 14,15, 16 und
17).

Takt 15 und die erste Hilfte von 16 sind dabei als ein
3/2-Takt (2 x 3), die zweite Hilfte von 16 und Takt 17
als 3/4-Takte zu betrachten.

Uber dieser 3/2-Struktur, welche in der Mitte schon

einmal das Des” anklingen lifit, entwickelt sich eine
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gewaltige Steigerung zum Des™ auf der 1. Zihlzeit des
ersten 3/4-Taktes. Dann baut sich nach der Modulation
in Takt 18 das Des-Dur ab, und auch die stiirmische
(Intervall-)Bewegung lifit allmihlich nach, um mittels
der ab- und wieder aufsteigenden Chromatik mit einer
Umspielung des C” auf Des: V-4/3 zu enden’.

Fiir diese letzten drei Takte (18, 19, 20) wird eine
3/4-, 4/4- und 3/2-Vorstellung der Phrasierungsstruk-
tur den ganzen Ablauf noch intensivieren (Bsp. 7).

Niobe ist damit hoch auf dem Berg gelandet. In der
harmonischen Unbeweglichkeit der Takte 21 bis 25
liegt dann die Versteinerung beschlossen; eine musika-
lische Deutung der seelischen Vereinsamung.

2.1 Didaktische Schlufifolgerungen

Den Feststellungen der Analyse folgend, sollte man
die expressiven Betonungen also nicht nach den iibli-
chen agogischen Gesetzen ausfithren, sondern sie aus
Brittens dynamischen Anweisungen erschlieflen. In den
Beispielen sind diese Betonungenmit ¢ markiert. Die
aufwirts weisenden Pfeile markieren jene Stellen, an
denen man solche Betonungen unterlassen sollte.
Obwohl die Crescendo-Zeichen (== ) nicht iibermi-
Rig auszufithren wiren, sollte man sie doch so realisie-
ren, dafl die nachfolgenden Diminuendi wahrnehmbar
gespielt werden kénnen.

Die Anweisung ,piangendo“ (weinend) kann man
am besten dadurch verwirklichen, daff man (in den
Takten 1, 3, 6, 7 und 21) den Akzent auf der 1. Zihlzeit
mit einem Atemsforzato ausfithrt (also ohne Zunge)
und — nachdriicklich in Achteln denkend — jenes Ach-
tel, das einer punktierten Viertel folgend, in vollem
Wert ausfithrt. Man beachte auch die dynamischen
Anweisungen der Takte 1 und 3 gegeniiber denen von
Takt 6 (Crescendo nach 7).

Wie schon beiliufig gesagt, ist — wenigstens bis Takt
10— die Tempoianderung A ndante kombiniert mit dem
Piangendo ein Grund dafiir, die Achtelbewegung aus-
zuhalten.

Die Dreierstrukturen ab 15 sind (auch im Forte) am
besten zu spielen wie in Beispiel § angedeutet.

Die dynamischen Schweller sollten nicht iibertrie-
ben, trotzdem deutlich horbar ausgefiihrt werden. Man

! Laut einer Analyse eines meiner ehemaligen Studenten
kann man in der Phrase von 14 - 20 iibrigens eine Reihe von 14
Tonen nachweisen, welche die 14 Kinder der NIOBE repra-
sentieren konnten: 14: f*, des”, as’ —15: ¢, es”’, ges”, b —18:
g, fis", b —19: gis/, ¢, d".



Beispiel 7

AANS

= poco ritenuto

sollte eigentlich die forte-Dynamik nicht iiberschreiten,
sondern Zwischenfarben bis 72f(Takt 18) benutzen, um
dann, tiber das Animando, ein wirklich sehr gleichmi-
Riges Diminuieren anzuwenden (eine duf8erst niitzliche
Ubung fiir die Beherrschung der Bauchmuskulatur).
Auch wiirde ich empfehlen — obwohl nicht von
Britten verlangt —, das Tempo im Laufe von Takt 20
ruhiger werden zu lassen. Dann, in den Takten 21 und
22 — vorgreifend auf die Vorschrift ,senza espress.” in
23 — sollte (reminiszenzartig, also abgeschwicht) die
Spielweise der Takte 1-2 wiederholt werden. Dadurch
kann der Effekt absolut fehlender Expressivitit (beto-
nungslos, vibratolos!!!) erhoht werden. Eine weitere
Verstirkung des Effekts erreicht man durch:
1. einwandfrei metrisch gedachte und gespielte Achtel;
2. Atemzasuren — auf den Taktstrichen — pro Takt:
(also zwischen 23/24 und 24/25) und
3. nach einer Kombination von gleichmifligem Retar-
dieren und Diminuieren in Takt 25 noch eine Span-
nungszasur vor dem Des” (d.h. eine um ein Haar
verlingerte Atempause). Man vergleiche dazu das
Atemphrasierungsdiagramm.

Beispiel 8

Methodisch unterscheide ich: das Bilden der Atem-
stiitze ([__]); Atemkontinuitit (—< ); Ausatmung (o)
und Einatmen(,).

In bezug auf [_] soll dies bedeuten: Anspannung
des Zwerchfells und in angespannter Haltung verhar-
ren, solange der Kontinuititsstrich gilt. Dadurch wird
ebenfalls — tiber die Zwischenrippenmuskeln — eine
Ausdehnung des Brustkastens bewirkt. Den Atem-
strom (Fiihrung) in Gang zu bringen geschieht, indem
die natiirliche Tendenz des Brustkastens, in seine natiir-
liche Position zuriickzukehren, von dem flachen
Bauchmuskel als nach unten gerichteter Kraft unter-
stiitzt wird; gleichzeitig soll man die Abdominalmus-
keln in gewisser Weise anspannen, womit ein Auf-
wartsdruck auf das Zwerchfell entsteht.

Das auf diese Weise entstehende Krifte-Gleichge-
wicht zwischen dem weitgehend angespannt gehalte-
nen Zwerchfell und dem Aufwirtsdruck versetzt uns in
die Lage, den ausstromenden Atem weiterhin zu regu-
lieren. Der Hinweis Einatmen (,) und Ausatmen (o) ist
in diesem Zusammenhang verwirrend, aber gebriuch-

lich. Nach meiner Ansicht sind diese Zeichen die
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Atemphrasierungsdiagramm

III. NIOBE who, lamenting the death of her fourteen

children,was turned into a mountain.

Andante J - 50

0 o T ——

Augenblicke, in denen man einen Teil des Mundhh-
leninhalts entweichen lassen bzw. erginzen kann. Auf
diese Weise bewirkt man eine Erleichterung fiir die
Mundmuskeln, eine Entspannungsmoglichkeit fiir den
Ansatz. Dies ist notwendig, um die Flexibilitit dieser
Muskeln so optimal wie méoglich zu halten, damit die
Funktion des Uberdrucks in der Mundhéhle (ver-
glichen mit dem Druck in der Réhre) kontrolliert wer-
den kann. Das Ganze hat sich jedoch ausschliefilich im
Mund/Rachen-Bereich abzuspielen. (N) schliefllich
bedeutet ,Rundatmen®, wobei diese Einatmungsweise
dieselbe Funktion wie das (,) erfiillt. Auch in diesem Fall
hat sich der ganze Vorgang im Mund-/Rachenraum
abzuspielen. (Als Anregung: Denken Sie sich ein ,H
im untersten Bereich des Brustbeins. Funktion: Auf-

rechterhaltung der Kontinuitit des Atemstromes.
Folge: Der Rachen (Atemweg) wird freigehalten.)

In diesem System des atemtechnischen Denkens
bedeutet die Atemstiitze einzusetzen auch , Einatmen®,
d.h. die geringe Atemmenge, die beim Flachziehen des
Zwerchfells inhaliert wird, wird fiir ausreichend erach-
tet, eine normale kleine Phrase zu spielen. Aus diesem
Grund darf der Atemstiitze keine einatmende Bewe-
gung folgen, sondern mufd der Atemstrom awusatmend
in Gang gesetzt werden. ([_]) bedeutet folglich in

letzter Konsequenz (o)!

Bedanken méchte ich mich bei Pauline Oostenrijk und
Frank Mulder fiir ihre Hilfe beim Schreiben dieses Arti-
kels.

Die vorliegende Analyse fufft auf der Ausgabe von Boosey & Hawkes, London 1952. Bestellnummer 2200008.
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