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William Waterhouse

Das Doppelflageolett - made in England

Das Doppelflageolett ist eine Besonder-
heit — ein in England erfundenes Musikinstru-
ment, das internationalen Erfolg genoff. Um
1805 entstanden, wurde es wihrend der nich-
sten 50 Jahre sowohl in Deutschland als auch
in London und Dublin gebaut. Instrumente
befinden sich in jeder groflen Musikinstrumen-
tensammlung. Dr. Hermann Moeck schrieb im
Jahre 1974: Doppel- und Tripelflageolette, die
besonders mit dem Namen Bainbridge verbun-
den sind, sollen einer Sonderstudie vorbebalten
bleiben'. Dennoch ist bis heute keine solche
Studie erschienen, weder von ihm verfafit noch
von jemand anderem. Eine Wiirdigung des In-
struments und seines genialen Erfinders ist
lingst iiberfillig.

Das Standard-Doppelflageolett wurde in
zwei Groflen hergestellt: das groflere in D-
Stimmung und das kleinere eine Quart héher
in G. Als Liebhaber-Instrument geplant, genii-
gen die Finger einer Hand, um die Technik ei-
nes einzelnen Flageolett-Rohrs zu bedienen
und einfachere Melodien in Terzen bzw. Sex-
ten zu spielen. Greift man mit beiden Hinden
denselben Fingersatz, erklingt ein Terz-Inter-
vall. Greift man z.B. mit den beiden Zeigefin-
gern, so bringt die rechte Pfeife die untere To-
nika hervor und die linke die Oberterz. Sexten
werden gespielt, indem man den unteren Ton
um eine Oktave hoher spielt.

Das Instrument (normale Ausstattung: hel-
ler Buchs mit Elfenbeinringen und Klappen
aus Silber) weist einige besondere Eigenschaf-
ten auf (siche Abb. 1)

— Ein Schnabelmundstiick aus Elfenbein 16st
das Ansatzproblem.

' Hermann Moeck: »Spazierstockinstrumente, Czakane,
Englische und Wiener Flageolette® in Studia instrumen-
torum musicae p()pfddr:'s 11T (Stockholm 1974), S. 162,
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— Der obere Teil (‘Windverteiler’) ist mit bis zu
sechs Seitenkanilen durchbohrt; der entste-
hende Widerstand dosiert den Atem, so dafl ei-
ne unstete Atemfiithrung unhorbar bleibt.

— In der Windkapsel befindet sich eine Kam-
mer mit Schwamm als Kondenswasser-Auf-
fangvorrichtung.

— Der dritte Korper hat zwei gegentiberliegen-
de Aufschnitte. Zwei ‘wind-cutters’ (Wind-
blenden), die zwischen Kernspalt und Schnei-
de durch Hebeldruck geschaltet werden kon-

i

Abb.1: (von links nach rechts) a) Tripel-Flageolett in D
von William Bainbridge, London. Sammlung William
Waterhouse. b) Doppel-Flageolett in D von John Simp-
son, London, Sammlung Tony Bingham. c) Doppel-Fla-
geolett in G von William Bainbridge, London. Samm-
lung Tony Bingham. d) Delecta Harmonia von Scott &
Purkis, London, Sammlung William Waterhouse, Foto:
Tony Bingham
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nen, ermoglichen es, die Tonbildung zu unter-
brechen und das Instrument als einfaches Fla-
geolett zu benutzen, wobei dann zweihindig
auf dem linken Rohr gespielt wird.
— Die beiden Réhren sind mit Knépfen aus El-
fenbein (Ziernigeln) zwischen den Griff-
l6chern versehen, um die Finger dorthin zu
dirigieren.
— Die Grifflocher werden mit Tonbuchstaben
und Lochnummern, die Klappen mit Namen
bezeichnet.
— Um die Skala auf die geforderten Intervalle
zu stimmen, sind bestimmte Grifflocher mit
Pfléckchen aus Ebenholz zu einem Teil ge-
schlossen.
— Eine klangliche Differenzierung zwischen
den beiden Rohren wird durch die unter-
schiedliche Mensurierung erzeugt, um grofiere
Intervalle besser spielbar zu machen.
Zusitzlich findet man oft ein Fuflstiick am
rechten Rohr, das die untere Terz gestattet,

und weitere Klappen am oberen Korper, um
den Umfang in der Hohe zu erweitern. Der
Anfinger lernte zuerst die Hauptskala in Form
einer Sequenz von Terzen bzw. Sexten (siche
Notenbeispiel 1). Auf diese Weise konnte er,
ohne jegliche theoretische Kenntnisse, einfache
Melodien bereits harmonisiert vorspielen. Ei-
nige Téne allerdings sind nur jeweils auf ciner
Seite vorhanden. Beim Spielen ist es deshalb
nicht so, daf} die eine Hand die Oberstimme
und die andere die Unterstimme iibernimmt,
sondern die Rolle der Hinde wechselt stindig,
je nachdem, auf welchem Rohr die gewiinsch-
ten Tone eben zu finden sind. Doch wenn man
dieses System einmal verstanden hat, wird die
Grifftechnik erstaunlich einfach.

Das Prinzip eines Doppel-Holzblasinstru-
ments reicht bis zur Antike zuriick. Wihrend
der Doppel-Aulos des antiken Griechenlands
im wesentlichen aus zwei separaten Réhren
bestand, die gemeinsam geblasen wurden, fin-

SCALE for BAINBRIDGE'S New Patent DOU'BLE FLAGEOLET when

playing Duetts .
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N.1. Theupper Notes in the above Scale, form theMelo(br. and the Notes' underneath,are the Ac.

!l’ll'lll.ll“ll'll.l]t or sccund

The Figures, and Cyphers 0, in the above Scale, represent the holes in the front of the Flage.
olety the O shews which are to remain open, when a Figure occurs, that hole must be stopped.
Observe the fourth hole on each Bligeolet is stopped with the little finger of each hand.

d

Notenbeispiel I: William Bainbridge: Bainbridge’s Preceptor for the Patent Double Flute & Double Flageolet

(London nach 1819), S. 4.
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den wir spiter Varianten, bestehend aus einem
Korpus mit zwei Windkanalen. Solche Instru-
mente (,Akkordfléten®) sind oft in mittelal-
terlichen und Renaissance-Bildquellen darge-
stellt. Beispiele aus dem mittleren 18. Jh. von
bekannten Erbauern wie Thomas Lot (Paris)?,
Anciuti (Mailand) und Christian Schlegel (Ba-
sel) sind ebenfalls erhalten. Ahnliche Volksmo-
delle sind noch heute verbreitet, besonders in
den Balkanlindern.

Der friitheste Hinweis auf das Doppel-Fla-
geolett in England befindet sich im Tagebuch
von Samuel Pepys’. Am 20. Januar 1668 be-
richtete er iiber einen Besuch in dem Geschift
seines Blockflstenmachers Drumbleby: he
doth show me... a fashion of having two pipes
of the same note fastened together, so as I can
play of one and then echo it upon the other;
which is mighty pretty. Leider wissen wir nicht
mehr iiber dieses sonderbare Instrument.

Um 1800 galt England als das fortschritt-
lichste Land, mit einem Biirgertum, das so-
wohl iiber Zeit als auch Geld verfiigte. Es wur-
de viel privat zu Hause musiziert, und teure
Salon-Instrumente wie Harfe und Pianoforte
wurden Mode. Das Lieblings-Holzblasinstru-
ment war die Flote, deren fiihrender Virtuose
Nicholson den Ruhm und Wohlstand eines
heutigen Popstars genofl. Wihrend viele Di-
lettanten sich im Flotenspiel versuchten (dieses

2 Vel. William Waterhouse: The New Langwill Index
(London 1993) fiir biographische Angaben iiber alle
Erbauer.

3 Samuel Pepys (1633-1703), englischer Staatsmann und
Diplomat.

* Britisches Patent Nr. 2693 (1803): Improvements on
the flageolet or English flute.

3 John Parry (1776-1851), frither Klarinettist in einer
Militirkapelle, 1807 bis um 1810 in London als Inter-
pret und Lehrer des Doppel-Flageoletts; sein Exercises
and Duetts... for Bainbridge’s Donble Flageolet (Lon-
don um 1810) war eines der ersten Schulwerke, die fiir
das Instrument herausgegeben wurden; spiter war er als
Komponist, Singer und Musikschriftsteller ratig, vgl.
auch MGG.

® vgl. ,On Flageolets* von John Parry in The Har-
nmonicon (1830), S. 199; auch (Sainsbury), A Dictionary
of Musicians 11 (London 1824), sv Parry.
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Instrument wurde vornehmlich von Gentle-
men gespielt), bestand offenbar auch Bedarf
an einem ,Dameninstrument® mit leichtem
Ansatz und unkomplizierter Grifftechnik. Es
war der erfolgreiche Instrumentenbauer Bain-
bridge, der diese Marktliicke erkannte und
ausnutzte.

William Bainbridge war ab 1803 als Holz-
blasinstrumentenbauer in London titig. Als
gelernter Holzdreher war er frither auch als
Oboe-, Flote- und Flageolett-Spieler an zwei
Londoner Theatern verpflichtet. Als Erbauer
spezialisierte er sich zuerst auf Flageoletts. Das
wEnglish flageolet* (oder ,English flute®) war
ein beliebtes Modeinstrument. Im Jahre 1803
lie sich Bainbridge ein neues ,octave flageo-
let“-Modell patentieren.' Durch einen neuen
Fingersatz (Tonika mit drei anstatt mit sechs
Fingergriffen), wurden einige Gabelgriffe ver-
mieden. Damit wurde nicht nur die Spieltech-
nik vereinfacht: die Grundskala lieff sich im
wesentlichen mit nur einer Hand spielen. Im
folgenden Jahr nutzte der Militairmusiker John
Parry’ diese Moglichkeit, als er ein Duett auf
zweien dieser Instrumente fixed in a frame
spielte; kurz danach spielte er mit denselben
Mitteln sogar auf dreien. 1805 wiederholte er
diese Tricks am Covent Garden Theater, in-
dem er ,All’s well* zweistimmig und ,Viva
Tutte“ dreistimmig mit Erfolg vorfiihree.

Kurz danach baute Bainbridge das Doppel-
Flageolett aus einem Stiick Holz.* Bei diesem
frithen Modell wurden beide Windkanile in
einen einzigen zylindrischen Holzkérper ge-
bohrt. Ein anonymes Olgemilde, der Schule
von Sir Thomas Lawrence zugeschrieben (sie-
he Titelbild), zeigt dieses Doppel-Flageolett.
Ein seltenes Beispiel wird im Museum zu
Brighton aufbewahrt.

Sollte Bainbridge beabsichtigt haben, seine
Erfindung durch Patent zu schiitzen, war ihm
offenbar der Londoner Erbauer Thomas Scott
zuvorgekommen. Dieser meldete im Dezem-
ber 1805 ein Patent an fiir a musical instrument
called a flageolette, English Flute, or an instru-
ment on the flageolette principle, so constructed
as a single instrument that two parts of a musi-
cal composition can be played thereon at the
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same time by one person.” Mit dem blinden
Komponisten John Purkis als Partner etablier-
te er die Fa. ,Scott & Purkis“, um die neue Er-
findung herzustellen und zu vermarkten. In
ihrem Schulwerk, das kurze Zeit spiter erschien,
wird das Instrument mit dem launigen Namen
»Delecta Harmonia® versehen; die Autoren
behaupteten, dafl alle ungeschickten Bemii-
hungen, dhnliche Effekte mit zwei single flage-
olets zu erzielen durch dieses Instrument iiber-
fliéssig wurden.®

Das fiinfklappige Instrument in Buchsbaum
mit Elfenbein hat zwei in einen einfachen zy-
lindrischen Kérper gebohrte Kanile (siche
Abb. 1). Einige Eigenschaften wurden von
fritheren verbesserten Flageolett-Modellen
tibernommen, darunter ein ,, Windverteiler-Sy-
stem®, um den Atemvorrat zu dosieren, eine
Schwammkammer, um die Atemluft zu trock-
nen, Ziernigel, um die Finger zu dirigieren,
und mit entsprechenden Tonnamen bezeichne-
te Klappen. Das Hauptrohr hat sechs Griff-
locher an der vorderen Seite und eins hinten
fur den linken Daumen. Wie bei Bainbridges
Flageolett von 1803 ist das oberste Loch teils
mit Ebenholz gefillt, das verkleinerte Loch
dient zusitzlich als Uberblasloch. Die Griffta-
belle schlagt ein ziemlich kompliziertes System
von Gabelgriffen vor. Drei sonst unbean-
spruchte Finger (linker Kleinfinger, rechter
Daumen und Kleinfinger) betitigen den zwei-
ten Windkanal: eine Klappe fiir den rechten
Kleinfinger bedient einen genialen Hebel, der
entlang der Innenbohrung zur Kammer oben
fithrt und ein Ventil 6ffnet und schlieft. Ob-
wohl die Autoren behaupteten, dafl to learn to
play this instrument well will be found very
simple and within the power of the humblest
performer, zeigt sich das Griffsystem im Ver-
gleich zu dem von Bainbridge als unlogisch
und verwirrend.

Ungeachtet dessen, daf} Scott thm zuvorge-
kommen war, verbesserte Bainbridge seine In-
strumente weiter. Um 1806 war die Entwick-
lung seines Standard-Modells eines Doppel-
Flageoletts abgeschlossen, auf dem alle seine
weiteren Modelle und die seiner Nachahmer
fulten. Das Instrument, das wie jenes von
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Scott fiir Amateure gedacht war, konnte
schnell seinen Rivalen an Beliebtheit iiberflii-
geln. Schon 1807 konnte John Parry sich als
Lehrer dieses neuen Instrumentes etablieren.
Bald erschienen zahlreiche Anweisungen fiir
das Instrument” ebenso wie eine grofle Menge
an Musikstiicken. Die meiste Musik, die Bain-
bridge und andere fiir das Instrument verof-
fentlichten, bestand weitgehend aus aktuellen
Melodien fiir Liebhaberkreise; ein Kénner war
jedoch in der Lage, mit dem vollchromatischen
Instrument mit zusidtzlichen Klappen kom-
pliziertere Musik zu spielen (siche Notenbei-
spiel 2). In der darauffolgenden Zeit verbesser-
te er sein Instrument durch die Erweiterung
des Ambitus, nach oben durch Hinzufiigung
zusitzlicher Klappen am Oberstiick und nach
unten durch Anbringung eines lingeren Fuf-
stiickes.

Der Erfolg seiner Modelle bewirkte, dafl sie
von anderen Instrumentenbauern in London

7 Britisches Patent Nr. 2995 (1806).
¥ John Purkis: Scott & Purkis’s Delecta Harmonia or
Patent Double-Flageolet... a complete Tutor for the abo-
ve Instrument (London um 1806), S.1

Die folgenden Schulwerke sind erhalten: Anon.,
Complete Instructions for the Improved Patent Double
Flageolet (London ca. 1826). Bainbridge & Wood: The
Preceptor, or a Key to the Double Flageolet, for
Learning that Fashionable and Sweet-toned Instrument
(London um 1810). William Bainbridge: Bainbridge’s
Preceptor for the Patent Double Flute & Double
Flageolet (London nach 1819). John Briggs: Briggs’
Introduction to the Art of Playing on the Patent Double
Flageoler (London um 1816)). F. Egan: The Single &
Double Flageolet Preceptor, dedicated to My Bainbridge
(Dublin 1817/20). John Parry: Exercises & Duetts, with
the fingering accurately marked, composed and expressly
arranged for Bainbridge’s Double Flageolet... (London
um 1823). John Simpson: John Simpson’s complete
Preceptor for the Improved Patent Single & Dounble
Flageoler (London um 1829). Vgl. auch Barra Boydell:
»The Flageolet in Ireland: Aspects of the Repertoire, the
Instrument and its Makers® in Irish Musical Studies
(Dublin 1990).
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und Dublin hiufig kopiert wurden.'
bridge unternahm verschiedene vergebliche
Versuche, seine Vormachtstellung zu behaup-
ten. So verklagte er 1810 vergeblich den Kon-
kurrenten Charles Wigley, sein patentiertes
Flageolett kopiert zu haben. 1817 verklagte er
wegen Patentverletzung seinen fritheren Ar-
beiter John Briggs. Dieser hatte eine Schule fiir
ein sogenanntes ,Patent Double Flageolet®

L Signierte Instrumente von den nachstehenden Erbau-
ern bzw. Hindlern sind erwihnt. London: William
Bainbridge, Bainbridge & Wood, John Briggs, Clementi
& Co., Henry Hastrick, Henry Hill, T. Garlick, Henry
Journet, Metzler & Co., Henry Potter, John Simpson
and John Turner. Dublin: Wilkinson & Corcoran, Isaac

Dollard, Andrew Ellard.

' William Bainbridge: A Letter to the Right Honour-
able Lovd Eldon, Lord High Chancellor... respecting the
Invasion of the Copy-Right to his Book of Instructions
&c &, (London 1819).

121969 versteigert bei Sotheby’s, London.

B Erwihntin AMZ XXI, (1819), 446.

¥ Signicrte Instrumente der nachstehenden Erbauer
sind erwihnt. Deutschland: Gerhard Hanniecke
(Oldenburg), Jacob David Helwert (Stutigart), Johann
Andreas Mollenhauer (Fulda), Reichel (Deutschland?),
Carl August Schaufler (Stuttgart). USA: Heinrich
Christian Eisenbrandt (Baltimore).
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Notenbeispiel 2: John Parry: Exercises & Duetts (Lon-
don um 1823), S5.15.

herausgegeben, die sowohl die Grifftabelle als
auch die Musik aus ,Bainbridges Preceptor®
enthielt. Der Richter verwies den Fall an einen
Experten, der spiter gegen Bainbridge ent-
schied. Bainbridge beklagte sich in einem Pam-
phlet gegen dieses abschligige Urteil'. Falsifi-
kate wurden hergestellt und verkauft: eine Fil-
schung mit der verballhornten Signatur ,,Bane-
brigs, London“ ist sogar erwihnt'. Die Tatsa-
che, daf allein Scotts Modell ein rechtskrifti-
ges Patent besaf}, hielt Bainbridge und seine
Nachahmer nicht davon ab, ihre Instrumente
mit Stempeln wie ,Inventor oder ,Improved
Patent® zu versehen.

Der Ruf von Bainbridges Doppel-Flageolett
verbreitete sich auch im Ausland. Obwohl er
es in Frankreich vorsichtshalber patentieren
lieR", wurde es von verschiedenen auslindi-
schen (vorwiegend deutschen) Holzblasinstru-
mentenmachern nachgebaut." Eine zeitgends-
sische Zeichnung und eine Grifftabelle, die in
Markneukirchen erhalten sind, bildeten ver-
mutlich eine Vorlage fiir vogtlindische Instru-
mentenbauer: ein Doppel-Flageolett ist in der
Preisconrant von 1. Kimpffens Sohne, die als
Hindler um 1830 in Neukirchen titig waren,
abgebildet. Der erfindungsreiche Géttinger In-
strumentenbauer Streitwolf verdffentlichte ei-
ne Grifftabelle fiir ein von thm entwickeltes
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Abb.2 ,Double flute-flageolet” von William Bainbridge,
London. Sammlung William Waterhouse, London,
Foto: Tony Bingham

Modell”®. Heinrich Christian Eisenbrandt, der
von Géttingen nach Baltimore emigrierte,
stellte es in den USA her.

Nach dem Erfolg seiner Erfindung ent-
wickelte Bainbridge zwei weitere Flageolett-
Modelle. Nach seinem 1807 patentierten Fl5-
ten-Flageolert'®, d.h. einem normalen, aber
quergeblasenen Flageolett, erfand er 1819 ein
Doppel-Floten-Flageolett'” (siche Abb. 2).
Dabei wurden zwei Floten-Flageoletts durch
ein Verbindungsstiick gekoppelt. Eine Klappe
— einzigartig im Instrumentenbau —, die der
Spieler mit der Oberlippe betitigt, kontrolliert
den ,wind-cutter. Das Titelbild seines Schul-
werkes zeigt dieses Instrument zusammen mit
einem normalen Doppel-Flageolett (siche

Abb. 3).

Abb.3: Novelty! A Quartetto by Two Performers®
(Neuheit! Ein Quartett fiir zwei Ausfithrende): Titel-
bild zu Bainbridge’s Preceptor for the Patent Double
Flute & Double Flageolet (London nach 1819)

342

In den frithen 1820er Jahren fiihrte er sein
Tripel- (oder Trio-) Flageolett ein (diese Idee
hatte urspriinglich schon Parry gehabt, s.o0.).
Bei diesem Instrument — ein wahrer Genie-
streich — fiigt Bainbridge ein drittes Rohr hin-
zu, das der sonst untdtige linke Daumen be-
dient (s. Abb. 1). Auf den Prinzipien der Oka-
rina basierend, kann durch Betitigung der vier
Klappen eine chromatische Skala von nahezu
einer Oktave Umfang erreicht werden. Eine
fiinfte Klappe bedient einen ,wind-cutter®.
Um ein Doppel- in ein Tripel-Instrument um-
zuwandeln, werden die drei Oberstiicke durch
ein einzelnes grofles Oberstiick mit Schnabel-
mundstiick ersetzt. Die dritte Rohre ist mit
einem hélzernen Fufl versehen.

Im Vergleich zu den Doppel-Flageoletts,
die noch in groflerer Menge vorhanden sind,
sind die Tripel-Flageolette (die nur von Bain-
bridge und seinem Nachfolger Hastrick herge-
stellt wurden') eher selten. Bei einer Verstei-
gerung in England im Jahre 1927 kostete ein
Exemplar £7. 15s., damals sicher sehr teuer im
Vergleich zum Preis von £2. 2s. 6d., der am sel-
ben Tage fiir eine zweiklappige Oboe von
Denner bezahlt wurde!

Bainbridge arbeitete mit John Wood von
1808 bis 1821 als ,Bainbridge & Wood“ zu-
sammen'’, Nach seinem Tod 1831 iibernahm

15 G. Streitwolf: Tabelle nebst 14 Uebungsstiicken fir
das Doppel-Flageoler (Hannover um 1830).

'® Britisches Patent Nr. 3043 (1807): improvements on
the ﬂageofcf ar Eug[r'sb ﬂmc.

17 Britisches Patent Nr. 4399 (1819): improvements on
the double and single flageolet, or English flute.

¥ Ein Tripel-Flageolett, signiert von Andrew Ellard,
Dublin, und ein zweites (nur Windkapsel), signiert
Wilkinson & Corcoran, Dublin, ist erwihnt.

" AuRerdem hat Bainbridge eine interessante Bro-
schiire Observations on the cause of Imperfections in
Wind Instruments, particularly of German Flutes... also
remarks on Oboe, Clarionet, & Bassoon Reeds (London
1823) hcr:lusgcgcbcn, WOTIn er hchaup[et, alle diese
Instrumente beruflich gespielt und Rohre fiir verschie-
dene erstklassige Profis verfertigt zu haben. Um diese
Zeit fiihrte er auch die ‘Patent Chromatic Albion Flute’,
eine Art von Czakan-Flote, ein.
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seine Witwe Harriet die Firma, die 1835 an
Henry Hastrick ging und die er bis 1855 be-
hielt. Um diese Zeit hatte zumindest in Eng-
land die Nachfrage nach diesen Instrumenten
weitgehend nachgelassen.

Die vielen erhaltenen Exemplare legen
Zeugnis ab von ihrem bemerkenswerten Erfin-
der. Bainbridge war vielleicht der erste Blasin-
strumentenbauer, der die vielfiltigen Fihigkei-
ten besaf}, die erforderlich waren, ein solches

Ardal Powell

Produkt erfolgreich auf den Markt zu bringen,
da er verschiedene Begabungen als Erfinder,
Spieler, Lehrer, Hersteller, Autor, Verleger und
Publizist in sich vereinte. Fiir den Spieler in
heutiger Zeit bildet das Doppel-Flageolett im-
mer noch eine Herausforderung, die durchaus
lohnen kann.

Der Verfasser dankt Tony Bingham, Dr.
Hermann Moeck und Prof. Christian Schnei-
der fiir ihre Hilfe.

Die Eichentopf-Flote: Die ilteste erhaltene vierteilige Traversflote?

1. Einleitung

Johann Heinrich Eichentopf (1678-1769)
war ein Blasinstrumentenbauer, der von 1710
bis 1749 in Leipzig arbeitete. Es existieren
mehrere Hinweise auf eine Verbindung zwi-
schen ihm und J. S. Bach, u.a. die Tatsache,
dafl er mindestens fiinf Instrumente an musik-
interessierte Kreise des Kothener Hofes liefer-

! Bruce Haynes: Bach’s pitch standards: the woodwind
perspective, JAMIS XI (1985), S. 101.

2 Phillip T. Young: Twenty-Five Hundred Historical
Woodwind Instruments, New York 1982 (Pendragon
Press), s.v. J.H. Eichentopf

* Eichentopf kénnte auch Instrumente hergestellt ha-
ben, die vom Leipziger Hindler Hirschstein verkauft
wurden (siche Paul Hailperin: Three oboes d’amore
from the time of Bach, Galpin Society Journal XXVII
(April 1975), S. 26.). Demnach kénnten drei andere Flo-
ten, alle aus Elfenbein, von Eichentopf stammen: die
Hirschstein Nr. 13 im Musikhistoriska Museet, Stock-
holm, die Hirschstein fliite d’amour in der Dayton C.
Miller-Sammlung (DCM 1267) sowie eine dhnliche Flo-
te, die Sachs in Sammlung alter Musikinstrumente bei
der Staatlichen Hochschule fiir Mustk zu Berlin, Julius
Bard, Berlin 1922, Nr. 256 aufgelistet hat. Das Instru-
ment aus der Miller-Sammlung ist weniger fein gearbei-
tet als die Leipziger Flote, weist aber einige der im fol-
genden genannten charakteristischen Bohrungseigen-
schaften auf.
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te — wahrscheinlich einige Zeit, nachdem Bach
dort den Dienst quittiert hatte.' Die Liste er-
haltener Instrumente von Eichentopf zeigt,
dafl seine Werkstatt eine Vielzahl unterschied-
licher Instrumente herstellte — alle Instrumente
der Oboen- und Fagottfamilie, Blockfloten
und Blechblasinstrumente.? Es ist aber nur ei-
ne Traversflote mit dem Werkstattzeichen
I.H.Eichentopf bekannt.” Es handelt sich hier-
bei um eine Elfenbeinfléte in der Sammlung
der Universitit Leipzig (Nummer 1244), die
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sich im Bachmuseum am Thomaskirchhof in
Leipzig befindet. Sie wurde von Catherine
Folkers und dem Autor im Mai 1992 und im
Mirz 1993 untersucht und vermessen. Unser
Dank gilt dem Museumsdirektor, Herrn Dr.
Winfried Schrammek, und dem Museumsper-
sonal fir den Zugang zum Instrument und die
Erlaubnis, diesen Bericht veroffentlichen zu
diirfen.

Laut Museumskatalog* stammt die Flote
aus der Zeit von 1730 bis spdtestens 1749. Thr
oberes Mittelstlick sei um etwa 18 mm gekiirzt
und die Zapfen dieses sowie des unteren Mit-
telstiickes (oder Herzstiickes) seien verindert
worden. Obwohl das Instrument sich nicht im
Originalzustand befindet, verdient es Beach-
tung aufgrund seiner ungewdhnlichen Propor-
tionen, seines einzigartigen Zeugnisses von Ei-
chentopfs Arbeit als Flotenbauer und natiirlich
seiner moglichen Nihe zu Bach. Weiterhin
spricht, wie ich zu zeigen versuchen werde,
vieles dafiir, dafl das Instrument zu den ilte-
sten existierenden vierteiligen Traversfloten
gehort.

2. Beschreibung

Die Flote weist einige Besonderheiten auf.
Die sehr fein gedrechselte Kappe enthilt einen
Stimmkorken, dessen mit einem Gewinde ver-
sehene Spindel durch den Deckel ragt. Die
Kappe ist auf einem Zapfen am oberen Ende
des Kopfstiickes drehbar. Dieser Zapfen weist
Rillen auf. Die Wiilste {iber den Herzen sind
auf das Rohr aufgesteckt, so dal im Quer-
schnitt zwei konzentrische Materiallagen
sichtbar sind. Die Ausfiihrung der elfenbeiner-
nen Drechselarbeiten an den Zapfenherzen des
Kopf- und Herzstiickes ist zwar fachkundig,
aber nicht von derselben Qualitit wie die sehr
feine Arbeit der originalen Partien an Kappe
und Fuflende. An der Ausfithrung des Fufles
kann man ziemlich leicht die beiden verschie-
denen Handschriften der fiir den heutigen Zu-
stand der Flote Verantwortlichen erkennen:
Der Wulst tiber dem Zapfenherz, wiederum
aufgesteckt bis hin zu dem Ring, der die Klap-
pe tragt, steht nicht im richtigen Groflenver-
hiltnis zum Rest des Stiickes, und seine Ver-
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zierung pafit in Grofle und Form nicht zu den
Verzierungen am oberen und unteren Ende
der Flote. Diese Diskrepanzen im Stil der
Drechselarbeiten sowie die geringe Tiefe des
Zapfenherzens des unteren Mittelstiickes legen
die Vermutung nahe, daf das Instrument eher
- oder zumindest auch — an den Wiilsten
gekiirzt wurde anstatt an den Zapfen, wie der
Katalog feststellt, und dafl diese Arbeiten von
einem Handwerker ausgefithrt wurden, der
weniger Geschick und Kunstfertigkeit besafl
als der urspriingliche Hersteller.

In der Tat scheinen alle die Verbindungen
gekiirzt worden zu sein. Am Herzstlick wurde
nicht nur der Zapfen, sondern auch das Rohr
selbst am unteren Ende des Teils verindert:
Die Oberfliche ist am Ansatz des Zapfens
nicht perfekt bearbeitet worden, und da das
sechste Tonloch somit niher am Fufl liegt,
wurde die Klappe (die ihrerseits moglicherwei-
se gar nicht original ist) gekiirzt, um genug
Platz fiir den Finger zu schaffen, der das sech-
ste Loch bedeckt. Das obere Mittelstiick gibt
keinerlei Hinweise auf eine Verinderung.

Das urspriingliche Mundloch, dessen Mit-
telpunkt sich ungefihr 199,7 mm vom derzeiti-
gen unteren Kopfende befand, ist ausgebohrt
und mit einem Pfropfen verschlossen worden.
Laut Katalog war ein silbernes Wappen in das
Elfenbein eingelassen, um den Pfropfen zu
verdecken. Es ging zwischen 1903 und 1925
verloren. In der Riickseite des Kopfstiickes
wurde in einem Abstand von 167,6 mm ein
neues, ovales Loch angebracht.

Das vielleicht interessanteste Merkmal der
Flote ist ihre ungewohnliche Bohrung (siehe
Diagramm 1). Im allgemeinen weisen Traver-
so-Bohrungen im frithen 18. Jahrhundert ein
mehr oder weniger zylindrisches Kopfstiick
auf (obwohl auch zylindrische, sich erweitern-
de oder sich verjiingende Kopfstiicke existie-
ren), ein generell sich konisch verjiingendes

* Herbert Heyde: Floten, Musikinstrumenten-Museum
der Karl-Marx-Universitit Leipzig, Katalog, Band 1,
Leipzig 1978 (VEB Deutscher Verlag fiir Musik), S. 84
und die Abbildung in Tabelle 9.
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Mittelstiick (oder, im Fall einer vierteiligen
Flote, zwei derartige Mittelstiicke) sowie einen
konischen Fuf}, der sich normalerweise erwei-
tert.

Die Verjiingung der Bohrung der Eichen-
topf-Flote ist im Vergleich mit den meisten an-
deren Floten der Zeit insgesamt sehr gering.
Ungewdohnlich, wenn auch nicht einzigartig,
ist auch die Tatsache, dal sie zwei vorsprin-
gende Stufen aufweist, an denen sich die Boh-
rung erweitert, anstatt sich allmihlich zu ver-
jiingen, wie dies normalerweise der Fall ist.’
Die erste Stufe befindet sich an der Verbin-
dungsstelle zwischen oberem und unterem
Mittelstiick, wo eine starke Erweiterung statt-
findet. Die zweite Stufe ist oben am Fufl, des-
sen Bohrung sich mit derselben Konizitit ver-
jiingt wie die beiden oberen Teile, anstatt sich
wie gewohnlich wieder zu erweitern.

3. Rekonstruktion

Ganz sicher klingt das Instrument in seinem
gegenwirtigen, verinderten Zustand nicht so,
wie Bach es gehort haben mag. Jedoch lief§ die
Neugier auf seine urspriinglichen Spielqualiti-
ten den Versuch wert erscheinen, das Instru-
ment zu rekonstruieren.

Die Anderungen wurden offensichtlich in
der Absicht vorgenommen, die Stimmung des
Instrumentes anzuheben. Die klingende Lin-
ge des Kopfes wurde durch das neue Mund-
loch um mehr als 30 mm gekiirzt. Die Ande-
rungen an den Verbindungen verkiirzen das
Rohr ebenfalls. Der Spielraum fiir die Ori-
ginaldimensionen eines jeden der verinderten

* Einige andere Instrumente, die eine Stufe zwischen
dem oberen Mittelstiick und dem Herzstiick aufweisen:
Beukers aus Elfenbein, Haags Gemeentemuseum EA
414 (1933); Bizey aus Elfenbein, Paris, Conservatoire
439; Schuchart aus Buchsbaum, im Besitz von Stephen
Preston; Denner aus Buchsbaum, siche TIBIA 2/93, S.
461ff. Die beiden erstgenannten Instrumente weisen
auflerdem eine Stufe vom unteren Ende des Herzstiicks
zum Beginn des Fufles auf. Mein Dank gilt Rod Came-
ron, der grofiziigig Daten aus seinen Studien an diesen
Floten zur Verfiigung stellte.
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Diagramm 1: Eichentopf-Bohrung

Merkmale ist ziemlich grof und verbunden
mit entsprechend groflen Einflufmoglichkei-
ten auf die Spieleigenschaften, wenn man da-
von ausgeht, daf Anderungen an Bohrung,
Lochgrofle, -plazierung und -unterschnitt von
0,1 mm oder weniger einen verindernden Ef-
fekt haben konnen. Da keine andere Travers-
flote von Eichentopf bekannt ist, kann man
keine direkten Vergleiche ziehen, und Floten
mit im groflen und ganzen ihnlichen Propor-
tionen sind extrem selten. Aber zumindest
hilft uns Eichentopfs Arbeitsperiode (1710 -
1749), die Bandbreite der Méglichkeiten zu re-
duzieren, indem wir alle Eigenschaften, die ty-
pisch fiir spitere Floten sind, ausschliefen
konnen. Die ungewdhnliche Linge des Kopf-
stiickes, die sich anscheinend von den Propor-
tionen der dreiteiligen Flote ableitet, legt zu-
dem den Vergleich mit Modellen aus dem
frithen Abschnitt dieser Zeitspanne nahe.

Das urspriingliche Mundloch muf sich
mehr oder weniger genau an derselben Stelle
befunden haben wie das Loch fiir den Pfrop-
fen, der es ersetzte, als das neue Mundloch ge-
fertigt wurde. Wenn beide denselben Mittel-
punkt hitten, wire dieser 199,7 mm vom jetzi-
gen Ende des Kopfstiickes entfernt. Aber vom
iufleren Profil zu urteilen, scheint der Wulst
um ungefihr 8 mm verkiirzt und das Zapfen-
herz zum Ausgleich vertieft worden zu sein.
Damit betriige die klingende Linge des rekon-
struierten Kopfstiickes 207,7 mm. Wir wiir-
den ein ovales Mundloch, wie es die Flote ge-
genwirtig aufweist, nicht bei einer Traversflote
aus der ersten Hailfte des 18. Jahrhunderts er-
warten, wir kénnen ziemlich sicher sein, daff
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Diagramm 2: Rekonstruierte Bohrung
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das urspriingliche Mundloch mehr oder weni-
ger rund und nicht mehr als ungefihr 0,2 mm
grofler von Seite zu Seite als von vorne nach
hinten war. Bei gut erhaltenen Exemplaren aus
der Zeit vor 1750 iibersteigt die Grofle des
Mundlochs kaum 8,9 mm von vorne nach hin-
ten. Auch sind 7 mm grofle Mundlécher bei
frithen Exemplaren nicht uniiblich. Die wahr-
scheinlichste Originalgrofie lige in der Mitte
dieses Spielraumes (um 8,2 mm) bei abneh-
mender Wahrscheinlichkeit fiir Abmessungen,
die bis zu einem halben Millimeter dariiber
oder darunter liegen. Der Unterschnitt sollte
wahrscheinlich dem der Tonl6cher entspre-
chen, die die Flote im Originalzustand auf-
wies. Das erste Loch konnte gut als Beispiel
herangezogen werden, da es dem Mundloch
am nichsten liegt und daher seine Grundton-
hohe stirker als die durch irgendein anderes
Griffloch bestimmte Tonhohe anstieg, als die
Flote gekiirzt wurde. Somit bestand wohl kei-
ne Notwendigkeit, es zu erweitern, und es be-
findet sich wahrscheinlich im Originalzustand.
Der Unterschnitt der Grifflocher ist, allgemein
gesagt, leicht bis mittelmaflig und ziemlich
konkav, besonders dort, wo die Seitenwan-
dung auf die vordere und hintere Wandung
trifft, mit geringfiigig stirkerem Unterschnitt
auf der einen als auf der anderen Seite. Das
zweite Loch hat zur Unterseite hin wenig Un-
terschnitt. Das dritte und fiinfre Loch schei-
nen, wenn auch vorsichtig, erweitert worden
zu sein, und das von der Klappe bedeckte
Tonloch ist sehr wenig unterschnitten. Die
Grofle und der Unterschnitt des fiinfren Lo-
ches sollten mehr oder weniger dem vierten
ihneln. Grofle und Unterschnitt des dritten
Loches kénnen durch das Stimmen der Téne

® Anmerkungen zu diesem Thema finden sich in Ardal
Powell, Science, Technology and the Art of Flutemaking
in the 18th Century, The Flutist Quarterly XIX.3
(Frithjahr 1994), S. 33if.
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Eichentopf-Flote (Leipzig

1224) Foro 1

A und Gis in allen drei Oktaven sowie des To-
nes E'"* bestimmt werden — wenn wir zunichst
davon ausgehen, dafl die Bohrung nicht verin-
dert wurde. Es ist unvorstellbar, daff die Ori-
ginalkappe einen Stimmzug enthielt. Die ur-
spriingliche Position des Mundloches lifit
kaum Raum fiir den Korken selbst, um so we-
niger fir irgendeine Hilfskonstruktion, um ihn
zu bewegen - und es gibt kein Anzeichen
dafiir, dafl das Mundstiick oben gekiirzt wor-
den wire. Was wir iiber die Erfindung und den
Zweck des Stimmzuges® wissen, lifit es un-
wahrscheinlich erscheinen, dafl dieses Hilfs-
mittel Eichentopf bekannt war oder bei einer
Flote verwendet wurde, die nicht tiber alterna-
tive obere Mittelstiicke verfiigte. Die Rillen im
Zapfen sprechen fiir eine Fadenwicklung, die
die Kappe fest an ihrem Platz hielt — auch dies
pafit nicht zu deren Gebrauch als Stimmkon-
struktion. Obwohl es so aussieht, als ob beide
Zapfen des oberen Mittelstiicks gekiirzt wor-
den wiren, scheint die klingende Linge dieses
Teils nicht reduziert worden zu sein. Das Zap-
fenherz des Kopfstiickes wurde wahrschein-
lich vertieft, um ithm nach dem Kiirzen des
Teiles Halt zu geben, also hat wahrscheinlich
der zugehorige Zapfen, der bereits 28, 5 mm
lang ist, nur einen oder zwei Millimeter seiner
urspringlichen Linge verloren. Im Gegensatz
dazu lassen beim Herzstiick die weite Boh-
rung und die geringe Wandstirke unterhalb
des Herzens eine starke Vertiefung, die man
erwarten wiirde (bis zu 10 Millimeter), nicht
zu. Dementsprechend ist der passende Zapfen
ziemlich unproportioniert 16,1 mm lang. Der
urspriingliche Wulst des Herzstiickes kénnte
bis zu 30 mm lang gewesen sein anstatt der
derzeitigen 18,5 mm; ein erster Rekonstruku-
ons-versuch zeigt, daf} ein Wulst dieser nor-
malen Linge eine Skala ergibe, deren tiefe To-
ne nicht befriedigend wiren. Weitere Versuche
legten nahe, dafl der Wulst des Herzstiickes
nur um 8 mm gekiirzt worden ist; wenn man
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diese Linge wieder herstellt, erhilt das Instru-
ment eine ausgewogene Skala und ein Zapfen-
herz von 20,5 mm Tiefe. Die vergleichsweise
Kiirze des daraus resultierenden Wulstes (26,5
mm) der Rekonstruktion wird durch den Ver-
gleich mit dem entsprechenden Stiick einer an-
deren anscheinend frithen Elfenbeinflote ge-
stiitzt, und zwar der von Scherer (Y14) in der
Sammlung von Nicholas Shackleton, Cam-
bridge.” Die Klappe, auf einen Bruchteil tiber
52 mm gekiirzt, kann urspriinglich nicht kir-
zer als 56,6 mm gewesen sein, und wenn sie
bis zur Unterkante des sechsten Loches ge-
reicht hat (ihre hochstmogliche praktikable
Linge), mufl das Herzstiick am unteren Ende
mindestens 4 mm linger gewesen sein als heu-
te. Also betriige die gesamte Langenzunahme
des Herzstiickes ungefihr 12 mm, was eine
neue klingende Linge von 140,9 mm ergibe.
Nun, da die Flote annihernd ithre Ori-
ginallinge wieder erhalten hat, so dafl sie auf
oder leicht iiber der Tonhohe erklingt, fiir die
sie gebaut wurde, wollen wir uns der Bohrung
zuwenden. Befindet sie sich in threm Original-
zustand oder wurde sie verindert, als die Ton-
hohe angehoben wurde? Spuren vom Riaumen
oben am Herzstiick oder im Fufl kénnten dar-
auf hinweisen, aber es gibt kein Zeichen einer

7 Abgebildet in Phillip T. Young: The Schereres of Butz-
bach, Galpin Society Journal XXXIX (September 1986),
Tafel VIII

% Das Modell, das fiir diese Studie hergestellt wurde, be-
stand aus einem kiinstlichen Elfenbeinmaterial aus ge-
gossenem Polyesterharz. Elfenbein wurde aus zwei
Griinden gemieden: Unter der Konvention iiber den in-
ternationalen Handel mit vom Aussterben bedrohten
Tierarten (CITES) wire der Transport des Modells von
New York nach Leipzig zwecks Vergleichs mit dem
Original im Mirz 1993 illegal gewesen, und man harte,
wenn auch in geringem Mafle, dem Elfenbeinhandel in
einer Weise Vorschub geleistet, die verantwortungsbe-
wufite Holzblasinstrumentenbauer heutzutage zu ver-
meiden suchen.
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Rekonstruktion  Forto 2

Unregelmifligkeit: Die Bohrung ist ziemlich
fein poliert und zeigt immer noch ein gleich-
mifliges Muster winziger Kratzer, wie sie ein
Grat oder eine kleine Kerbe an der Schneid-
kante eines Riumers hinterlassen wiirden. An-
sonsten besteht der einzige Hinweis darauf, ob
die Bohrung sich in threm Originalzustand be-
findet oder nicht, darin, ob unsere Rekon-
struktion der Flote so gut funktioniert, wie ein
Instrument, das mit solch offensichtlichem
Konnen und solcher Behutsamkeit hergestellt
wurde, funktionieren sollte.

Zumindest bei einem Merkmal handelt es
sich um eine offensichtliche Veranderung. Die
Bohrung des oberen Zapfens des oberen Mit-
telstiickes ist mit einem Messer oder Schaber
roh erweitert worden. Hier und an den Stellen,
wo Zapfen verkiirzt worden sind, kénnte sich
die Bohrung in der Tendenz ungefihr im sel-
ben Verhiltnis wie vorher erweitern oder ver-
engen. Eine ,rekonstruierte“ Bohrung zeigt
Diagramm 2.

Mit den hier erliuterten Maflen klingt unse-
re Rekonstruktion® auf einer Tonhohe von 392
bis 400 Hz, abhingig vom Spieler. Das Instru-
ment weist eine allgemein gute Intonation in
allen Tonarten auf (abgesehen davon, daft das
Loch unter der Klappe eher ein Dis als ein Es
produziert), eine gute, gleichmiflige Klang-
qualitit und recht auflergewohnliche Moglich-
keiten im hochsten Register. Hinweise darauf,
dafl das Instrument mit seinen wiederherge-
stellten Dimensionen im urspriinglichen Sinne
funktioniert, geben das F', ein Ton, der auf
verinderten Instrumenten oft schwer zu spie-
len ist und hier gut stimmt und leicht an-
spricht, sowie das A'"" (auch ein Ton, der
manchmal schlecht anspricht), das sogar im pi-
ano angeblasen und mit einem crescendo oder
diminuendo gespielt werden kann. Vom G' ab-
wirts ist die erste Oktave stark und ausgegli-
chen in ihrer Qualitit, so dafl sogar die unge-
wohnlich tiefe Stimmlage der G-Dur-Trioso-
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nate (BWV 1027) nicht deplaziert erscheint.
Die Spielqualititen unserer Rekonstruktion
machen sie sicherlich genauso geeignet fiir die
Partien in Kantaten und Solomusik wie jeden
anderen vor 1750 gebauten Instrumententyp.’
Die ungewohnliche Linge des Kopfstiickes,
die geringe Konizitit der Bohrung und das all-
gemeine Erscheinungsbild, der Klang und die
Ansprache unserer Rekonstruktion dieses In-
strumentes sind der Flote von [.H. Rotten-
burgh, Briissel (Conservatoire-Museum Nr.
2001, gestimmt auf ungefihr a* = 400 Hz),
ziemlich dhnlich, die manche Spieler heute in
Kopie benutzen, um Bach zu spielen. Dagegen
gibt es ausgesprochene Unterschiede in der
Weite und dem Bohrungsprofil der Tonlocher
ebenso wie in der Dicke der Wandungen — sie
sind aus verschiedenen Materialien gefertigt —,
welche die beiden Instrumente voneinander
unterscheiden, ungeachtet dessen, wie dhnlich
sie sich duflerlich sein mégen.'®

4. Datierung

Ob man dies nun als akkurate Methode und
eine iiberzeugende Rekonstruktion des Ori-
ginalzustandes der Eichentopf-Flote betrachtet
oder nicht, so bestitigt das Modell zumindest,
dafl die Bohrung insgesamt unverindert ist
und die Originalproportionen dhnlich gewesen
sein miissen wie hier vorgeschlagen. In Anbe-
tracht dessen wird man die Datierung des In-
strumentes im Katalog auf 1730 oder spiter
tiberdenken miissen.

Quantz stellte fest, daRl die dreiteilige Flote
um 1710" in vier Teile geteilt wurde, um Ver-
inderungen an der Tonhéhe mit Hilfe von cor-
ps de rechange vornehmen zu kénnen. Darin
stimmten ihm alle spdteren Autorititen zu.
Aber wenn wir Floten in Betracht ziehen, die
wie die Eichentopf- und I.LH.Rottenburgh-
Fléte proportioniert sind, scheint diese Erkli-
rung nicht vollig tiberzeugend. Das obere Mit-

348

I. H. Rottenburgh-Flote
(Briissel 2001) (Kopie von
Folkers & Powell) Forto 3
telstiicke dieser Floten ist schon sehr kurz,
wenn sie auf der tieferen zweier gebriuchli-
cher Kammermusikstimmungen spielen."
Obere Mittelstiicke, die mehr als einige Milli-
meter kiirzer wiren, wiirden die dufleren Pro-
portionen des Instruments verderben und das
erste Tonloch dem Zapfen unangenehm nahe
bringen. Selbst wenn die Stimmung der Ei-
chentopf-Flote einen ganzen Ton angehoben
wurde, vermied der Instrumentenbauer, der
die Arbeit ausfiihrte, das tibliche Vorgehen, bei
dem das obere Mittelstiick gekiirzt wurde. Es
gibt keinen Hinweis darauf, daf lingere alter-
native Teile existieren — wenn es sie gibe, wire
ihre Stimmung in der Tat auflergewdhnlich
tief. Damit scheint es unwahrscheinlich, dafl
dieser Instrumententyp, der die allgemeinen
Proportionen des dreiteiligen Instrumentes
tibernimmt und somit sehr nah verwandt zu
sein scheint, mit Hinsicht auf die Verwendung
von corps de rechange entwickelt wurde.

Der einzig praktikable Weg, die klingende
Linge einer solchen Fléte um mehr als einige
Millimeter zu kiirzen, lige in der Verinderung

? Siche Ardal Powell und David Lasocki: wBach and the
Flute: The Players, the Instruments, the Music®, Early
Music XXTILI (Februar 1994).

'° Eine andere Flote mit dhnlichen Proportionen, in El-
fenbein, von Johannes Scherer jr. (Butzbach 1664-
1772) oder moglicherweise von Georg Henrich Scherer
(Butzbach 1703-1778) ist die Nr. 153 des Vleeshuis Mu-
seum, Antwerpen, abgebildet in [J. Lambrechts-Douil-
lez], Catalogus von de Muziekinstrumenten uit de ver-
sameling von het Museum Vleeshuis, Ruckers Genoot-
schap, Antwerpen 1981, S. 63.

" Quantz, 1752 Versuch 1.9. Die ilteste mir bekannte
datierbare vierteilige Traversflote ist heute leider nicht
mehr erhalten: ein Elfenbeininstrument von Thomas
Boekhout (Flandern 1665-1715) wurde 1922 von Sachs
als die Nr. 2678 des heutigen Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung in Berlin katalogisiert, ist aber in der
Zwischenzeit verlorengegangen.

12 5. Bruce Haynes, 2.2.0.
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der Proportionen der oberen Hilfte des In-
strumentes, so dafl das Kopfstiick kiirzer und
das obere Mittelstiick, auf die derzeitige Ton-
héhe oder geringfligig tiefer gestimmt, linger
wiirde. Somit wiirde die Flote ihre derzeitige
Tonhohe mit dem lingsten Mittelstiick erhal-
ten, und kiirzere Mittelstiicke wiirden hohere
Stimmungen ergeben. Bei erhaltenen Instru-
menten, die nach 1720 entstanden, und bei al-
len bekannten Exemplaren mit corps de
rechange sind genau diese Verinderungen der
Proportionen zu finden. Der Instrumenten-
bauer, der die Stimmung der Eichentopf-Flote
anhob, folgte demselben Prinzip, indem er ein
neues Mundloch bohrte und das Kopfstiick in
Relation zum Rest der Floten effektiv ver-
kiirzte. Wenn also Quantz irrte und die drei-
teilige Flote nicht in vier Teile geteilt wurde,
um corps de rechange zu ermoglichen, warum
geschah es dann? Die ungewohnliche Bohrung
der Eichentopf-Flote liefert eine plausible,
wenn auch etwas iiberraschende Antwort auf
diese Frage. Eichentopf (oder der Fltenbauer,
der fiir ihn arbeitete) wollte offensichtlich die
Bohrung im Bereich des vierten und fiinften
Loches erweitern, wihrend sie unter dem drit-
ten Loch unverindert bleiben sollte. Bei einer
dreiteiligen Flote wire dies unmoglich, weil
ein Riumer zur Erzielung eines gegebenen
Durchmessers nicht tiber einen Punkt im Rohr
hinaus benutzt werden konnte, der einen ge-
ringeren Durchmesser aufweist. Die einzig ef-
fektive Methode, eine solche Bohrung zu er-
zielen, wiirde darin bestehen, das Mittelstiick
der dreiteiligen Flote in zwei Teile aufzuteilen,
die Verjiingung am Ende des ersten so entstan-
denen neuen Stiickes umzukehren und das
zweite mit einer weiteren Bohrung zu begin-
nen. Eine solche Innovation hitte natiirlich je-
dem Instrumentenbauer einfallen konnen, aber
einem Instrumentenbauer mit einer Werkstatt,
die auf Oboen spezialisiert war (welche zwei
Hauptteile haben, die durch einen Zapfen und
ein Zapfenherz in der Mitte verbunden wer-
den), muf} dies nicht unbedingt als besondere
Neuheit erschienen sein.

Wir miissen auch die Moglichkeit in Erwa-
gung ziehen, dafl die Bohrung der Eichentopf-
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10. INTERNATIONALE

HANDEL-AKADEMIE KARLSRUHE
in Zusammenarbeit mit der Staatlichen

Hochschule fiir Musik
und dem
Badischen Staatstheater Karlsruhe

17. Februar - 3. Marz 1995
Kiinstlerische Leitung:

Generalintendant Giinter Kbnemann

KURSE

Bob van Asperen e Cembalo /
GeneralbaBpraxis

Gloria Davy e Meisterklasse Gesang

Gerhart Darmstadt e Barock-Vicloncello
Paul Esswood e Countertenor
Hartwig Groth e Viola da gamba

Friedemann Immer e Barock-Trompete/

Trompete
Hiro Kurosaki e Barock-Violine
Barbara Schlick e Barock-Gesang
Han Tol e Blockflote

SYMPOSIUM
+Parodie und Entlehnung
in der Barockoper*

25. Februar 1995

Die 11. Handel-Festspiele des Badischen
Staatstheaters Karlsruhe finden in der Zeit

vom 17. Februar bis 1. Marz 1995 statt.

— Anderungen vorbehalten —

Prospekte und Auskiinfte:

INTERNATIONALE
HANDEL-AKADEMIE KARLSRUHE

Geschéftsfuhrer Wolfgang Sieber
BaumeisterstraBe 11 - D-76137 Karlsruhe
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Flote als Resultat der Teilung des dreiteiligen
Instrumentes in ein vierteiliges entstand, nicht
als dessen Grund, und dafl Instrumentenbauer
nur die Gelegenheit beim Schopf packten, die
Verjiingung in der Mitte des Instrumentes um-
zukehren und grofle Stufen in der Bohrung zu
schaffen, nachdem vierteilige Floten (mit corps
de rechange) schon gebriuchlich waren. Aber
diese Hypothese wiirde die Annahme voraus-
setzen, dafl die dreiteilige Flote entweder aus
einem Grunde geteilt wurde, den wir fiir un-
verniinftig halten, oder aus einem dritten
Grunde, den wir nicht kennen.

Erhaltene Exemplare mit den Proportionen
der Eichentopf- und Rottenburgh-Fléte sind
extrem selten. Obwohl es riskant ist, aus der
zufilligen Auswahl von Instrumenten, die die
Jahrhunderte tiberdauert haben, Schliisse zu
ziehen, konnte die Seltenheit dieses speziellen
Typs anzeigen, dafl nicht viele davon gefertigt
wurden und dafl die Idee, austauschbare Mit-
telteile zur Verinderung der Tonhéhe zu pro-
duzieren, kurze Zeit spiter und als direktes
Resultat des Auftauchens der ersten vierteili-
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Altfl6te, tiefe Stimmung
Modell Stanesby sen.

Gerd Melchers
Veilchenholz mit Elfenbeinausstattung
zu verkaufen
Telefon: 0211/247 178

gen Floten aufkam. Dies wiire eine verlockend
einfache Erklirung fiir die Teilung der dreitei-
ligen Flote in eine vierteilige, und das Zwi-
schenstadium mit seinem langen Kopfstiick
und dem kurzen oberen Mittelstiick wire
schnell {iberfliissig geworden.

5. Fazit

Unsere Erfahrungen mit der Eichentopf-
Flote legen nahe, daf es sich um den einzigar-
tigen Uberlebenden eines kurzlebigen, aber
wichtigen Entwicklungsstadiums des Instru-
mentes handeln kénnte: Die dreiteilige Flote
war in vier Teile aufgeteilt worden, um dem
Instrumentenbauer Zugang zum Mittelteil der
Bohrung zu verschaffen, aber ein corps de
rechange wurde noch nicht hergestellt, zumin-
dest nicht von diesem Instrumentenbauer.
Wenn man den einzigen Beweis am Instrument
selbst bedenkt, der sich durch die Konstrukti-
on eines funktionierenden Modells als unver-
indert erweist, gibt es Grund zu der Annah-
me, daf} die Eichentopf-Traversflote zu den al-
lerersten vierteiligen Floten gehort, die bis
heute tiberlebt haben. Wahrscheinlich entstand
sie kurz vor Bachs Ankunft in Leipzig.

r ™\

— Musikhaus

- Finger-H

= Komplettes Moeck-Blockfloten-Sortiment
* Alle Modelle sofort lieferbar

. Auswahlsendung mdglich

- Blockflétennoten

. fur den Anfanger bis zum Solisten

% Inh. Helga-M. Finger-Haase Postfach 1162

Staatl. gepr. Musikpadagogin 29332 Nienhagen

£  Rhythmik - Blockilote - Klavier Telefon {051 44) 2232
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DAS PORTRAT

Dolce ed acerbo

Gerhard Braun im Gesprich mit Michael
Vetter

Gerbard Braun: Michael, in deiner leicht iro-
nischen Biographie, die sich in den Programmbef-
ten deiner Konzerte befindet, schreibst du zum
Jaby 1949: ,Beginn der Haflliebe zur oft nur hal-
ben Blockflite. ©

Michael Vetter: Wirklich kann ich mich nicht
erinnern, als Kind die Blockflote geliebt zu haben.
Ich litt von Anfang an unter jeder schulisch orga-
nisierten Art des Lernenmiissens — im Grunde ist
mein verzweifeltes Verhilmis zur Schule die
Inspiration fiir meine diversen Versuche gewor-
den, Schulwerke fiir Blockflote und andere
Instrumente zu schreiben, die das Lernen sach-
lich, schépferisch, existentiell motivieren. Ich litt
aber auch von Anfang an unter dem Image und
der Imagepflege meines Instrumentes als eines
musikalischen Kinderspielzeugs. Gerade Kindern
ist Kindertiimelei ein Graus.

Aber wieso war deine Blockflite schon damals
oft nur eine halbe?

Wenn ich mal wieder nach einer Woche des
Nichtiibens zur Flotenlehrerin trottete, verlor ich
gelegentlich tber der Faszination am nichtver-
blockfléteten Rest der Welt den inzwischen allzu
locker sitzenden Kopf aus der allzu halbherzig
zugeknopften Flotentasche.

Deine spdtere, beinahe zum Markenzeichen
avancierende Neigung, Mustk zu machen, in wel-
cher es nur selten ohne Blockflotenzerstiickelung
abging — hat sie ihre Wurzel mebr in der erwibn-
ten Haflliebe oder mebr in der friibkindlichen
Erfabrung mit halben Blockfloten?

Mein Vater lehrte mich durch sein Beispiel
rechtzeitig einen tiefen Respekt vor isthetischen
Schmerzen und den sie auslosenden experimen-
tell-musikalischen Schauerlichkeiten. So hat mich
die scheinbare Hifllichkeit eines nicht erlaubten
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Un-Klanges am Rande artigen Ubens nicht in die
Grenzen des Gehorigen zuriickzuscheuchen ver-
mocht, sondern meine Neugierde auf das Uner-
hérte und dessen musikalische Bedeutung hervor-
gelockt.

Die Grenzen des Gehorigen. Ich vermute, die
natiirliche, aber eben auch musikgeschichtliche
und rvollenmiflige Begrenztheit der Blockflote
mufite fiir ein Wesen wie dich eine Herausfor-
derung sein.

Auch im Spiel klassischer Blockflotenmusik:
Ein Blockflotenspieler sieht sich von Verbots-
schildern umstellt: nicht zu laut, nicht zu leiden-
schaftlich, nicht zu dynamisch, nicht vibrieren!
Und all diese Verbote treffen die Vitalitdt des Spie-
lers.

Die Blockflote, Inbegriff des Kinder-Musik-
Instrumentes, des Instrumentes, mit welchem den
Kindern eine aktive Beziehung zir Musik vermit-
telt werden soll, ist gleichzeitig ein Instrument zur
Drosselung, zur biederméannisch ordnungsgema-
flen Beschneidung menschlicher Vitalitat. Man
iberlege sich, was fiir ein Menschenbild — und
was frir emn Musik-Bild — auf diese Weise unauf-
fallig unterstiitzt wird...

Fir mich selbst 1ste ich das Problem, indem
ich rechtzeitig zum Autodidakten ausscherte. Im
tibrigen wurde mir sehr bald klar: Behauptete,
also nicht eigentlich naturgegebene Grenzen,
kann man nur wirklich ausfiillen, wenn man sie
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von auflen erforscht. Ohnehin handelt es sich
meist nur um ibersteigbare Ziune, nicht um
haushohe Betonierungen. Grenzen bedeuten:
von hier an gelten Gesetze, fiir deren Erfiihlung
du selbst verantwortlich bist. Ansonsten verdanke
ich es dem soziologisch-psychologischen Pro-
blem des Blockflotismus, der Vitalititsdrosselung
unter dem Deckmantel der Musikliebe, meinen
pidagogischen Eros geweckt zu haben. Alles, was
ich neben meiner kiinstlerischen Titigkeit an
Pidagogischem losliefl, hatte irgendwo mit
Grenziiberschreitung zu tun, mit schépferischer
Eigenverantwortung, mit Integration und Subli-
mation von Lust und Eros.

Vielleicht ist das auch der Grund, warum man
dir nie irgendeinen Lebrstubl angeboten hat.
Oder hattest du an so etwas grundsdtzlich kein
Interesse und hast diesen Hafen absichtlich
umschifft?

Anfang der 70er hatte ich ja kurzzeitig die Lei-
tung eines von mir gegriindeten Laboratoriums
fir experimentelle Musikpidagogik inne. Leider
huldigte der Chef des Institutes dem genau gegen-
teiligen pidagogischen Ansatz. Das hat mich
bewogen, trotz begeisterter Resonanz seitens der
Schiiler und trotz meiner eigenen Freude bereits
nach einem Jahr abzudanken.

Neulich sah ich die Ausschreibung einer
Blockfloten-Dozentenstelle in Karlsruhe. Fast
hitte ich mich beworben. Tatsichlich beworben,
leider ohne Erfolg, habe ich mich um eine Malerei-
Professur an der Kunstakademie in Karlsruhe.
Einem Kunstakademie-Professor steht es wun-
derbarerweise frei, die Kunst sozusagen von Tag
zu Tag neu zu definieren, wozu eine ungenierte
Entgrenzung des Mediums gehért, unter wel-
chem man pro forma firmiert. So einen Posten
innezuhaben, das wiirde ich zu schitzen wissen.
Schade, dafl es dergleichen nicht an Musikhoch-
schulen gibt: eine Professur fiir Zukunftsmusik
sozusagen.

Deine , Thesen zur Zukunft der Musik* hatte
Pro Musica Nova Bremen bereits 1980 verdffent-
licht. Was ist die These dieser Thesen?

»Musik ist die Kérpersprache des reflektieren-
den Geistes.“ Auch die Wolke st Geist, aber
reflektiert sie? Auch die Wolke ist durch und
durch Koérpersprache: Jede ihrer Bewegungen
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spricht von dem, was in ithrem »Kérper® vor sich
geht. Aber kann sie das wissen? Im Wesen seines
verbalen Sprechenkénnens offenbart sich dem
Menschen das Reflektieren des Geistes.

Geist nicht im Sinne des franzésischen ,esprit
sondern des englischen ,spirit“.

Genau. Man kénnte sagen, es handelt sich bei
meiner These um eine spirituelle Vision. Im Mit-
telalter symbolisiert Musik im héchsten Sinne die
Sprache der Engel, der Boten Gottes. Musik ist die
Sprache, darin die Schopfung unmittelbar von
sich selbst spricht, darin sie sich sprechend ereig-
net. Die Zukunft der Musik, also das, was der
Musik eigentlich zukommt, ist, das Wesen des
Schépferischen zum Ausdruck zu bringen.

War das nicht immer soé

Klar! Goethe sagt iiber Bachs Musik: ,Es ist,
als ob sich die ewige Harmonie mit sich selber
unterhielte. So etwa muf es sich in Gottes Busen
zugetragen haben, unmittelbar bevor er die Welt
erschuf.*

Und was ist dann der futurologische Aspekt
dieser Zitkunftsmusik?

In einem progammatischen MELOS-Artikel
schrieb ich 1973: , Die Ubemindung der babylo-
nischen Sprachverwirrung wird nicht die eng-
lische Sprache sein, sondern die Sprache der
Engel.“ Mehr und mehr wird sich der Mensch auf
seine Qualititen als homo musicalis, als angelus,
als Fir-Sprecher der Schopfung besinnen: die
Schopfung oder das Wesen des Schépferischen
zur Sprache bringen und damit auch in sich aufs
vielfaltigste kommunizieren lassen. Am Horizont
dieser Vision steht wirklich die Idee, daf} es neben
den vielen sachbezogenen Sprachen der Welt
noch eine andere Sprache gibt und darum mehr
und mehr geben mufi, welche die Schépfung
selbst als Sprachereignis versteht und die darum
ganz unmittelbar um des Sprechens willen von
sich selbst spricht. Mehr und mehr, stelle ich mir
vor, wird bewuf3t werden, dafl alles, jeder kleinste
Gedanke, jeder kleinste Handgriff, jedes Rascheln
im Laub, jede Knautschzone zertretener Cola-
Dosen, Musik ist inmitten eines unendlichen viel-
stimmigen musikalischen, oder sagen wir schép-
ferischen, Ereignisses. Der Musiker ist gewisser-
maflen der Priester, der dieses Bewufltsein zu
reprisentieren hat.
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So werfiihrerisch es ist, diesen philosophischen
Rundumschlag jetzt weiterzudenken, der Orien-
tierung unserer Zeitschrift zuliebe machte ich die
simple Frage stellen: Welche Konsequenzen
haben diese Gedanken fiir dich als Blockfléten-
spieler?

Erstens: Im eben erwihnten Artikel nannte
ich das, was uns die Geschichte an Musik prisen-
tiert, Antizipationen musikalisch-sprachlichen
Bewufitseins. Wie Sprache iiberhaupt, so kann
auch die musikalische Sprache nicht aus Gedich-
ten allein bestehen. So wichtig die Poeten als Ver-
Dichter des Geistes sind: es mufl eine Alltags-
sprache geben. Im Sinne meiner besagten Thesen
begann ich spitestens Anfang der 70er Jahre mit
tiglichen Ubungen in musikalischen Monologen,
sprich improvisierten Solostiicken, deren Inhalt —
wie gesagt — die instrumentalen wie auch die
bewufltseinsmifligen Facetten des Schipferischen
sind.

Das wire also wobl auch deine erste Empfeh-
lung an jeden Musiker, ob Blockflitist, Sanger
oder Pianist: Improvisiere taglich ein Solostiick,
das dir selbst deine wmusikalische Einsicht
umschreibt und weitertreibt.

Dazu kommt dann natiirlich auch der Dialog,
denn Sprache ist threm Wesen nach kommunika-
tv. Improvisatorische Dialoge in musikalischer
Sprache, iiber einen langen Zeitraum prozefShaft
sich entwickelnd, das ist eine véllig neue Dimen-
sion menschlichen Existierens.

Hat die musikalische Sprache einen Stil? Gibt
es nicht sehr viele mustkalische Sprachen, und wie
ist es mit der Verstindigung unter ihnen?

Die drei wichtigsten musikalischen Sprach-
bereiche in meinem praktischen Musikerleben
waren fiir mich: zunichst der klassische der
Musik zwischen 1300 und 1750. Dann die
Sprache der Avantgarde, in welche alles integriert
zu werden verlangt, was sich irgendwie héren
[ifft. Dann die Sprache des Toninneren, also der
Oberténe, daraus sich wiederum eine neue Per-
spektive des Melodischen ergibt, womit sich der
Kreis schliefit.

Diese Unterscheidung ist grob. Ich will vor
allem sagen: Mir selbst ist es wichtig, alles einmal
Erfahrene zum Neuerfahrenen in Beziehung zu

TIBIA 1/95

setzen. Wenn ich heute improvisierend kompo-
niere, dann spielen alle Sprachen ineinander, die
sich je in mich auch nur andeutungsweise hinein-
begeben haben.

Ich glaube, das ist auch die besondere Fihigkeit
der Musik. Noch vor 15 Jahren haben wir eifer-
stichtig auf stilistische Reinheit geachtet. Ein
Avantgardist schliefit seine Passio nicht im Dur-
Dreiklang! In den 7Qer Jahren haben die Minimali-
sten und die New-Age-Musiker auf die Kakopho-
nie der Avantgarde mit einer Verklirung des
Schonklanges reagiert. Ich fiihle mich weder der
einen noch der anderen Richtung zugehorig,
indem es mir um die Verbindung von schén und
hafllich, von zart und wild, von Sprache und
Musik, von Klassizitit und Wildwuchs geht...

W flauto dolce ed acerbo* hiefl dein Ende der
60er bei Moeck erschienener Erstling. Es hont sich
so an, als seist du deiner Devise treu geblieben.

Tatsichlich, ich wundere mich selbst. Anderer-
seits: ich hitte nie gedacht, auf welche Weise mich
diese Devise noch herausfordern wiirde!

Deine Platten ZEN-FL.OTE und WIND ent-
halten Aufnahmen melodischen Fantasievens, die
vielen Harern einfach zu schin sind.

Vielleicht ist das die wichtigste Lehre, die ich
aus meiner Erfahrung als Obertonsinger gezogen
habe: Wie schon ist das wahrhaft Schone! Schon-
heit bedeutet Rilke im Falle des von thm besunge-
nen apollinischen Torsos: Da ist keine Stelle, die
dich nicht sieht. Du muflt dein Leben dndern.
Gelegentlich und vielleicht immer wieder letzten
Endes kann es mir gar nicht schén genug sein.
Dreiflig Jahre lang aufs strengste improvisierend,
erkannte ich Gott sei Dank erst sehr spiit, dafl ich
spielen darf, was ich will — das heifit, daf mir die
Sprache elementarer Melodik genauso zusteht
wie die Zerreiflprobe sich anschreiender Disso-
nanzen. Bei den erwihnten Platten kamen inspi-
rierend die Rdume hinzu, in welchen ich spielte.
Die Kathedralen von Senanque und Thoronet
sind wahrhaft Ohren des Himmels. In ihnen sin-
gend oder fléteblasend Musik sich erfinden zu las-
sen, das brachte jedenfalls in mir erst einmal nichts
weiter als elementarste melodische Gedanken
zum Klingen. Zugleich bedeutete mir das: Ich
kehre zum Wesen des ,Flautando® zuriick. Ich
stehe im unmittelbaren Gesprich mit meiner
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Fléte und mit der Erinnerung an die Melodie ihrer
Geburtsstunde,

Was bei diesen Aufnabmen anffallt, ist eine fiir
unsere westlichen Obren verbliiffend lebendige
Vibratotechnik.

Das Thema Vibrato hat mich immer ganz
besonders interessiert. Einerseits hat mich die
Askese historisch-kritischer Non-Vibratisten nie
tiberzeugen konnen. Andererseits langweilte
mich nicht minder der gleichmiflige Wellenschlag
des Tremolos von der Stange. Aufgrund japani-
scher und indischer Musizierpraxis liefd ich mich
im Laufe der Jahre zu dem inspirieren, was ich
jetzt als polyphon-dynamisches Vibrato bezeich-
nen wiirde: Ein in sich ruhender Ton beginnt
Wellen zu schlagen, die Wellen, in sich héchst
beweglich und vielschichtig, setzen ins Tonduflere
tiber, setzen Triller aus sich heraus, die, verlangsa-
mend, sich wandelnde Motive gebiren, aus denen
Melodisches hervorgeht, darin unversehens lange,
in sich ruhende Téne vorkommen. Spiel mit allen
anderen Erscheinungen des Vibrierens. Musik:
ein einziges grofles Ineinander von Vibrationen.
Aus diesem Gedanken ergibt sich eine grund-
legend neue Einsicht auch in das Wesen der Flo-
tenmusik.

Das dritte Stiick der CD WIND konfrontiert
den Horer dieser so klassisch anmutenden melodi-
schen Meditationen anfs iiberraschendste mit der
wKlangschmelze“, einem Stiick, das fiir mein Obr
das, was du in den sechziger Jabren mit Stockhau-
sen und Bussotti gemacht hast, an Unerbértheit
noch iberbietet.

Damals habe ich meine Unerhértheiten mehr
oder weniger auf die Blockflote beschrinkt.
Inzwischen ist eimiges dazugekommen. In der
»Klangschmelze® ist es das Spiel mit dem univer-
salen Klangspektrum des Gongs und vor allem
mit der integrativen Vielfalt und Wendigkeit der
Stimme.

Extreme, beinab folkloristische Klassizitat und
unerbittliche Avantgarde steben sich auf dieser
Platte kraf} gegeniiber. Im Hannover-Konzert am
30. Januar 1994 war das anders. Hier hatte ich
wirklich das Gefiihl, die Grenzen zwischen den
Stilen werden transparent.

Ich selbst fithlte mich musikalisch am wohl-
sten, wenn die diversen Welten musikalischen
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Geistes gewissermafien ineinanderruhen und aus
dieser Ruhe in ein Wandlungsspiel aufbrechen,
das zu allem fihig ist — und das in einer Schnellig-
keit, die der eigentlichen Synchronizitit all dieser
Aspekte entspricht. Die ganze Vielfalt des Avant-
garde-Rezitativs ereignet sich im Kontext mehr
oder weniger harmonischer Melodik. Die disso-
nante Welt der Blockfléten-Akkorde schillert im
Inneren harmonisch modulierender Prozesse.
Tonalititen verschiedenster Herkunft, Rhythmen
zweifelnden Denkens in Spannung mit solchen
ungenierten Umbherspringens, das Drama der
Meditation inmitten friedlicher Empérung...: Ich
erlebe meine Musik als Divina Commedia.

Commedia?¢ Was ist  mustkalischerweise
komisch?¢

Musik ist eine ernste Angelegenheit. Aber es ist
komisch, ein Bengel zu sein und die Sprache der
Engel zu sprechen. Komisch ist es, so ernsthaft auf
Identifikation abzuheben und schlieflich und
endlich doch einen entscheidenden Rest Distanz
zuriickzubehalten, einfach aus dem tieferen Wis-
sen: Was immer ich da gerade mache, es ist nicht
alles, es ist nicht DAS. Das Vertrauen in die
Komik des Ernstes schafft die Leichtigkeit zum
Weitergehen.

Laf} uns noch schnell einen Blick in deine
Hexenkiiche werfen, Michael. Was heckst du
gerade wieder ans?

Zum einen bin ich gerade mit einer umfassen-
den Sammlung musikalischer Kochrezepte
beschiftigt. Nein nein, es geht nicht um Eat-art, es
geht um die Methode, Musik in Gang zu setzen.
In den 60ern glaubte ich als Malermusiker noch an
die Idee ,musikalischer Grafik“. Schon damals
allerdings schrieb ich am liebsten meine Musik
verbal auf. Wichtig wurde mir in diesem Zusam-
menhang nicht zuletzt Stockhausens Textsamm-
lung ,,Aus den sieben Tagen*, die mir zeigte, wie
wenig verbal nétig ist, musikalische Prozesse zu
inspirieren. Immer wieder denke ich auch an
Eichendorffs Gedicht: ..... und die Welthebtan zu
singen, triffst du nur das Zauberwort.“

In den letzten 20 oder 25 Jahren habe ich dieses

Thema, Musik ohne weitere Hilfsmittel allein

durch Worte in Gang zu setzen, pausenlos
bedacht und bearbeitet. Endlose, hochkompli-
zierte Konzeptgebiude entstanden — zum Teil
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Klassik zum Mitspielen - MusicPartner

Sie musizieren - namhafte Kiinstler und Orchester begleiten Sie auf CD

Blockflote
Georg Friedrich Handel

4 Sonaten flir Blockfléte und Basso cont.
Noten: EP 4552 DM 28,50 CD: MP 4552
Wolfgang Amadeus Mozart

2 (Wiener-) Sonatinen KV 439b

fur Blockfléte und Klavier

Noten; EP 4555 DM 22,50 CD: MP 4555
Francesco Maria Veracini

Sonaten F, G, d (aus "12 Sonaten")

fur Blockfléte und Basso continuo

Noten: EP 4965a DM 32,— CD: MP 4965-1

Flote

Johann Sebastian Bach
Brandenb. Konzert Nr. 5 BWV 1050
Noten: Solo EP 4414FL DM 9,50 CD: MP 4414
Suite h BWV 1067 fir Fléte und Orchester
Noten: EP 4921 DM 28,50 CD: MP 4921
Sonaten flr Fléte und Cembalo

Bd. | BWV 1030/1/2

Noten: EP 4461a DM 28,50 CD: MP 4461a
Bd. Il BWV 1033/4/5

Noten: EP 4461b DM 28,50 CD: MP 4461b
Triosonate ¢ aus dem
"Musikalischen Opfer" BWV 1079,8
fir Fidte, Violine und Basso continuo
Noten: EP 237a DM 18,50 CD: MP 237-1
Gaetano Donizetti

Sonate C fir Fléte und Klavier

Noten: EP 8044 DM 24,50 CD: MP 8044

Georg Friedrich Handel

3 Hallenser Sonaten

fur Fiéte und Basso continuo

Noten: EP 4554 DM 28,50 CD: MP 4554
Scott Joplin

6 Ragtimes fur Fléte und Klavier
Noten: EP 8846 DM 25,— CD: MP 8846
Wolfgang Amadeus Mozart
Flétenkonzert G KV 313

Noten: EP 9030 DM 32,— CD: MP 9030
Flotenkonzert D KV 314

MNoten: EP 9029 DM 32— CD: MP 9029

3 Quartette flr Fléte, Violine, Viola
und Violoncello KV 285b, 285, 298
Noten: EP 177aDM 28— CD: MP 17a
Johann Joachim Quantz
Flétenkonzert G QV 5:174

Noten: EP 8771 DM 24,50 CD: MP 8771
Francesco Maria Veracini
Sonaten F, G, d (aus "12 Sonaten")
fur Fléte (Blockfléte) und Basso continuo
Noten: EP 4965a DM 32,— CD: MP 4965-1

Oboe

Johann Sebastian Bach
Konzert ¢ BWV 1060

fir Oboe, Violine und Klavier
MNoten: EP 3722 DM 36— CD: MP 3722

Robert Schumann
Drei Romanzen op. 94 fiur Klavier und Oboe
Noten: EP 2387 DM 24,50 CD: MP 2387

EP = Notenausgabe EDITION PETERS,
MP = CD MusicPartner

Weitere Werke auch in anderen Besetzungen sind im Katalog MusicPartner aufgefiihrt

C. F. PETERS - FRANKFURT
LEIPZIG - LONDON - NEW YORK
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verdffentlicht in meinem nur in Japan erschiene-
nen Buch ,Des Schweigens Ton“. Jetzt endlich
glaube ich einen Punkt erreicht zu haben, wo ich
diese Konzepte ganz leicht und spielerisch — eben
wie Kochrezepte — hinwerfen kann. Mein Kla-
vier-Buch ,pianissimo® st der erste Schritt.
Andere Instrumente und Medien werde ich
bestimmt in dhnlicher Weise bedenken. Wieder
ein Schritt auf dem Weg der musikalischen Welt-
revolution, denke ich mir: Musik fiir alle, von
allen, durch alle, auf allen Ebenen, ohne Differen-
zierungsbeschrinkung.

Praktisch gesehen: Man erspart sich die Umset-

zung der Notation. Das ist gerade angesichts der

komplexen Strukturen zeitgenossischen mustkali-
schen Denkens ein sebr folgenreiches Entgegen-
kommen. Aber fiirchtest du nicht dabei um eine
Verwdsserung deiner kompositorischen Ideen?

Das ist die grofle Herausforderung einerseits
an die Kunst der verbalen Formulierung, und
andererseits an den musikalischen Eigensinn:
Wenn es darum gehen soll, schopferische Pro-
zesse in Gang zu setzen, mufl man da grofiziigig
sein, Im Gbrigen: Fiir meine Ideen kann ich mich
ja immer noch umittelbar als Spieler einsetzen.
Und gerade da merke ich, daff sich meine Ideen
mit mir zusammen derart schnell wandeln und
dafl mir dieser Wandlungsprozef’ derart wichtig
ist, dafl ich sie gar nicht unbedingt festhalten
mochte.

Zum einen, sagtest du. Und zum anderen?

Das andere betrifft die Malerei, meinen heim-
lichen Hauptberuf. Hier beschiftigt mich seit eini-
gen Jahren ein Zyklus von Sympbonien. Jedes

Flautino traverso
Kleine Querfléte in F
Die neue kindgerechte Querfléte
fiir den frithen Unterricht
etwa ab dem 8. Lebensjahr

Nihere Informationen und
Einfiihrungskurse bei:

Sabine Stegmiiller

Angerweg 4, D-83098 Brannenburg
Telefon 08034/7950

Bild hat eine Gruppe klar voneinander abgesetzter
Klang-Farben, jede Klang-Farbe formuliert sich
zu einem Zeichen-Komplex, der einerseits in sich
geschlossen ist, andererseits punctus contra punc-
tum mit den anderen Klang-Farben in all ihren
Bewegungen kommuniziert.

Polyphon musikalische Maleret, kann man das
aunffiihren?

Die Auffiihrung ereignet sich im Prozefl des
Malens und in dem der Betrachtung. Andererseits
stelle ich mir solche Kompositionen durchaus als
Kulisse aufs Podium projiziert vor, auf welchem
ein Ensemble sitzt und spielt. Allerdings nicht
unbedingt das ,Notierte“. Die Polyphonie zwi-
schen dem Sichtbaren und dem Horbaren wird so
zu einer zusatzlichen Ebene sinnlicher Inter-
aktion.

Das machte ich erleben!

KOMPETENZ IM BLOCKFLOTENBAU

BLOCKFLOTEN MIT UNGEWOHN-
LICHEM GESICHT UND
ERSTAUNLICHEN VORZUGEN

KONTRABASSBLOCKFLOTE IN F UND
GROSSBASSBLOCKFLOTE IN C.

Wir schicken Thnen gern aus-
fiihrliches Informationsmaterial.

I

BLOCKFLOTENBAU
PAETZOLD

PAETZOLD, HERBERT UND HELMUT
BLOCKFLOTENBAU GDBR
GARTENSTR. 6 - 8939 MARKT WALD
TELEFONOB262 /1550
TELEFAXOB262 /2334
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Julia Whybrow

Eine Einfithrung in das Blockflotenstiick , Weeds in Opbelia’s Hair“ von Rolf Riehm

Der Untertitel Ballade einer zerfallenden Erinne-
rung ist — so Riechm — ,eine poetische Formulierung
der kompositorischen Arbeitsweise des Stiickes: im-
mer wieder Aufgriffe von eben Vergangenem.*! Das
stindige Wiederaufgreifen von zuvor exponiertem
Material, das variiert, aufgebliht oder bekriftigt und
zu einem dichten Netz von Beziigen gekniipft wird,
bilder die kompositorische Anlage des Stiickes und
ist zugleich die musikalische Umsetzung eines
+Kampfes ums Uberleben mit Hilfe der Erinne-
rung“.? Das Grundkonzept des Komponisten basiert
auf der Idee, mit dem ,flexiblen innerkérperlichen
Reaktionsapparat zu komponieren, der beim Blasen
aktiviert wird.“* Auf diese Weise entstehen Klinge
im unfixierten Tonbereich, die an und sogar unter
der Wahrnehmungsgrenze liegen. Einzelne Teile des
Stiickes sind in einem dynamischen duflerst differen-
zierten ,Mikrobereich* komponiert: ,in einem Arti-
kulationsraum weit vor einem gestiitzten, kernigen
Ton.** Die Vorstellung eines kontinuierlichen Ver-
falls veranlat Riehm, auf fixierte Tonhohen zu ver-
zichten. Vorrang hat der notierte Griff. Die Ton-
héhenverliufe sind komponierte Finger- bzw. Griff-
bewegungen. So kann Riehm die dynamischen Mog-
lichkeiten des Instrumentes auf eine ganz neue Weise
erschlieffen und, ohne den Einschrinkungen der In-
tonation Folge zu leisten, voll ausschépfen. Aufler-
dem wird der Ausdrucksbereich in die kaum wahr-
nehmbare , Luftunterdruckregion® ausgeweitet.

Den Hintergrund des Stiickes bildet ein poeti-
sches Thema: Wihrend der Arbeit an dem Stiick hat
Riehm die kompositorische Idee in die Metapher der
ertrinkenden Ophelia cingebunden: , Die Haare der

Sonderpreis
fiir
KUNG - Altblockfloten
Kopien nach Rippert
ab DM 900,--

Johannes Adams

Schubertstr. 4 - 40724 Hilden

Tel.: 02103/43261 oder
02102/22812
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Ertrunkenen schwemmen nach oben, sinken ab, ver-
klumpen sich mit Algen und Modrigem.“® Dieses
Thema wird in eine nuancierte musikalische Sprache
tibersetzt, die sich in einer Fiille bislang ,,ungehor-
ter* Klinge ausdriickt und neue, spieltechnisch hohe
Anforderungen stellt.

Die poetische Dimension verlangt lyrisches Ein-
fiihlungsvermogen der Ausfithrenden. Um Anwei-
sungen wie z.B. ,iiberraschend zuriickgenommen,
melancholisch“ oder ,Herausplatzen, sich verlie-
rend” oder ,vollig iiberraschend in der Tiefe Ruhe
suchend” darstellen zu konnen, mufl man eine starke
und sichtbar konzentrierte Kérperhaltung einneh-
men. So Riehm: ,Zur Verdeutlichung formaler Zu-
sammenhinge sollte man auch durchaus die Hal-
tung, Gestikulation und Mimik beim Spielen einset-
zen.“® Die cinzelnen musikalischen Gesten sind wie
unmittelbar vom Atem geformte, innere Auferun-
gen, in denen der ganze Bewegungsapparat mit ein-
geschlossen sein soll. An manchen Stellen ist eine
Korperbewegung bewuflt miteinkomponiert, wie
z.B. bei Glissandopassagen oder in den ,Schlieren-
teilen*: Eine sichtbar gleitende Fingerbewegung soll
den schleifenden, ,klebrigen* Charakter mit hervor-
bringen.

Die Vielfalt der Expressivitat erstreckt sich von
feinsten Regungen bis hin zu heftig ausladenden,
rhapsodischen Ausbriichen. Bei den unterschiedlich-
sten Graden des Ausdruckes haftet an fast allen Klingen
ein Moment des Verfalls. Bestimmte ,insistierende*
(durch Emphase hervorgehobene) Tonhéhen, die in
ihrer Plastizitit wie Inseln fiir Momente im Raum
verharren, erinnern an die ,Placken von Hoffnung,
Lust, Freude, Schmerz, die auf dem Wasser herum-
treiben.*” Ein weiteres Ausdrucksmittel emotionaler
Zustinde sind Téne mit haptischer Qualitit (vehe-

' Aus dem Vorwort zu Weeds in ... von R. Richm. Ricordi,
Miinchen 1993.

2 P . G
Aus den personlichen Arbeitsnotizen zur Genese des Werkes
von R. Richm, unveréffentlichtes Manuskript

3 ebd.
4 Aus demVorwort, s. Anm. 1.
% ebd.
8 Aus dem Vorwort, s. Anm. 1.
7 ebd.
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ment in den Raum geschleuderte Klinge). Oft wer-
den bestimmte Tonfolgen, die Klinge dieser Art ent-
halten, in ,Empfindungsdauern® notiert, d.h. Rhy-
thmen, deren einzelne Tondauern jeweils subjektiv
metrisch gewichtet sind (s. Notenbeispiele I und 2)

Notenbeispiel 1
P N *I2
3
}f".
- F ) F— “
f; E i:f t I t — | H
i"

m_?_ §Pm1E'F “P I £
i

(i
Emm!hdmg:ddu:r'n. e

Ein wesentliches Element der Komposition ist die
detailliert ausgearbeitete dynamische Anlage. Richm
entwickelte dazu eine spezielle Notation, um auch
subtilste Nuancen zu veranschaulichen:

v so wenig Luft, da die TonhShe eben ahnbar ist.
Funktioniert nur im nicht {iberblasenen Bereich,
as little air as possible, so that the pitch is only just
discernible. This only works with pitches in the
first vegister [*- g”.

\, noch weniger Luftals v , kernloser Ton
even less air then v, bodyless pitch

7 ctwas mehr Druck als v , so dafd iiberblasen wer-
den kann etwa bis ==
a little more pressure than V
to play up to =
Dazu die ersten acht Takte der Komposition, die

in den zuvor beschriebenen dynamischen Graden

, in order to be able

Notenbeispiel 4 ri_’\
¢ -
b &
a =i
A S Bl /
= F -] = >
¥ .1.'==:, 2P - y Srvem—. |
ST o e V-2 1
AL T 11 1 ko vy ¥yl
! 4 v 17
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Die Tone ( a, b, ¢, d) dieser Ausdrucksgestalt stel-
len in sich jeweils durch ihre individuelle Ausfor-
mung héchst belebte Einzelgebilde dar. Ton ,d* hat
z.B. eine dynamische Entwicklung von fff zu pppp.
Auch dient diese kurze Phase gut als Beispiel fiir die
grofe dynamische Bandbreite des Stiickes insgesamt.

Die ,Ballade einer zerfallenden Erinnerung® hat
folgende formale Bereiche (die Bezeichnungen ent-
stammen der Komposition):

wuchernde Figuren - unterbrochenes Glissando —

Paraphrase 1 — as-Elegie (auf as"' beharrend) —

Refrains — Rhapsodien (Genrestiicke in riickliufi-

ger Anlage: Seufzer, Gehen, Zungenschlige, Puf-

ferteil, Zungenschlige, Gehen, Seufzer) — Para-

phrase 2 — Girlandenmelodik — Toccata — Epitaph.
Einige Stellen seien nur kurz analysiert, um Aspekte
der Kompositionstechnik zu beleuchten:

Der Begriff ,wuchernde Figuren® beschreibt den
organischen Prozefl der Vermehrung und Ausbrei-
tung. In den anfinglich exponierten ,,Stammfiguren®
— kompositorische Keimzellen — birgt sich ein Po-
tential an Variationsméglichkeiten. Durch ihre Ver-
inderung tritt das Innenleben dieser Stammfiguren
nach auflen.

Die erste Stammfigur:

gehalten ist (s. Notenbeispiel 3, nichste Seite). Wei- ; cniil 5 A v
terhin veranschaulicht Riehms Notation bestimmte Nerembesid \\‘ i N
dynamische Verliufe einzelner Téne (a, d, ¢, d) am i/ L - i—]l ——‘j’
Notenkopf selbst (s. Notenbeispiel 4). J 30 o '
Notenbeispiel 2
': o iberraschenc]
; IR NPE N . g
Y %%b" ba S ]
A | L siE o E ' ol )
L \\ — I?E > i -
> -
E ,/1 - /‘ -l— LIFiTITAl ,J V‘
7 o (quasiYenwta) -
FE -t fFfF e ff e e
wiiiﬂdldrﬁd‘l;chir
wegung des Innfru-
memts
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lhre erste Auswucherung:

r o . * ° EEIE] LIES Ll “ L]
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Und ihre weitere Auswucherung:
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Und die dritte Stammfigur und ihre Auswucherungen: (s. Notenbeispiele 8 - 10)
Notenbeispiel 8 Notenbeispiel 9
)
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LR wr l) S - _— e B w
| i e i A v | . %-_;_, =% | = N——— Av
—Y W I Y i N | | 1 X 1 1l | 1 Y N | & N 1
L | | B | 1 1 A | | 1 1 1 1l N 1 1 | | e 1 1
27 I 2 — Z 7 —J
o 3
e P i, I P b PR P -+ = 1)
o/ 3 2 3 ESNRY 1= EXeh 3 seharf
Fas :é_.\ &—i/ %]" ¥ :g]-)\ ‘PP
[ A AN Y 1l :v ‘E
o —— S e ————| P— . w— b
=l 1 | 1 | bl | I el | B g
— b v LT
——— T 4}]],1 Schibafe ﬁ‘sf "

TIBIA 1/95

plotzlichen Arblkule-
tigmswer hu.':

359



Notenbeispiel 10
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Kleinen Einzelteilen wird manchmal durch extreme
Vergroflerung eine ganz neue Dimension verlichen:
Das ,Riesenglissando® auf Seite 5, eine Augmen-
tation der Glissandofigur in Zeile 9, Takt 3, dient
hier als Beispiel der ,Superdehnung” eines Partikels:

der Partikel (s. Notenbeispiel 11):

die Augmentation (s. Notenbeispiel 12)

Notenbeispiel 12

Notenbeispiel 11
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In ,Paraphrase 1“ schlage der unaufhérliche Prozef
des Riickversicherns (Wiederaufgreifens) um in ein
Chaos, wie ein Umbherirren in einem Labyrinth,
Charakterisiert ist die Paraphrase durch den ,mani-
schen Ton as"“. Er ist der Bezugspunkt inmitten ei-
nes kapriziosen, ziellosen Taumels ,prasselnder”
Tonketten — ein Abbild innerer Kopflosigkeit. Zur
Veranschaulichung sich auflésender Erinnerungs-
bilder wendet Riehm krebsliufige Strukturen an.

360

Die sonst strenge Form der Riickliufigkeit wird hier
mit Abweichungen durchsetzt. ,Die Idee der Riick-
laufigkeit ist formbestimmend, eine spezielle Irregu-
laritit in den korrespondierenden Bezugsmomenten,
Tongetreue Projektion neben véllig freien Partien:
Splitter der Erinnerung.“* Man sollte sich dazu

3 Aus den LArbeitsnotizen®, s. Anm. 2
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Notenbeispiel 13
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das Bild der ertrinkenden Ophelia vor Augen halten:
»Die Algen in Ophelias Haar: — im krebsliufigen
Teil wurden unregelmiflige Partien aus Bisherigem
herausgezogen und verindert, so als wenn man den
Kopf untertaucht, wieder hochkommt, sich durch
die Haare fihrt und Pflanzenstrihnen durch die Fin-
ger zieht.*?

In der ,Toccata® wird der Gedanke aus den Vor-
iberlegungen des Komponisten, eine polyphone
Struktur mittels unterschiedlicher dynamischer Ab-
stufungen zu erzeugen, verwirklicht. Die , Toccata®
setzt sich vom Bisherigen formal durch ihre absolute
rhythmische Gleichférmigkeit deutlich ab. Das per-
manente Auf- und Abtauchen im Wechsel der dyna-
mischen Grade erinnert an Mischpulttechnik. Das
Stiick endet mit dem ,Epitaph“: Mit den gedackten
Tonen entsteht hier eine neue Klangebene, die das

3. Seminar fir
BLOCKFLOTE UND KORPERBEWUSSTSEIN
(Feldenkrais)

mit Silvia Hoffmann, 10.-12. Februar 1995
Maastricht Bad Kreuznach

Info: 02 41/77 663 oder 06 71/46 243

? ebd.
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Erreichen eines weiteren Stadiums vermuten liflt:
die innere Qual scheint ausgestanden und verlésche
in cinem abschliefenden Seufzer (s. Notenbeispiel
13).

Mit dem Stiick Weeds in Ophelia’s Hair ist ein
deutlicher Fortschritt in der Entwicklung neuer
Klangbereiche auf der Blockfléte vollzogen worden.
Das Instrument wird in seinem gesamten Facetten-
reichtum zur Geltung gebracht. Es handelt sich um
ein auflerordentlich innovatives Werk, das sicherlich
einen Meilenstein in der Blockflétenliteratur des 20.
Jahrhunderts darstellen wird.

RENAISSANCEBLOCKFLOTEN

Ensembleinstrumentein E B, c,
e bg c”undg”

VAN EYCK HAND-FLUIT
DREILOCHFLOTEN, TROMMELN
BIBELREGALE

t

TURE BERGSTREM * Instrumentenbau
Smidstrupvej 4 - DK-4720 Pracste
Dénemark
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Peter Thalheimer

Beobachtungen zum Uberblasverhalten von Blockfléten — alte Bauprinzipien als Aus-

gangspunkt fiir neue Instrumente?

Die meisten der heute gebauten Blockflten haben
einige konstruktionsbedingte Mingel, an die man sich
gewdohnt hat, so z.B. das Fehlen der erhéhten 1. Stufe in
der 3. Oktave ( § '), einen extrem klangschwachen
Grundton oder/und einen , Wolf* auf der 2. Stufe der 1.
Oktave (II')." Bei Spielern und Instrumentenbauern
herrscht die Meinung vor, dies lige in der Natur des
Instruments und sei deshalb hinzunehmen. Um von
solchen Unzulinglichkeiten abzulenken, wird oft auch
noch die Autoritit eines historischen Flotenbauers her-
angezogen, nach dessen Modell die Flte gebaut sei.

Bei der Boehmfléte gab es frither dhnliche konstruk-
tionsbedingte Probleme — bis Albert Cooper sie 1973
durch eine neue Ordnung der Tonlochgrofien und
-positionen (Scala) loste.” Bezeichnenderweise bestand
die Neuerung Coopers im wesentlichen aus einer
Riickbesinnung auf Theobald Boehms Prinzipien. Mitt-
lerweile ist die Scala zum Qualititskriterium fiir Quer-
floten geworden. Angestrebt wird dabei eine Ausgewo-
genheit zwischen gegriffenen und tiberblasenen Tonen,
also z.B. eine Ubereinstimmung des Normalgriffs ¢?
mit dem zum ¢ iiberblasenen Grundton ¢'. Erstaun-
licherweise liegen den meisten heutigen Blockfléten-
spielern und -bauern solche Gedanken noch fern. Die
Unstimmigkeiten beim Uberblasen von Blockfléten
werden zwar beschrieben, aber es wird nicht nach Kor-
rekturméglichkeiten gesucht.’

Da das Uberblasverhalten kein gebriuchliches Kri-
terium zur Beurteilung von Blockfldten ist, mufl der
Begyriff fiir das Folgende definiert werden: Der Grund-
ton einer Blockflote lafit sich mindestens bis zum vier-
ten, gelegentlich bis zum 6. Partalton iiberblasen.
Interessant sind dabei die Abweichungen von der rei-
nen Obertonreihe. Im Prinzip gilt dasselbe fiir 1I'.
Weniger interessant sind in diesem Zusammenhang die
Obertone hoherer Grundténe, also von 111" bis VI, weil
diese selbstverstandlich zur Spieltechnik gehéren.
Meist weisen sie ein akzeptables Uberblasverhalten auf,
weil innenbohrungsbedingte Uberblasprobleme gege-
benenfalls durch Position und Gréfle der Tonlocher
weitgehend ausgeglichen werden kénnen.

Um die Problematik zu verdeutlichen, folgt ein Pro-
tokoll einer Versuchsreihe mit f'-Blockflsten (440 Hz)
unterschiedlicher Herkunft (vgl. Abb. I). Dabei wird
die Tonh&he des Grundtons mit £ 0 angenommen und
die ungefihre Abweichung der Uberblastone von den
reinen Partialténen in Cent angegeben (100 Cent = ein
gleichschwebend-temperierter Halbtonschritt).
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Es zeigt sich, dafl alle Instrumente mehr oder weni-
ger zu hoch iiberblasen. Allerdings gibt es graduelle
Unterschiede: Bei Flote 1 - 4 iiberblist z. B. der 4. Par-
tialton, der eigentlich eine I ergeben sollte, so hoch,
daf} er nicht einmal mehr als # 1" zu gebrauchen ist.
Dagegenistdie # I auf der Flote Nr. 5 mit folgendem
Griff spielbar: o

ceeece

Der 5. Partialton, der eigendich eine I1II'” ergeben
miifite, kann bei Fléte 5 mit dem Griff o

eeccee

als IV"" verwendet werden, bei den Floten 1 - 4 bleibt
dieser Ton unspielbar bzw. unkorrigierbar zu hoch.

Dieser Unterschied im Uberblasverhalten hat seine
Ursache im Verlauf der konischen Innenbohrung. Er
korrespondiert mit einem duflerlich sichtbaren Unter-
schied der schwingenden Linge, der z. B. zwischen
Flote 1 und 5 bei gleicher Tonhshe des Grundtons 1,5
em betrigt. Der Blockflétenbauer Joachim Paetzold,
Tiibingen, hat in seinen Preislisten fiir dieses Phinomen
deshalb schon etwa 1960 die Begriffe ,kurze“ und
Jlange Mensur* geprigt. Diese werden fiir die weiteren
Betrachtungen iibernommen, wobei als Kriterium der
4. Partialton des Grundtons gilt: Bohrungsverliufe
werden als ,lange Mensur® bezeichnet, wenn die
Abweichung + 100 Cent nicht iiberschreitet. Bei grofie-
rer Abweichung wird von ,kurzer Mensur® gespro-
chen.

Aufler bei der Spielbarkeit der § I unterscheiden
sich die lange und die kurze Mensur noch durch die
Lautstirke der tiefsten Téne: Die kurze Mensur ist in
dieser Lage labil und leise, die lange Mensur kriftig und

! Im folgenden werden Tonhshenangaben bei Blockflsten
immer in rémischen Ziffern als Swufen iiber dem Grundron
und mit hochgestellten Strichen fiir die Oktavlage angegeben.
Dadurch werden die Eigenschaften von Blockfléten verschie-
dener Lage besser vergleichbar als bei absoluten Tonhéhen-
angaben; vgl. Hildemarie Peter: Die Blockflote und ihre Spiel-
weise in Vergangenheit und Gegenwart; Berlin 1953, S. 10ff.
2 Nancy Toff: The development of the modem flute; New
York 1979, S. 178, und Albert Cooper: The Flute; London
1980.

3 Vgl. Jan Bouterse: Die Blockflite. Tips fiir Anschaffung und
Pflege, Stimmbkorrekturen, Reparaturen; Celle 1992, S, 321f.
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2. B 4. 5. Partialton
Okrave Duodezime Doppelokt. reine Terz
1. Fehr, Modell 11 + 45 + 120 + 165 + 140
2. Rossler, Oberlender + 65 + 140 + 155 + 150
3. Moeck, Rottenburgh + 50 + 120 + 170 + 140
4. Kiing, Denner + 80 + 120 + 160 + 145
5. ]. Paetzold + 45 + 60 + 100 + 95
Protokoll einer Versuchsreihe mit f'-Blockfléten (440 Hz)

stabil. Dafiir hat die kurze Mensur eine engere Griff-
lochlage fiir die rechte Hand und ist dadurch bequemer
zu greifen als die lange Mensur.

“ﬁ'-ﬁ';.\ .

K ol - R \
Abb. 1: Aliblockfloten von Fehr, Réssler, Moeck, Kiing,
Pactzold

* Sebastian Virdung: Musica getutscht und aufigezogen; Basel
1511, Faksimile-Nachdruck Kassel 1970,

5 Martin Agricola: Musica instrumentalis dentsch; Wittem-
berg 1529 und 1545, Faksimile-Nachdruck der Ausgabe von
1529, Hildesheim 1969,

6 Vagl. Peter Thalheimer: , Aspekte zur Geschichre der Block-
fléte in ¢>=. In: TIBIA 3/1990, S. 2021f.

7 Mit dem gleichen Griff miifite bei dieser Konzeption auch
der 3. Partialton, also das d” erreichbar sein. Leider endet die
Tabelle schon beim h”.

¥ Lenz Meierou: Die geschichtliche Entwickling der kleinen
Flitentypen und ihre Verwendung in der Musik des 17. und 18.
Jabrhunderts; Tutzing 1974, S. 87.

? Rainer Weber: Recorder Finds from the Middle Ages, and
Results of their Reconstruction; Galpin Society Journal XXIX
1976, S. 3511,

1% Sylvestro Ganassi: Opera intitulata Fontegara; Venedig
1535, Neudruck Berlin 1956.

1 Hieronymus Gardanus: ,De Musica®. In: Whritings on
Music; American Institute of Musicology, 1973, S. 67.
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Nach diesen ersten Beobachtungen an handelsiibli-
chen Instrumenten scheint es sinnvoll, die Betrachtun-
gen auf verschiedene historische Blockflétentypen aus-
zuweiten. Dazu bieten sich in erster Linie alte Griffta-
bellen an, weil sie in unverfilschter Weise die Einheit
aus dem Uberblasverhalten des verwendeten Instru-
ments und dem Anblasstil des zeitgendssischen Spielers
dokumentieren.  Historische  Originalinstrumente
kommen erst in zweiter Linie in Betracht, weil sie sich
heute nur in den seltensten Fillen noch im Originalzu-
stand befinden.

Die iltesten erhaltenen Grifftabellen fiir ache-
l6chrige Blockfléten beziehen sich auf zylindrisch
gebohrte Instrumente; sie stammen von Sebastian
Virdung 1511* und Martin Agricola 1528/1545, Infor-
mationen, die Riickschliisse auf das Uberblasverhalten
des Grundtons der verwendeten Instrumente zulassen,
enthalten sie jedoch nicht, da sie nur bis zur VII” rei-
chen. Interessant sind aber Agricolas Griffe fiir das
sklein Flotin® mit drei vorderstindigen Grifflochern
und einem Daumenloch.® Fiir den Grundton g* und
seine Oktave g* notiert Agricola: s o8

L]
L L]
2
8 H3

OfHensichtlich rechnet er damit, daf} der Grundton in
die reine Oktave iiberblist.”

Das Bauprinzip mit simmenden Partialténen war
zu Beginn des 16. Jahrhunderts keinesfalls neu, war es
doch Voraussetzung fiir die Spieltechnik der dreilochri-
gen Einhandfléten, die seit dem 13, Jahrhundert belegt
sind.” Aufgrund von Versuchen mit Kopien verschie-
dener Hersteller darf vermutet werden, daf auch die
sogenannte Dordrecht-Blockfléte von ca. 1370” mit
stimmenden Partialtonen konzipiert war.

Bemerkenswertes findet sich 1535 bei Sylvestro
Ganassi'%: Er gibt als Griffe fiir ['’, [II" und V"' den
tiberblasenen Grundton an, Ganassi rechnet also mit
stimmenden Partialténen 4 - 6. Hieronymus Gardanus
bestitigte um 1546'" Ganassis Griffe. Das Bauprinzip
der stimmenden Partialtone iiber dem Grundton kann
also fiir die zylindrische Blockfléte bis zum 16. Jahrhun-
dert als weit verbreitet angenommen werden. Versuche
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mit Originalinstrumenten des 16, Jahrhunderts in ver-
schiedenen Museen (Niirnberg, Miinchen, Leipzig)
diirfen — trotz der genannten Vorbehalte — als Bestit-
gung dieser These, mindestens jedoch nichr als Wider-
spruch gewertet werden.

Mit dem Aufkommen konischer Bohrungsverliufe
bei den Blockfloten des 17. Jahrhunderts scheint das
Prinzip der stimmenden Obertone in Vergessenheit
geraten zu sein. In allen bekannten Grifftabellen wird

fir I der Griff oe st a . (Ganassi)
S .
. .
e .
o] L]
] L]

verwendet. Fiir # " wird nirgends ein Griff erwihnt,
obwaohl die Tabellen meist bis 1I'* reichen. Dies sind
Indizien dafiir, dafl der 4. Partialton des Grundtons
selbst fiir ein 8 " zu hoch war, dhnlich wie bei den
Floten 1 - 4 der eingangs beschriebenen Versuchsreihe.
Interessant ist in dieser Beziehung jedoch der Blockfls-
tensatz von Hieronymus Franziscus l\'ynsckcr. der
etwa 1670 in Niirnberg gebaut wurde und der sich
(in gutem Zustand) im Germanischen National-
museum Niirnberg befindet. Beim Sopran-Modell, das
zylindrisch gebohrt ist, ist der 4. Partialton des Grund-
tons nur etwa 30 Cent zu hoch, so daff er mit dem Griff
Te

(8]

C.-..li

als # I zu verwenden ist. Bei Alt und Tenor ist der-
selbe Oberton etwa 100 Cent zu hoch, also ergibt sich
fir 8 1 ne

=1

Die wichtigsten Grifftabellen fiir die umgekehrt
konischen Blockfléten des 18. Jahrhunderts wurden
von Jean-Claude Veilhan in seiner Tabulature compa-
vée des doigtés'? zusammengefaflt. Danach beschrin-
ken sich alle Quellen bis zum Jahre 1731 auf den iibli-
chen Umfang von 2 Oktaven mit II'". Eine indirekrte
Aussage iiber die Bauart der verwendeten Flote macht
nur Hotteterre 1707, indem er iiber den Ton  # " sagt:
1l n'y a point de Fa Diézis en haut."* Dies liflt ver-
muten, daf} Hotteterre eine f'-Flote in kurzer Mensur
beniitzr hat. Aus der Zeit zwischen 1732 und 1760 gibt
es jedoch mehrere Grifftabellen, die Fléten in langer
Mensur belegen, so z.B. von Thomas Stanesby jr. fiir
c!Tenorflote (London ca. 1732)™ (vgl. Abb. 2) und
von Pablo Minguet y Irol (Spanien 1754)"%. Die bedeu-
tendste davon findet sich im ,Museum Musicum* von
J.E.B.C. Majer aus dem Jahre 1732 (vgl. Abb. 3).'°
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Diese Tabelle reicht chromausch bis zur § IV" und
zeigt dadurch, daff die Blockflotenstimmen von J.S.
Bach, G.Ph. Telemann und manchen ihrer Zeitgenos-
sen auch dann noch spielbar waren, wenn von der fl-
Blockfléte fis®, a® und ¢* verlangt wurden. Bezeichnen-
derweise erscheinen Griffe fiir diese Hochtone immer
nur dann, wenn die § I mit dem Griff der langen
Mensur (siche oben bei Kynseker-Sopran) fiir spielbar
erklirt wurde. Offensichtlich hingt die Ansprache
dieser Tone also konstruktionsbedingt mit dem Uber-
blasverhalten des Grundtons zusammen, speziell mit
der Abweichung des 4. Partialtons von der reinen
Oktave. Versuche mit Originalinstrumenten verschie-
dener Museen (Niirnberg, Berlin, Leipzig, Miinchen,
Briissel) bestitigen, dal es im 18. Jahrhundert sowohl
Blockfloten kurzer als auch langer Mensur gab. Auchin
Fred Morgans Dokumentation der Blockflétensamm-
lung von Frans Briiggen'” ist dies belegt: Bei Instru-
menten mit kurzer Mensur gibt Morgan keinen Griff
fir # I, bei den langmensurierten jedoch genaue
Angaben, z. B. bei einer Voice Flute von Bressan: ,as
Ganassi for ¢,

In der 2. Hilfte des 18. und im 19. Jahrhundert steht
der Bau von Blockfléteninstrumenten stark unter dem
Einflufl des Traversflotenbaus.'® So ist es nicht verwun-
derlich, dafd sich die bei Querfléten iiblichen Prinzipien
des Uberblasverhaltens, nimlich die annihernd stim-
menden Partaltone 2 - 4, auch beim Wiener Czakan
und beim Englischen Flageolett wiederfinden. Bei den
Franzésischen Flageoletten (2 Daumenlécher, 4 vor-
derstindige Grifflcher) dieses Zeitraums sprechen nur
die Partialténe 2 und 3 an, diese sind aber meist rein
oder nur 20 - 30 Cent zu hoch.

Sehr tiberraschend und besonders interessant sind
die Beobachtungen des Uberblasverhaltens von deut-
schen Blockflten aus der Zeit von erwa 1930 bis 1955
(vgl. Abb. 4 und 5):

12 Jean-Claude Veilhan: La Fliite a bec Barogue; Paris 1980, S.
60f.

13 Jacques Hotteterre: Principes de la Flite; Paris 1707, Faksi-
mile der Ausgabe Amsterdam 1728, Kassel 1941, S. 39.

I+ Abgedruckt bei Jean-Claude Veilhan, S, 26 und S. 62.

15 vgl. J.-C. Veilhan, S. 60f. und Dale S. Higbee: “A Plea for
the Tenor Recorder by Thomas Stanesby Jr.”; Galpin Society
Jowrnal XV 1962, S. 55ff.

16 Joseph Friedrich Bernhard Caspar Majer: Musenm Musi-
cum Theoretico Practicion; Niirnberg 1732/1741, Faksimile
Kassel 1954,

17" The Recorder Collection of Frans Briiggen. Drawings by
Frederick Morgan; Tokio 1981.

18 Vgl. Herbert Heyde: Musikinstrumenten-Museum der
Karl-Marx-Universitat Leipzig, Katalog, Band 1: ,Floten®;
Leipzig 1978, z.B. 5. 62.
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2 3 4, 5. Parualton
Oktave Duodezime Doppelokt. reine Terz
1. Herrnsdorf d* + 0 += 0 + 30 + 25
2. Kruspe c? + 10 + 20 + 50 + 45
3. Herrnsdorf 2 + 20 + 10 + 50 + 45
4. unsigniert f! + 50 + 40 + 60 + 75
5. Birenreiter f' + 60 + 100 + 145 +135
6. Herrnsdorf d' + 0 10 + 40 + 0
7. Merzdorf d' + 10 + 20 + 30 + 35
8. Harlan ¢! + 40 + 40 + 90 + 85
9. Jordan h"” + 30 + 50 + 70 + 55
10. Herrnsdorf a® u R ¢ - 10 + 50 + 35
11. Weifigerber a” + 0 + 20 + 60 + 35
12. Jordan f* + 10 + 0 + 10 + 10
13. Harlan d° += 0 + 0 + 30 + 15
14. Stieber/Paetzold ¢ = 0 + 20 + 20 + 5
Uberblasverhalten von deutschen Blockflten aus der Zeit von etwa 1930 bis 1955
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Aus diesem Uberblasverhalten des Grundtones resultieren folgende Grundgriffe:

# V" als erhhter 3. Partialton
(mcht moglich bei + 100 Cent)

ooqool
1=}
ceeece

Varianten sowie Griffe fiir die anderen Tone der 2. und
3. Oktave finden sich in den alten Auflagen der Schul-
werke von Helmut Ménkemeyer.'”

Ein Vergleich der beiden Partialton-Tabellen zeigt,
dafl in den letzten Jahrzehnten ein prinzipieller Wandel
im Blockflotenbau stattgefunden hat: Wihrend vor
1955 hauptsichlich langmensurierte  Instrumente
gebaut wurden, sind heute fast nur noch kurzmensu-
rierte Sopran- und Altfléten auf dem Marke. Besonders
extrem ist dies bei den Schul-Sopranfléten, bei denen
heute von fast allen Marken fiir die Partialténe 3, 4 und
5 Werte zwischen + 110 und + 150 Cent erreicht wer-
den. Lediglich bei Tenorfléten (mit Klappe) und Bissen
gibt es mehrere Firmen, die langmensurierte Floten
anbieten. Von diesen ist das Tenorfléten-Modell von
Friedrich von Huene das verbreitetste — es wird nim-
lich mehr oder weniger genau auch von anderen Firmen
nachgebaut.

Wie konnte es zu dieser Entwicklung kommen?
Hitte nicht eigentlich der Trend zum Nachbau histori-
scher Floten, der ja in den letzten Jahrzehnten uniiber-
sehbar ist, eine solche Einseitigkeit verhindern miissen?
Es gibt mindestens vier Griinde fiir diese Tendenz:

Abb. 4: Blockflétenquartettin dz, al,d!, avon G. Herrnsdord,
Markneukirchen ca. 1930, in der Tabelle Nr. 1, 3, 6, 10
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# 1" als erhdhter 4. Partialton
(nicht moglich bei + 145 Cent)

IV als erhshter 5. Partalton
(mcht mdoglich bei + 135 Cent)

o-mooo

Abb. 5: Bluckﬂoten in f' (unsigniert; Birenreiter), d' (Merz-
dorf), ¢! (Harlan) und a (Weifigerber), gebaut ca. 1930-1955, in
der Tabelle Nr. 4, 5, 7, 8, 11

1. In der Zeit um 1960, als die deutsche Griffweise
noch weit verbreitet war, wurden iiblicherweise
deutschgriffige Floten in langer und barockgriffige in
kurzer Mensur gebaut. So wurde das grundtinigere
Klangbild der langmensurierten Flote mit der deut-
schen Griffweise und das oberténigere Klangbild der
kurzmensurierten Fléte mit der barocken Griffweise
assoziiert — obwohl Mensur und Griffweise bautech-
nisch voneinander vollig unabhingig sind. Mit der
Zuriickdringung  der deutschen Griffweise im
anspruchsvolleren Blockflétenspiel wurde dann auch
die lange Mensur verdringt.

2. Die kurze Mensur hat eine engere Lage der Griff-
locher fiir die rechte Hand, dadurch kénnen kurzmen-
surierte Fléten von Kindern mit kleinen Hinden leich-
ter —und auch frither — gespielt werden. Hier trifft sich
das Interesse mancher Eltern bzw. Blockflotenlehrer
und -lehrerinnen, die mit dem Flétenunterricht mog-

z.B. Hdmut Monkemeyer: Das Spiel auf der Sopranblock-
ﬂare Celle '1937 und alle folgenden Auflagen bis zur Revision
1988.
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lichst frith beginnen wollen, mit dem Interesse der
Blockflotenhersteller: je frither die erste Flote ange-
schafft wird, um so eher ist dann die zweite fillig.
Bezeichnenderweise gibt es jetzt auch Floten mit kurzer
Mensur und deutscher Griffweise.

3. Der Nachbau historischer Blockfléten steht fast
immer unter dem Zwang, den Stimmton des Originals
den heutigen Kundenwiinschen anzupassen. Da die
meisten originalen Barockblockfloten Stummtone zwi-
schen a' = 400 Hz und 410 Hz haben, sind 415 Hz oder
gar 440 Hz nur mit gréfleren Eingriffen in die Original-
mafle moglich. Diese Stimmungskorrekturen werden
meist durch eine iiberproportionale Verkiirzung des
Mittelstiicks erreicht. Dadurch lifit sich zwar bis zu
einem gewissen Grad der Klang des Originals erhalten,
aber es entsteht aus einer urspriinglich langen Mensur
automatisch eine kiirzere. Traversfltenspieler kennen
diesen Effekt von Instrumenten mit mehreren Mittel-
stiicken: das kiirzeste funktioniert fast immer am
schlechtesten.

4, Der heutige Bau von sogenannten Renaissance-
Blockfloten leidet darunter, dafl er nur von einem
Umfang bis zur bVII" ausgeht. Hohere Tone werden
nur von ,Ganassi-Floten® erwartet, die nach dem
bekannten ,La Fontegara“-Titelbild einen konischen
Schallbecher haben. Einen gut gebauten Windkanal
vorausgesetzt, kénnen aber sowohl zylindrische als
auch konische Floten so konstruiert werden, daff die I'”
als 4, Partialton des Grundtones stimmend spielbar ist.
Der historische Befund legt dies nahe.

Natiirlich haben sowohl die Spieler als auch die
Instrumentenbauer immer wieder nach Moglichkeiten
gesucht, die Nachteile der kurzen Mensur auszuglei-
chen. Die drei wichtigsten sollen hier kurz beschrieben
werden, da sie in der Literatur bisher noch nicht ausrei-
chend dokumentiert sind:

1. Die Spieler kurzmensurierter Blockfléten haben
schon frith erkannt, dafl die fehlende § I' auf ihrer
Flote mit den Griffen fiir I'” oder 1I"” spielbar wird,
wenn man gleichzeitig das Schalloch abdeckt. Zwar ist
das Beniitzen des Schallochs eine uralte Blockfléten-
technik (Agricola, Cardanus, Franzésisches Flageolett),
sie wurde aber wohl im 20. Jahrhundert neu ,erfun-
den®. Da das Abdecken des Schallochs mit dem Knie
nur bei Altfléten und nur im Sitzen gut funktioniert, hat
Carl Dolmetsch die ,bottom key* erfunden®, eine

L::] Edgar Hunt: The Recorder and its Music; London 1962,
“1964, 5. 159.

vgl. Michael Verter: Il flanto dolce ed acerbo; Celle 1969.
2.B. beim Franzosischen Flageolett von Eustach Schoffl,
Miinchen, abgebilder bei Manfred Hermann Schmid: Die
Revolution der Fliote; Tutzing 1981, S. 26.

21
22
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Abb. 6: ¢'-Fuf und Schallochklappen-Fuf fiir Altblockfléren

von Joachim Paetzold, Tiibingen 1966/1970

Schallochklappe fiir den rechten kleinen Finger. Als das
Decken des Schallochs durch Michael Vetter um 1960
eine erweiterte Funktion bekam?!, wurden auch Schall-
lochklappen fiir den linken kleinen Finger (Mollen-
hauer) oder den rechten Daumen (Joachim Paetzold,
1970) gebaut (vgl. Abb. 6). Die Schallochklappe gab es
beim Flageolett aber sicher schon um 1820.%%

2. Einen anderen Weg zur # 1" schlug Rudolf
Otto, damals in Neufra bei Rottwell, ein: Er baute seine
Ale-, Meisterfloten®, die in der Mensur extrem kurz
und wohl in Anlehnung an Dolmetsch-Fliten gebaut
waren, auf Wunsch mit 2 Fuflstiicken. Das zweite war
so viel weiter gebohrt und entsprechend linger, dafl aus
der kurzen eine lange Mensur entstand und so die g 1"
spielbar wurde. Allerdings mufite Otto am langen Fufl
statt der Doppellécher eine Doppelklappe anbringen.
Die Spieler, die dieses Modell beniitzten, nannten das
Fufistiick ,Brandenburgischen Ful®, weil sie es haupt-
sichlich beim 4. Brandenburgischen Konzert von ].S.
Bach verwendeten.

3. Extensionen, also Umfangserweiterungen durch
lingere Fuflstiicke mit offenen Klappen fiir die Téne
unterhalb des Grundtons, gibt es bei Blockfloten seit
dem 16. Jahrhundert. Interessante Exemplare sind von
Hans Rauch von Schrattenbach erhalten, erwa 100
Jahre spiter beschreibt Marin Mersenne noch eine
Variante dieser Konstruktion. Im 19. Jahrhundert fin-
den sich Halbtonextensionen bei Czakanen und Ganz-
tonextensionen bei Franzosischen Flageoletten. Die
Extensionsklappen kénnen aber nicht nur fiir tiefere
Tone, sondern auch zum Absenken hoherer Partialtone
beniitzt werden. Der Verfasser lieR deshalb von
Joachim Paetzold 1966 einen e'-Fufl fiir eine f'-Alt-
blockflste anfertigen, der einen gut funktionierenden
Umfang e! - d* ermoglicht (vgl. Abb. 6).
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Vor dem Hintergrund der dargelegten Details aus
der Geschichte des Blockflotenbaues liegt die Frage
nach den zukiinfigen Entwicklungsméglichkeiten
nahe. Es bieten sich an:

1. Blockfloten im Stil der Renaissance, die mit
Ganassis Griffen wirklich funktionieren, sowohl mit
durchgehend zylindrischer Bohrungzj als auch mit
erweitertem Schallbecher. Die simmenden Partialione
wiren dabel nicht nur fiir die 3. Oktave interessant,
sondern auch zur Verstirkung der tiefsten Tone.

2. Blockfloren im Stil des Hochbarock, die mit den
Griffen der zeitgengssischen Tabellen, z. B. von Majer,
auch in der 3. Oktave funktionieren. Bei der Anpassung
des Simmtons wiren besonders das Uberblasverhalten
des Grundtons und die originale Griffweise zu erhalten.

3. Blockfliten fiir zeitgendssische Musik. Eine der
moglichen Richtungen fiir einen neuen Blockfléten-
typus ist durch die Entwicklung der Neuen Musik seit
1962 (Jirg Baur: Mutazioni) vorgezeichnet: Mehr oder
weniger riicksichtslos wird ein chromatischer Umfang
bis zur VI verlangt, wie ihn schon Ganassi kennt. Die
heute gebauten Blockfléten geben die Hochtone iiber
II"" aber nur mehr oder weniger zufillig her, weil thre
Konstruktion nicht darauf abgesimmt ist. Denkbar
sind sowohl zylindrische als auch umgekehrt-konische
Bohrung, die Abweichung des 4. Partialtones diirfte
+ 80 Cent nicht iiberschreiten. Fiir eine stabile IT" wiire
ein stimmender 5. Partialton giinstig. Als Ersatz dafiir
wire auch eine Schallochklappe oder eine Halbton-
Extension unter dem Grundton méglich (bei zylindri-
scher Bohrung im Fuflstiick).?* Der Aufwand dafiir
liefle sich klein halten, wenn nur der unterste Teil des
Fufistiickes ausgewechselt werden miifite, dhnlich wie
beim kompensativen h”-Fufl der Boehmfléte oder den
zweiteiligen Blockflotenfuflstiicken von Joachim Paet-
zold (vgl. Abb. 6). Gut gebaute Windkanile immer
vorausgesetzt, wire auf diesen Wegen ein lickenloser
Umfang bis zur VI zu erreichen. Je nach Bohrung
miifite aber mit kleinen Abweichungen von der heuti-
gen ,barocken® Griffweise gerechnet werden.

4. Sopranblockfléten fiir Anfinger, die zwar einen
erwas weiteren Abstand der Grifflocher haben und des-
halb fiir Kindergartenkinder nicht in Frage kommen,
dafiir aber eine stabile und gut ansprechende Tiefe
haben. Der grundtonigere Klang der lingeren Mensur
wiirde zugleich die Intonationsprobleme beim Zusam-
menspiel mehrerer Sopranfléten lindern. Wenn man
auf das ¢* verzichten wiirde, kénnte man den Klang fiir
das Zusammenspiel sogar noch angenechmer machen,
man miifite nur eine zwar konische, aber weitere , friih-
barocke® Innenbohrung wihlen.

Erfreulicherweise ist es gelungen, einige Blockfls-
tenbauer fiir diese Gedanken, die ja eigentlich nur wie-
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DENNER VOICEFLUTE a’ 415, Maracaibo
und
BRESSAN ALTO a’ 415 u. a' 440,
Grenadill mit Kunstelfenbein, beide von H. Schimmel,
zu verkaufen.
Tel.: 0221/247 417 - 8.00-10.00 und 20.00-22.00 Uhr

Altflote, tiefe Stimmung
Modell Oberlénder
Heinz Rossler, Rosenholz
zu verkaufen

Telefon: 0211/247 178

derentdeckre alte Bauprinzipien sind, zu interessieren.
Auf die Ergebnisse darf man gespannt sein.

Besondere Beachtung sollte der neueste Versuch
von Rainer Weber finden: Eine umgekehrt-konische
Barockblockfléte wurde mit einem lingeren, zylindri-
schen Fuflstiick versehen, dessen Schalloch sich in der
Art des Ganassi-Modells erweitert. Weber erreichte so
ein Bohrungsprinzip, das vom Wiener Czakan mit
Schallstiick ~ (Krihmers , kompliziertem Czakan*)
bekannt ist. Mit diesem Fufistiick kénnen nun auf der
Barockblockfléte wie bei einer Ganassi-Flote stim-
mende Partialténe iiber dem Grundton angeblasen
werden. Zugleich hat sich durch dieses Fuflstiick die
labile Tiefe der Barockfléte stabilisiert und die Intona-
tion der vorher problematischen Oktave IIT'/IIT" ver-
bessert. Die Bedeutung, die dieser Versuch fiir zukiinf-
tige Blockflotenmodelle hat, lifit sich im Augenblick
nur erahnen, weil die Entwicklungsmoglichkeiten noch
uniiberschaubar sind.

Ob sich Blockfléten, die nach solchen Prinzipien
gebaut sind, durchsetzen werden, hingt allerdings von
den Spielern ab. Wenn sie gute Floten in dieser Bauart
entdecken wollen, miissen sie die iiblichen Beurtei-
lungskriterien wie Klang, Ansprache und Intonation
um einen weiteren Aspekt, nimlich das Uberblasver-
halten, erweitern. Nach einer objektiven Erprobung
des gesamten Umfangs — inklusive der Extremlagen —
werden die Vorziige dieser Instrumente fiir sich selbst
sprechen.

23 Bemerkenswert ist, dafl Rainer Weber schon um 1960

zylindrische Renaissance-Blockfléten gebaut hat, die mit
Ganassi-Griffen funktionieren. Diese Modelle haben aber
keine grofiere Verbreitung gefunden.

24 vgl. Peter Thalheimer: ,Versuchsmodelle von Theobald
Boehm.* Zwei bisher unbekannt gebliebene Flotenteile im
Germanischen Nationalmuseum Niirnberg. In: TIBIA 4/1987,
S. 595ff.
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Margret Lobner

Fachhandlung fiir Blockfloten
und historische
Holzblasinstrumente
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Sie konnen in meiner Fachhand-
lung die Blockfloten aller fiihren-
den Hersteller miteinander ver-
gleichen. Meiif Angebot reicht von
der einfachen Schulfléte bis zum
handgefertigten Soloinstrument
aus Edelholz.

Sie haben die grofie Auswahl von
der Garkleinflote bis zum Sub-
KontrabaB. Alle Instrumente sind
von mir auf Stimmung und
Ansprache eingehend gepriift.
Gerne stelle ich Ihnen Ansichts-
sendungen zusammen. Rufen Sie
mich einfach an. Meinen Katalog
schicke ich Thnen kostenlos zu.

H :
Margret Libner e e J
Osterdeich 59a, 28203 Bremen B 338

Tel. 0421-702852
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In das Heft 4/94 haben sich einige Druckfehler ein-
geschlichen. Wir bitten um Entschuldigung. Richtig
muf} es heifen:

auf Seite 271, Sp. 1: Jeremy Montagu, Faculty of
Music, St. Aldate’s, GB-Oxford OX1 1DB

auf Seite 291, Sp. 1: Die Vorstellung eines den Noten
gleichsam unsichtbar unterlegten Textes war aber fiir
den instrumentalen Vortrag wesentlich, und dies um
so eher, je mehr ein Instrumentalwerk in seiner kom-
positorischen Anlage und Idiomatik dem Vorbild
der Gesangsmusik folgte — was bis zum spiten 18.

Jahrhundert eher die Regel als die Ausnahme war.
auf Seite 317, Sp. 1: Diese reichen von Eingriffen in
die Titelangaben...

auf Seite 317, Sp. 2: In unwesentlichen Einzelheiten
weicht die Henle-Ausgabe, die sich ausdriicklich auf
die Erstausgabe bezicht, zumindest von spiteren
Jobert-Drucken ab: z. B. in der Orthographie und
Interpunktion der Vortragsbezeichnungen, der Ver-
wendung unterschiedlicher Schriftarten, in der
Schreibweise von Vorzeichen (z. B. vor statt tiber
der betreffenden Note).

SUMMARIES FOR OUR ENGLISH READERS

William Waterhouse
The Double Flageolet - made in England

The double flageolet, invented by William Bainbridge
in London in about 1805, enjoyed enormous pop-
ularity not only in the UK but also abroad, where it
was widely copied. Examples are to be found in
every musical instrument collection of importance.
Accessible to the amateur of either sex, the instru-
ment offered the player the unique possibility of
being able to play simple tunes in harmony. His rival
Thomas Scortt forestalled him by patenting first a
model of his own (the “delecta harmonia”), which
however failed to catch on. Following the success of
his instrument, Bainbridge developed two others de-
rived from it: the double flute-flageolet and the tri-
ple flageolet. All of these remained in production
until the middle of the century.

Ardal Powell

The Eichentopf Flute: The Earliest Surviving
Four-Joint Traverso?

A unique transverse flute by Johann Heinrich
Eichentopf (1678-1769) in the Bachmuseum, Leip-
zig, has a strong claim to be considered one of the
carliest four-joint flutes to survive. Though the in-
strument has been altered in order to raise its pitch,
this article describes a reconstruction of its essential
features. A successful reconstruction scems to
confirm that the sections have not been significantly
shortened and the bord of the flute is entirely origi-
nal. Characteristics of the bore at the central tenon-
and-socket suggest that an important reason for the
division of the three-joint flute into four in ¢. 1720
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was freedom of access to this region. It is further
suggested that the division into four sections may
have predated the addition of corps de rechange by a
short time.

Voice Flute Gerd Melchers

Modell Denner, Holz Grenadill
neuw. zu verkaufen

Telefon: 0211/247178

Peter Thalheimer

Observations on the Overblowing Behaviour of
Recorders — Old Construction Principles as a Start-
ing Point for New Instruments?

From the overblowing behaviour of historical and
today’s recorders as well as from fingering charts a
typology of recorder scalings is developed, in which
cylindrical and inverted conical instruments can be clas-
sified on the basis of their fingerings. Tonal range and
sound possibilities of recorder types are connected with
certain constructional characteristics.

Experiments which became known up to now to
compensate for disadvantages caused by scalings are
collected and completed by ideas on how to further
develop recorder models. English by S. Scidel

ZU VERKAUFEN!
Tenor-Dulcian, Kérber
Barock-Fagott, Barbara Stanley
(Denner a’ 415)

Tel.: 0531/4 702880 oder 05331/29190
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BERICHTE

1. Internationale Grazer Blockflotentage

Der erste ERTA-Kongref fand vom 2. bis 5.6.1994
in der Grazer Musikhochschule statt. Im Mittelpunkt
stand ,Die Blockflote im Unterricht® und speziell das
Thema ,Gruppenunterricht, das in Vortrigen,
Workshops und Seminaren vielseitig behandelt wurde,
von grundlegenden psychologischen Voraussetzungen
bis zu Anregungen und Unterrichtshilfen technischer,
methodischer und musikalischer Art.

Britta Thieme (Hannover) beleuchtete ,Bedingun-
gen, Prozesse und Chancen gemeinsamen Lernens®
und befafite sich ausfithrlich mit Aspekten der Grup-
pendynamik und den Chancen eines Lernens, das nicht
nur zum Erwerb von Spieltechnik dient, sondern auch
psychosoziale Prozesse einbezicht: Entwicklung von
Verantwortungsbereitschaft, Riicksichtnahme, gegen-
seitiger Akzeptanz, von Kritikfihigkeit und Koopera-
tion statt Konkurrenz.

Professor Hans Maria Kneths (Wien) sprach die
Vieldeutigkeit des Begriffes Gruppenunterricht an. Er,
wie auch Professor Wolfgang Billeb (Klagenfurt),
warnte vor der Gefahr eines verkappten Einzelunter-

(_/5;)

MARTIN PRAETORIUS
MEISTERWERKSTATT
FUR BLOCKFLOTENBAU
UND -REPARATUREN
Altblockfléten nach Stanesby 440 u. 415 Hz
Voice-Flute nach Stanesby

Renaissance-Consort Blockfloten 440 Hz

Baf}-Dulcian 440 Hz

Bitte fordern Sie meine Preisliste an!

Am Amtshof 4 - D-29 355 Beedenbostel
Tel.: 05145/1470 Fax: 05145/28389

™ e
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richts und betonte, dafl ein Gruppenunterricht aus
didaktischen Griinden sinnvoll sein kénne, aus admini-
strativen oder 6konomischen Griinden jedoch abzuleh-
nen sei, genau wie eine Reduzierung auf im Gruppen-
unterricht erreichbare Ziele. Als wichtigen Unterrichts-
inhalt nannte er gemeinsames Improvisieren, das auch
als Erganzungsfach denkbar sei und durch Elemente
des Spiels — ohne Erfolgszwang oder Vorspielingste —
des Entdeckens, des Ubens ein Mittel zur Steigerungs-
fihigkeit, der Entwicklung von Geschicklichkeit
manueller und klanglicher Art sein kénne sowie eine
Hilfe, Kriterien aus eigener Erfahrung zu gewinnen.

In einer abschlieffenden Diskussion tiber das ,Pro
und Contra® des Gruppenunterrichts unter der Leitung
von Prof. Dr. Ulrich Thieme (Hannover) wurde noch
einmal betont, daf trotz aller Vorteile, die ein Gruppen-
unterricht bieten kann, Einzelunterricht unverzichtbar
sei; dafl die augenblickliche Situation an den Musik-
schulen nicht frei gewihlt werden konnte, sondern
administrativ verordnet wurde; dafl der Erfolg abhin-
gig ist von der Gruppengrifie, der Zusammenstellung
und Entwicklung der Gruppe und nicht zuletzt von der
Fihigkeit des fiir die Gruppe Verantwortlichen; daf fiir
die Bewiltgung aller Schwierigkeiten sowohl eine
Aktualisierung des Methodikunterrichtes an den Aus-
bildungsstitten als auch stirkere Zusammenarbeit von
Musikhochschulen und Musikschulen wiinschenswert
ware.

Improvisation stand auf verschiedene Weise im Mit-
telpunkt von Vortrigen und Seminaren: bei Jorg
Partzsch (Paderborn) in Verbindung mit neuer Musik
und Experiment als Moglichkeit fiir einen zeitgemifien,
effektiven und vergniiglichen Gruppenunterricht; bei
Prof. Barbara Husenbeth (Trossingen) als Mittel, 6 -
8jihrige im Gruppenunterricht neugierig zu machen
auf Klinge und Geriusche, deutliche Vorstellungen zu
entwickeln, Kérper, Atem, Stimme und Sprache zu fle-
xibilisieren und so zu lustbetontem, intensivem Erleben
zu fithren.

Spielméglichkeiten, um Wahrnehmung zu verfei-
nern und die Sinne zu schirfen, wurden von Silke Leh-
mann (Hamburg) mit Teilnehmern praktisch erprobt
als Ideen fiir eine ,sensorische Sensibilisierung im
Instrumentalunterricht.

Freien und lustvollen Umgang mit spielerischen Ele-
menten wiinschte sich auch Prof. Gudrun Heyens (Vel-
bert), die vorschlug, anhand von leichten Improvisa-
tionsiibungen auch auf eine Verzierung in italienischer
Manier vorzubereiten. Anleitung dazu gibt sie, neben
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Ubungen und Spielstiicken, in einem in Vorbereitung
befindlichen 3. Band des Schulwerkes , Spiel und Spafl
mit der Blockflote® (Schou Verlag).

Im Rahmen von Workshops wurden zu weiteren
Unterrichtswerken von den betreffenden Autoren
Erliuterungen gegeben. Christa Rahlf und Gisela Rothe
(Fulda) méchten mit ,Blockflstensprache und Klang-
geschichten* (Mollenhauer) das musikalische Aus-
drucksvermogen fordern, Fantasie und Kreauvitit
anregen, Grundlagentechnik im Anfangsunterricht
wezielt einsetzen, mit besonderer Betonung auf dem
Gebiet der Artikulation als einem der wichtigsten Aus-
drucksmittel. Ob allerdings ein Beginn mit ¢is” und ¢”
auf der Sopranfléte den hohen Anspriichen an die Into-
nation gerecht wird, ist wohl Ansichtssache bzw,
instrumentenbedingt.

Eva Maria Kaukal (Wien) versucht, mit ,Notenrit-
sel fiir Blockflotenanfinger® (Doblinger-Verlag) auf
spielerische Art Grundelemente des Musizierens zu
vermitteln,

JFor Teens® fiir Altblockflote im Gruppenunter-
richt von Viktor Fortin (Universal Edition) ist in erster
Linie eine Materialsammlung ,abseits der gewohnten
Plade” (Gerhard Braun in TIBIA 3/1993) mit variablen
Besetzungsmoglichkeiten, in der Hauptsache fiir
Jugendliche, die in der Blockflote nicht vorrangig das
historische Instrument sehen.

Prof. Manfredo Zimmermann (Wuppertal) setzt in
seinem neuen Unterrichtswerk ,Die Aliblockflote —
Spielen — Lernen — Musizieren (Ricordi Verlag)
gewisse Spielerfahrungen voraus. Schwerpunkte sind
instrumentenspezifische Ubungen zur Artikulation,
Atemfithrung, Tongestaltung sowie breitgeficherte
Literaturauswahl und Einbeziehung von Improvisation
und zeitgenossischer Musik. In seinem Vortrag iiber
das ,heifle Eisen* Atemfiihrung und Stiitze betonte er
die Wichtigkeit einer guten Atmung, die Vorausser-
zung ist fiir Phrasierung und Gestaltung des musikali-
schen Ablaufs, vergleichbar mit dem Pinselstrich des
Malers.

Renate Hiibner-Hinderling (Mainz) zeigte Moglich-
keiten auf fiir einen frithen Ubergang von der Sopran-
zur Altblockflste — sozusagen als Erfolgserlebnis —,
waobei aber fiir den Termin wohl wengehend die kor-
perlichen Voraussetzungen der betreffenden Schiiler
entscheidend sein diirfren.

Das Referat von Marianne Mezger (Brighton) ,,Die
Blockflite in England® wird in TIBIA abgedruckt wer-
den,

Fragen der Auffithrungspraxis und Notationskunde
war das Referat ,Zwei- und dreisimmige Instrumen-
talmusik des 16. Jahrhunderts von Johannes Skorupa
(Wien) gewidmet, mit zahlreichen Faksimile-Beispielen
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ST MORITZ
KURSZENTRUM LAUDINELLA ST. MORITZ
(ENGADIN/SCHWEIZ) 1800 m i.M.
Musikreterent: Manfred Harras
MUSIKKURSE 1995

8. - 14.4.1995

Seminar fir Blocklléte Marianne Lthi, Basel/CH
17. - 23.41995

Kurswoche flr Querfiote Suzanne Huber, Basel/CH

8. - 15.7.1995
Musik mit Blockflidten Lotti Spiess, Effretikon/ZH
und Orff-Instrumenten Ursula Frey, Effretikon/ZH
Erike Granicher, Zuzvil/SG
30.9. - 7.10.1995
Seminar fur Blockflote Manfred Harras, Basel/CH
und Viola da Gamba Roswitha Friedrich,
Hamburg/D
Ausflhrliche Prospekie und Informationen
sind erhaltlich bei:
Laudinella Kurssekretariat, CH-7500 St. Moritz
Tel. 08222131 - Telefax 08235707

und einem Uberblick {iber Neuausgaben. Bicinien aus
dem 17. Jahrhundert, von streng kontrapunktischen bis
zu solchen mit virtuos-konzertierenden Elementen
(Viviani) wurden von Dr. Ernst Kubitschek und Wil-
trud Schreiner (Innsbruck) in vorziiglichen Interpreta-
tionen vorgestellt,

Bei dem aktuellen Thema ,Pop fiir Blockflore® (Vik-
tor Fortin) stand der grofle technische Aufwand in kei-
nem gliicklichen Verhilinis zu dem instrumentalen
Engagement der Gruppe, deren Interpretationen cher
lustlos wirkten — schade.

Drei der im Programm angekiindigten Konzerte
darf man wohl als herausragende Ereignisse sehr indivi-
dueller Art bezeichnen:  Musik und Tanz Perfor-
mance” (Renate und Johannes Fischer, Technik Ulrich
Brockhotf) mit Urauffiihrungen von Gerhard Braun:
~—omnia tempus habent — No-Spiele fiir eine Tinzerin
und einen Blockflétisten” und Frank Schweitzer: ,Dia-
mant — fiir eine Tinzerin, einen Blockflétisten mit
Blockflétenmaschine und Computer®. Man wuflte
kaum, was man mehr bewundern sollte: die phantasie-
volle Darstellung, die virtuose instrumentale Ausfiih-
rung — einschlieflich der vorbereiteten Blockflgten-
maschine — oder die faszinierende Kombination von
Bewegung und Instrument — Ausdrucksgestaltung auf
vielfiltigste Art.
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Beeindruckend auch das zweite Konzert von Johan-
nes Fischer: ,entfesselt sehen héren® mit der aparten
Zusammenstellung von Improvisationen, Texten von
und nach Erich Fried und Solostiicken verschiedenster
Art, von Johann Sebastian Bach (sehr schon die klang-
lichen Schattierungen in der Sarabande der Partita) bis
Pete Rose, mit Mikrointervallen und vielerlei Oberton-
effekten. Hervorragendes Beispiel zum Thema ,ein-
arbeiten — umarbeiten — bearbeiten® war die Interpre-
tation von Gamben-Solostiicken (K. F. Abel) auf einer
Tenorblockfléte. Das Zitat von Leonardo da Vinci:
Wer forscht, indem er sich auf Autoritit beruft, ver-
wendet nicht seinen Geist, sondern nur sein Gedicht-
nis*, erinnerte daran, dafl das Thema ,Befreiung von
den groflen Vorbildern® nicht gerade ein neues Problem
ist.

Als besonders reizvolle Kombination erwies sich ein
Konzert fiir Blockflote (Martin Heidecker) und Schlag-
zeug (Helge Dafemer) mit — bis auf Heiders , Gassen-
hauer* —ausschliefilich Urauffiihrungen. Eine Auswahl
aus ,Diminutionen® fiir eine Renaissance- oder friih-
barocke Blockflote und Schlagzeug von Jérg Partzsch
(1993) bot eine grofle Palette von spannungsvollen
Ereignissen, wobei zunichst viele klangliche Varianten
der Blockflste vorherrschten, begleitet von Becken und
Gong, bis mehr und mehr das Schlagzeug dominierend
wurde, mit aggressiven Klingen von Glas, Hammer
und Trommel. Zu fiinf Liedern nach Else Lasker-Schii-
ler schrieb Gerhard Braun vier ,Interludien nach Bild-
postkarten von Franz Marc*: Aus der alten Knigsstadt
Theben — Der Traumfelsen — Fabeltiere — Elefant. Den
[nterpreten gelang es vorziiglich, den Stimmungsgehalt
und die z. T. schr verhaltenen, fast geheimnisvollen
Klinge zu vermitteln.

Auch die anderen Konzerte wiesen durchweg ein
hohes Niveau auf. Durch unterschiedliche Besetzun-
gen, Stilvielfalt und z. T. originelle Programmgestal-
tung konnte Ermiidungserscheinungen vorgebeugt
werden. Studierenden der Musikhochschule Graz —
mit Solo- und Triosonaten des Frith- und Hochbarock
bis zu ,Liebeserklirungen an die Blockfléte® von Vik-
tor Fortin — merkte man zuweilen noch das Auf-dem-
Weg-Sein an; Helge Michael Stiegler (Weyer) gab einen
Uberblick iiber ,Blockflotenmusik des 20. Jahrhun-
derts aus Osterreich® mit Werken von Hans Ulrich
Staeps, Dieter Kaufmann, Hermann Markus Pressl und
Alfred Pescheck; das Ensemble Il Parnasso Musicale®
hatte in seinem Barockprogramm interessante, nicht
stindig zu hérende Werke wie z. B. Canzonen von
Andrea Falconiero — die ,Battallia de Barabaso* wire
allerdings auf einem Zink geblasen noch wirkungsvoller
— und eine Sonata von Giovanni A. Pandolfi Mealli mit
einer virtuos ausgefiihrten Chaconne.
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Das ,Blockflétenensemble Wien® (Irmtraud Frei-
berg, Karin Heinisch, Eva Maria Kaukal) hatte
geschickt Trios unterschiedlichster Art wie Domino-
Spielsteine zusammengesetzt, gruppiert um Szenen
von Dieter de la Motte, deren Themen ,Ludi-Freddo-
Cantando-Fuga* Entsprechungen fanden von Form-
schneyder-Carmina bis zu Micha Kisers ,Dupuy
Tren®, ingesamt sehr viel besser dargeboten als Bearbei-
tungen von Mozart, Reichardt u. a. im Rahmen einer
~Nachtmusik®, die ein urspriinglich vorgesehenes Kon-
zert des Ensembles ,Fiori musicali Wien® ersetzte; die
vom Trio ,con affetto® (Hannah Kénig, Ulrike Witt,
Grudrun Kéhler) ausgewihlten Werke des 16., 18. und
20. Jahrhunderts hitten vielleicht noch kontrastreicher
erscheinen konnen, wenn Hindemiths Trio aus dem
,wPloner Musiktag® in der originalen Form fiir Blockfls-
ten in & und d erklungen wire und die Bearbeitung des
g-Moll-Vivaldi-Trios eine Baflbesetzung vorsihe, die
etwas mehr Fundament aufweist, als es im Bereich einer
— wenn auch noch so gut gespielten — Tenorfléte még-
lich ist. Uberraschende Klangwirkungen wurden in
Gerhard Brauns 1992 komponiertem Trio ,Holzwege*
erzielt u. a. durch am unteren Ende verschlossene
Instrumente und die Einbezichung von sehr dezenten
Mundharmonika-Klingen.

Abwechslungsreich erschien auch das Programm
des , Trio Novantiqua® (Adina Scheyhing, Martin Hei-
decker, Martin Seith-Bohm) trotz der Begrenzung auf
»~Musik im England des 18. Jahrhunderts®, wobei Mar-
tin Heidecker die Darstellung der hochbarocken Block-
flotensonaten ebenso gut gelang — nur gelegentlich
wurden die feinen dynamischen Abstufungen von
einem etwas zu kriftigen Basso continuo zugedeckt —
wie die Traversflotensonaten im empfindsamen Stil.

Fiir eine begleitende Ausstellung von Noten und
Instrumenten hitte man sich etwas mehr Zeit
gewiinscht, vor allem, um die vielfiltigen Angebote von
Renaissance- und Barock-Kopien nach Ganassi,
Stanesby, Rottenburgh, Bressan, Denner, Terton u. a.
in Stimmungen von 392 Hz bis 466 Hz intensiver ver-
gleichen oder die umfangreichen Angebote der ausstel-
lenden Musikverlage (Doblinger, Flautando, Hein-
richshofen, Mieroprint, Moeck, Schott, Universal Edi-
tion) in Ruhe betrachten zu kénnen. So war man dank-
bar fiir die Vorstellung einiger Instrumentenkopien im
Rahmen' von Workshops. Helge Michael Steglers

Sopranfléte
Modell Kynseker
Moeck, Pflaumenholz
zu verkaufen
Telefon: 0211/247 178
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(Weyer) Ausfithrungen bezogen sich hauptsichlich auf
die verschiedenen Entwicklungsstufen und Darstellun-
gen von Virdung, Ganassi, tiber van Eyck und Praeto-
rius bis zu den stark konischen Instrumenten des 18.
Jahrhunderts, deren Grundténigkeit verlorengegangen
ist zugunsten eines obertonreicheren Klanges.

Sehr gut zu horen war das bei den Renaissance-
Kopien von Martin Practorius (Beedenbostel), dem als
Vorbild die Consortinstrumente des Wiener Kunst-
historischen Museums gedient haben. Vermischungs-
fihiger Klang und mittelténige Stimmung sind wohl als
Hauptmerkmale zu nennen, wihrend fiir die vor-
gestellten Barock-Kopien flexibler Klang bezeichnend
ist: Alt-f in 415 und 440 Hz, Alt-g 415 Hz nach Sta-
nesby, Voice Flute 415 Hz; Kopien von Guido Kle-
misch (Zwolle) nach Stanesby sen. Alt f400 Hz, nach
Denner Alt f 415 Hz. Einen véllig anderen Weg
beschreitet Maarten Helder (Buhl) mit seiner neuen
Tenorblockflite, die keine Kopie eines historischen
Instrumentes ist, sondern durch weniger konische Boh-
rung und viele zusitzliche Klappen — auch riickseitig —
ein chromatisches Spiel tiber 3 Oktaven, kriftige Tiefe,
leichte Ansprache in der Hohe, grofiere Lautstirke,
mehr dynamische Abstufungen einschliefilich decre-
scendo erméglicht und Anforderungen der modernen
Musik gerecht werden soll. Der Klangcharakter unter-
scheidet sich allerdings sehr von dem der herkémm-
lichen Flauto dolce.

Fiir ein so reichhaltiges Programm iiberdurch-
schnittlicher Qualitdt, das sicher jedem Teilnehmer
vielerlei Anregungen fiir die weitere Arbeit vermitteln
konnte, und fiir die hervorragende Organisation kann
man den dafiir Verantwortlichen nur dankbar sein.

Im Rahmen einer ERTA-Mitgliederversammlung
fand eine Griindungsversammlung der dsterreichischen
Sektion statt, deren Vorsitz Professor H. M. Kneihs
tibernommen hat (siche auch ERTA-Mitteilungen).

Ilse Hechler

ZU VERKAUFEN

Altklockflote Stanesby jr.
von Peter van der Poel

Tel.: 0721/84 8852

ZU VERKAUFEN!
Moeck Renaissance Blockflote
SubbaB (in F)

neuwertig, DM 1.000,-- unter Neupreis
Tel.. 07142/32032
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Tage Alter Musik Riisselsheim 1994

Das Himmelfahrtswochenende ist wohl bereits ein
fester Termin im Kalender vieler Musiker: Es finden
dann nimlich jedes Jahr die Tage Alter Musik Riissels-
heim im dortigen Stadttheater statt, in diesem Jahr vom
13. bis 15. Mai. Das schon gelegene Theater bietert alle
riumlichen Voraussetzungen fiir eine so grofie Ver-
anstaltung; dennoch geht aber die besondere, beinahe
»gemiitliche* Atmosphire dieses Festes nicht verloren.

Zentrum des Programms bildete wie immer eine
Konzertrethe — diesmal 7 Konzerte — mit dem pro-
grammatischen Schwerpunkt Blockflotenmusik. Abge-
rundet wurde das Programm durch einen Blockfléten-
kurs mit Robert Ehrlich am 13. Mai sowie wihrend der
gesamten Zeit durch eine grofle Ausstellung von Block-
und Traversfloten im Foyer des Theaters. Fast alle
fiihrenden Fabriken und Handwerksbetriebe aus
Europa und einige aus Ubersee stellten ihre Instru-
mente vor, so daf} fiir den Interessierten ein umfassen-
der Marktiiberblick méglich war. Von der Schulblock-
flote bis zum absoluten Spitzeninstrument gab es alles
zu sehen, und erginzt wurde das ganze durch einige
Hersteller von Cembali und Kleinorgeln sowie durch
mehrere z. T. auf das Fachgebiet spezialisierte Musika-
lienhindler aus ganz Deutschland, die ein grofles Ange-
bot von Noten und Tontrigern zeigten.

Die Konzertreihe wurde eréffnet mit dem Ensemble
~Concerti di Flauti“:s Laurence Pottier und Hugo
Reyne, Blockflote; Philippe-Alain Dupré und Jean-
Christophe Frisch, Block- und Traversflote; Jean-
Claude Lavoignat, Fagowr, und Aline Zylberajch,
Cembalo. Konzert und Kammermusik von Pepusch,
Boismortier, Telemann, Loeillet und Schickhardt bilde-
ten das abwechslungsreiche Programm. Zwar sehr
musikalisch dargeboten, blieb die Wirkung dennoch
leider etwas hinter den Erwartungen zuriick: Das
Zusammenspiel war nicht immer akkurat zu nennen,
und die Traversfloten hatten oft akustische ,, Durchset-
zungsschwierigkeiten®,

Musikalische und klangliche Perfektion erlebte das
Publikum dann am Abend des 13. Mai. Barthold Kuij-
ken (Traversflote) und Gustav Leonhardt (Cembalo)
boten ein Programm, das neben bekannten Werken
von Telemann, C.Ph.E. Bach und ].S. Bach (die
»grofie h-Moll-Sonate, BWV 1030) auch unbekann-
tere Stiicke zu Gehor brachte; an erster Stelle zu nennen
die kostliche Sonate in D-Dur fiir Fléte und B.c. von
Johann Gottfried Miithel (1728-1788), deren zierliche
Galanterie das Publikum begeisterte.

Der 14. Mai begann mit einem Konzert des Ensem-
bles , Affetti Musicali® mit Michael Form und Robert
Ehrlich, Blockfléte; Sebastian Hess, Violoncello, und
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Fabio Bonizzoni, Cembalo. Im ersten Teil gab es Musik
des italienischen Frithbarock, nach der Pause die ,,Pre-
miére Suite de Pieces” von ]. Hotteterre und eine Bear-
beitung der Orgeltriosonate C-Dur von [.S. Bach. Eine
technisch perfekte Darbietung, die aber wohl nicht
jeden im Publikum zu iiberzeugen vermochte: Hiufig
zu schnelle Tempi und tibertrieben grofie Spielbewe-
gungen der Blockflétisten storten den Genufl erheblich,
lediglich beim Hotteterre (die Kiinstler setzten sich fiir
dieses Stiick) kam die notige Ruhe auf.

Am Samstagnachmittag folgte ein Konzert, das nur
einem Komponisten gewidmet war: Marion Verbrug-
gen (Blockflte), Jaap ter Linden (Violoneello) und
John Toll (Cembalo) spielten simtliche Blockfléten-
sonaten von Georg Friedrich Hindel, erginzt durch
eine Cembalosuite. Eine sehr musikalische Darbietung
dieser so einfachen und doch so schwierigen Stiicke
erklang, besonders das feinfiihlige Generalbafispiel
John Tolls iiberzeugte. Auch hier stmmte leider die
Akustik nicht: Violoncello und Cembalo dominierten
passagenweise so stark, dafl die Blockflote fast iiber-
haupt nicht mehr zu hiren war; dies tat dem Gesamt-
eindruck leider starken Abbruch.

Das Konzert am Abend des 14. Mai brachte ebenfalls
ein Programm mit Werken nur eines Komponisten.
Zum Jubiliumsjahr sang das Ensemble ,,Clément Jane-
quin® unter Leitung von Dominique Visse Chansons,
Madrigale und Moresken von Orlando di Lasso. Der
Esprit der Darbietung und die exzellente stimmliche
Wandlungsfihigkeit aller Ensemblemitglieder, die die
musikalische Herausarbeitung der z.T. derb-skurrilen
Komik der Texte erméglichte, rissen das Publikum zu
frenetischem Beifall hin,

Am Vormittag des Schlufitages traten Piers Adams
(Blockflste) und Howard Beach (Cembalo und Ham-
merfliigel) mit einem sowohl in der Abfolge als auch der
Ausfithrung héchst unkonventionellen Programm auf.
Im ersten Teil erklang Musik aus dem Friih- und Hoch-
barock, nach der Pause bildeten Csakanstiicke von
Joseph Ernst Krihmer den Schwerpunkt, erginzt
durch Werke von Diabelli und Klaviermusik von Schu-
bert. Die beiden Musiker wufiten abseits mancher Kon-
ventionen historischer Auffiihrungspraxis durch Vir-
tuositit und schwungvolle Musikalitit zu begeistern.
Schade nur, dafl die Wirkung im zweiten Teil des Kon-
zerts deshalb nachliefl, weil einfach die Qualitit der
Kompositionen gegeniiber dem ersten Teil z.T. so viel
geringer war.

Den Abschluff der Konzerte bestritt dann am Sonn-
tagnachmittag das Flanders’ Recorder Quartet ,,Vier
op’n Ry, das sich mit Marion Verbruggen als ,,prima
inter pares® verstirkt hatte. In der ersten Hilfte wuflte
das Ensemble mit sehr schén musizierten Werken aus
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Renaissance und Frithbarock zu gefallen, Im zweiten
Teil erklangen dann die kompletten ,, Vier Jahreszeiten®
von Vivaldi in einer Bearbeitung fiir Blockfltenquin-
tett von Joris van Goethem, einem der Ensemblemit-
glieder. Dies mufl man wohl als Experiment bezeich-
nen, und nach Meinung des Chronisten mufd es als
gescheitert angesehen werden. Die fiir Streicher kom-
ponierte Musik verliert in der Ausfiihrung mit Block-
flten ihre plastische Wirkung fast véllig — zumal in
einem so grofien Saal wie dem Riisselsheimer Theater.
Auch zahlreiche ,Tricks® wie hiufiger Wechsel der
Instrumente und Ausloten der Moglichkeiten der
Blockfléte bis an den absoluten Rand des Machbaren
lassen auch bei guten Spielern eher den Eindruck von
Verkrampfung aufkommen, als gelosten Musikgenufl
zu ermoglichen. Dennoch wurde starker Applaus
gespendet, der den Musikern drei Zugaben abnorigte.

Zu guter Letzt bleibt der Dank an Wilhelm und Eva
Becker, die wie immer fiir die perfekte Organisation
und den reibungslosen Ablauf des Festivals sorgten.
Viele freuen sich auf die nichsten Tage Alter Musik
Riisselsheim 1995, Tobias Jacob

8. ASPECTE-Kurs vom 17. - 25, September 1994

in Weikersheim

Der 8. Kurs der Gruppe ASPECTE stand dies-
mal unter dem Motto: ...music for a while.... Der
Schwerpunkt lag auf der Erarbeitung von Musik und
Texten aus dem 17. Jahrhundert in England.

Dem Organisator des Kurses, Dieter Haag, ist es
wieder einmal gelungen, zu der Stammbesetzung der
Gruppe ASPECTE von Matthias Weilenmann
(Blockfléte) und Martin Derungs (Tasteninstrumen-
te) zwei weitere renommierte Kiinstler hinzuzuge-
winnen: Carin van Heerden (Blockfléte, Barock-
oboe) und Peter Siegwart (Chor). Dieses Quintert
erganzte sich ausgezeichnet, und die intensive Arbeit
wurde durch den Kursort, die Musikalische Bil-
dungsstitte im Schlof Weikersheim, perfekt abge-
rundet.

Die Einfithrungsveranstaltung durch die Dozen-
ten mit der Uberschrift ...music and spivit for a while
machte anhand von Texten, Improvisation und
Musik dem Teilnehmer schnell klar, auf was er sich
eingelassen hatte. England im 17. Jahrhundert be-
deutet nimlich eine intensive Beschiftigung mit der
allgegenwirtigen Melancholie im Schaffen der Musi-
ker, Schriftsteller und Philosophen dieser Zeit.

Gleich zu Beginn der Kurswoche entstand inner-
halb der Einzellektionen, der Kammermusikstunden
und der Chorarbeit ein reger Gedankenaustausch
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zwischen Dozenten und Teilnchmern, der beiden
Seiten neue und interessante ASPECTE fiir die eige-
ne Arbeit brachte.

Peter Siegwart schaffte es immer wieder mit sei-
ner lockeren und lustigen Art, den Chor fir die tag-
liche Arbeit an Opernausschnitten von Henry Pur-
cell und John Brown zu begeistern. So wird nicht
nur der Hexenchor und der Schlufchor aus ,Dido
and Aeneas® oder der Trauerchor aus ,Venus and
Adonis® den Singern und Singerinnen noch lange
im Gedichtnis bleiben, sondern auch die Beschifti-
gung mit Giacinto Scelsis , Tre canti sacri® aus dem
20. Jahrhundert, welche sowohl cine gelungene Ab-
wechslung als auch wiederum neue ASPECTE in die
Kursarbeit einbrachte.

Sicherlich kann ein so umfassendes Thema wie
England im 17. Jahrhundert nicht in einer Woche
vollstindig abgehandelt werden, aber Matthias Wei-
lenmann verstand es trotz der knappen Zeit durch
genaues Zuhoren, jedem einzelnen neue Inspiration
fiir die eigene Arbeit mit auf den Weg zu geben. Fer-
ner stellte er in seinem Vortrag {iber Henry Purcells
,Dido and Aencas® eine der wohl wichtigsten
Opern des spiten 17. Jahrhunderts vor und bewegte
mit einem Horbeispiel viele Teilnehmer zutiefst.

Carin van Heerden war wie Peter Siegwart zum
erstenmal in diesem ASPECTE-,Austausch® dabel.
Mit ihrem Vortrag ,...a woman in England ?“ iiber
die Stellung der Frau im 17. Jahrhundert sorgre sie
dafiir, dafl die ersten Gedichte und Schriften von
englischen Schriftstellerinnen wieder einmal ins Ge-
dichtnis gebracht wurden.

Ihr freundliches Wesen und Einfithlungsverma-
gen machte sich auch in den beiden Konzerten des
Ensembles ASPECTE mit ihr sofort bemerkbar. Die
Harmonie der Spieler Gibertrug sich auf die Werke
von Purcell, Bull, Locke und Lawes und verstromte

von dort in den Kirchen von Bobstadt und Weikers-
heim eine sanfte Melancholie.

Der kronende Abschluff der Kurswoche war wie-
der einmal die Schlufiveranstaltung. Unter der Lei-
tung von Martin Derungs und Peter Siegwart be-
gann man schon gleich zu Wochenbeginn mit der
Erarbeitung einer groflen ,Masque®“. Das Spektakel
aus Instrumentalmusik, Chorwerken, Schauspiel,
Rezitativen, Pantomime und Tanz dauerte am Ende
drei Stunden!!! = keine Minute zu viel —. So ein
Héhepunkt ist das Ergebnis von gemeinsamer, in-
tensiver, aber auch lockerer Zusammenarbeit zwi-
schen allen Teilnehmern.

Die nichste Moglichkeit, an einem ASPECTE-
Kurs in Weikersheim teilzunehmen, bietet sich vom
23.8.-1.9.1996. Thomas Rainer

Donaueschinger Musiktage 1994

JPoesic der Abstraktion. Musik jenseits von
Sprachlichkeit* war das zentrale Thema der letzten
Donaueschinger Musikrage, die nun bereits zum
zweiten Mal unter der neuen Leitung von Armin
Kahler stattfanden. So positiv die jeweilige themati-
sche Eingrenzung dieses traditionellen Musikfestes
vermerkt werden soll, so uniiberhorbar war der Ver-
lust an kompositorischer Qualitit. Und konsequen-
terweise gab es erschreckend viel leere Plitze im bis-
her doch meist ausverkauften Auditorium.

Auch im Kammerkonzert konnte die Flotistin
Carin Levine trotz virtuoser Anwendung neuer
Spieltechniken dem langweiligen und kraftlosen
»Solo I von Jacob Ullmann (grafische Notation)
nicht zum Erfolg verhelfen, wihrend der brillante
Saxophonist Marcus Weiss in Manfred Stahnkes
poetischem Harbor Town Love at Millenium’s End
und in Dror Feilers unerbittlichem On ne Fait
Qu'un wesentlich bessere Vorlagen hatte.

Uhlandstr. 38, 10719 Berlin
Telefon (030) 8827395
Telefax (030) 88327 35
Nahe Kurfurstendamm

Ein Begriff fur die Berliner Musikwelt

musik_ ;0 el

Im Foyer der Philharmonie und im Kammermusiksaal

Noten
Tontrager
Musikblcher
Antiquariat
Musikinstrumente

Schauspielhaus
Gendarmenmarkt
10117 Berlin
Telefon 207 1136
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Ein zweiter Schwerpunkt der Musiktage war die
Ausstellung und Vorfithrung mechanischer Musik-
instrumente, wobei neben der stets faszinierenden
Demonstration von Conlon Nancarrows player
piano fiir Bliser insbesondere die Flute-Playing
Machine von Martin Riches (TIBIA berichtete dar-
iiber bereits anlifllich der Berliner Prisentation) und
die Zauberfliten-Tiirme von Stephan von Huene in-
teressant gewesen sein diirfren,

Das neugestaltete, optisch ansprechende, aber we-
nig benutzerfreundliche Programmbuch brachte wie
iiblich viel Pseudo-Philosophie, trug aber wenig zur
Horhilfe oder Aufhellung von Sinnzusammenhin-
gen bei. Das Wetter jedenfalls war sehr schon.

Gerhard Braun

1. Internationaler Meisterkurs fiir Oboe und
Fagott in La Garde Freinet

Zehn Oboisten/Oboistinnen und fiinf Fagotti-
sten/Fagottistinnen nahmen im vergangenen Sep-
tember an einem neuntigigen Kurs im stidfranzosi-
schen La Garde Freinet teil, den Christian Schneider
zusammen mit William und Elisabeth Waterhouse
leitete. In dem Dorf, das im Massif des Maures un-
weit Saint Tropez liegt, sind fiir die Zukunft alljahr-
liche Kurse fiir Doppelrohrblattspieler geplant. Hier
kann in idealer Umgebung gearbeitet werden, und:
in der Gegend wiichst das wohl beste Rohrholz, man
kann die nahegelegenen Plantagen besuchen, das
Strandleben genieflen und in den umliegenden Orten
konzertieren.

Die Studenten, die aus Australien, Deutschland,
Japan, Neuseeland, Serbien und Taiwan kamen, hat-
ten ein ,Feriendorf“ fiir sich allein. Hier fanden die
Meisterklassen, Workshops und kammermusikali-
schen Aktivititen mit Cembalo statt. Zusitzlich
wurde tiglich Gruppen- und Einzelunterricht in
Alexander-Technik angeboten, einer Methode, in
England seit langem festes Lehrangebot an allen
Konservatorien, die sich nun auch in Deutschland
und Frankreich zunehmender Wertschitzung er-
freut.

Den Abschlufd der Kurse bildeten zwel Konzerte
mit Werken in Trio- und Quartettbesetzung wie
auch in groffen Formationen in den Kirchen von St.
Maxime und La Garde Freinet, wo sich der Klang
der Oboen und Fagotte in dieser groflartigen Umge-
bung herrlich entfalten konnte.

Elisabeth Waterhouse
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Hamburger Konservatorium: ,,Das Musikalische
an der Musik*

Dic Reihe der pidagogisch-wissenschaftlichen
Veranstaltungen des Hamburger Konservatoriums
wurde im November 1994 unter der Leitung von Dr.
Nicolai Petrat mit einem ,Symposium zum Unter-
richt an Musikinstrumenten® fortgesetzt. Profes-
soren, Dozenten und Lehrbeauftragte verschiedener
Institute des In- und Auslandes beleuchteten in Re-
feraten und Lehrproben das unerschépfliche Thema,
wobei die Frage, was denn nun eigentlich das ,Musi-
kalische an der Musik* sei, weiterhin offenblieb, teil-
weise sogar kaum gestreift wurde.

Im Mittelpunkt der Einfiihrung von Dr. Petrat
stand die Frage, wie Musik wirklich erfahren werden
kann, und im Zusammenhang damit die einer ange-
messenen Vermittlung. Voraussetzung dafiir sind das
Wissen um das, was vermittelt werden soll, und Pro-
fessionalitit im Umgang mit Didaktik. In fast allen
Referaten wurde deutlich, dafl es bei den verschiede-
nen Unterrichtsarten nicht in erster Linie um die
Vermittlung motorischer Fihigkeiten geht, Technik
nicht um der Technik willen entwickelt werden soll,
sondern um darstellen zu kénnen, hérbar zu ma-
chen, was nicht notiert ist, also gleichsam hinter den
Noten steht, um eine Reaktion auf musikalische
Ereignisse und die Entwicklung eines Musikbegrif-
fes.

Um ,Musikalitit als Aufgabe des Instrumental-
unterrichtes® ging es auch im Referat von Prof. Dr.
Ulrich Mahlert (Berlin), der vor einer Transfer-
Euphorie warnte, vor einer Funkrtionalisierung der
Kunst und Schlagworten wie: Kreativitit und Flexi-
bilitit als Kompensation fiir die Anforderungen
einer hochindustrialisierten Umwelt u. ., wie sie in
Resolutionen und Prospekten zum Ausdruck kom-
men durch im Vordergrund stehende soziale, morali-
sche und psychotherapeutische Aspekte; ohne je-
doch fiir ein ,I'art pour I'art™ zu plidieren, wohl
aber fiir Entwicklung der speziellen Konstellation
des cinzelnen, die Entfaltung individueller musikali-
scher Fihigkeiten und Zuwachsenlassen von nicht
angeborenen Fihigkeiten.

Sehr anschaulich wurde die Verlebendigung eines
Potentials, das jeder in sich trigt, von Prof. Dr. Ulri-
ke Jungmair (Salzburg) dargestellt, die in ithrem Re-
ferat davon ausgeht, dafl alle Musik im Menschen
anfingt. Elementares Musizieren, ein Aus-sich-her-
aus-Spielen soll dazu dienen, Musik in sich selbst zu
erfahren und zur Meisterschaft zu entwickeln, wobei
sensorische und motorische Erfahrungen gesammelt
und schon vorhandene gefestigt werden kénnen, sie
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wirken in jeder Improvisation. Uber bildhafte
Sprachformen kénnten Bewegungserfahrungen in
Erinnerung gebracht werden. Faszinierend ihr Bei-
spiel eines rollenden Balles, der zu fliefenden Bewe-
gungen geradezu herausfordert, wihrend der ge-
prellte einen Ausdruck der Kraft vermittelt. Bewe-
gen, Singen, Tanzen, Spielen fihren bei ihr zu einem
wMusizieren aus Bewegung und Bewegtheit“.
Dagegen blieben die ,kiinstlerischen Aspekte ele-
mentarer Musikerziechung® (Prof. Dr. Juliane Ribke,
Hamburg) sehr theoretisch, sowohl was die Organi-
sationsmittel zur Formung anging als den Umgang
mit zeitgestalterischen Materialen — Begrenzung,
Kontur, Binnengliederung etc. — und die ,,Umwand-
lung in asthetische Qualitat™. Das Ziel des Unter-
richts darf fiir Prof. Gerhard Mantel (Frankfurt)
nicht sein, geklonte Genies zu erzeugen, sondern die
Entwicklung eines persénlichen Profils. Den Weg
vom ,Musik-Machen zum Musik-Sein®, sich mit
Musik identifizieren, sicht er u. a. als erschwert an
durch einen Notentext, der mit Mingeln behaftet ist,
der nichts aussagt iiber die Art der Tonverbindun-
gen, die Konsonantik, die Fein-Dynamik, die wirkli-
che Tondauer, da nur der Abstand notiert ist und das
Notenbild zwar eine mathematische Genauigkeit

suggeriert — fiir ein musikalisches Spiel aber eine fle-
xible Agogik unabdingbar sei. Das eigentlich Musi-
kalische spiele sich ,zwischen Ordnung und Chaos*
ab.

Prof. Dr. Helga de la Motte-Haber (Berlin)
sprach tiber verschiedene Moglichkeiten, Musikalitat
zu testen, warnte vor einer zu frithzeitigen Auslese,
die leicht verhindere, dafl eine breite Basis angelegt
werden kann. Sie iibt Kritik an der Begabungsforde-
rung in der BRD, die oft mit Leistungs- und Wettbe-
werbsdruck verbunden ist.

Anhand eines umfangreichen Tests mit Kinder-
zeichnungen zum Thema ,Ich und die Musik®
konnte nicht nur Aufschlufl iiber das Verhiltnis zur
Musik und zum Instrument gewonnen, sondern
auch vielfach Angst diagnostiziert werden — etwa
durch Disproportion zwischen Kind und Instru-
ment, Amputation von Hinden oder Beinen u. a. —
wobei Angstbilder in Deutschland viel hiufiger auf-
traten als z. B. in Osterreich. Wiinschenswert wire
eine Forderung des Musikverstehens ohne Druck im
Hinblick auf Wettbewerbe.

Volker Biesenbender (Basel) geht es um einen ele-
mentaren improvisatorischen Zugang zu allem musi-
1en Lernen und nicht um ein ,Zusatzfach

kalisc
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Improvisation. Zu seinem ,improvisierenden Um-
gang mit klassischer Musik™ sei aus seinem Vortrag
#Plidover fiir improvisatorisches Lernen** zitiert:
Warum lassen wir einen Anfinger sich nicht seine
Musiksprache auf dem Instrument zuerst einmal er-
tasten, erstammeln, wie seine eigne Muttersprache?
Warum regen wir nicht, wie bet anderen Lernvor-
gingen, nengierige Klang-Austliige an, wm das In-
strument eine Zeitlang nur iibers Hiren zu erkun-
den: ausprobierend, seelenruhig Fehler machend?
Warwm schaffen wir einem Kind nicht einfach
zwanglose Versuchsanordnungen, ... musikalische
Abentenerspielplitze sozusagen, anstatt thm, wenn
anch kindgemafl zubereitet, immer wieder nur Fer-
tigfutter binzustrenen? Musik ist ein akustisches Phi-
nomen. Eine musikalische Ausbildung sollte demzu-
folge in erster Linie das Horen und Lauschen for-
dern. Jede technische Anweisung miifite ihren Sinn
darin haben, direkt oder indirekt tieferes und umfas-
sendes Hiven zu ermaglichen. Musik ist ibrem Wesen
nach weniger als eine abgeschlossene Sache zu be-
trachten, die man nach einem festen Konzept ma-
chen, planen, abliefern kann, sondern als eme Kraft,
die wirkt: ein Schwingungsvorgang als sich in der
Zeit entfaltendes Geschehen.

Das Spannungsfeld zwischen Improvisation und
klassischer Musik wurde zum haorbaren Erlebnis in
cinem Konzert des TRIO AVODAH (Basel). Volker
Biesenbender (Violine, Gesang), Klaus Bruder (Ak-
kordeon, Gesang) und Wolfgang Fernow (Kontra-
baf, Gesang) improvisierten ein Programm, das von
Dowland bis zu Jazz-Standards reichte und Héhe-
punkte sicherlich in den bulgarischen und rumini-
schen Volks-, Tanz- und Zigeunerweisen hatte. Sie
sind Wanderer zwischen den musikalischen Welten
und entfesseln ein Feuerwerk an Virtuositit, Einfil-
len und Formen, in der Commedia dell'arte ebenso
beheimatet wie in Barock- und klassischer Musik.
Wo allerdings die Grenze ist zwischen Improvisati-
on und Bearbeitung — wie z. B. Dowlands Flow my
tears oder Vivaldis Jahreszeiten in der obenangefiihr-
ten Besetzung oder Parodien auf die Comedian Har-
monists —, ist eine andere Frage. Das Publikum war
jedenfalls fasziniert von der unkonventionellen Art
und der frappierenden Virtuositit des Trios, das sich
als improvisierendes Ensemble versteht.

VERKAUFE

Altblockflote (440 u. 415 Hz)
von Melchers

Barockoboe von de Koningh
Tel.: 02151/27833
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Einblicke in die Praxis anhand von Lehrproben
gaben: Susanne Barner (Querflote); Gundel Deckert
(Klavier); Renate Dorfler-Kelletat (Blockflote); Hans
Katt (Posaune); Margit Kern (Akkordeon); Clemens
Malich (Violoncello); Heike Vajen (Gitarre). Im An-
schlufl daran und an die einzelnen Referate wurden

DIE FEINE HARMONIE

Aesthe

bietet thnen handwerklich
gebaute Barock-Block{loten.
die sich durch thren bemerkens-
werten Klang. ihre sorgfiltige
Verarbeitung und einen

glinstigen Preis auszeichnen,
Aesthé-Blockfliten entsprechen den ésthetischen
Kriterien der historischen Instrumente. Um eine
bestmogliche Klangqualitit 2u erzielen. werden
modernste Herstellungstechniken angewendet.
Dank dieser Herstellungsmethode. die im wesent-
lichen aul Handarbeit beruht. sind alle Ton-
nuancierungen moghich., die fir hochwertige
Blockiloten erforderlich sind.

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

Prospekt und Informationen durch:

Margret Lébner

Osterdeich 59a - 28203 Bremen
Telefon 0421/7028 52

lebhafte Diskussionen ausgelost, ein Zeichen, wie
schr die Thematik jeden der Teilnechmer beschiftigte.
Befremdlich kann allerdings erscheinen, dafl im Rah-
men von Lehrproben Begriffe wie Phrasierung und
Artikulation falsch angewendet wurden, Hauptquel-
lenwerke unbekannt schienen, persénliche Stellung-
nahme unterblieb. Vielleicht kénnten mehrere kiir-
zere Lehrproben verschiedener Dozenten zum glei-
chen Thema instruktiver sein.
Eine Veroffentlichung aller Vortrige ist geplant.

Ilse Hechler

*Aus: Drei Vortrage zur Okologie des Musizierens,
Wege — Musik — piadagogische Schriftenreibe, Musik-
edition Nepomuk, 1992
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FRISCH AUS

DER QUELLE

Diilons des blinden Flitenspielers Leben und Mey-
nungen von thm selbst bearbeitet lautet der Titel der
Autobiographie von Friedrich Ludwig Diilon (1769-
1826), die kein Geringerer als Christoph Martin
Wieland in zwei Binden herausgab (Zirich
1807/1808).

Am neunten BVormittagd famen tofe
In feipjig an. Die glictlidhen Tage,
welche i) nicht nur diesmal, fondern
aud) in fpdtern Jelten Bier erlebt; bdie
llebreiche Aufnabhme, fo man mir anges
beiben lief, vereinigt mit den mannigs
faltigen Boryigen, toeldhe diefe chone
Stadt toivflich vor vielen andern, ja ich
mddyte faft behaupten, vor allen dbrigen
in Deutfdhland befist, haben miv eine
fo groBe Borliebe ju Ihr eingefloGt, daf
id) nle von hr vedben, nie an fie dbenfen
fann, obne in Gntbufiagmusd ju geraz
then; und batee midhy die Borfehung
ober der Sufall, mweldhem jene, nach
weiner Uebergeugung , dasdjenige anbeims
seftellt fepn lieff, tvad wir Schidfal ju
nennen pfiegen, jum Befiger elned grofs
fen Bermgensd gemacht, ich miarde ficher
felne andre Stadt ald Leipyig ju mels
nem Wobnorte wdhlen. Denn um Hlew
bequem gu Teben und an alfen follden
PVergnigungen Theil nehmen ju fdnnen,
muff man alleedingd Im Vefig eines
nicht unbetrdchtlichen BVermdgens feyn!
Gdon am ZTage unfrer Anfunft gieng
mein BVater qud, um feln Befchaft ju
betreiben, und gugleid) Heren Sromms
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In unserem vorletzten Auszug (Band II, S. 30-39)
vernehmen wir eine Hymne auf die Stadt Leipzig,
die fir Diillon besondere Ohren- und Gaumen-
freuden bereithalt. Aufschlufireich sind die Beob-
achtungen zu Qualitdt und Organisation der Ge-
wandhauskonzerte unter der Leitung von Joh.
Adam Hiller. Ulrich Thieme

[i6, nach deffen Befanntfchaft wir uns
fdyon langft gefehnt Hagten, fein Coms
pliment su machen. Bey feiner Nics
funft theilte er mic die von ihm erhals
tene Nachriche mit, daf dber meinen Les
fern fchon befannte Doftor Rabock feis
nen bigherigen Wobnort Bichau verlafz
fen, und fich nad) Hannover Legeben
habe; auch lad e miv einen Yuffap dber
bie Flote vor, tovon Herr Trommlig
ber Berfaffer twar, und twelchen ihm
biefer glelchfalld mitgegeben hatte. Dies
fe8 Fleine Produft enthiclt, tvie man ¢$
von ¢inem fo verdienfivollen Mann niche
anderd e¢rwvarten fonnte, oiel Gutes,
Befonderd wurden die von Heren Niz
bock erfundenen Deweglidhen Klappen,
tooraber ich audy bereitd8 meine Meys
nung gefagt habe, fehr fcharf getadelt,
unbd auch hieran fand ich eiter nidhid
aussufessen, ald daf e8 in etvad ju bits
teen Yusdbriden gefdhah, Der folgende
Zag tar an finnlichen und geiftigen
Bergnigungen (twenn anderd bepde nidyt
¢in und daffelbe find) fehr ergiebig fir
mich), So bald wir ju Mittag gegeffen
batten, verfiigten toic ung alle drey
(benn mein Bruder toich, feitdem toiv
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Magbeburg verlaffen batten, faff nie
von meiner Geite, und e8 Herrfchte elne
folche Harmonie gwifchen und, ald man
fie felten unter Drabern antrift) toiv
glengen, fage idh, nach) Dem Gewands
Haufe, um bder Probe ded getodhnlichen
MWinter s Concertd, roelched bafelbf ges
balten twied, mit bepjutvohnen. Der
Mufifs Diveftor Hiller, bey telchem
mein BVater gleichfalld den Tag guvor
gewefen twar, batte diefen barum ere
fucht, unbd jugleich den Wunfd) gedufs
feet, midy bep diefer Gelegenbeit ju
béren, Sch fpielte alfo ein Concert, welz
ched recht elgentlich far RKenner gefesst
foar, unbd fourbe nidt fvenig dberrafdt,
alg id) die meifterhafte Begleitung vers
nahm. S hatte e8 fchon an mehreen
Orten probuglet, aber mit fo vielem
Feuer und Geift, mjt foldher Fefigheit
twar e8 mir nod) nirgend accompagnirt
tworben, al8 ¢8 bier gefdhah, Schon
allein -von "diefer Seite betrachtet, hat
Celpstg ovlel mehr Unyiehendes fir midh,
ald mand)e andre Stadt, Denn unfiveitig
ift nlcht nur dag dortige Orchefter ¢ind
ber vorjuglichften in Deutfdhland, fons
bern ed8 herefdht audh bep den Concerten
eine Ordnung, wie iy fie, fren beraus
gefagt, nfrgend mebr gefunden bHabe.
Die Proden terden einen, aud) bidiels
len joen Tage vor der Auffibrung ges
balten, it dém Gloctenfdhlage Eing
nehmen fie jededmal ihren Unfang, und
foer ¢ine BViectelffunde ju fpat fmmt,

muf Gtrafe geben, Yudh dle Concerte
felbft find nidyt fo befchaffen, toie an
mandyen andern Orten, two faft auf jes
bed Stict eine Paufe folgt, die eben fo
lang, ja bigweilen nodh langer ift al8
jened. Died ift nun aber HIHE jtveds
toidelg; benn natirlicher Weife find die
Paufen ihrer Vielheit regen doch immer
tu fury, al8 daf man fich roabrend ders
felben mit feinen Defannten dber dag
Gehdrte oder tber andre Gegenftande
untevhalten fénnte 5 Dingegen olel gu
[ang, um nidt die tédlidhfte Langemeile
babey ju empfinden, ober wobhl gar
(toelched leBtere bey miv oft nahe baran
getvefen 1ff) elngufchlafen, Sn Lelpsig
beftefit das Goncert aud joey Atten,
tweldye frifd) Dinter elnander tvegges
madht, und nur pon elner ¢ingigen Paufe
untecbrochen twerden, die drey Wiertels
flunden dauert. Died iff meines Bedbins
feng ungefahr diejenige 3eit, in toelder
bie Gpieler fich gehorig ausdruben, unbd
die Subdrer nac) Gefallen mit einander
plaudern fonnen; feldyes letere Bier,
im Worbengehen gefagt, twabrend der
SRufit nie, ober doch) nur fehr leife
gefdhieht; und twenn fich vollends ¢in
Tonfinfiler von Bedeutung horen (A,
fo evefche eine folche Stille, daf man,
wofern ¢8 die Mufit nidht verhinderte,
bag ABeben ceiner Spinne vernchmen
fonnte. b fabre nun, in der feffen
Borausfesung , daf meine Lefer mir
biefe fleine Digreffion nicht tbel nehs
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men, und fie fie dadjenlge, wad fie iff,
namlich fie einen Tribut, den ich ber
TWabrheit barjubringen {duldbig war,
anfehen twerden, in meiner Eriahlung
fort. Go bald die Probe geendigt twar,
fourben tvir von unferm WVater in die
{hone Lindenallee gefibhre, toeldhe dag
funere Leipylg umfchlieft, und ju den
maendyecley vortrefflichen Anftalten ges
hdrt, roelche dbiefes churfdchfifche Uthen
bem  firylich overforbenen RKriegdrath
SMaller gu verbanfen hat, Bon Hier
Begaben toir und nach elnem aufferhalb
der Stadt gelegenen Sffentlichen Ort, der
Unter dem Namen ded Koblgartensd
befannt ift, too twir ung bie Yepfels
unbd Pflaumens Kuchen, weldie man hiex
von aufferordentlicher Bite haben fann,
trefflich fdhmeden [leffen; und da ich

jebergelt ein grofer Freund von berglels
dhen getoefen bin, und e8 hoffentlich bis
in mein fpateg Alter bleiben toerde, fo
getodbree auch bdiefer Genuf mir niche
teniger Vergnigen, ald i) ein Paar
Gtunbden juvor bey Unbhdrung der vors
trefflidhyen SMufif empfand. Warum folls
ten fiberhaupt die finnlichen Gendffe, in
fo fern fie erlaubt find, bad Helfit, in
fo feen man fid) durd) {hren Gebrauch
toeder an ber Natur nod) an bder einges
fabrten Orbnung verfindigt, nicht eben
fo reine Freuden in und betoirfen Féns
nen, ald bie geiftigen, und two ifFf els
gentlid) die Grdnlinie gtvifchen beyden
Bie twenn i) mir foger ju bebaupten
getraute, baf e8 Feinen finnliden Genuf
glebt, -der nicht jugleich geifig, ynd
felnen gelftigen, bder nicht auch finnlich
ift.
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Neuersc

Deutschsprachige Ausgabe
des Grundlagenwerks
der modernen Blockflotentechnik

Walter van Hauwe

Moderne Blockilotentechnik
in drei Banden

Dieses Lehrbuch ist eine Fundgrube fiir
den professionellen und angehenden
Blockfltisten, versehen mit vielen Tips
und Finessen aus der langjihrigen
Erfahrung van Hauwes als Interpret.

Band I, ED 7427, DM 26,50

Inhalt: Uber die Haltung der Blockfléte /
Uber die Bewegung der Finger / Uber
die Atmung / Uber die Artikulation

Band Il, ED 7927, DM 29,50

Inhalt: Tonleitern und Dreiklinge /
Triller / Vibrato / Weiterfiihrendes zur
Artikulation

Band 111, ED 8219

(erscheint Frithjahr 1995)

Inhalt: Die Finger / Mehr iiber die Atem-
technik / Summen / Artikulation (Flatter-
zunge, Gutturale Flatterzunge, besondere
Effekte) / Anhang (Windgerdusche, mehr
tiber die Dynamik, Tricks und Kniffe)

Joachim
Andersen

The Andersen
Collection -

9 Pieces for
Flute and Piano
Selected and
Introduced by
Paula Robinson
i[‘.|

Six Morceaux
de Salon, op.24
Nr. 1-6 / Impromptu, op. 7 / Elegie, op.
55 No. 1 / Die Blumen, op. 56 No. 2
EA 748, DM 37,50

BERLINER SONATEN Hugo Ruf (Hrsg.)

| Berliner
Sonaten

[ aus der Zeit
Friedrich Il

fir Querfléte
und B. ¢.
Bezeichnung der
3 Flitenstimme
'I ' von Reinhard

| M. Ruf.

SCHOTT
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Heft 1

Friedrich Il von Preufen: Sonata e-Moll,
Anna Amalia von Preulien: Sonata
F-Dur, ED 7946, DM 24, —

Heit 2

J. J. Quantz: Sonata D-Dur, C. H. Graun:

Sonata F-Dur, ED 7947, DM 24, —

Heft 3

C. Ph. E. Bach: Sonata G-Dur,
J. G. Graun: Sonata G-Dur,
ED 7948, DM 24,

Heift 4

J. F. Agricola: Sonata A-Dur,

I. P. Kirnberger: Sonata G-Dur,
ED 7949, DM 24 -

Heft 5

F. Benda: Sonata e-Moll, F. W. Riedt:
Sonata G-Dur,

ED 7950, DM 24,—

Mary Karen Clardy

Flute Fundamentales (.|

The Building Blocks of Technique: 1.
Breathing/ll. Embouchure/lll. Scales and
Arpeggios/IV. Articulation/V. Vibrato/

V1. Development of Technical Skill

EA 730, DM 25,

Claude Debussy

“Pour invoquer Pan..”

10 Klavierstiicke ibertragen fiir Flite
und Klavier von Roger Brison.

Viele elegische Melodien in Debussys
Klaviermusik kommen besonders den
lyrischen Eigenschaften der Flite entge-
gen. Diese Sammlung enthalt zehn
Transkriptionen - einschlieBlich so
beliebter Stiicke wie Pour invoquer
Zan..., La fille aux cheveux de lin, Clair
de lune und En bateau. Alle sind
ungekiirzt und halten sich so eng wie
maglich an die Klaviervorbilder.

ED 12407, DM 26,50

Frangois
Devienne

20 petits airs
fiir 2 Fliten
{lenifer Caesar)
Diese Duette
nach franzisi-
schen Liedern
sind leicht und
fiir Anfanger ab
dem 2. Unter-
richtsjahr
bestens geeignet. ED 8061, DM 13,50

Toshio
Hosokawa
Sen |
far Flote (1984)
S) 1076, DM 25,50

W. A. Mozart

Die Zauberflote

Bearbeitung von 17 der populirsten
Nummern fiir 2 Floten, u.a.: Ein
Midchen oder Weibchen / Der Vogel-
fanger bin ich ja / In diesen heil'gen
Hallen / Der Holle Rache

Neuausgabe nach dem Schott-Erstdruck
von 1806, herausgegeben von N. Delius.
FTR 155, DM 16,-

J. ]. Quantz

6 Sonaten, op. 1
{ | fiir Flte und B. ¢,
Heft 1,
Sonaten 1-3
ED 8006,

DM 36,—

Heit 2,
Sonaten 4-6
ED 8007,

DM 36,-

Quantz -

Erstveroffentlichung

Christoph Schaffrath

Trio Sonate d-Moll fir 2 Fléten (V1)
und B. c. (Grete Zahn)

FTR 152, DM 24,

Matyds Seiber

Dance Suite

15 Stiicke aus “Leichte Tinze fiir Klavier”
fir Fléte und Klavier bearbeitet von
Stefan de Haan.

ED 12426, DM 11,50

Anton Stamitz

6 Duos, op. 1 fiir Fléten (Nikolaus Delius)
Ein 1785 bei Schott erschienener Erst-
druck diente als Vorlage fiir die neue
Schott-Ausgabe mit unterhaltsamen
Kompaositionen, an denen sich Schiiler
und Hobby-Flatisten als Duo erproben
konnen.

FTR 157, DM 28,

Herbert Willi

Piece for Flute solo (1985/86)

Das atmosphirisch-virtuose Stick ist als
effektvolles Konzert- und Wetthe-werbs-
stiick hervorragend geeignet.

FTR 153, DM 12,—
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NEU BEl BOSWORTH

... FUR BLOCKFLOTEN IN UNTERRICHT UND ENSEMBLE

Manfred Hilger Johann Pachelbel

KUNTERBUNTE 8 KANON UND GIGUE
KINDERWELT plel Badl Eines der bekanntesten
Eine frohliche Kantate mit Orchesterwerke des Barock,

allerlel vergnuglichen
Geschichten aus der
Kinderwelt

Fur Kinderchor, Floten,
Klavier und Schiagwerk

BoE 4159 Partitur DM 26,50

fur Blockfigtenquartett oder
-gruppen und Klavier (Gitarre
ad lib.) bearbeitet von
Albrecht Rosenstengel

: ﬂ BoE 4157
sy i y P_am'lur!.u. Sti. kplit. DM 24,00
T Y Finzlsmmenje.  DM/3,00

Janet Skidmore

L Chorstimmen
ICH LERNE FLOTE - und Instrumente je DM 5,50
WER MACHT MIT? BoswomT Epmon
12 einfache Stiicke fur Sopran- St W, Albrecht Rosenstengel ﬁn. ; = A
Blockflote und Klavier e Kinderwelt | | spieL BaCH

KANDN "IJHD {-IGUL

Kleine Sticke fir Sopran-

Ausgehend von 3 Ténen wird der ling. AtlDIockﬂore it
K

Tonraum auf 5 erweitert in leichten
Stlicken, die kleinen Anfangern L R

SpaB machen, g
r‘ ‘ ;.;"
-Ml‘ﬂ
x G0 %o -
' i
BoE 4795  kplt. DM 15,00 i \3" % o g:l‘ﬁ!:l‘fzsll kplt. DM 19,80
Sopranfidte einzein DM 9,80 - : |

Einzelstimmenje DM 3,00

BOSWORTH

BOSWORTH EDITION KOLN - WIEN - LONDON

Mollenhauer

8100 deutsche Griffweise P I ‘ ‘ O
8105 barocke Griffweise

Die 10 Pluspunkte der Picco

— leicht erlernbar — entspricht nahezu den Blockfléten-
— fiithrt zur Boehmfléte hin griffweisen deutsch und barock
— spielbar schon fiir Kinder ab 7 Jahren — hat die Grundstimmung einer
— macht frith mit der Anblastechnik C-Sopranblockfléte
fiir Querflsten vertraut — entspannte Haltung durch kurze Bau-
— angenehm warmer Holzklang weise und geringes Gewicht
— geringer Luftverbrauch — eine Querfléte fiir nur 128 - DM

CONRAD MOLLENHAUER - Flstenbau GmbH - Postfach 709 - 36007 Fulda
— Verkauf nur tiber den Musikfachhandel —
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BUCHER

Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allge-
meine Enzyklopidie der Musik, begriindet von
Friedrich Blume. Zweite neubearbeitete Ausgabe,
hrsg. von Ludwig Finscher. Sachteil Band 1 A -
Bog. Birenreiter Kassel / Metzler Stuttgart 1994

Manfred M. Harras: Artikel ,.Blockflote*

1951 - 1968 erschienen 14 Binde MGG Aachen
bis Zyganow, 1973 und 1979 folgten dann noch zwei
Supplementbinde und 1986 das Register. Eine Neu-
bearbeitung dieses verdienstvollen Jahrhundertwer-
kes stand seit langem an, denn viele auf Musiklexika
Angewiesene sind in der Zwischenzeit umgestiegen
auf The New Grove Dictionary of Music and Musi-
ctans, 20 Binde, Macmillan Publishers, London etc.
1980, dem 1984 noch ein erschopfendes dreibindiges
Instrumentenlexikon folgte: The New Grove Dictio-
nary of Musical Instruments. Nun sind seit Grove
auch schon wieder 15 bzw. 10 Jahre vergangen. Inso-
fern ist man nun auf das neue MGG besonders ge-
spannt und mochte den Beteiligten im voraus allen
Respekt zollen, aber: einen allgemeineren Eindruck
wird man erst haben, wenn mehr Binde erschienen
sind. Mit der etwas fipsigen Schrift und der Lesewei-
se von Abkiirzungen etc. mufd man sich erst vertraut
machen. Namen sind mal mit, mal ohne und mal mit
abgekiirztem Vornamen genannt.

In der folgenden Besprechung steht aber nun
nicht das in der Planung imponierende Gesamtwerk
zur Debatte, sondern der Einzelartikel ,Blockflte®
von Manfred Harras, der ja in dieser Form minde-
stens fiir die nichsten zwei Jahrzehnte das Allge-
meinwissen um die Blockflote wesentlich mitprigen
wird.

Betreffs der Herkunft der Blockfléte driickt sich
Harras sehr verschwommen aus. Zur Klarstellung:
Blockfloteninstrumente, sei es aus Knochen oder
pflanzlichem Material, sind iiber die ganze Welt ver-
breiter und Jahrtausende alt. Die heute iiblichen
Blockflsten sind in der Grifflochanlage (6-7 Ober-
locher, 1 Daumenloch) am meisten Schilfrohrfléten
verwandt, wie sie in der siiditalienischen Folklore
heute noch vorkommen, und wer weifl, wie weit sie
dort in die Vorzeit zuriickreichen. Aus der romi-
schen Antike sind im iibrigen auch Knochenfloten
ihnlichen Typs iberliefert (vgl. Moeck, Typen eu-
ropiischer Kernspaltfloten, s. u.). Ahnlich sind auch
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Kernspaltfloten im vorderasiatischen Bereich (ob die
geringfiigig verschiedene Lage des Daumenlochs
hier wirklich eine Rolle spielt?). Wahrscheinlich gibt
es hier schon eine Gemeinsamkeit, die weit bis in die
Antike zurtickreicht.

Harras greift auch — wenn auch etwas undeutlich
— die Theorie von Curt Sachs (Handbuch der Musik-
instrumente, Leipzig 1919) wieder auf, dic immer
von neuem kolportiert worden ist. Sachs schreibr
hier: ,Als Herkunftsland muf§ Asien angesehen wer-
den. Von dort wird die Schnabelflote im Mittelalter
tiber Nordafrika nach Siidwesteuropa gedrungen
sein, auflerdem aber vermutlich auch iiber Osteuro-
pa nach dem Westen®. Diese Behauptung ist eine rei-
ne Spekulation damaliger Kulturkreistheoretiker
und entbehrt jeder sachlichen Wahrscheinlichkeit.
Bei den Arabern waren die dhnlichen Hirtenfloten
abgesunkene Volksinstrumente, die fiir die z. B.
mozarabische Musik in Spanien tiberhaupt keine Be-
deutung hatten.

Im {ibrigen, die ersten Bildzeugnisse mittelalterli-
cher Blockfléten, die Harras anfiihrt, sind wenig ein-
deutig. Das kénnten ebensogut zinken- oder schal-
meienihnliche Instrumente sein. Prototyp fiir solche
mittelalterlichen Blasinstrumentendarstellungen
(Zink oder Flote?) ist der Bliser auf der Bernwards-
sdule (um 1020) in Hildesheim. Ganz eindeutig um
cine Blockfléte handelt es sich bei einer Pfeilerfigur
(um 1200) der Moosburg bei Freising (vgl. TIBIA
1/93, S. 376). Musikgeschichtlich relevante Bildzeug-
nisse stammen dann erst aus dem 14./15. Jahrhun-
dert.

Als mittelalterlichen franzosischen Namen der
Blockfléte erwihnt Harras Doucaine. Das ist bisher
immer als eine Schalmei gedeutet worden. Harras
gibt auch keine Quelle fiir seine Deutung an. ,Flite
pastourelle® ist keineswegs immer identisch mit der
»Flite du quatre® in b'.

Stanesby meint in seinem ,System of the Flute a
Bec or Common Flute* von 1732 die Tenorblockfls-
te in ¢', keine voice flute in d'.

Floten aus Schildpatt hat es nie gegeben. Sie wa-
ren auflen nur mit Schildpatt belegt.

Wieweit das Wandmaterial (d. h. die Holzart) den
Ton des Instrumentes beeinflufit, ,konnte bisher

TIBIA 1/95



noch nicht eindeutig geklirt werden®, schreibt Har-
ras. Richtig ist, daf dies tabellarisch zwar noch nie
recht aufgelistet worden ist, aber Dichte, Hirte und
Rauhtiefe spielen eine groffe Rolle und sind keine
Sache der ,,Denkbarkeit”.

Kunststofffloten gab es schon in den 30er Jahren
in Markneukirchen; sie sind nicht erst eine Erfin-
dung der Firma Schott, London.

»Die Kernspaltfloten scheinen sich in der franzo-
sischen Rittermusik besonderer Beliebtheit erfreut
zu haben®. Eine solche Aussage sollte vertieft wer-
den: Einhandfléte mit Trommel war allgemein auch
open-air-Unterhaltungs- und Tanzmusikinstrument.
Die Hinweise auf Floten in der Ritterdichtung sind
vor allem auch Hinweise auf eine Art Folklore-Ro-
mantik fiir Einfachinstrumente.

Die Erweiterung des Blockflstenensembles — wie
bei Practorius dokumentiert — siecht Harras erst mit
dem Beginn des 17. Jahrhunderts. Die erhaltenen
Museumsinstrumente wie auch die Inventare (die er
ja selbst anfiihrt) weisen aber deutlich schon auf die
2. Hilfte des 16. Jahrhunderts.

Ein ausfiihrlicheres Eingehen auf das Problem der
Ganassi-Floten hitte man sich gewiinscht.

Harras erwihnt eine Empfehlung Agricolas (15282),
im Flétenensemble den Baf durch ein Krummhorn
zu ersetzen. Die Fahndung nach dieser Stelle war
vergeblich.

Was die Anfinge des deutschen Blockflotenbaus
angeht: Harlan hatte bei seinem Besuch bei Dol-
metsch in Haslemere 1926 dort kein Instrument er-
worben. Fiir seinen Blockflétenbau entlieh er sich
ein Instrument der Berliner Sammlung (vgl. TIBIA
1978, S. 81).

Harras schreibt, daf Instrumente deutscher
Griffweise kaum noch hergestellt werden. Dem muf}
widersprochen werden: Im einfachen Schulbereich
sind es mindestens noch 50 % bei den Sopranfléten.

Der barocke Blockflétentyp setzt nicht erst nach
1700 ein. Hier hirte man Bismantova (1677) nennen
sollen. Warum zitiert Harras nicht auch den TIBIA-
Aufsatz (1/76) von Delius, der auf eine veneziani-
sche Flotenschule von 1630 aufmerksam macht, die
bereits einen wohl ,barocken Flétentyp beschreibt?
Die gelegentlich gehorte Annahme, dafl die iber 2
Oktaven vollchromatische Blockflote (vgl. auch die
bei van Eyck 1649 beschriebene und in den Nieder-
landen gebriuchliche Handfluit) erst ein Werk Pari-
ser Instrumentenbauer (an erster Stelle steht hier die
Familie Hotteterre) nach 1650/60 sei, sollte in aller
Deutlichkeit modifiziert werden. Diese Diskussion
erwihnt Harras aber gar nicht.
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Betr. Literatur

H. Moeck (sen.), ,Das Blockflotenbiichlein® 1941
ist eine Reklameschrift von Hermann Moeck sen.
(1896-1982), dagegen ist ,Ursprung und Tradition
der Kernspaltfloten ...* von Moeck jun. (*1922), es
handelt sich hier um eine nicht gedruckte Disserta-
tion (Gottingen 1951), die im Extrakt im Moeck
Verlag als Editionsnummer 4016 erschienen ist unter
dem Titel , Typen europiischer Kernspaltfléten®.

Munrows Buch tber die Instrumente des Mittel-
alters gibt’s in einer deutschen Ausgabe (Celle 1980).

Erginzt sollte werden:

John Martin: The acoustics of the recorder (Celle
1994)

Mary Vinquist: Recorder Tutors of the seven-
teenth and eighteenth centuries: technique and per-
formance practice. Diss. University of North Caroli-
na at Chapel Hill, 1974

Christine Brade: Die mittelalterlichen Kernspalt-
floten Mittel- und Nordeuropas, Neumiinster 1975

Nun zum Abschnitt iiber ,Die Blockflote im 20.
Jahrhundert*. Namen von Interpreten und Lehrern
wie Kees Otten, Walter van Hauwe, Kees Boeke,
Loeki Stardust Quartet (Holland), René Clemencic,
Hans-Maria Kneihs (Osterreich), und Conrad
Steinmann (Schweiz) diirften hier eigentlich nicht
fehlen.

Angesichts der Tatsache, dafl es im 20. Jahrhun-
dert wesentlich mehr Originalliteratur fiir Blockflste
gibt als in allen historischen Stilepochen zusammen,
ist die Liste der Kompositionen doch wohl etwas
eng gefafit. Einige Korrektur- bzw. Erganzungsvor-
schlige:

Helmut Bornefelds Suiten von 1930 (es sind ins-
gesamt 5) sind im Original fiir Sopranblockflote ge-
schrieben (Hinssler). In dieser Gruppe fehlen die
frithen Kompositionen von Konrad Lechner und
auch der Name Cesar Bresgen, der hier cine Reihe
vielgespielter Werke beigesteuert hat.

Lechners ,Varianti“ sind erst 1976 entstanden
und konnen also nicht in die Kompositionen zwi-
schen 1951 und 1965 eingereiht werden, wohl aber
seine ,Metamorphosen® fiir Blockflote und Klavier
von 1965 (Hinssler).

Bei den Kompositionen nach 1966 fillt zunichst
die Vermischung von konzertanter Musik und eher
pidagogisch ausgerichteten Werken (Linde, 5 Studi-
en / Karkoschka, Floten-Tonband-Spiele / Braun,
Abbreviaturen) auf.

Die Blockflétenkonzerte von Serocki (!), Kelter-
born und Baur sollten aber ebenso erwihnt werden
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wie die gewichtigen Ensemblewerke von Serocki,
N. A. Huber, Hespos, Heider, Lehmann, Bornefeld
u. a. Auch die Kammermusik in Verbindung mit
anderen Instrumenten (Blockflote/Gitarre, Block-
flote/Schlagzeug etc.) wire eine Erwidhnung wert
gewesen (J. Frangaix / Werner Heider u. a.), und der
Einsatz der Blockflote im Orchester, im Jazz und in
der Unterhaltungsmusik wird auch ibergangen.

Gewichtige neue Solowerke von I. Yun, M. Spah-
linger und R. Richm sind ebenfalls noch vor Redak-
tionsschluf} entstanden, aber nicht erwihnt.

[m Bereich der Spieltechnik vollzieht sich doch
erst im 20. Jahrhundert der entscheidende Schritt zur
Professionalisierung des Blockflotenspiels: Blas-
druckverinderungen im Zusammenhang mit erwei-
terter Grifftechnik und erweitertem Tonumfang,
Dynamik und moderne Artikulationstechnik, die
neue Klangwelt durch avantgardistische Spieltechnik
etc. heben Blockflote und Blockflotenspiel aus den
Niederungen der Musikpidagogik (Adorno) auf ein
kiinstlerisches Niveau. M-Th-B

AMSTERDAM
LOEKI STARDUST
QUARTET PRESENT:

3 Solos fiir Altblockflte

Walter Hekster: Encounter

Karel van Steenhoven: Siri

Will Eisma: Hot Stones

Ed. Nr. 2817 - DM 20,00 / 6S 174,00 / sFr 24,00

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - CELLE

Ingo Gronefeld: Flotenkonzerte bis 1850. Ein the-
matisches Verzeichnis. Band I, I, IIL. Tutzing 1992,
1993 ,1994. Verlag H. Schneider. 467,453 und 330S.,
Ln., je DM 182,

Von allen Blisern haben Flétisten ein besonders
umfangreiches literarisches Erbe angetreten, zudem
scheinen sie besonders neugierig und interessiert an der
Bewiltigung ihrer (literarischen) Vergangenheit. Prill,
Pierreuse, Vester sind eindrucksvolle Beweise fiir dieses
Interesse an einem Uberblick, der den Durchblick
sichern soll.

Die nun vollstindig (Autoren A—Z) vorliegenden
Binde des Verzeichnisses der Flotenkonzerte bis 1850
dokumentieren eine derartige Vergangenheitsbewilri-
gung fiir einen Ausschnitt der Literatur in der sehr voll-
endeten Form des thematischen Katalogs. Vorbilder
wie die seit 1762 von Breitkopf und anderen heraus-
gebrachten Incipit-Kataloge sind leider im Verlauf der
Geschichte selten geblieben. Abgesehen davon, dafl
solche alten Kataloge eine hervorragende Quelle dar-
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stellen, ist dieses Verfahren auch heute von unschitz-
barem Wert, erlaubt es doch als einziges, z.B. die zahl-
reichen ,Konzerte in D-Dur®, die allein schon aus der
groflen Familie Anonymus iiberliefert sind, voneinan-
der zu unterscheiden und vielleicht gelegentlich ihren
vermeintlichen oder richtigen Autoren wieder
zuzuordnen.

Den Grundbestand des Katalogs hatte schon einmal
Raymond Meylan erarbeitet, dem man auch die spezifi-
schen Ansitze eines Code-Katalogs zuzuschreiben hat.
Auf der Basis der Codierung von Incipits und Sortie-
rung in einer Tonstfen-Ziffernreihe konnte er bereits
damals Ergebnisse vorlegen (R. Meylan: Documents
doutenx dans le domaine des concertos pour instruments
avent au X VIIle siécle in: Revue de Musicologie XLIX,
Paris 1963.)

Seit diesen Anfingen vor mehr als dreiflig Jahren hat
Gronefeld mit unglaublichem Fleifl weitergearbeitet,
das Verfahren verfeinert, in erneuter Durchsicht die
Titelaufnahmen differenziert und bringt nun fiir das
ihm erreichbare Material zu allen wichtigen bibliogra-
phischen Daten auch ausreichend lange Incipits aller
Sitze. Der Computer macht’s méglich. Und trotzdem
ist das Ergebnis immer noch die Arbeit eines Lebens.
Hut ab!

Der Titel heifit ,Flotenkonzerte bis 1850%. Diese
Jahreszahl ist im Sinne des Wortes eine ,deadline®,
denn Werke nach 1850 gestorbener Komponisten sind
nicht aufgenommen. So findet man neben Jensen und
einigen weniger wichtigen Namen nach 1800 wenig-
stens Berbiguier und Gabrielsky, mufl allerdings auf die
vielen komponierenden Flotisten einer noch im 18.
Jahrhundert geborenen Generation verzichten, wenn
sie ,das Pech® hatten, linger zu leben, obwohl sie floti-
stisch diese Zeit (auch durch ihre Konzerte) prigten:
Ch. Keller, Tulou, A. B. Fiirstenau, Drouet, Walckiers
oder Bhm. Die im RISM angewandte Regel, alle Kom-
ponisten zu beriicksichtigen, deren Werk im wesent-
lichen in die angesetzten Zeitgrenzen fillt, ist zwar
weniger prizise, erscheint mir jedoch weiser, weil sach-
gerechter.

Eine weitere Problematik liegt in der instrumentalen
Abgrenzung. Die Tatsache, dafl Konzerte fiir Flote
oder Oboe zwischen beiden Instrumenten hiufig und
meist transponiert ausgetauscht wurden, wie auch pro-
fessionelle Flotenbliser im 18. Jahrhundert ihren Beruf
nicht als monomane Spezialisten, sondern oft auf wech-
selnden Instrumenten ausiibten, hat Meylan seinerzeit
bewogen, die Oboenkonzerte einzubeziehen. (Es gibt
weit mehr Beispiele dafiir als Mozarts Konzert.) Grone-
feld beriicksichtigt zwar die Blockflotenkonzerte,
jedoch Oboenkonzerte anscheinend nur, wenn eine der
Quellen die Fléte als Soloinstrument ausweist. Dariiber
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hinaus: Concerti treffen wir im 18. Jahrhundert auch in
absolut kammermusikalischer Ausformung, und bei
den flieBenden Grenzen (nicht nur bet Vivaldi!) und
Auftritten konzertanter Flétenmusik sogar als Sonate
oder Notturno mag man sich schwer tun bei der Ent-
scheidung, was hier aufzunehmen ist und was nicht, ob
z.B. nicht auch das Quintett von Kraus eher zu beriick-
sichtigen sei als die Sinfonie von Friedemann Bach mit
Solofléten im langsamen Satz. Oder wie steht es mit
den vielen ,Concertini* in der Sammelhandschrift 443
des Fonds Blancheton? Schleuderpartien sind da wohl
unvermeidbar, bleiben aber ungefihrlich, solange nach
dem Prinzip verfahren wird: lieber ein Titel zuviel als
zuwenig.

Zur Benutzung der Binde wird man sich iiblicher-
weise am Namen der Komponisten orientieren. Dem
entspricht die alphabetische Anlage. Fiir den Benutzer
wird da ein weiteres Problem deutlich: In den Quellen
erscheinen hiufig unterschiedliche, manchmal der Pho-
netik des nationalen Idioms folgende Schreibweisen
desselben Namens (so wurde Kleinknecht franzosisch
zu Klinkenek, Pichel italienisch zu Pikel.) RISM nor-
malisiert entsprechend dem Geburtsland des Komponi-
sten, Gronefeld versucht es mit einer Mischtechnik, die
nicht sehr befriedigt, weil sie nicht erkennbar konse-
quent gehandhabt wird. Mit ,Albenoni()* und
~Albignoni(!)* weist er auf fehlerhafte Schreibweise hin
— also ist Albinoni gemeint? Dann sollten die Eintrige
dort erscheinen. In einigen Fillen stehen Verweise (Bih-
ler/Biihler), auch alternative Namensformen in Klam-
mern, hiufiger aber werden Eintrige getrennt, auch
durch die alphabetische Folge ohne Verweis ausein-
andergerissen. Aufgrund identischer Werkzuschrei-
bungen miifiten z.B. Adam (2) und Adami, Giraneck
und Geraneck oder Graun und Grave (lies: Graue) etc.
vereinigt werden. Der Uneingeweihte wird sich
schwertun, ob er Hofmann und Hoffmann unterschei-
den soll, vielleicht sogar muft oder nicht. Mehr Infor-
mation zum Verfahren wire da sicher niitzlich ein-
schliefilich Hinweisen zu solchen Konzerten, die Out-
sider unter den in Neuausgaben noch verbreiteten fal-
schen Namen suchen werden (z.B. Boccherini siche
Pokorny oder Pergolesi siche Hasse.)

Fiir Anonyma hingegen, deren Identitit inzwischen
aufgeklirt ist, erscheint ein doppelter Eintrag verzicht-
bar, wenn unter dem inzwischen gefundenen Autor
eine entsprechende Notiz bei der Quelle gegeben wird.
(Ubrigens: woher weif8 man eigentlich, daff ein anonym
iiberliefertes Konzert autograph ist?) Ebenso liefle sich
vielleicht bei mehrfachen Zuschreibungen durch Zitat
allein des ersten Incipits und Querverweis nicht nur
Platz sparen, sondern auch die Ubersicht erleichtern, so
wie ich alternative Fassungen von Satzanfingen bzw.
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Satzfolgen auch lieber beim selben Haupteintrag finden
wiirde.

Es ist hier jedoch nicht der Ort, die Desiderata und
Korrigenda aufzulisten, die sich bei dieser Fiille von
Material zwangsliufig einstellen (miissen). Im Ange-
sicht des ganzen Opus bleiben sie marginal. Der Autor
besitzt aus langer Erfahrung die Einsicht, daf Vollstin-
digkeit bei solchen Unternehmungen eine unerfiillbare
Idealvorstellung bleibt. Eine sicher bald fillige Nevauf-
lage mag dann vielleicht das eine oder andere bertick-
sichtigen.

Bis hier ist dem Autor erst einmal fiir so viel umsich-
tigen Bienenfleifl und Aufwand zu danken, und last not
least ist auch der Verlag zu loben fiir die noble Auf-
machung und den handlichen Umfang der Binde. Wie
zu vernehmen, ist ein Supplement schon in Arbeit. Wir
freuen uns darauf! Nikolaus Delius

Mario Ancilotti: Metodo per Flauto. Milano 1992,
Ricordi, Ed. Nr. 2899, DM 59,--

Denkt man an die immer noch revisionsbediirftigen
curricularen Vorgaben, nach denen italienische Konser-
vatorien arbeiten (miissen), dann ist das eine erstaunlich
moderne neue Flotenschule. Sie fithrt, héchst anerken-
nenswert, weg vom alten Stl des technischen Primats
hin zur Musik. Ancilotti will hierfiir eine didaktische
Hilfestellung nach modernem Standard liefern, die
Musik in den Vordergrund stellen, an den Musikbei-
spielen das Gefiihl fiir einen guten Geschmack entwik-
kelt sehen, aber ohne dabei die Notwendigkeit techni-
schen Riistzeugs in Frage zu stellen. So in etwa sein Pro-
log. Das klingt gut.

Inhaltlich ergibt ein Uberschlag, da umfassenderen
Ubungsfeldern (z.B. die ersten zwei Oktaven des
Instruments) jeweils eine Reihe von Musikbeispielen
(«Melodie*) folgt, fiir Kapitel 1 bis 5 ganze 19 Seiten
(von 84!), denen z.B. allein 22 + 5 Seiten Finger- und
Staccatotibungen (also ,blanke Technik®) gegeniiber-
stehen. Das wird etwas ausgeglichen durch den mehr
musikbezogenen Epilog der letzten 25 Seiten, die sich
nach einer Ubersicht iiber Skalen und Arpeggien wie
ein Anhang darstellen. Méchte man solche Relationen
nach dem vielversprechenden Auftakt noch verschmer-
zen, bei Betrachtung der Musikbeispiele tut man sich
schwer damit. Nur ein Viertel von ihnen ist genuine
Flotenmusik, doch werden Diabelli, Schumann,
Tschaikowsky sowie andere und anderes bemiiht,
wobei den Zitaten ohne Klavier der harmonische Kon-
text spiirbar fehlt, oder kann man bei der ,,Sensibilisie-
rung fiir den guten Geschmack® darauf verzichten?
Nirgendwo taucht ein Duett auf (das Kuhlau Duo-Zitat
ohne 2. Stimme!), unerlifiliches Fundament einer
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didaktisch sinnvollen Instrumentalschule, gerade auch
dann, wenn die Musik im Vordergrund stehen soll.
(Die alten Franzosen haben gewifd nicht iiber Didakuik
diskutiert, sie haben sie aber beispielhaft in thren Schu-
len praktiziert.) Zusammenspiel als Methode findet sich
bei Ancilotti nur im Abschnitt Intonation. Hier wird
das Fixum der Klavierakkorde als Orientierungsmirtel
eingesetzt,

Mit der Musik wird im iibrigen ,methodisch* umge-
gangen, Phrasierungen sind immer (und z.T. schlecht
bzw. falsch) vorgegeben, Artikulationen desgleichen,
was einem guten Musikverstindnis des Schiilers nicht
gerade forderlich sein diirfte. Alle Kapitel haben einfiih-
rende Texte, die sich um prizise verbale Beschreibun-
gen der jeweiligen Problematik bemithen. Nicht
erkannt zu sein scheint darin, dafd man beim Atmen die
Luft nicht in die unteren Teile der Lungenfliigel driik-
ken sollte (,spingere” kommt mir viel zu oft vor,
obwohl fast gleichzeitig von unerlifilicher Lockerheit
gesprochen wird), dafl Einatmen mit Ausatmen anfan-
gen sollte, daff ein ¢ fiir sehr viele sehr viel schwerer ist
als ein £, wie iiberhaupt manche funktonellen Vor-
ginge (Artikulation) einer besseren (Er-)Klirung
bediirfen. Es gibe da noch einiges zu diskutieren. So
bleibt am Ende nicht viel mehr als der Eindruck der
guten Absichr, Nikolaus Delius

Andrea Hermes-Neumann: Die Flétenkonzerte
von Antonio Vivaldi. Deutsche Hochschulschriften
469. 104 S. mschr., br., Egelsbach 1993, Verlag Hin-
sel-Hohenhausen, DM 38,--

Eine griindliche Studie zu den Flétenkonzerten
Vivaldis ist sicher ein Desiderat. Die vorliegende Arbeit
versucht dem Rechnung zu tragen, beschrinkt sich
allerdings auf die Solokonzerte Opus X und die Block-
floten-Solokonzerte. Die iibrigen Solokonzerte fiir
Querfléte erfahren nur kurze Anmerkungen. Im
Zusammenhang mit Opus X werden immerhin jene
Concerti mit herangezogen, die in anderer Instrumen-
terung handschriftlich iiberliefert sind und wohl als
Vorldufer der Druckfassung gelten konnen. Die Zahl
der als Concerto komponierten Werke fiir/mit Fléten
bis hinunter zur Triobesetzung ist allerdings weit gro-
Ber. Sie lagen aber nicht im beabsichtigt eingeschrink-
ten Radius, der das Hauptanliegen der Arbeitals ,Leit-
faden durch die Solokonzerte...“ formuliert. Die Frage
nach dem Verhiltnis der Solokonzerte zu den Quin-
tett- bis Trio-besetzten ,Concerti* und deren Unter-
suchung bleibt also noch weitgehend offen, gerade hier
aber ist am ehesten eine Antwort darauf zu finden, ob
denn Vivaldi ,idiomatisch schrieb®. Man bleibt auffer-
dem auf jene Kompositionen beschrinkt, die in neuen
Ausgaben zuginglich sind.
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Der Uberblick iiber die Konzerte ist bei den genann-
ten ,Hauptgegenstinden® reichlich mit analytischen
Anmerkungen verschen, die iibrigen Informationen
sind von sehr unterschiedlicher Qualitit und Griind-
lichkeit. Was meint denn ein Satz wie ... enthilt die
Sammlung Giordano ...bis auf 6 alle von Ryom unter
den Nummern 426 bis 445 aufgefiihrten Solokonzerte
(einschliefllich 783 und 784)* auf S. 20 wirklich? Und
gewifd gibt es eine Anzahl, aber keine ,Unzahl* von
Werkverzeichnissen, die zu Vivaldi erstellt wurden.
Von diesen ist die Konkordanztabelle von Noriko
Ohmura (1972) allerdings einer Erwihnung wert.

Auf Seite 44 lese ich: ,Es ist das Klangbild und -ideal
der Querfléte seit Erfindung der Bshmflote (Mitte des
19. Jahrhunderts) schmeichelnd, sanft und lieblich zu
sein.” Warum das und in diesem Zusammenhang? Da
sollte man sich doch mal die AMZ ansehen und was
dort alles so iiber Flotenspiel (vor Bohm) zu lesen ist.
(Das tun Blockflotenspieler in der Regel natiirlich
nicht.)

Ob die Arbeit den derzeitigen Informationsstand
der Wissenschaft widerspiegelt, mag ich nicht beurtei-
len (immerhin handelt es sich um eine Abschluffarbeit
zur Erlangung des Grades des Magister Artium im
Fachbereich Musikwissenschaft der Johann Wolfgang
Goethe-Universitit Frankfurt am Main), jedenfalls
nicht den eines interessierten Flotisten. Der wiifite
nimlich, dal RV 784 nicht in Esterhaz verschollen,
sondern seit einiger Zeit in Schwerin identifiziert und
als Neuausgabe lingst greifbar ist.

Trotz allem: Besser als nichts, aber auch nicht viel
mehr. Nikolaus Delius

Fagott Forever. Eine Festgabe fiir Karl Ohlberger
zum achtzigsten Geburtstag, hrsg. von Walter Her-
mann Sallagar und Michael Nagy, Musikverlag
Hilaria, Wilhering 1992, DM 39,--

Kann sich ein renommierter Fagott-Jubilar ein scho-
neres Geburtstagsgeschenk wiinschen als eine Fest-
schrift, die ebenso historisch wie international orientiert
ist, verschiedene Aspekte des Fagouspiels in Geschichte
und Gegenwart umfafit und fiir die gesamte Fagottwelt
von Interesse sein diirfre?

All diese Vorziige vereint die vorliegende Aufsatz-
sammlung fiir den langjahrigen Solofagottisten der
Wiener Philharmoniker, Lehrer zweier Fagottisten-
Generationen und Leiter der Bliserkammermusik-
Klasse an der Musikhochschule Wien, Karl Oh]bergcr.
Die Vielfalt der 12 Kapitel, fiir die zahlreiche hervorra-
gende Vertreter des Fachs verantwortlich zeichnen,
spiegelt die ganze Bandbreite der fagotustisch-
menschlichen Wirkkraft Ohlbergers wider — iiberaus
sympathisch, daf in manchen Beitrigen sachlicher
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Blick und persénliche Note harmonisch zusammen-
klingen.

Camillo Ohlberger beispielsweise berichtet von der
Geschichte der Musikerfamilie Ohlberger und den
Jugendjahren seines Bruders Karl. Michael Werba hilt
die Laudatio auf seinen Lehrer, dessen Unterrichtser-
folge auf Kontinuitit und Strenge, Sensibilitit und Iden-
tifikation mit seinen Schiilern griinden; Michael Nagy
reflektiert die Merkmale des Wiener Klangstils, den
Ohlberger pflegt und reprisentiert.

Sehr personlich gehalten und von allgemeingiiltigem
Aussagegehalt zugleich ist das wunderbare Gesprich
mit Milan Turkovic, einem der bekanntesten Schiiler
Ohlbergers.  Reflektiert und  emotional-spontan
zugleich duflert sich der vielseitige Solist, Kammer-
musiker und Pidagoge zu Fragen des Solo-, Orchester-
und Ensemblespiels, zu Fagottrepertoire und Auffiih-
rungspraxis, Hochschulausbildung und Musikbetrieb,
technischen Fragen und pidagogischen Aspekten des
Fagouspiels. Plidoyers fiir den Vorrang der Musik vor
dem Instrument, fiir eine permanente Weiterentwick-
lung, stetes Hinzulernen und Sich-Verindern sowie fiir
einen partnerschaftlichen Unterrichtsstil runden sich
zum Gesamtbild eines erfrischend offenen und intelli-
genten Musikers, dessen fagottistisches Denken und
Handeln Vorbildcharakter besitzt.

Ganz im Gegensatz zur Bescheidenheit und selbst-
kritischen Kompetenz Turkovics feiert Frantisek Her-
mann in einem kurzen Abrif die ,,Prager Fagottschule®
mit Erfolgsbilanzen und Eitelkeitsergiissen — hier hitte
ein Lektor dringend Einhalt gebieten miissen.

Einige weitere fiir das Fagouspiel substantielle Bei-
trige dieser im Niveau naturgemif heterogenen Fest-
schrift seien hier genannt: Programmgestalterische Hil-
festellung leister Volker Braach, weltweit geschitzter
Experte in Sachen Literaturkunde, mit seinem Uber-
blick tiber Kompositionen fiir die , Kleine Harmonie* —
Klaus Hubmann informiert iiber die zu Unrecht verges-
senen Fagottkompositionen des Mozart-Bewunderers
Thaddius Freiherr von Diirniz — William Waterhouse
und Giinter Angerhofer liefern wertvolles Material zur
Geschichte der Fagottpidagogik: Waterhouse mit einer
sorgfiltig recherchierten Bibliographie pidagogischen
Materials von 1700 bis 1900 (bei sehr strengem Maf-
stab: Es fehlt die Bibliographie Don Arlen Horners, die
Frohlich-Schule von 1810/11 wird nur nebenbei
erwihnt, und wvielleicht hitte man Carl Baermanns
AMZ-Aufsatz von 1820 auch aufnehmen konnen),
Angerhofer mit einer Zusammenfassung der einschligi-
gen historischen Schulwerke von Ozi bis Almenraeder.
Werner Schulze deckt am Ende des Bandes die
+Neben-Instrumente* Kontrafagott etc. in Geschichte
und Literaturstand ab.
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Ein schoner, ein empfehlenswerter Band also, der
fiir alle Fagottisten und Fagottistinnen reiche Anregun-
gen bereithilt — und eine angemessene Wiirdigung
einer epochemachenden Fagottpersonlichkeit.

Wolfgang Riidiger

Neucinginge

Amadeus Verlag, CH-Winterthur.

Basler Jahrbuch fir Historische Musikpraxis XVI
1992, hrsg. von Peter Reidemeister BP 2141, ISBN
3-905049-58-9

— XVII 1993, hrsg. von Peter Reidemeister. BP 2143,
ISBN 3-905049-60-0; Veroffentlichungen der Schola
Cantorum Basiliensis, Lehr- und Forschungsinstitut
fiir alte Musik an der Musik-Akademie der Stadt
Basel

Atlantis Musikbuch-Verlag, Ziirich n. Mainz

Paul Hindemith: Aufsitze, Vortrige, Reden, hrsg.
von Giselher Schubert. ATL 6190, ISBN 3-254-
00190-7

Paul Hindemith: Komponist in seiner Welt. ATL
6191, ISBN 3-254-00191-5

Kurt Pahlen: Mein Engel, mein Alles, mein Ich.
Liebesbriefe bertiihmter Musiker. ATL 6195, ISBN
3-254-00195-8

Bérenreiter Verlag, Kassel

Peter Veale / Claus Steffen Mahnkopf: Die Spiel-
technik der Oboe (inkl. CD). ISBN 3-7618-1210-8

Deutscher Taschenbuchverlag, Miinchen

Arnold Werner-Jensen: dtv junior Opernfiihrer.
Stark erweiterte und iiberarbeitete Neuausgabe. Ab
14 Jahre. ISBN 3-423-79518-2

Furore-Verlag, Kassel

Kontrapunkt, Musikkalender 1995, hrsg. von Bar-
bara Gabler, ISBN 3-927327-25-5

R. Piper GmbH & Co. KG, Miinchen / Musikverlag
B. Schott’s Séhne, Mainz

Stephan Pflicht: ... fast ein Meisterwerk®. Die Welt
der Musik in Anckdoten. SP 8350, ISBN 3-7957-
8350-X (Schott), ISBN 3-492-18350-6 (Piper)
Michael Walsh: Andrew Lloyd Webber. Der erfolg-
reichste Komponist unserer Zeit. SP 8353, ISBN 3-
7957-8353-4 (Schott), ISBN 3-492-18353-0 (Piper)
B. Schott’s Sohne, Mainz

Ulrich Dibelius: Gyérgy Ligeti. Eine Monographie
in Essays. ED 8096, ISBN 3-7957-0241-0
Verlagsbuchhandlung Dr. Wifiner, Hugo-Eckener-
Str. 1, 86159 Augsburg

Erich Tremmel: Blasinstrumentenbau im 19. Jahr-
hundert in Siidbayern. Collectanea Musicologica,

Band 3., ISBN 3-928898-13-2
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MAARTEN ALTENA

Roep

far Tenorblockfléte solo

Ed. Moeck Nr. 1554 - ISMN M-2006-1554-8
DM 15,00 / 6S 131,00 / sFr 18,00

ULRICH GASSER

Lamentatio |

fur Tenorblockfléte und Gitarre

Ed. Moeck Nr. 1557 - ISMN M-2006-1557-9
DM 16,00 / 6S 139,00 / sFr 19,50

NEUERSCHEINUNGEN

Zeitgenodssische Musik fiir Blockflote

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - CELLE

ANDREAS POTH

Weltzeit

fir Blockflétentrio (AT B)

Ed. Moeck Nr. 1555 - ISMN M-2006-1555-5
DM 19,00 / 6S 165,00 / sFr 23,00

STEFAN THOMAS

Verdnderungen

fur drei BaBblockfléten

Ed. Moeck Nr. 1556 - ISMN M-2006-1556-2
DM 27,00 / 6S 235,00 / sFr 32,50

NOTEN

Anton Heberle: Fantaisie (1808), fiir Sopran-
blockfléte solo, hrsg. von Hugo Reyne, Celle 1994,
Moeck Verlag, Ed. Nr. 1120, DM 12,50

Uber das Leben von Anton Heberle weifl man
wenig. Er lebte wahrscheinlich am Anfang des 19.
Jahrhunderts in Wien, sofern man dieses aus der Tat-
sache schlieflen kann, dafl einige seiner Werke dort
zu scinen Lebzeiten in dem Verlag ,Chemische
Druckerey® erschienen sind.

In den Titeln dieser Werke werden als alternative
Auffiihrungsinstrumente ,Czakan® oder ,Flite
douce® empfohlen. So auch in der hier vorliegenden
Fantaisie. Das dreisitzige Werk besteht, wie auch an-
dere Kompositionen von Heberle, im wesentlichen
aus vielen arpeggierten Akkorden und schnellen
Tonleitern, die immer wieder unterbrochen werden
von Zitaten bekannter Themen der damaligen Zeit.

Mit Humor und ein wenig Virtuositit kommt
man sicher tiber einige kompositorische Lingen des
Stiicks hinweg. Es ist eine gute Idee, das Faksimile
teilweise oder wie hier sogar vollstindig im Vorwort
abzudrucken. Um so unverstandlicher ist es, dald der
Herausgeber sich nicht genau an diese Vorlage gehal-
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ten hat und dieses auch nicht in seinem Bericht er-
withnt. So erfihrt das Stiick formal und inhaltlich ei-
ne deutliche Verinderung. Ansonsten ist das Vor-
wort recht umfangreich und informativ. Es behan-
delt die Stellung der Blockflote im 19. Jahrhundert,
und man erfihrt einiges {iber den Czakan.

Ursula Schmidt-Laukamp

J. S. Bach: Partita BWV 997, eingerichtet fiir Alt-
blockflote und Cembalo von Siegfried Petrenz.
Universal Edition, A-Wien. Partitur und Stimme,

UE 19939, DM 19,--

Hierbei handelt es sich nicht um eine simple
Transposition eines Werkes fiir ein anderes Melodie-
instrument, sondern um eine grundlegende Verinde-
rung: aus eins macht zwei. Es ist (oder war) cine
Cembalopartita in ¢-Moll, die in drei Abschriften -
keine von Bachs Hand — existiert. Die vorliegende
Bearbeitung geht so weit, aus dem Original ein Werk
flir Traverso und Cembalo neu zu erschaffen. Da-
nach wurde dann das Ganze stillschweigend einen
Ton héher fiir die Blockflote transponiert. Da der
Umtfang der rechten Hand im Original von d' bis
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es'" reicht, mufl in der Transposition zumindest der
tiefste Ton umgelegt worden sein. In der Ausgabe
finden sich leider keine Hinweise darauf. Aus dem 5.
Satz, dem Double, konnte auch der Herausgeber
beim besten Willen keine Flotenstimme isolieren.
Dieser Satz verblieb im Originalzustand und wird
vom Cembalo alleine gespielt. An dieser Stelle soll
nicht iiber das Fiir und Wider von Bearbeitungen
entschieden werden, sondern nur, ob das Stiick in
seiner Neufassung fiir einen Spieler interessant ist
oder nicht. Die Antwort heifit ja, denn im Vergleich
mit soviel mittelmafiger Barockmusik ist es natiir-
lich auch noch in dieser Fassung besser als so viele
andere Sonaten oder Partiten. Das Preludio und die
Sarabande zeigen sich auch in dieser Ausgabe von
ihrer guten Seite und bieten schone Melodielinien
und eine interessante harmonische Struktur, sind
aber fiir die Blockfléte technisch nicht so anspruchs-
voll wie andere Werke von Bach. In der Fuga zeigen
sich einige Schwachstellen der Bearbeitung, und die
Gigue ist verhiltnismafig leichte Kost. Die Cemba-
lostimme ist in der Neufassung natiirlich unkompli-
zierter und verlangt vom Spieler ein gesundes Mafl
an Vorstellungskraft, um Liicken zu iiberbriicken.
Alles in allem eine Ausgabe, die ihr Publikum findet,
aber wohl kaum Einzug in die Konzertsile halten

wird. Ines Zimmermann

Francesco Barsanti: [6]Sonate a flauto o violino solo
con basso..., London 1724, Faks. hrsg. von P. Hol-
man, B-Peer 1993, Alamire Musikverlag

Der Titel des Faksimiledrucks der Sonaten von Bar-
santi enthilt wohl einen Lesefehler, den wir nicht wie-
derholen wollten. Nach VIOLINO SOLO steht kein
&, sondern ein raumfiillender Schnorkel, auf den die
nichste Zeile so folgt: CONN'BASSO... Da es dem
Stecher zu eng wurde (oder er den eigenen Fehler
bemerkte), hat er zwischen die beiden Worter den ’
gesetzt. All das wiire kaum des Aufhebens wert, fithrte
es nicht zur Frage fiir den stutzenden Leser, was ein
~conbasso® sei. Die Sonaten von Barsanti sind bekannt,
weswegen ein nochmaliger Hinweis auf thre Qualitit
unterbleiben kann. Holman stellt in seinem interessan-
ten Vorwort dieses Opus 1 Barsantis in das historische
Umfeld des Londoner Musiklebens der Zeit, vermutet
auch, daf Barsanti selbst die Druckvorlage gestochen
habe. Dann jedenfalls hat er von Stechern, die fiir Walsh
arbeiteten, gut gelernt und geschickte Arbeit geleistet.
Der silberfarbene Druck auf dem pompejanisch roten
Deckel der Alamire-Ausgabe imponiert optisch schr,
Lesen liflt sich das nur mithsam.  Nikolaus Delius
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Friedrich Silcher: Zwei Divertissements fiir Flote
und Klavier, hrsg. von R. Dohn mit einem Vorwort
von M. Frank. Stuttgart 1993, Carus Verlag, Ed.
Nr. 80.122/01, DM 30,--

Silchers Variationen iiber ,Nel cor piut“ darf man
wohl zum Standardprogramm der Flétisten rechnen.
Mit den Divertissements wird eine Erstausgabe nach
den Autographen vorgelegt. Auch sie haben ,Opern-
stoff* zur Vorlage: ,Die Schweizerfamilie* von Weigel
und Webers ,Freischiitz®, jedoch nicht eine einzelne
Nummer als zu variierendes Thema, sondern eher im
Sinne eines Querschnitts. Dieser ist allerdings einge-
schrinkt auf Auswahl (,nach Themen aus...*) und Ver-
bindung in durchaus selbstindiger Komposition, die
Silchers Vorstellung erkennen liflt, was ihm aus den
beiden Opern wichtig, mitteilenswert, vielleicht auch
bewahrenswert erschien. In den sehr instrumentenge-
rechten Stiicken erscheint er aus der Liedertafel-Umge-
bung noch befreiter als in den bekannten Variationen.

Die Ausgabe ist sehr sorgfiltig und eingehend kom-
mentiert. Das Flotenpublikum wird sich fiir diese Neu-
heit dankbar erweisen. Nikolaus Delius

Berliner Sonaten aus der Zeit Friedrichs II. fiir
Querfléte und B.c., hrsg. von H. Ruf, Bezeichn. d.
Flotenst. von R. M. Ruf. Heft 3: C. P. E. Bach: Sonate
G-Dur; J. G. Graun: Sonate G-Dur. Heft 4: J. F.
Agricola: Sonate A-Dur; J. P. Kirnberger: Sonate G-
Dur. Heft 5: F. Benda: Sonate e-Moll; F. W. Riedt:
Sonate G-Dur, ED 7948-7950, je DM 24,--

Johann J. Quantz: Concerto fiir Querflote, V1. (FL
Ob.) und B.c. G-Dur, hrsg. von H. Ruf, FTR 151
Christoph Schaffrath: Triosonate d-Moll fir 2
Querflten und B.c., hrsg. von G. Zahn, FTR 152,
DM 24,--

Musikverlag B. Schott’s S6hne, Mainz 1993

Johann J. Quantz: Konzert G-Dur fiir Flote, Strei-
cher und B.c. QV 5:174, hrsg. von W. Burmeister,
Kadenzen von M. Nastasi. Ausgabe fiirr Flote und
Klavier, Frankfurt 1993, Ed. Peters 8771, DM 24,50

Der Beginn der Rethe ist bereits in TIBIA 1/94
notiert. Inzwischen ist sie vollstindig und bestitigt
inhaltlich die erwartete Konzeption: eine interessante
Anthologie von meist noch unbekannten Flétenwerken
aus dem unmittelbaren Umbkreis Friedrichs, die auch
die Spanne formaler Méglichkeiten zeigt, derer sich die
Komponisten des Kreises bedienten, sei es in der Cha-
rakeeristik und Abfolge der dreisitzigen oder der mit
sempfindsamen® Elementen gefiillten ,archaischen®
viersatzigen Form (Agricola).

Carl Philipp Emanuel wiire noch mit Wq134 (H540)
zu spezifizieren, Bendas schone Sonate ist nach hand-

schriftlicher Uberlieferung auch fiir die Oboe hervorra-
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gend geeignet. Mit Kirnberger wurden wir bereits
durch Rasch bekannt (Utrecht 1984), der in seiner Aus-
gabe auch auf Kirnbergers Ton i hinwies. Alles in
allem eine gute Auswahl, die den Spieler auch anregen
sollte, Umfeld und Hintergriinde iiber die gegebenen
Andeutungen hinaus zu erkunden. Preufien hatte viele
gute Seiten.

Das ,Concerto® ist ein Trio mit konzertierenden
Stimmen in teilweise imitierender Manier. Wir kennen
solche Vorbilder aus dem Italienischen, Flotisten min-
destens Vivaldi in g-Moll. Ein leichtes und spielfreudi-
ges kurzes Stiick, dessen Umfang fiir die Flote sich zwi-
schen g’ und ¢ bewegt, selten mal das untere Fis streift.
Die Violinsutmme umfafit gerade zwei Oktaven (d" -
d""), was die geblasene Alternative geradezu herausfor-
dert. Mit seinen vier Sitzen, darunter einem Lento 3/2
in e-Moll, erscheint es zudem absolut noch nicht ,,berli-
nisch®, eher an Telemann orientiert.

Eine gute Erginzung zu den Berliner Sonaten bildet
das Trio des zum gleichen Komponistenkreis zihlen-
den Christoph Schaffrath, Kammercembalisten der
Prinzessin Amalie, gleichsam Konkurrenten C. P. E.
Bachs. Im Verhiltnis zu Quantzens ,,Concerto* ist das
ein ausgewachsenes dreisitziges Werk mit einem har-
monisch interessanten, manchmal kiihn erscheinenden
Einleitungssatz, dem zwei Allegri folgen, die mehr bie-
ten, als nur die Spielfreude der Ausfithrenden zu beloh-
nen,

Nach Breitkopf bringt nun auch Peters das uns am
lingsten bekannte und meistgespielte Quantz-Konzert
als Neuausgabe, wiederum von Burmeister sorgfiltig
betreut. Die Summe ist mit auffiihrungspraktischen
Hinweisen beziiglich des Spiels der Vorschlige ver-
sehen, von denen hier (eigentlich als einziger) beson-
ders wichtig der auf das kurze Sechzehntel vor der gern
wklassisch® in vier gleiche Sechzehntel aufgelsten Figur
ist. Anderes hingegen sollte heute schon zu den Selbst-
verstindlichkeiten zihlen bzw. dem ,Ohngefihr®
iiberlassen bleiben. Die Kadenzen sind anregend, die
Korrektur in I,T.78 kann jeder selbst erledigen.

Nikolaus Delius

Alexander Rydin: Chanson Ancienne fiir vier
Floten und Klavier, Paris 1994, Billaudot, G 5439,
keine Preisangabe in DM

Sparpolitische Uberlegungen der Musikschultri-
ger, weg vom Einzelunterricht hin zu mehr Grup-
penunterricht, zwingen den Musikschullehrer, sich
nach entsprechender und ansprechender Literatur
umzusehen. Die Auswahl in der Besetzung vier Flo-
ten/Klavier, fiir den Unterricht zweier Zweiergrup-
pen mit der Lehrerin/dem Lehrer am Klavier geeig-
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net, kann man immer noch an einer Hand abzihlen.
Rydins dreiminiitiges Werkchen fiir die Unterstufe
verdient aber nicht nur deshalb nachdriicklich emp-
fohlen zu werden. Im Umfang von d' bis ¢'"" kann
innerhalb der traditionell tonalen dreiteiligen Form
an Intonation, Tonbildung und Phrasierung getibt
werden, der notwendige Kontrast zum vorwiegen-
den Legato wird durch polyphone Bewegung er-
reicht. Einfachheit und Sauberkeit des Satzes sowie
die Stimmung dieses ,alten Liedes® kommen dem
Schiiler der Unterstufe bestimmt entgegen.

Zeljko Pesek

Jéréme Naulais, Douze Etudes de Style fiir Flote,
Paris, A. Leduc, AL 28850, keine Preisangabe in
DM

Der Trend zum Gruppenunterricht macht den
Unterrichtsgebrauch dieser Etiiden in der Mittelstu-
fe deutscher Musikschulen eher unwahrscheinlich.
Die 12 nichttonalen Etiiden des 1951 geborenen
Naulais zeigen den preisgekronten Posaunisten in
guter franzosischer Komponistennachfolge auch als
Kenner der Flote. So pfiffig wie die 13 Etiiden von
Pierre-Max Dubois (ebenfalls bei Leduc) oder so
geistreich wie die 24 Etliden von Jean-Michel Dama-
se (Lemoine) finde ich sie allerdings nicht. Leider
sind sie in Notation und Spieltechnik ganz traditio-
nell, ,erweiterte Spieltechniken* wiren dem Schiiler
niitzlicher und leichter zu vermitteln als diese eher
fiir einen Dechiffrage-Kurs (Vom-Blatt-Spiel) kom-
ponierten Etiiden. Zeljko Pesek

Georg Abraham Schneider: Drei konzertante
Duos op. 78 fiir 2 Floten, hrsg. von B. Piuler,
CH-Winterthur 1993, Amadeus Verlag BP 2312,
DM 15,--

Wer z.B. bereits das Vergniigen mit Schneider-
schen Quartetten fiir 4 Floten hatte, wird die Neu-
ausgabe dieser Duos begriifien, die sich da im viel-
versprechenden Amadeus-Gewande vorstellen.

Schneider (1770-1839), geborener Hesse, doch
bald in Berlin verwurzelt, wo er fiir das Musikleben
der Stadt im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts kei-
ne unbedeutende Rolle spielte, zielt mit einem Teil
seiner Kompositionen auf Bildung und Unterhal-
tung des musikalischen Publikums, welchem Um-
stand wohl auch die grofle Zahl von Flotenduetten
zu danken ist, die er hinterlief. Diese des Opus 78
sind von der ,konzertanten® Sorte, was bedeutet,
dafl die zweite Stimme nicht in Beschrinkung aufs
gebrochene Akkordieren zur Nebenrolle verdammt
ist. Dreisitzig, formal noch nicht zum ,,Grand Duo*

TIBIA 1/95



ausgewachsen, haben die Sonaten in F, e und C stili-
stisch eher klassisch orientierten Zuschnitt und so
den Vorteil konzentrierter Unterhaltsamkeit, die
nicht ermiidet. Thre Anspriiche sind am fortgeschrit-
tenen Licbhaber der Zeit zu messen.

Nikolaus Delius

Sigismund Neukomm: Fantaisie pour Flate seule,
hrsg. von J. Castagner, Paris 1994, Ed. G. Billau-
dot 5363. Keine Preisangabe

Neukomm ist 1778 geboren. Ich war kein Wun-
derkind wie der unsterbliche Mozart. Dieser ist, wie
ich, in Salzburg geboren und in einem Haus gegen-
iiber dem unsrigen.* Die anriihrende Zurticknahme
der eigenen Person zu Beginn der ,Biographischen
Skizze® des spiteren Ritters und bis zu seinem Tode
1858 vielfach gechrten Schiilers beider Haydn ist
kennzeichnend fiir den Komponisten, dessen Fleiff
trotz vieler Reisen und breitgeficherten Interessen
zu einer Werkliste mit {iber 1200 Nummern fiihrte.
Die Instrumentalmusik allerdings spielt darin nicht
die Hauptrolle, die Fléte wird kaum beriicksichtigt,
weshalb Flotisten in der Regel den Namen Neu-
komm nicht mit ihrem Instrument in Verbindung
bringen.

Die vorliegende Fantasie, 1823 in Paris kompo-
niert und als No. 223 im autographen Werkverzeich-
nis eingetragen, wird somit wohl als Gelegenheitsar-
beit anzusprechen sein. Auch wenn die groflen Vir-
tuosen im Paris jener Zeit Neukomm nicht unbe-
kannt gewesen sein diirften, lassen technische An-
forderungen und Ambitus (nicht tiber f'"') der Fan-
tasie cher an einen der noblen Freunde des Kompo-
nisten als Widmungstriger denken. Charakteristik
des d-Moll Themas, motivische Verkniipfung der
langsamen Einleitung und des schnellen modulato-
risch durchgefiihrten ,Hauptsatzes“, Wendung zum
Dur fiir den Schlufiteil, alles erscheint eher von klas-
sischer Strenge als ,himmlischer Linge* und doch
ganz in der zweiten Wiener Generation zu Hause.

Fiir unsere schmale Sololiteratur aus jener Zeit ist
das Stiick ein schéner Zugewinn, und, obwohl un-
klar bleibt, was hier unter ,Révision® verstanden
werden darf, der Ausgabe kommt das Verdienst zu,
den Flotisten Neukomm vorgestellt zu haben. Aller-
dings - einen Kommentar hitte er unbedingt ver-
dient! Nikolaus Delius

*) Zitat und Angaben aus Rudolph Angermiiller: Stgismund
Neskomm, Miinchen/Salzburg 1977.
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Stadt Uelzen
in der Liineburger Heide

7. Internationaler
Kuhlau-Wettbewerb fiir Flotisten
6. — 10. November 1995

Der Wettbewerb ist fiir folgende Instru-
mente ausgeschrieben:

Flote solo und Fléte/Klavier;
zwei Fléten und zwei Floten/Klavier;
drei und vier Fléten

Preise: DM 20.000,--

Jury: Peter-Lukas Graf, Basel (Vorsitzender)
Richard Muller-Dombois, Detmold
Eberhard Griinenthal, Berlin
Susan Milan, London
Christopher Oakden, z.Z. Hannover
Ole Birger Pedersen, Kopenhagen
Rien de Reede, Amsterdam

Anfragen: 7. Internationaler
Kuhlau-Wettbewerb fiir Fl6tisten
zu Hd. Herrn Mentasti
Postfach 2061, D-29510 Uelzen
Tel.: 0581/ 800-227
Fax: 0581/800-108

Diverse: Neue Choralmusik fiir Querfléte, hrsg.
von Peter Thalheimer, Stuttgart 1994, Carus-Ver-
lag, CV 13.069, DM 22,--

Diese Neuausgabe von 1994 enthilt Werke fiir
Solofléte von Helmut Bornefeld, Peter Hoch, Karl
Michael Komma und Hans Georg Pfliiger aus den
Jahren 1978 und 1979. Fast alle sind auf Anregung
Peter Thalheimers entstanden oder ithm gewidmet.
Wie auch die bekannte Partita Gerhard Hufschmidts
,O Heiland, reiff die Himmel auf* oder Gerhard
Brauns ,Magnificat® sind diese Werke fiir den
Gorttesdienst oder fiir Kirchenkonzerte gedacht. Alle
Titel weisen auf meist altkirchliche Chorile hin, vie-
len ist ein Choralvers vorangestellt. Neue Spieltech-
niken, wie gerduschhafte Tonbildung, Klappen-
schlag, Flatterzunge, Vierteltonintervalle, Mehrklin-
ge und Summténe, stehen neben traditioneller, takt-
gebundener Notation. Dieses und auch die Auswahl
von Alternativvorschligen und Formelementen be-
teiligt den Interpreten wesentlich am musikalischen
Ergebnis.

Trotz ihres ,Alters“ finden wir hier ,Neue“ Mu-
sik, die Spieler und Hérer zu lohnender, intensiver
Auseinandersetzung herausfordert.

Christoph Haarmann
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Michael Obst: Nuancen fiir Flote und Schlagzeug,
Wiesbaden 1991, Breitkopf & Hirtel, EB 9080,
DM 29,--

Nuancen komponierte Michael Obst 1991 im
Auftrag des Landes Baden-Wiirttemberg. Der Titel
kénnte nicht besser gewihlt sein: Geht es doch in
diesem zweisdtzigen, etwa I5miniitigen Werk um
Klangnuancen bei Flote und Schlagzeug, wobei die
Nuancierungen im 2. Satz deutlich zunehmen.
Kommt der 1. Satz — als schneller Teil konzipiert — in
der Flétenstimme noch mit ,normalen® Halbton-
schritten aus, wird im langsamen 2. Satz der tiefere
Altflotenklang mit Viertelténen, Glissandi und
Whistle-Ténen angereichert. Dominieren beim
Schlagzeug im 1. Satz Bongos, Logdrums, Tomtom,
Crotales und Cowbells, so umhiillen im 2. Satz mehr
meditative Klinge von verschiedenen Becken, Sige-
blattern und Merallblocks den Altflétenklang. Beide
Teile haben ein analoges Formprinzip: den 8 bzw. 10
Abschnitten sind in der Flote jeweils bestimme Zen-
traltone zugeordnet, die penetrant und lang sein
konnen wie das e'" im 1. Abschnitt des 1. Satzes
oder auch nur immer kurz beriihrt werden wie das
kurze b'" im 3. Abschnitt. Fiir jeden Abschnitt bleibt
die einmal gewihlte Schlagzeugauswahl — und damit
Klangfarbe - erhalten, gewisse Abschnitte werden
variiert wiederholt, was innerhalb dieser Reihungs-
form Geschlossenheit bewirkt.

Ohne die Erfahrung mit auflereuropdischer
Musik und deren Beschwérungsgesten wiiren wohl
weder der rhythmisch betonte 1. Teil noch der im
Stil asiatischen Flétenspiels ornamentierte 2. Teil
denkbar, wobei betont werden soll, daff es sich hier
nicht um einen billigen Abklatsch solcher Musik
handelt, sondern um ein in sich geschlossenes, farb-
lich reizvolles und lohnendes Werk neuer Musik.

Das Zusammenspiel mag im 1. Satz wegen der ir-
reguliren Rhythmen nicht immer einfach sein; im 2.
Satz mufl der Flotist bei einer den Streichern abge-
lauschten Arpeggienfigur ab Takt 50 einen langen
Atem und eine virtuose Tripelzunge beherrschen.
Griffe fiir die Vierteltone sind nicht angegeben, aber
ohne grofie Probleme findbar. Frank Michael

Giulio Briccialdi: Variationen iiber das Thema
Qual Cor tradisti aus Norma von V. Bellini, fiir
Querfléte solo, hrsg. von G. L. Petrucci, Wilhelms-
haven 1994, Heinrichshofen N 2327, DM 12,--

Themen aus Bellinis Oper Norma sind vielfach
Objekt (manchmal Opfer) von Instrumentalvaria-
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tionen gewesen, was fiir ihre Beliebtheit und wohl
auch Eignung spricht. Diese unbegleiteten Varia-
tionen sind, so Petrucci, das einzige Solostiick fiir
Fléte ohne didaktischen Zweck. Uber Briccialdi liest
man bei Mendel im Musikalischen Conservations-
lexicon (1872): ... an Bravour und Fertigkeit wird er
von keinem Flitisten iibertroffen. Geschmack zeigt
sich auch in seinen zahlreichen Compositionen ...; der
innere Gehalt seiner Arbeit ist aber ein geringer, tech-
nischen Zwecken ganz untergeordneter. So erschei-
nen auch diese vier Variationen (in einer ubrigens
sauberen Ausgabe) mehr der flotistischen Selbst-
darstellung gewidmet. Nikolaus Delius

George Dreyfus: Larino, Safe Haven, fiir 2 Oboen
und Englisch Horn, Berlin, Musikverlag Werner
Feja, KMB 17, Partitur und Stimmen DM 26,--

Das vorliegende Werk, dessen Publikation sich
dankenswerterweise ein kleiner Berliner Buch- und
Musikverlag angelegen sein lief}, hat eine lingere
Vorgeschichte: George Dreyfus wurde 1928 in Wup-
pertal geboren und kam zusammen mit seinem Bru-
der kurz vor Ausbruch des 2. Weltkrieges in einem
Transport deutsch-jiidischer Kinder nach Australien,
wo sie von der ,Australian Jewish Welfare Society®
in einem Heim ein Unterkommen fanden, das den
Namen Larino trug. Die Gruppe, die sich spiter in
alle Welt zerstreut hatte, traf sich dann wieder zum
50. Jahrestag ihrer Aus-/Einwanderung und Rettung
in Melbourne, zu dessen Anlal Dreyfus eine kleine
» Tafelmusik® beisteuerte.

George Dreyfus, der am dortigen University Col-
lege Klarinette und Fagott studiert hatte und 16 Jah-
re lang als Fagottist im Melbourne Symphony Or-
chestra titig war, konnte sich auch als Dirigent, vor-
wiegend des Dreyfus-Chamber-Orchestras, und
Komponist in seiner neuen Heimat profilieren. Fiir
Larino verwendete er eine Melodie, die er fiir eine
Szene aus einer Sendereihe des Australischen Fernse-
hens geschrieben hatte. Einer Anregung seines Kol-
legen, des Oboisten Jeffrey Crellin, nachkommend,
schrieb er dann noch eine Anzahl Variationen fiir 2
Oboen und Englisch Horn, wodurch er das Reper-
toire dieser im Wien des ausgehenden 18. Jahrhun-
derts entstandenen Formation — deren Beliebtheit in
Werken von Beethoven, Wendt, Triebensee, Wra-
nitzky und anderen dokumentiert ist — um ein Werk
der heutigen Zeit bereichert.

Formgebung und Tonsatz sind im besten Sinne
konservativ: dem Thema in F-Dur (mit Auswei-
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chungen in ,freiere” Tonalitit) folgen, in jeweiligem
Wechsel schnell-langsam, sechs Variationen in den
Tonarten F-, H-, G-, Es-, A- und B-Dur; die ab-
schliefende Coda bringt nochmals das urspriingliche
Thema, das allerdings immer wieder nach jeweils ei-
nigen Takten durch Zitate aus den vorangegangenen
Variationen unterbrochen wird. Die spieltechnischen
Anforderungen bewegen sich im mittleren Bereich.

Druck und Ausstattung zeichnen sich durch ge-
ringen Aufwand und klares Notenbild aus. Fehlstel-
len auf der zweiten Partiturseite, wo der ganze rech-
te Rand ,abgeschnitten® scheint, lassen sich anhand
der Einzelstimmen unschwer erginzen.

Anliflich eines Kammermusikkurses an der Uni-
versitit von Brasilia wurde das Werk jlingst mit
leichten Kiirzungen durch Kursteilnehmer aufge-
fiihrt, vermutlich als Erstauffithrung fiir Brasilien,
wenn nicht fiir Lateinamerika. Georg Meerwein

W. A. Scheidl: Empirische Studie in 16 Abschnitten,
fiir Klarinette, Friedrich Hofmeister Verlag, Hof-
heim/Leipzig 1993, FH 6044

Herangehend an die heute schon nicht mehr zu
iiberschauende Menge technischer Studienwerke fiir
Klarinette und die unvermindert anhaltende Vielzahl
neuer Veroffentlichungen mufl gefragt werden: Was
konnen und sollen diese Neuschépfungen leisten? Gibt
man vor, dafl die instrumentalen Moglichkeiten sich
stetig erweitern, der Musiker aufgrund konsequenter
Ausbildung und komplexerer Ausnutzung seiner men-
talen Moglichkeiten immer schwierigere Passagen reali-
sieren kann, erklirt sich die Notwendigkeit, genau hier-
fiir weiteres Ubungsmaterial bereitzustellen. Diesen
Bedarf empirisch, d.h. in Absprache mit moglichst vie-
len, kompetenten Klarinettisten zu ermitteln scheint ein
vielversprechender Gedanke. Dies kinnte man, wie es
in diesem Falle auch geschehen ist, unter dem Titel
Empirische Studie (hier in 16 Abschnitten) zusammen-
fassen. Doch leider geht der Autor diesen Weg nicht
konsequent weiter. Bei der ritornellartig angelegten
Reihung verschiedener musikalischer Gedanken und
ausgearbeiteter Themenschwerpunkte soll es nicht das
erste Ziel sein, diese technisch beherrschen zu lernen.
Das Vorwort gibt Aufschlufl: ,Obwohl es Etiiden sind,
liegt die Relevanz in der Phrasierung, Linienfithrung
und Respiration, jedoch ist der Schwerpunkt auf die
moderne Technik verlagert.” Das Tonmaterial selek-
tert sich aus Akkordreihungen (,differenzierte Arpeg-
gien, speziell in der Chalumeaulage®) und nicht an eine
Tonart gebundene, sequenzierende Quartspriinge, die
»zu modernen Phrasen® {iberleiten. Zum Gesamicha-
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rakter dieser Studie duflert sich der Autor wie folgt:
wDas Zusammentlieflen der einzelnen Abschnitte gibt
dem Werk einen Hauch von Metamusik und die Plura-
litit der Metrik intensiviert die rhythmische Flexibili-
tit.“ ... Was bleibt, ist eine offene Frage!

Jirgen Demmler

Victor Bruns: Vier virtuose Stiicke fiir Fagott solo,
op. 93, Kammermusik fiir Bliser Nr. 10, Berlin 1991,
DM 8,50

— Kleine Suite Nr. 3 fiir 3 Fagotte und Kontrafagott,
op. 92, Fagottquartette Nr. 5, Berlin 1992, Partitur
und Stimmen DM 35,00

Musik- und Buchverlag Werner Feja, Berlin

Wie auch seine anderen Kompositionen fiir Fagot,
gestalten sich die vier virtuosen Stiicke von Bruns iiber-
sichtlich und tragen deutlich die Handschrift eines ver-
sierten Kenners dieses Instrumentes. Das verwundert
nicht, da Bruns selbst als Fagotust zuniichst in St
Petersburg und spiter in Berlin (1940-1969) titig war.
Dem Vorwort von Helge Bartholomius — selbst Fagot-
tist, Herausgeber und Widmungstriger der vier Stiicke
— ist zu entnehmen, daf} Bruns im Verlauf seiner Kom-
positonsstudien auch Schiiler von Boris Blacher wurde.
Sensationelle fingertechnische oder artikulatorische
Akrobatik wird dem Spieler in keinem der vier Stiicke
abverlangt, wohlaber eine klare Linienfithrung der stets
nachvollziehbaren Phrasen. Um dem iiberwiegend
melodischen Aufbau der Kompositionen gerecht wer-
den zu kénnen, bedarf es tonlicher Ausgewogenheit
und klanglicher Ausdrucksfihigkeit des Spielers. Die
Noten sind trotz des einfachen Computerdruckes gut
zu lesen und erleichtern vor allem dem Schiiler in dieser
kostengiinstigen Form die Erweiterung der eigenen
Fagottbibliothek.

Ein Fagottquartett aus der Feder von Victor Bruns
erweckt Neugier und Erwartungen. Seine Kompetenz
als Fagottist und Komponist beweist Bruns in dieser
Komposition schon dadurch, dafl nicht die Komik der
Besetzung zum Schwerpunkt gerit, sondern dafl die
musikalischen Ideen dem Instrument entgegenkom-
men, ohne sich dabei einer Einseitigkeit unterzuord-
nen. Die fiinf kurzen Sitze der Suite lassen sich sowohl
technisch als auch im Zusammenspiel leicht musizie-
ren. Fiir klangliche Gestaltung gibt es vielfiltige Mog-
lichkeiten, wobei sich besonders die Eigenstindigkeit
der Kontrafagottsimme als reizvoller Aspekt anbietet.
Innerhalb der langsam, aber stetig wachsenden Anzahl
von Originalkompositionen fiir Fagottquartert ist die
Kleine Suite ein ernst zu nehmendes Mosaiksteinchen,
dessen Entstehung und Verdffentlichung sicherlich
mafigeblich dem Herausgeber Helge Bartholomius zu
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verdanken ist. Die einfache Gestaltung und Auf-
machung des Notentextes zeigt in manchen Derails
kleine Unzulinglichkeiten, die sich aber selbst beim
Prima-vista-Spiel nicht als hinderlich erweisen. Die
dem Material beigefiigte Partitur erfordert eine gute
Sehschirfe und eignet sich damit nicht als Spielpartitur,
Sie ist aber insbesondere fiir die Einstudierung eines
Schiiler- oder Studentenensembles eine wichtige Hilfe
und erfiillt damit in dieser Form ihren Zweck zufrie-

denstellend. Andreas Schultze-Florey

Neueinginge

Amadeus Verlag, CH-Winterthur

Barre, M. de la: Suite in G-Dur (Sopranblfl. [FI.,
Ob,, VL] u. B.c.), BP 798

Cambini, G.: 6 Duos op. 4 (Flite u. Viola), BP 2333

Hindel, G. F: Blockflétensonaten (Altblfl. u. B.c.),
BP 360

Meissner, Ph.: Zwei Duos op. 4 ( 2 Klarinetten), BP
2350

Miiller, B. E.: Serenade op. 15 (Fléte, Horn u.
Klavier), BP 2339

Schneider, G. A.: 3. Quartett D-Dur (4 Fléten), BP
2346

Barenreiter Verlag, Kassel

In natali Domini, bearb. von M. Harras (Block-
flotenquartett), BA 8096

Gerard Billandot Editeur, F-Paris

Damaré, E.: La Cracovienne op. 224 (Piccolofl. u.
Klav.), G 5654 B

- L’Alouette op. 172 (Piccolofl. u. Klav.), G 5657 B

Dittersdorf, Borodin, Tschaikowsky, Burgmiiller:
Allegro Partita No. 4, Cheeur des Villageois,
Danse des mirlitons, La Styrienne (Klarinet-
tenquartett), G 5129 B

Doppler, E u. K.: Valse di Bravura op. 33 (2 Fl. u.
Klav.), G 5589 B

Guérinel, L.: Historiette 2 (Fléte), G 5466 B

Jolivet, A.: Une Minute-Trente (BIfl. [S,T] od.
Traversfl. u. Schlagzeug), G 5592 B

Kroepsch, E: Mini Kroepsch (Klarinette), G 5508 B

Breitkopf & Hartel, Wiesbaden

Eisenhardt, G.: Eulenspiegeleien (Sopranblfl. u.
Klav.), DVEM 32055

— Tanzpantomimen (Altblfl. [Querfl.] u. Klav.),
DVIM 32056

Carus-Verlag, Sielminger Str. 51, 70771 Leinfelden-

Echterdingen

Corrette, M.: Noél Allemand (Sopranblfl. [Ob.], 1
od. 2 VI, Org. od. Cemb. u. Vc. ad lib.), CV
11.208/01

Silcher, F.: Variationen (Fléte u. Klavier), CV
80.123/01
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musical instruments in the world.

KITS

Onver 40 kits covenng all aspects of
Early Music. Each kit comes with a
detailed instruction manual 1o give you a

step by step guide.
RECORDERS

The finest choice of recorders and the
best after sales service, Use our on
approval scheme with complete
confidence.

REPAIRS & SERVICE
Our specialist wnrluhup offers a wealth of
experience and all repairs are fully
guaranteed. For further deails of any of
the above send £5.00 for the latest
caulogue {refundable against first orderl.

Y
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in eady

V71270174

Tel (0274) 393753
(UK dialling code: 44) Fax (0274) 3935 16.
18 Manningham Lane, Bradford,
BDI JEA. England.

Vivaldi, A.: Concerto in a (Blockflétenquartett), CV
11.231/01

Ebert Musik Verlag, Evich-Zeigner-Allee 54, 04229

Leipzig

Buchholz, Th.: Neun Soli fiir sicben verschiedene
Blockfloten, EMV 93023

Heinrichshofen’s Verlag, Wilhelmshaven

Braun, G.:Sulamith, Episode V (3 Altblfl.), N 2326

Couperin, F.: Concerts Royaux (Altblfl.
[Querfl./V./Ob.] u. B.c.), N 2336

Fiirstenau, A.B.: Grand Trio F-Dur mit Fuge op. 66
Nr. 2 (3 Querfl), N 2337

Heilmann, H.: Opal (Altblfl. u. Klav.), N 2334

Maurischat, G.: Komm, komm, meine Geliebte
(Alt-, Tenor- u. Baflblfl.), N 2319

Friedrich Hofmeister Musikverlag, Hofheim -

Leipzig .

Ausgewihlte Stiicke zum Uben und Vorspielen (Alt-
u. Tenorsaxophon), FH 2149

Blasius, E: 6 Duos, Teil 2: Duos 4-6 (2 Fagotte), FH
2116

Eben, P.: Duettini (Sopraninstrument u. Harfe), FH
2099

Karg-Elert, S.: Etiiden-Schule op. 41 (Ob. u. Ehn.),
FH 6055
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- Trio op. 49 Nr. 1 (Ob., Klar. u. Ehn. od. Whn.),

FH 2143
Veiflenborn, J.: Flinf kleine Stiicke (Fag. u. Klav.),

FH 2168

Moeck Verlag, Celle

Denhoff, M.: contrapunto invasato (2 Klav.), Ed.
Moeck Nr. 5436

Dulin, F.: Variationen iiber ein Weihnachtslied des
17. Jhs. (BIfl. u. Org.), Z.£.5. 665

Europiische Folklore (Blfl.-Quartett SATB), Z.£.S.
663/664

Friederich, M.: Amusement op. 11a (2 BIfl. Sino/A),
215 662

Gasser, U.: Lamentatio [ (Tenorblfl. u. Git.), Ed.
Moeck Nr. 1557

Hindel, G. F.: Sechs Fugen-III (BIfl.-Quartett
SATB), Z.£.5. 666/667

Nobis, H.: 2. Streichquartett, 1991, Ed. Moeck Nr.
5459

Poth, A.: Weltzeit (BIfl.-Trio ATB), Ed. Moeck Nr.
1555

Rognoni, F: Vestiva i colli (Sopranblfl. u. Cemb.),
Ed. Moeck Nr. 2547

Thomas, St.: Verdnderungen (3 Bafiblfl.), Ed. Moeck
Nr. 1556

Neue CompactDisc

Noetzel Edition, CH-Locarno (Ausl. Heinrichs-

hofen’s Verlag, Wilhelmshaven)

Internationale Folklore V — Korea (BIfl. SS, SA,
SAT), N 3815

Novello, GB-London (Music Sales Ltd., Newmarket

Road, Bury St. Edmunds, GB-Suffolk IP33 3YB

Debussy, C.: Syrinx or La Flute de Pan (Fléte),
NOV 120756

Schubert, F: Theme and Variations D.802 (Flore),
NOV 120759

Oxford University Press, Walton Street, GB-Oxford

OX26DP

Adams, S. u. Harris, P: Practice Makes Perfekt! A
simple approach to flute technique (Grade 1 to 4)

Musikverlag Pan AG, CH-Ziirich

Franck, M.: 4 Pavanen (5 Instrumente), Pan 10155

Lassus, R. de: O doulx parler (8 Stimmen od.
Instrumente in 2 Choren), Pan 1

]\f‘lund_\: W.: Fantasia (5 Instrumente), Pan 10154

Richafort, J.: 5 Chansons rustiques (3 Stimmen u.
Instrumente), Pan 10151

Rovigo, E: 2 canzoni da sonar (4 Instrumente), Pan

10153

Ed. Moeck Nr. 10016, DM 31,00 / 6S 270,00 / sFr 37,50

1992 wurden beim INTERNATIONALEN BLOCKFLOTENWETTBEWERB
CALW, dem wohl renommiertesten der Branche, erstmalig zwei erste Preise ver-
geben: In der Ensemblekategorie an das TRIO DIRITTO und im Solobereich an
JEREMIAS SCHWARZER, der auch Mitglied des TRIO DIRITTO ist.

(=)

OLLIHIa OldL
H3ZHVYMHOS SYINIH3r

INT. BLOCKFLOTENWETTBEWERB CALW

JEREMIAS SCHW&HZER Blockfiote salo
2.3:.5 112151417

TRIO DIRITTO - Jerernias Schwarzer |rr_f Rasbach, Martin Hublow,

B.9.10.15.16.

1.4.86,7,
Egon Mihajlovic - Orgel
231
1 Andreas Poth (" 1967) Weltzef 5

2 Hildegard von Bingen (1098-1179) O splendidissima

gemma 418
3 Thomas Preston (16 Jf) La M Re 457
4 Christopher Tye (1498-1573) Sit ast 710
5 Anonymus Atheniensis Delphische Hymne 454

(2. Jh. v, Chr)

6 Anonymus (Schotlland 16 Jh) Kyrig 1'30
7 John Dunstable ("L 1380-1453)

Glora 1'54

8 Johannes Ciconia (" um 13351411 C 533
9 Anonymus (Fleury 1404 225
10 Anonymus (Schotttand 16 Jh) 2'55
11 Igor Strawinsky (18821971 200
12 Earle Brown (" 1926) Decamber ‘52 1'45
13 Igor Strawinsky (18821971 Piace Nr. 3 1:25
14 Cipriano de Rore (1516-1565) Anchor che col parire 346
15 Guillaume Dutay (um 1400-1474)  Porbgaller 212
16 Buxheimer Orgelbuch (15 0 Portigalier 325
17 Trio Diritto/Jeremias Schwarzer  MNavra pei 044

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - CELLE
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Tallis, Th.: Sancte Deus (4 Stimmen od. Instru-
mente), pan 10152

Musikverlag C. F. Peters, Frankfurt

Quantz, ].J.: Konzert G-Dur fiir Flote, Fagott (ad
lib.), Streicher und B.c., QV 5: 182 (FL u. Klav.),
EP 9699

— Konzert g-Moll fiir Flote, Streicher und B.c.,, QV
5: 192 (FL u. Klav.), EP 9697

Vivaldi, A.: Sonata a-Moll RV 86 (Altblfl., Fag. u.
B.c.), EP 9466

Schott & Co. Ltd., GB-London
Chinesische Flotensoli (Querflote), ED 12436

Musikverlag Schott’s Sihne, Mainz

Barth, Ch. E: Sonate Brillant B-Dur (Ob. u. Klav.),
OBB 35

Verlag W. Wollenweber, Miinchen-Grifelfing

Amon, J. A.: Quartert op. 106 Nr. 2 (Klar, VI, Vla.
u. Ve.), WW 185

Musikverlag Zimmermann, Frankfurt/M.

Dapper, K.: Acht Stiicke (Querfl. solo), ZM 29980

Flemming, E: 33 melodische Ubungsstiicke (Oboe),
ZM 30720

Offermans, W.: Honami (Flote solo), ZM 30730

Zechlin, R.: 3 Briefe an HWH (Oboe solo), ZM
30450

TONTRAGER

In Gottes Namen fahren wir - Pilgerlieder aus
Mittelalter und Renaissance, Ausfithrende:
ODHECATON - Ensemble fiir alte Musik, Kéln,
Fono Schallplatten, Laer; 1 CD, Nr. FCD 97208
Musik aus Mittelalter und Renaissance,
Ausfithrende: Paul Hofhaimer Consort, Ltg.:
Michael Seywald; Paul Hofhaimer Consort, Postf.
75, A-5700 Zell am See; 1 CD, Nr. PanS C015

»E Dame jolie“ - Musik von Rittern, Riubern,
Koénigskindern, Ausfiihrende: Capella Antiqua
Bambergensis, C.A.B Records, Bamberg; 1 CD,
Nr. CAB-04

Drei CDs mit Musik aus dem Mittelalter und der
Renaissance (oder dem, was jeder darunter versteht),
dreimal damit auch véllig unterschiedliche Arten der
Darstellung — bei aller Ubereinstimmung des Reper-
toires.

Am konventionellsten kommt Odhecaton daher.
In bewihrter Weise, mit farbigster Instrumentation
und exaktem Spiel, stellen sie eine Pilgerfahrt zusam-
men — allerdings cher eine im Kopf. Wer bei Pilger-
fahrten auch an die unflatigen, frechen Lieder der
Vaganten, Diebe und Spielleute denkt, wird sich hier
enttiuscht sehen; fiir Odhecaton steht beim Pilgern
noch das Absingen geistlicher Lieder im Vorder-
grund. Und wenn es wohl auch nie so war, daf8 ver-
schiedene Sitze des gleichen Liedes in verschiedener
Instrumentation erklangen — fiir heutige Ohren ist
die Aufnahme ein Genuf.

Einen vollig anderen Weg beschreitet dagegen das
Paul Hofhaimer Consort. In vier langen Liedern von
Oswald von Wolkenstein breiten die Musiker mit
ithren Stimmen, improvisierenden Zwischenspielen
und dem Text regelrechte Tableaus aus, so dafl man
sie formlich vor sich sieht. Zwischen diesen Szenen
finden sich zusitzlich noch verschiedene Stiicke, die
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sich in dieser Umgebung allerdings eher fremd aus-
nehmen, reichen sie doch bis in die Zeit um 1600; ¢in
thematischer Zusammenhang mit Oswald und dem
Ménch von Salzburg ist da leider nicht mehr zu er-
kennen. Unnotig zu sagen, daf8 alle Stiicke auf ho-
hem Niveau interpretiert werden - und genau daran
mangelt es der letzten Neuerscheinung.

Was namlich fiir Freiluftkonzerte, moglichst noch
vor historischem Gemiuer und in Kostiimen gut
sein mag, eignet sich noch lange nicht fiir eine Auf-
nahme. Das schwiirmerische Vorwort mag fiir Sonn-
tagnachmittage im Freien gut sein, im Programmheft
der Bamberger Gruppe liest man es dagegen eher mit
Befremden. Das in der richtigen ,Stimmung® be-
findliche Ohr gleicht wihrend eines Konzertes
Unebenheiten und Intonationsmingel wohltuend
aus, die bei ciner Aufnahme als Mifistimmungen
Verdruf} bereiten. Da helfen auch noch so viele In-
strumente nicht (darunter tibrigens auch ein (Renais-
sance-?)Chalumeau!), weniger ist eben manchmal
mehr; Ungenauigkeiten und Nachlissigkeiten in der
Artikulation sind bei der Aufnahme allgegenwirtig.
Das Copyright liegt tibrigens — als Werbegag wird es
am Schluf} noch verraten - beim ,,Knock Out Music
Service®, aber wo auch sonst? Uwe Schlottermiiller

English Consort Music. Blockflotenquintett,
Ensemble Bona Speranza. Helmstedt 1993, 1 CD,
Prospekt pd 302493. Zu bezichen iiber Thomas
Mengler, Krumme Strafle 26, 38200 Wolfenbiittel

Das Blockflétenquintett ,Bona Speranza® der
Stadtischen Musikschule Braunschweig wurde 1991
gegriindet. Schon ein Jahr spiter wurde das Ensem-
ble erster Preistriger beim Wettbewerb ,Jugend
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musiziert”. Nun ist die erste CD mit englischer
Consort Musik erschienen.

Wer die CD hort, wird beansprucht und muf be-
reit sein, konzentriert zuzuhéren. Der homogene
Klang des Ensembles besticht durch Téne wie Samt
und Seide und lafit an keiner Stelle die klare Formge-
bung vermissen. Die Spieler haben immer die stilisti-
sche Authentizitit im Bewufitsein, ohne dabei die
Musik als Erlebnis und die Spielfreude zu vernach-
lassigen.

Die Werke von Byrd, Bull, Dowland und Purcell,
um nur einige zu nennen, verlangen eine filigrane
Artikulation und durchsichtige Gliederung. Diese
Anforderungen werden von dem Ensemble mit
makelloser Intonation erfiillt. Das Booklet gibt aus-
fihrliche Informationen iiber die Komponisten und
ihre Werke sowie einen Uberblick tiber die Elisabeth-
anische Epoche und ihre Entwicklung im Bereich
des geistlichen und kulturellen Lebens.

Ertfreulich, dafl sich das Ensemble an eine CD mit
englischer Consort Musik gewagt hat. Heraus-ge-
kommen sind 52 Minuten anspruchsvolle und span-
nende Musik. Annette Struck-Vrangos

The Delightful (F)lute. Italien — England 1600 -
1700. Werke von Bartolomeo de Selma y Sala-
verde, Bellerofonte Castaldi, Marco Uccellini,
Michelangelo Galilei, Anthony Holborne, Anony-
mus, Matthew Locke, Henry Purcell. Myriam
Eichberger, Blockfléte, Joachim Held, Laute. 1
CD, DDD Hamburg 1993, ambitus Musikpro-
duktion, amb 97850

Das Duo Myriam Eichberger / Joachim Held
prisentiert sich auf der vorliegenden CD mit Musik
aus Italien und dem italienisch beeinflufiten England
des 17. Jahrhunderts. Tinze und Sonaten von Bartolo-
meo de Selma y Salaverde und Marco Uccellini sind
ebenso vertreten wie anonyme englische Grounds
und Tinze bzw. Suiten von Martthew Locke und
Henry Purcell.

Solistische Beitrige des Lautenspielers sind ab-
wechslungsreich in die Programmfolge integriert —
so erklingt eine Fantasie des Musikers und Poeten
Bellerofonte Castaldi, eine Toccata von Michelange-
lo Galilei, einem jiingeren Bruder des beriihmten
Narturwissenschaftlers Galileo Galilei, sowie einige
Tanze von Anthony Holborne. Abschliefend finden
sich zwei Lautengrounds in einer von den Interpre-
ten zusammengestellten Suite von Henry Purcell.

TIBIA 1/95

In der Musik im Italien des beginnenden 17. Jahr-
hunderts herrschte Aufbruchstimmung. Instrumen-
tale Musik gewann an Bedeutung. Instrumentalisten
erreichten immer héhere Grade von Virtuositit. Es
entstanden neue Gattungen und Formen. Der Be-
griff und das Ausleben von musikalischen Affekten
entwickelte sich, dynamische Ausdrucksméglichkei-
ten entstanden. Innovationen brachten Unruhe.

Den Geist dieser Umbruchstimmung bringt M.
Eichberger kraftvoll zum Ausdruck. Temperament-
und schwungvoll geht sie ans Werk. Sie hat eine kla-
re Vorstellung von Tongestaltung auf Renaissance-
blockfloten, die sie, auch bedingt durch die Wahl ih-
res Instrumentariums (Sopran- und Altblockflote
nach Ganassi von Kanji & Sorel), entsprechend um-
zusetzen versteht. Sie zeigt Souveridnitit und Bril-
lanz in Technik und Verzierung. In dieser Musik
liegt sicher cine grofle Stirke der Flotistin,

Ein nicht immer adiquater Partner ist Joachim
Held im Continuo. Gegebene Impulse und Anre-
gungen greift er oft nicht auf, er wirke cher zuriick-
haltend und abwartend. Beglinstigt wird dieser Ein-
druck noch durch die unausgewogene Aufnahme-
technik auf dieser CD. Die Blockflote ist sehr pri-
sent, die Laute mit viel Raumklang im Hintergrund
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aufgenommen. Dadurch wirkr der Lautenklang mul-
mig, und selbst solistische Momente lassen keine
klangliche Brillanz zu.

Der englische Teil beginnt mit den Grounds
»Green Sleeves®, ,Pauls Steeple” und ,Tollets
Ground®. Eine relativ intellektuell erscheinende
Herangehensweise it den urspriinglichen Volks-
musikcharakter dieser Stiicke vergessen. Die Suite
Nr. 5 von Matthew Locke stammt aus einer frithen
Sammlung des Komponisten mit dem Titel ,For
Several Friends®. Die Satzfolge ist festgelegt und
umfaflt eine Reihe von Tinzen. Der Einsatz der
Tenorflote verdeutlicht den ruhigen und besinnli-
chen Charakter dieser Musik.

Das Finale bildet die Suite von Henry Purcell. Sie
enthilt zwei Grounds, Bearbeitungen, die Purcell
selbst an Arien vorgenommen hat, sowie eine Sara-
bande, Gavotte und Hornpipe. Hier sind klug diffe-
renzierte farbliche Nuancen zu héren, Melancholie
zu spiiren, aber ebenso Spielwitz und -freude.

Ursula Schmidt-Laukamp

Internationaler Blockflstenwettbewerb Calw.
Jeremias Schwarzer, Trio Diritto (Jeremias
Schwarzer, Ines Rasbach, Martin Hublow),
Blockfloten; Egon Mihajlovic, Orgel. Celle 1994,
Moeck Verlag, 1 CD, Nr. 10016

Die ersten Preistriger des Internationalen Block-
flotenwettbewerbs 1992 in Calw erhielten neben
einem Geldpreis noch eine organisierte Konzert-
tournce sowie die Moglichkeit, in Zusammenarbeit
mit dem SWF und dem Moeck Verlag eine CD zu
produzieren. Die Aufnahmen fanden im Sommer
1993 statt, und jetzt liegt die sehr professionell auf-
gemachte CD vor.

Das Booklet informiert kurz und prignant iiber
die Stiicke, nennt deren Quellen und erzihlt etwas
ausfiihrlicher iiber die drei beteiligten Blockflétisten.
Auch die Zeichnung auf dem Cover, die verwende-
ten Instrumente und der Calwer Wertbewerb wer-
den mit einigen Absitzen bedacht. Zu erwihnen ist
hier, dafl der Blockflétist Jeremias Schwarzer bei
diesem Wettbewerb sowohl in der Solowertung als
auch im Ensemble mit dem Trio Diritto mit einem
ersten Preis ausgezeichnet wurde. So tritt er auch auf
der CD quasi in doppelter Funktion in Erscheinung;
als Solist und als Spieler im Ensemble.

In einer auserlesenen und kurzweiligen Mischung
von Musik, die von der griechischen Antike bis zu
neuesten Stiicken geht, zeigen sich die Musiker in
den unterschiedlichsten Stilrichtungen zu Hause.
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Ausgespart blieb bei diesem Cocktail allerdings die
Musik von ca. 1600 bis 1900. So finden sich unter
den vertretenen Komponisten auch viele anonyme
oder dem normalen Liebhaber klassischer Musik
weniger geliufige Namen wie John Dunstable, Jo-
hannes Ciconia oder Earle Brown.

Zu Beginn der CD ist das Trio Diritto mit ,, Welt-
zeit* des 1967 geborenen Jazzmusikers Andreas
Poth zu héren. Am Anfang und am Ende der Kom-
position tickt die Uhr in sich schnell wiederholen-
den und verindernden staccato zu spielenden Klin-
gen. Es ist aber kein gleichmaBiges Pulsieren, die
Zeit scheint gleichsam bedrohlich aus dem Takr ge-
raten zu sein. Ganz im Gegensatz dazu steht der
flichige, mit kleinen Irritationen gespickte Mittelteil.

Jeremias Schwarzer ist danach mit einem Mari-
enantiphon der Mystikerin Hildegard von Bingen
und ,,La Re Mi“ von Thomas Preston zu horen. Die
Stiicke werden von der Orgel mit einer Bordunquint
bzw. einem Ostinato begleitet. Obwohl die Stiicke
zeitlich mehr als 400 Jahre auseinanderliegen, ver-
bindet sie doch der Gestus der weitschweifenden,
entriickten Melodie, die unendlich erscheint und von
der man sozusagen nur einen kleinen Ausschnitt zu
héren bekommt. Daran schliefft sich das Trio ,Sit
fast“ von Christopher Tye an, das, obwohl beinahe
zeitgleich mit ,La Re Mi“ mentstanden, mit dem
Gegensatz von schr einfachen und rhythmisch rela-
tiv komplexen Passagen cher in die Zukunft weist.

Auf einer Baflblockfléte spielt Jeremias Schwarz-
er das Fragment einer ,Delphischen Hymne*, die ca.
138 v. Chr. entstanden sein diirfte. Die unleserlichen
Teile fiillt er mit Pausen. Mit diesem interessanten
Experiment stellt er sprode und fremde Musik aus
ferner Zeit vor und macht damit deutlich, dafl
Musikgeschichte schon lange vor 1700 begonnen
hat.

Aus franzosischen, englischen und schottischen
Quellen und dem Zeitraum vom 14. - 16. Jh. stellte
das Trio ein ,,ordinarium missae“ mit den fiinf Teilen
Kyrie, Gloria, Credo, Sanctus und Agnus dei zusam-
men. Trotz der unterschiedlichen Herkunft und des
ganz verschiedenartigen Charakters verschmelzen
hier diese fiinf Stiicke zu einer , Einheit im Geiste®.

Schwarzer spielt anschliefend ,December 52¢
von Earle Brown, in dem sich elektronisch aufge-
zeichnet fiinf Schichten der Komposition iiberla-
gern. Die Téne stehen hier alleine, ohne Verbindung
untereinander, und die entstehenden Klinge sind
rein zufillig. Umrahmt wird dieses Stiick von zwei
kurzen ,Pieces® Igor Strawinskys, die eigentlich fiir
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Klarinette solo geschrieben sind. Hier iiberrascht
vor allem in der ersten ,Piece”, dafl die Voice-Flute
in der tiefen Lage klanglich sehr einer Klarinette
ihnelt.

Vertrauter wird es dann mit einer von der Orgel
begleiteten einfachen Diminution tiber Cipriano de
Rores ,,Anchor che col partire“. Darauf ist noch ein-
mal das Trio Diritto mit ,Portigaller” zu horen, zu-
erst mit Dufays Original und dann mit einer Verin-
derung dartiber aus dem Buxheimer Orgelbuch.

Zum Schluff kann man alle Stiicke der CD noch
einmal horen, diesmal aber in atemberaubender Ge-
schwindigkeit und der originalen Tonhéhe von hin-
ten nach vorne. Diese Idee nannten die drei Musiker
»Panta rhei” — , Alles fliefit*, Das Stiick macht nach-
denklich, es relativiert den Begriff ,Fortschritt® und
unsere Vorstellung von einem linearen Verlauf der
Zeit, zeugen doch alle Stiicke der CD von gleichblei-
bender intellektueller und sentimentaler Qualitit
tiber so viele Jahrhunderte hinweg. Seltsamerweise
werden fiir ,Panta rhei® 44 Sekunden Spielzeit ange-
geben. Tatsichlich dauert das Stiick aber nur knappe
22 Sekunden.

Die Interpretation der Stiicke durch Jeremias
Schwarzer, Ines Rasbach und Martin Hublow ist
erstklassig und entspricht voll und ganz dem erhalte-
nen ersten Preis. Die ausgezeichnete Aufnahme-
technik trige ihren Teil zum iiberaus positiven
Gesamteindruck dieser CD bei. Lediglich die Arti-
kulation hitte sich der Rezensent an manchen Stel-
len erwas abwechslungsreicher gewtinscht, und zwi-
schen den einzelnen Stiicken wiren etwas lingere
Pausen schin gewesen. Solche Kleinigkeiten sollten
aber keinen vom Kauf abhalten, der an die Anschaf-
fung dieser iiberzeugenden Produktion denkt.

Franz Miiller-Busch

Dan Laurin - Blockfl6jter: Anonymus: Two estam-
pies / Dan Laurin: Improvisation / Jacob van Eyck:
De Engels Nachtegaeltje, De Lof-zangh Marie, Bra-
vade / Makoto Shinohara: Fragmente / Sven Erik
Werner: Stretta / Marin Marais: Les Folies
d’Espagne / Ryohei Hirose: Meditation. Dan Lau-
rin, Blockfléte. 1 CD, Best.-Nr. ACCD 1012, Acou-
stica Grammofon, Borsheden, S-78040 Mockfjird

Dan Laurin - Blockflten: Bjérn Jason Lindh: The
River / Anonymus: Istampitta Ghaetta/ G. Ph. Tele-
mann: Three solo fantasies: No. 1 A-Dur, Nr. 3 b-
Moll, Nr. 7 D-Dur / Anonymus: Budro, an Irish
Dance / Kikuko Masumoto: Pastorale for recorder
solo / Anton Heberle: Allegro molto a la Menuetto /
Maki Ishii: Black intention for one recorder player /
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Anonymus: Trotto / J. S. Bach: From Cello suite in
c-Moll / Jacob van Eyck: Wat zalmen op den Avond
doen / Louis Andriessen: Ende. 1 CD, Recorder
Graffiti, Best.-Nr. IMCD 012

Dan Laurin, geboren 1960 in Schweden und laut Bei-
heft der CDs nach Studien in Kopenhagen und Amster-
dam (bei Walter van Hauwe) mittlerweile weltbekann-
ter Solist mit beachtlichem Repertoire, gibt auf diesen
zwei CDs Kostproben seines Kénnens. Mit ausgefeil-
ter, stellenweise atemberaubender Technik und aus-
geprigtem Klangsinn fiir die Blockflste bietet er ein
reichhaltiges Programm vom Mittelalter iiber van Evck
und Telemann bis zu Masumoto, Shinohara, Werner
und eigener Improvisation. Soweit eine beachtliche Lei-
stung und eigentlich Grund zur Freude, wenn da nicht
dieser seltsam kiihle Eindruck wire, den beide Aufnah-
men hinterlassen (die ,Recorder-Graffiti* von 1991
[eine genaue Datierung aller Aufnahmen fehlt auf dieser
CD leider] noch mehr, als die ,Dan Laurin-CD* von
1978): Da macht jemand etwas!

Dan Laurin macht bei jeder Gelegenheit Forte- und
Piano-, Crescendo- und Decrescendogriffe, auch wenn
deren Klangfarbe und Intonation gelegentlich véllig aus
dem Rahmen fillt; er macht Agogik, wo auch immer es
moglich ist — und auch dort, wo es eigentlich nicht
moglich ist wie in der Fuge und dem Tanzsatz am Ende
der Telemann-Fantasie A-Dur; er macht Verzieru ngen
und hat ein ganzes Feuerwerk von Ideen zur Ver-
fiigung, die allerdings manchmal harmonisch mehr als
gewagt und durchaus nicht immer dazu angetan sind,
den jeweiligen Ausdrucksgehalt zu unterstreichen; er
macht die letzte Variation bei van Eyck hiufig noch
etwas schneller als das Thema, um seine unglaubliche
Zungentechnik zu zeigen; er macht die verschiedensten
Artikulationen — stellenweise sehr exemplarisch! —, er
macht vor den mittelalterlichen Tinzen teilweise sehr
gekonnte Improvisationen, die nur manchmal fast so
lang sind wie das Stiick selbst, wie er auch die Improvi-
sation in Masumotos ,Pastorale® statt der vorgeschrie-
ben 15 - 20 Sekunden lieber 65 Sek. lang macht; er
macht besondere Schliisse, indem er den letzten Ton
der alten Tinze jedesmal bodenlos absaufen lifit, er
macht interessante klangliche Experimente mit Voice-
Flote und Synthesizer im Pop-Bereich (,,The River*
von Lindh), er macht viel Schénes (Atembdgen im
Marais, Shinohara, Improvisation bei Hirose), viel
Fragliches (Atem vor dem Schrei im Ishii, stindige
Temposchwankungen bei Telemann und Bach), er
macht alles, um ja nicht gewdhnlich zu wirken, und
damit macht er in jedem Fall Eindruck. Nur eines
macht er nur an wenigen Stellen: Musik! , Wenn die
Interpreten wichtiger werden als das, was sie interpre-
tieren, dann ist das ein Zeichen von Dekadenz* sagt
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Stockhausen. Dan Laurin ist da gerade in Blockfliten-
kreisen — ja kein Einzelfall. Wer kennt nicht den
Moment im Konzert, wo man gerade dabei ist, sich der
Musik zu iiberlassen, und da ist wieder dieses ver-
dammte kleine, zappelige Ego da vorn auf der Biihne,
das einem den ganzen Spafl verdirbt?!

Am ehrlichsten erscheint Dan Laurin dort, wo er
improvisiert. Vielleicht sollte er in seinen Programmen
liecber Improvisationen, teilweise angelehnt an histo-
rische Vorbilder, spielen, statt Telemann-Fantasien o. 4.
zur reinen Selbstdarstellung zu miflbrauchen.

Die duflere Aufmachung der ,Graffiti“-CD sei auch
noch kurz erwihnt: Das Cover der CD aus dem Verlag
HIntim Musik® zeigt Dan Laurin mit coolem Blick vor
einer mit Graffiu bemalten Backsteinwand. Derselbe
coole Typ blickt uns direkt von der CD-Oberfliiche an,
und ein weiteres Foto zeigt Dan Laurin in einem leeren,
stark renovierungsbediirftigen Wohnraum, dessen
Winde ebenfalls mit Graffiti verziert sind, wie er seine
Hand und deren Schatten in einem gleiflenden Licht-
fleck betrachtet... Gab’s da nicht schon einmal jeman-
den in der Blockflotenwelt, dessen grofles Posterwinem
immer gleich aus jeder Langspielplatte entgegenfiel?
Der hat mittlerweile seinen Weg als bedeutender Musi-
ker — auch ohne Blockflte — gefunden. Das lifit auch
fiir Dan Laurin hoffen... Martin Heidecker

Herbert Baumann: Kammermusik fiir Bliser, Resi-
denz-Quintett sowie Giuseppe Solera (Alt-Saxo-
phon), Gerd Quellmelz (Schlagzeug), Hellmut
Wollenweber (Oboe), Gottfried Sirotek (Englisch-
horn). Thorofon, Wedemark, Ed. Nr. CTH 2196
(LC 1958), 1993.

Herbert Baumann ist neben zahlreichen Orchester-,
Chor- und Kammermusikwerken als Komponist von
mehr als 500 Biihnenstiicken und iiber 40 Fernsehfil-
men hervorgetreten. 1925 in Berlin geboren, hat er sich
sein gediegenes kompositorisches Handwerk an der
dortigen Musikhochschule (im Beilagentext zur CD ist
sonderbarerweise vom internationalen Musikinstitut
Berlin® die Rede) bei Paul Héffer und Boris Blacher
erworben. Die musikalische Produktion scheint thm
leicht von der Hand zu gehen. Diesen Eindruck erwek-
ken auch die auf der vorliegenden CD eingespielten
Werke fiir verschiedene Bliserbesetzungen: das Diver-
timento fiir Oboe, Klarinette und Fagott, das Rondo
mit Mozart fiir Oboe, Klarinette, Horn und Fagott, die
Monodie fiir Saxophon solo, die Stiicke One Percussion
and Four Winds, Con una marcetta fiir 2 Oboen und
Englischhorn sowie das Quintett fiir Flote, Oboe, Kla-
rinette, Horn und Fagott. Baumann schreibt eine

durchweg musikantische und eingingige Musik, die
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Esprit und Eleganz besitzt, neben heiterem Idiom nicht
selten auch elegische Téne anschligt und den Hérer mit
vielen klanglichen Reizen und rhythmischen Pointen
zu erfreuen sucht — eine , gemifligt moderne® Musik,
die trotz einiger kiihner Stellen und Avantgarde-Anlei-
hen niemandem weh tut. Um ihre Wirkung voll zur
Geltung zu bringen, bediirfen die Werke von Herbert
Baumann allerdings einer Darstellung, die ebenso
geschliffen ist wie die Schreibweise des Komponisten.
Eine solche Darstellung gelingt den zehn (allesamt in
Miinchner Orchestern wirkenden) Musikern, die an
der vorliegenden Einspielung beteiligt sind, aufs beste.
Hervorragende Artikulation und Intonation, sensible
Klangbalance und ein ausgeprigter Sinn fiir die sorgfil-
tige, bisweilen sogar streng komponierte Leichtigkeit
und Durchsichtigkeit der Werke sind die tiberzeugen-
den Vorziige ihres Spiels. Eine bessere Wiedergabe lafit
sich schwerlich vorstellen. Ulrich Mahlert

Joseph Eybler: Requiem in ¢-Moll. Barbara Schlick
(Sopran), Isolde Assenheimer (Alt), Harry van
Berne (Tenor), Harry van der Kamp (Baf}), Alsfel-
der Vokalensemble, Steintor Barock Bremen. Lei-
tung: Wolfgang Helbich. Georgsmarienhiitte 1993,
cpo 999234-2 (LC 8492)

So erfolgreich und renommiert der Gsterreichische
Komponist Joseph Eybler (1765-1846) zur Zeit seines
langjihrigen Wirkens in Wien war, so schnell wurde er
offenbar bald danach vergessen. Bereits Friedrich
Rochlitz bekannte in einer noch zu Lebzeiten des Kom-
ponisten erschienenen begeisterten Rezension des
Requiems ,ein gewisses Gefithl beschimender Ver-
legenheit* angesichts der Tatsache, dafl er von Eybler
fast nichts kenne und wisse. Haydn und Mozart, die mit
Eybler eng befreundet waren, hatten thm die besten
Zeugnisse als Komponist und vielseitigem Musiker aus-
gestellt: Haydn war sicher, dafl Eybler ,mit gréfiter
Ehre die strengsten Priifungen vor dem musikalischen
Richterstuhl aushalten® werde, und Mozart rithmt ithn
als ,einen griindlichen Komponisten sowohl im Kam-
mer- als Kirchenstyl gleich geschickten, in der Sin-
gekunst ganz erfahrenen, auch vollkommenen Orgel-
und Clavierspieler”. Von Albrechtsberger ausgebildet
und von Kaiserin Maria Theresia gefordert, wirkte
Eybler ab 1804 als Vizehofkapellmeister an der Seite
Salieris; ab 1824 versah er als dessen Nachfolger das
Amt des Hofkapellmeisters, Hoher konnte man im
offiziellen Musikleben des damaligen Wien kaum auf-
steigen.

Ist es ein Zufall, dafl Eybler 1833 ausgerechnet bei
der Leitung des Mozartschen Requiems von einem
Schlaganfall getroffen wurde? Es war Eybler, den Kon-
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stanze Mozart als ersten um Vervollstindigung der Par-
titur gebeten hatte. Eine starke affektive Beziehung zu
der lateinischen Totenmesse diirfte Eybler aber nicht
zuletzt durch seine eigene, 1802 fiir eine Gedenkfeler
des 1792 verstorbenen Leopold II. geschriebenen
Requiem-Vertonung gehabt haben. Die Beschiftigung
mit Mozarts Komposition ist in diesem Monumental-
werk deutlich zu spiiren. Eybler hat jedoch keineswegs
ein epigonales, sondern ein durchaus eigenstindiges
und héchst eindrucksvolles Werk geschaffen. Die Viel-
falt der musikalischen Charaktere ist erstaunlich. Das
mit vier Trompeten und drei Posaunen relativ groff
besetzte Orchester sowie den Chor versteht Eybler fiir
vielerlei grandiose und dramatische Wirkungen, aber
auch fiir Momente von expressiver Verhaltenheit zu
nutzen. Dagegen tendiert er in den Solopartien hiufig
zu einem mehr liedhaften Sul. So entstehen groflartige
Kontraste, in denen der Textgehalt mit unmittelbarer
Intensitit zur Geltung kommt.

Die vorliegende Aufnahme unter Wolfgang Helbich
macht sich um das zu Unrecht vergessene Werk hoch
verdient. Die vier Vokalsolisten singen deutlich und
klangschén. Das auf alten Instrumenten musizierende
Ensemble ,Steintor Barock®™ sorgt mit einer gut
durchartikulierten Spielweise trotz der stark halligen
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Akustk des Wetzlarer Doms, in dem die Aufnahme
produziert wurde, fir klare Verhilmisse des Klang-
bilds. Es bildet ein profiliertes Gegeniiber zum sehr
engagiert und ausdrucksstark singenden, prignant
deklamierenden  Alsfelder Vokalensemble. Leider
erschwert die Raumakrustik bei schnelleren Tempi und
bei gesteigerter Dynamik mitunter die Textverstind-
lichkeit. Ulrich Mahlert

Das Klarinettenduo. K.-H. Stahmer: Porcelain
Music; Gerald Glynn: Drei Mannheimer Duos;
Andreas Hamary: Graffitti; Allan Blank: Bicinium
IIT; Stephan Betz: Sprache ist keine Handlung. Kla-
rinettenduo Beate Zelinsky/David Smeyers. In-
tersound GmbH, Miinchen. 1 CD, Best.-Nr. ISPV
164

Swiss Clarinet Players. Anonymus: Ballo Divertis-
sement: W.A. Mozart: Adagio in F-Dur, K.580a; Fr.
Vanerovsky: Quartet; Anonymus: Ballo Divertisse-
ment; W.A. Mozart: Adagio in B-Dur, K. 411; A.
Salieri: Quartets; I. Pleyel: Quartets. Christoph Ogg
(Klar.), Regula Schneider, Markus Niederhauser
und Andreas Ramseier (Basset Hr.). Claves
Records, CH-Thun, 1 CD, Best.-Nr. 50-9212

Man mufl schon (relativ) neuer Musik im allgemei-
nen und/oder Klarinettenstiicken im besonderen mit
beispielhafter Unverdrossenheit gegeniiberstehen, um
sich diese CD mehr als einmal zu Gemiite zu fiithren.
Gewifl, die Versiertheit und Eingespieltheit von
Smevers-Zelinsky ist unbestreitbar, die Kombinations-
maglichkeiten der fiinfképfigen Klarinettenfamilie viel-
seitig, zumal, wenn das Duo (wie in Stahmers Porcelain
music) durch multiplay zum Quartett verdoppelt wird.
Aber die Monochromie von 64miniitigem Bliserduo-
Spiel ist schon ein harter Brocken — auch weil sich in

den meisten Sitzen — Monodien oder Dialogen — die
blanke Kompositonsroutine breitmacht. Dankbar
nimmt man Stahmers vierstimmig-minimalistischen
Mittelsatz zur Kenntnis, einige interessante Farben bei
Hamary (Kontrabaflklarinerte), horcht aber so richtig
erst beim Schlufistiick auf: Sprache ist k-eine Handlung
von Stephan Betz ist ein Verweigerungsstiick, das mit
verwehten Klangfetzen arbeitet, mit Ton- und Sprach-
partikeln, Andeutungen, Gerduschen, Punkten, vielen
Pausen. Das alles wird mehrkanalig montiert und ist
eine originelle, konsequente Studie tiber die (Un)Még-
lichkeit, heute noch so zu komponieren, wie es die vier
vorhergehenden Stiicke soeben noch vorexerzierten.
Ebenso fillt es bei den Swiss Clarinet Players
schwer, sich eine Zielgruppe vorzustellen, die die
Dimensionen eines Eingeweihten-Zirkels iiberschrei-
tet. Siebzig Minuten Musik mit der Formation Klari-
nette plus drei Bassetthornern (bei Mozarts KV 484a
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erweitert Thomas Friedli das Ensemble zur Fiinfstim-
migkeit) wird auch bei gutem Hor-Willen anstrengend,
zumal es sich fast durchweg um (teils anonyme) Unter-
haltungsmusik des .ul\:_:t‘|11.'|‘ldu11 18. J.lhr]mndcr[s han-
delt, aus der die beiden Mozart-Nebenwerke wie
Monumente herausragen. Doch da die Schweizer Bli-
ser sehr schon zusammenspielen, den nobel-gedeckten
Klang ihres Instrumentariums in den Rondos, Mar-

schen, Polonaisen und sonstigen Kleinigkeiten charak-
teristisch zur Geltung bringen, konnte diese CD als
Raritit freundlich empfohlen werden, wiirde sie nicht
von einem Booklet begleitet, das ein eindrucksvoller
Beleg dafiir ist, welche Kartastrophen zustandekom-
men, wenn Musiktexte erstens schlecht und zweitens
ohne eine Spur von Fachwissen iibersetzt werden,
Da wird B-flat stindig Es-dur genannt, Partition wird
natiirlich zur Partitur, die basset clarinet zur Bafiklari-
nette, und key wird offensichtlich fiir einen Gegenstand
gehalten, mit dem man Klarinetten auf- und zu-
schliefdt. Rainer Peters

Ars Subtilis Ytalica — Polyphonie pseudo Frangaise
en Italie 1380-1410. Ensemble Mala Punica: Pedro
Memelsdorff, Blockfléte; Kees Boeke, Blockflote
und Fiedel; Svetlana Fomina, Fiedel; Christophe
Deslignes, Organetto; Karl-Ernst Schroder, Laute;
Jill Feldman, Sopran; Héctor Rodriguez, Tenor.
Arcana/WDR. 1 CD; Best. an: Die Blockflote — C.
Jardin, Fiirbringer Str. 19, 10961 Berlin. Vertrieb ab
September 1994: Norbert Gubo, Koch International
GmbH in Miinchen

Das in Bologna beheimatete Ensemble Mala Punica
hat es sich zur Aufgabe gemacht, eine vergessene
Epoche der Musikgeschichte wiederzuentdecken —
Musik, die bisher als unspielbar galt und die Musikolo-
gen als so intellektuell und konstruiert bezeichneten,
daf sie die Auffiihrung vor Publikum von vornherein
als Zeitverschwendung abtaten, wenn nicht gar als
Zumutung fiir den Zuhorer deklarierten.

Auf der ersten CD von Mala Punica (iibersetzt: der
Granatapfel), die in einer Reihe von insgesamt 6 CDs
erscheint, enthiillen die sieben Musiker, unter denen
sich so bekannte Blockflstisten wie Pedro Memelsdorff
und Kees Boeke befinden, Meisterwerke des spiten 14.
Jhs., des Zeitalters der Ars Subtilior. Aus dem Kodex
von Modena wurden 7 Stiicke ausgewihlt. Er wurde
zwischen 1410 und 1418 zusammengestellt und besteht
aus 100 Werken. Anthonello di Caserta ist mit drei Bal-
laden und einem Rondeau vertreten. Von Bartolomeus
de Bononia und Martteo de Perusio, der auflerdem fiir
die Entstehung und die Zusammenstellung des Manu-
skripts verantwortlich war, ist je ein Werk zu héren.
Sumite karissimi, komponiert von Magister Zacharias,
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das unter Musikwissenschaftlern wohl bekannteste
\\'L'l'lﬁ. l'!L'L’['lL]L’T L{it‘ ;\l'l[|1n|£t3_;it‘, I_]it‘ (:l) Ars .\'!.rJI)H.IJ.'.\'
Ytalica ist nicht als eine zufillige Auswahl von Stiicken
zu schen. Jedes der siecben Werke stellt eine sorgfiltg
ausgewihlte Perle dar, die sich mit den anderen zu
cinem Schmuckstiick verbindet.

Der aus diesem Jahrhundert stammende Begriff Ars
Subtilior spricht fiir sich selbst, die Musik bedarf aller-
dings einer ausfiihrlicheren Erklirung. Rhythmische
Verschiebungen der Stimmen und impi‘::\'iﬁ.lml"l.\chv
Flexibilitat der melodischen Linie lassen vielleicht einen
Vergleich mit der heutigen Jazzmusik zu, obwohl die
Komplexitit des Jazz hier noch iibertroffen wird.
Auflerdem hat man das Kunststiick fertiggebracht,
diese Musik niederzuschreiben. Die komplexen Rhyth-
men wurden mit Hilfe von manierierter Notation, einer
eigens fiir diese Musik entwickelten Schreibweise, auf-
geschrieben. Schwarze und rote Noten, mit Doppelhil-
sen, Fihnchen und Hohlképfen wurden dabei verwen-
det. Das Modena Manuskript bietet eine Vermischung
franzosischer und italienischer Elemente der Ars Subti-
lior. ITtalienische Komponisten schrieben Balladen,
Virelais, Rondeaux, d.h. frankophile Musik mit franzo-
sischen Texten. Beil diesen Stiicken ist nur die Ober-
summe mit Text versehen. Im Gegensatz dazu wird in
der italienischen Tradition Cantus und Tenor Text

Neuerscheinungen

DOLCE
LONDON PRO MUSICA

J. Paisible: 4 Sonaten fiir Altblfl. und B.c.,
Bd. Il
(Erstverdffentlichung)

Bd. | (5 Sonaten)
(bereits 1993 erschienen)

Playford Dances, 68 Tanze fiir 4 BIfl. (SATB)
gesetzt von B. Thomas LPM 102 DM 21—

Moritz Landgraf von H 1:,,The K l
Pavan Collection®, Bd. |, fiir 4-6 Instrumente

DOL 251 DM 29—
DOL 250 DM 29,—

(B. Thomas) LPM RB 11 DM 16,50
Bitte fordern Sie die vollstédndige Liste
NEUERSCHEINUNGN
an!

COSMOTON GmbH Verlagsauslieferungen

Tel. 02841—508878 - Fax 02841 —509528
Postfach 101313 - 47 403 Moers

TIBIA 1/95



unterlegt. Die italienische Wesensart verleiht dem kon-
struierten intellektuellen Ursprung eine neue Dimen-
sion. Die rhythmisch derart verschobene Melodie, in
der Regel der Cantus, fiigt sich in einen polyphonen
Zusammenhang ein, in dem jede der einzelnen Stim-
men einer eigenen Grammatik folgt, die individuell aus-
geprigt ist. Dem linearen und scholastischen Tenor ste-
hen zwei unabhiingige Stimmen gegeniiber: der vir-
twose und fragmentarische, bisweilen kanonische oder
mathematische Contratenor sowie ein verzerrter und
gewundener Cantus,

Diese Autonomie, die der Idee der Subtilitas eigen
ist, filhrt zu einer Atmosphdre der schwingenden Des-
orientierung: zweideutig und anziehend, komplex und
dennoch nicht unverstindlich.

Mala Punica bietet dem Horer eine dufferst raffi-
nierte Interpretation, Alle ausgewihlien Stiicke sind
dreistimmig und werden mit bis zu 6 Musikern beserzt.
Das Instrumentarium steht in a' = 510 Hz. Zitate aus
anderen Stiicken werden dem betreffenden Werk vor-
angestellt, wie z. B. der Anfang der Ballade En atten-
dant, souffrir von Galiot am Anfang von Que pena
major steht. Oder die Zitate werden im Stiick von
einem zusitzlichen Instrument oder der Stimme mit-
gespielt bzw. mitgesungen. Mehr als einmal beginnen
die dreisummigen Stiicke solo oder mit den Aufien-
summen, so dafl dem Hérer die Gelegenheit gegeben
wird, langsam das Werk kennenzulernen,

Manchmal werden Melismen und Gesangsstimme
unisono oder allein auf der Blockfléte ausgefiihrt, oder
aber die Singstimme wird gleichzeitig von der Blockfére
umspielt und simultan diminuiert, was den ohnehin
schon sehr abwechlungsreichen Stiicken eine zusitz-
liche Dimension verletht. Was die hiufigen Zitate
angeht, die man in diesem Kodex findet, sei auf den aus-
gezeichneten Einfithrungstext im booklet verwiesen.
Hier findet man spannende Geschichten iiber die mich-
tige Familie der Viscont, iiber Freundschaften zwi-
schen den Komponisten und ihre Treffen in der
bertihmten Bibliothek von Pavia und viele Informatio-
nen, die dem ungeiibten Zuhorer dieses Musikstils ein-
gehende Hilfestellung leisten.

Quee pena majorist ein Virelai mit lateinischem Text,
in dem Bartolomeus de Bononia sein siuerliches Selbst-
mitleid nihrt. Zwei Singer sind in dieser Fassung zu
héren. Die natiirliche Stimme von Jill Feldman und ihr
suggestives Sprechen von Textstellen unterstreichen
den Charakter des Stiickes. Zitate aus der ostinaten
Tenorsumme von Galiots En attendant werden von
Héctor Rodriguez gesungen. Im Verlauf des Stiickes
tibernimmt er Worte aus dem Cantus zur Melodie des
Tenor. Zitate und die neue Komposition vermischen
sich wie Vergangenheit und Gegenwart zu einer neuen
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Wirklichkeit. Danach folgen zwei Balladen von Antho-
nello di Caserta. Zuerst Dame d’onour in einer rein
instrumentalen Ausfiihrung, weil der Text nicht voll-
stindig tiberliefert ist. Die Ballade beginnt mir dem
Tenor des ersten Teils, ausgefithrt auf Blockflote und
Laute. Die Laute iibernimmt es, fiir den Tenor in dessen
Pausen die Zukunft in Gestalt des nichsten Anfangs-
tones vorauszusehen. Ein Dialog, wie er einfacher nicht
mehr sein kann. Nachdem die Balladenform abge-
schlossen ist, folgt ein wahres Feuerwerk an instrumen-
taler Improvisation und unglaublicher Beherrschung
der Diminutionstechnik. Was Pedro Memelsdorff und
seine Mitspieler dem Hérer da an Fantasie und affekt-
reicher eigener Kompositons- oder Imitationstechnik
zu bieten haben, ist eindrucksvoll. Es zeigt zugleich,
daf der Stil der Ars Subtilior den Interpreten genug
Platz liflt und nicht als akademisch oder konstruiert
abgetan werden kann,

Amour m’a le cuer mis ist eine Ballade tiber einen
unsterblich verliebten Menschen, ein Beispiel der Subti-
litas, die hier im Dienst der Rhetorik steht. Die neben
der Gesangsstimme mit Blockfléte, Fiedel, Orgel und
Laute besetzte Ballade behilt die vornehme Zuriickhal-
tung, die der Text in Verbindung mit dem minimalisti-
schen Cantus suggeriert. Kein lauter Aufschrei iiber die
Qualen der Liebe, sondern zarte Klinge und eine leise
Melancholie durchziehen dieses Stiick und hinterlassen
cinen nachdenklichen Zuhorer.

Bei der ungewdhnlich langen Ballade Le greygnour
bien hat der Kontratenorist Perusio das Wort. Es ist
wahrscheinlich eines der frithesten Werke Perusios, des
Urhebers dieser Sammlung, von dem allein im Kodex
Modena mehr als 30 Stiicke erhalten geblieben sind. Er
diente unter Alexander V. und Johannes XXIII., zwei
Gegenpipsten zur Zeit des Kirchenschismas, deren
Hofe unter franzosischem Einflufl standen, Freund-
schaft verband ihn mit seinen Kollegen Philipoctus und
Anthonello. Unter dem von Jill Feldman wunderschén
gesungenen Cantus, dessen Text vom Verstand als der
hochsten Gabe, die den Menschen gegeben ist, erzihlr,
liegt ein einzigartiger Contratenor, der im 6/8-Takt in
standigem Konflikt zu dem 2/4-Takt von Cantus und
Tenor steht. Der Contratenor ist autonom und der
schonen Oberstimme ebenbiirtig. Als bitterer Kontra-
punkt symbolisiert er sozusagen die Schlange im Para-
dies.

Der Text zu Beauté parfaite stammt von Guillaume
de Machaut, Dieser Text war damals so bekannt, dafl
sich Mala Punica zu einer rein instrumentalen Version
entschlossen hat. Ihre Interpretation lifit den Horer
langsam das Stiick Anthonellos entdecken. Auf der
Blockflote wird der Anfang der scholastischen Tenor-
stimme mit abgekiirzten Notenwerten zitert, in der
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Wiederholung folgt eine 2. Flote unisono. Dann
erklingt der erste Teil mit Cantus und Tenor und end-
lich wird es dreistimmig, zuerst ohne die subtilen rhyth-
mischen Verschiebungen, ohne Verzerrungen der
Stimmen, dann im Original. Die Eigenstandigkeit der
Stimmen ist jedoch iiberdeutlich, da man die Gelegen-
heit bekommut, beide Versionen nebeneinander anzu-
héren.

Dame zentil von Anthonello de Caserta bietet einen
neuen Aspekt. Die Form des Rondeau in ihrer sorg-
losen choreografischen Zirkularitit verbindet sich mit
den Ambitionen der Subtilitas, threr melancholischen
und nostalgischen Euphorie. Das Rondeau wird hier als
Ausgangspunket fiir eine verwandte Form, eine Istan-
pitta, genommen. Alles wirkt vollkommen organisch.
Man nimmt Pedro Memelsdorff und den Mitgliedern
seines Ensembles Mala Punica diese Erweiterungen ab.
Sie haben sich diesen Stil so zu eigen gemacht, dafd sie
damit spielen kénnen. Sie riskieren viel, jonglieren mit
vielen Billen, ohne je einen zu verlieren.

Das Akrostichon ,recomendationem®, das sich im
lateinischen Text von Sumite carissimi verbirgt, wird
zusammen mit den letzten Takten, denen der Name des
Komponisten Zacharias unterlegt ist, von Jill Feldman
eindringlich am Anfang der Ballade gesungen. Das
Wort ,recomendationem® wurde hiufiger verwendet
und galtals eine Huldigung an den Génner. Zwei Kom-
ponisten, sowohl Antonio als auch Nicola Zachara
konnten sich hinter dem Namen Magister Zacharias
verbergen. Obwohl Antonio als der geschicktere, dltere
von beiden gilt, nimmt G. Reany (Groves Dictionary,
Artikel ,Zacar) an, dafl es sich bei dem Komponisten
von Sumite carissimi um Nicola handelt. Uber ihn ist
immerhin bekannt, das er 1410 eine Motette fiir den
Antipapst Johannes den XXIIL geschrieben hat, die
ebenfalls seinen Namenszug im Text enthilt. Dies
wiirde zu dem Musikerkreis am pipstlichen Hof pas-
sen. Obwohl diesem Werk sein Ruf als komplexes Mei-
sterstiick elitirer, mathematischer Ars subtilis beinahe
wie ein Fluch anhingt, wirkt es in der Interpretation
von Mala Punica transparent und duflerst lebendig,
ohne eine Spur von akademischer, intellektueller
Strenge. Noch lange nachdem der letzte Ton verklun-
gen ist, hért man in seinem Kopf Ausschnitte dieser Bal-
lade, die in ihrer Schénheit beinahe erschiitternd ist.

Ars Subtilis Ytalica ist eine herrliche Sammlung
wunderschoner Musik. In der Interpretation des
Ensembles Mala Punica wirkt die Ars Subtilis nicht in-
tellektuell, sondern urspriinglich. Man nimmt an der
Freude iiber diesen speziellen Musikstil teil und hat das
Gefithl, den Schépfungsprozefl der Komponisten
nachvollzichen oder zumindest in den Ansitzen begrei-
fen zu konnen. Diese CD ist ein kiithner und zugleich
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gelungener Versuch, dem Geheimnis dieser Musik-
epoche auf die Spur zu kommen.

Ob man als gewiefter Kenner oder neu dazu gekom-
mener Liebhaber dieser Musik zuhort, macht keinen
Unterschied: Mala Punicas Einspielung ist ein Genufl!

Ines Zimmermann

Neueinginge

Carl Friedrich Abel: Chamber Musik. La Stagione:
Karl Kaiser (transverse flute), Michael Schneider
(Transverse Flute 14-19), Rainer Zipperling (Viola da
Gamba & Violoncello), Nicholas Selo (Violoncello,
20-22 B.c.), Harald Hoeren (Harpsichord), Susanne
Kaiser (Harpsichord, 1-6). CD, Best.-Nr. cpo 999 209-2.
- Symphonies op. 17 Nos. 1-6. Leader: Graham
Cracknell (Violin I), Jonathan Kahan, Jill Samuel,
Sue Kinnersley, Peter Lissauer, Caroline Churchill
(Violin I), Adrian Butterfield, Ruth Slater, Peter Fen-
der, Colin Weir (Violin II), Nicola Cleminson, And-
rew Byrt, Melanie Strover (Viola), Lynden Cranham,
Caroline Brown (Cello), Cecelia Bruggemeyer
(Double Bass), Anthony Robson, Gail Hennessy,
Matthew Dixon (Oboe), Sally Jackson (Bassoon),
Raul Diaz, Gavin Edwards (Horn), Anthony Hal-
stead (Harpsichord and Direction). CD, Best.-Nr.
cpo 999 214-2

cpo, Liibecker Str. 9, 49124 Georgsmarienhiitte

BufazzO Vol. 3. Das Jugendjazzorchester der Bun-
desrepublik Deutschland, Leitung Peter Herbolz-
heimer. Tour of the Baltic States and Russia 1993.
Werke von: Richardson, Parker, Brubeck, Klopfel,
von Buggenum, Herbolzheimer, Kerschek, Hui-
zingh, Reiter, Young, Wollmann, Keller, Jones, Wil-
liams/Monk, Foster. Freiburger Musik Forum, Frei-
burg. 2 CDs, Best.-Nr. AMP 5002-2

Concert au goit italien. Kammermusik in Paris 1740.
Werke von Naudot, Corrette, Leclair, Boismortier,
Mondonville. Musica Alta Ripa: Daya Segal (Block-
flote), Anne Rohrig, Ursula Bundies (Violine), Guido
Larisch (Violoncello), Bernward Lohr (Cembalo u.
Orgel). Dabringhaus & Grimm, Detmold. CD,
Best.-Nr. MDG 309 0503-2

Interlude, Franzosische Kammermusik. Werke von
Goossens, Tournier, Moyse, Berthomieu, Ibert.
Hans-Jorg Wegner (Flote), Marcus Honegger (Vio-
line), Ellen Wegner (Harfe). Thorofon Schallplatten
KG, Wedemark. CD, Best.-Nr, CTH 2194

Kammermusik mit Blockflite. Werke von Locke,
Anonymus, Morel, Dieupart, Telemann, Schenk,
Paisible, Leclair. Trio Basiliensis: Marianne Mezger
(Blockfléte), Ekkehard Weber (Viola da Gamba),
Paul Simmonds (Cembalo). Freiburger Musik
Forum. CD, Best.-Nr. AM 1105-2

TIBIA 1/95



(
i BLOCKFLOTEN

nach
T= Terton, Rottenburgh,
I: Stanesby, Bressan,
-+ Denner u.s.w.

Alto ab DM 1 850,--

TRAVERSI

nach Rippert, Hotteterre, Kirst;
Grenser + Rottenburgh (beide auch als
Studentenmodelle, ganz aus Buchs-
baum, prof. Qual. von Ansprache
und Intonation: Nur DM 1 440,--
direkt aus Vorrat lieferbar!

E Jan HERMANS - Historical Woodwinds -
Werkendam 12 - B-2360 Oud-Turnhout (Belgien) - Tel. 00-32-14-4165 40

OBOEN

nach

Denner, Stanesby
und Schlegel

ab DM 1950,--

o= | |

ERE

ke

1 llic%S

EUROPEAN RECORDER TEACHERS ASSOCIATION - ERTA

ERTA-Workshop mit Stephan Blezinger / ERTA-
Konzert mit Marijke Miessen und Glen Wilson in
Karlsruhe

Stephan Blezinger referierte am 15.10.94 im Badi-
schen Konservatorium Karlsruhe iiber Blockfloten-
klang und Stimmungskorrekturen, die man selbst
vornehmen kann, und stand vielen interessierten
Teilnehmern Frage und Antwort. Am Abend konnte
man Marijke Miessen, Blockflote, und Glen Wilson,
Cembalo, in einem Konzert der ERTA/Flautando-
Rethe horen.

Das interessante Programm stellte im ersten Teil
ausschliefilich hollindische Komponisten vor. Zu
Beginn wurden je ein Solostiick fiir Blockfléte (van
Eyck) und Cembalo (Sweelinck) mit zwei Stiicken
von P de Vois und C. T. Padbrué kombiniert. Glen
Wilson zeigte sich als sensibler und flexibler Beglei-
ter, der die von Marijke Miessen zugespielten Ideen
elegant auffing und retournierte. Auch die Solower-
ke, wic z.B. Miessens vielschichtige Interpretation
der van-Eyck-Stiicke, hinterliefen einen nachhalti-
gen Eindruck.

Kaum jemand hitte die Sonate des Komponisten
Sybrant van Noordt fiir ein Ende des 17. Jahrhun-
derts geschriebenes hollindisches Stiick gehalten.
Mit eingeschobenen Rezitativen und grofier Virtuo-
sitit dhnelt dieses Stiick einer Minioper, wie sie thea-
tralischer nicht sein konnte. Auch in den Adern des
im Programm folgenden Komponisten Unico Wil-
helm van Wassenaer floff offensichtlich siidlindi-
sches Blut. Seine Sonata seconda ist reinste italieni-
sche Musik mit einem deklamatorischen Adagio
zwischen den schnellen Tanzsitzen. Diese beiden
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letzten Stiicke des ersten Teils hitte man moglicher-
weise als Schaumschligerei abtun kénnen. So aber
verbanden sich die effektvollen Kompositionen mit
dem Verstand und dem Temperament der Interpre-
ten zu wirklichen Meisterstiicken.

Der zweite Teil begann mit der Canzona La
Bonuisia von Frescobaldi, von dem im folgenden
Programm auch Cento Partite fiir Cembalo solo zu
horen war. Aus einer simplen Variationsform ent-
wickelt Frescobaldi ein komplexes und dufferst ab-
wechslungsreiches Stiick, in dem Glen Wilson be-
sonders in den virtuosen Passagen iiberzeugte.

Auch sonst kamen nach der Pause nur ,echte Ita-
liener” zu Wort. Darunter waren die beiden bekann-
ten und vielgespielten Sonate seconde von Fontana
und Castello sowie andere friithbarocke Meister wie
Cesare und Riccio. Die Diminution des Madrigals
Anchor che col partive von G. B. Spadi, die beinahe
archaisch wirkte, bot einen reizvollen Gegensatz zu
den friihen italienischen Sonaten. Der reichhaltige
Beifall animierte Glen Wilson und Marijke Miessen
zu einer Zugabe: La Georgina des Komponisten
Giovanni Martino Cesare.

Es war ein wunderschéner Abend mit Musik fiir
Blockflte und Cembalo, zu dem man Spieler und
Veranstalter nur begliickwiinschen kann.

Ines Zimmermann

Veranstaltungen 1995

In Zusammenarbeit mit der Musikschule Pader-
born findet vom 28. - 30. April das 1. Paderborner
Blockflétenseminar statt. Themenschwerpunkrte:
Neue Musik fiir Blockflote — Moglichkeiten der Ver-
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mittlung von Grundlagen im Anfangsunterrichy;
Atemtechnik; komplexe und hochkomplexe Griff-
verbindungen. Zielgruppe: Blockflétenlehrer/-innen
an Musikschulen und im privaten Bereich sowie Stu-
denten und Studentinnen mit Haupt- und Neben-
fach Blockflote.

Dozenten: Johannes Fischer und J6rg Partzsch.

Am 28. April findet ein Konzert mit Johannes Fi-
scher startt.

Anmeldung und Information: Sekretariat der
Stadt. Musikschule Paderborn. Am Haxthausenhof
6-8, 33098 Paderborn, Tel.: 05251/881403.

Komponisten-Forum

Im Rahmen des ERTA-Kongresses 1995 (15. - 18.
Juni 1995 in Karlsruhe) mit dem Thema ,Das Block-
flétenensemble” werden auch einige Komponisten
ihre Ensemble-Kompositionen analysieren und mit
den Teilnechmern erarbeiten. Folgende Werke sind
\'DI'gCSCh[‘“:

Werner Heider: La Leggenda di Sant’Orsola fiir 3
Tenorblockfloten (Ed. Moeck 2525)

— Edition fiir 5 Blockfloten (Ed. Peters)

Hans-Martin Linde: Trio fiir 3 Blockfléten (A/T/B),
Ed. Carus 11.019)

— Suite fiir Blockflétenquartett (Ed. Schott OFB
168)

— Browning fiir 5 Blockfloten (Ed. Moeck 2549)
Gerhard Braun: Klangsplitter fiir 4 Blockfloten (Ed.
Moeck 2550)

— Sulamith V fir 3 Aliblockfloten ( Ed. Heinrichs-
hofen’s N 2326)

— Holzwege fiir 3 Blockflten (A/T/B) (Ed. Flautan-
do)

— Hexentanz fiir 3 Blockflétenspielerinnen (Ed.
Flautando)

Anmeldungen von Interpreten bis 1. 5. 1995 an die
ERTA-Geschiftsstelle, Leopoldshafener Str. 3, D-
76149 Karlsruhe.

LESERFORUM

»Premierement ie vous donneray vne pauane...”

Zur Verwendung von Schlagwerk in der mehr-
stimmigen Tanzmusik der Renaissance. Eine Ant-
wort auf Wolfgang Kohlers Artikel ,Der Gebrauch
der Schlaginstrumente in der Tanzmusik des 16.
Jhs.* in TIBIA 3/93, S. 524ff.

In seinem Artikel setzt sich Wolfgang Kéhler in
lockerer Form mit meinem Artikel ,....kommt pfeift
und trombr...“, aus dem Jahre 1985 auseinander. In
diesem Artikel hatte ich nachgewiesen, dafl der Ein-
satz von Schlaginstrumenten bei mehrstimmiger
Tanzmusik der Renaissance historisch nicht belegbar
sei, dafl vielmehr Auflerungen von Zeitgenossen und
ikonographische Belege dagegen sprichen. Wolfgang
Kaohler bespricht ein paar meiner Argumente und
ein paar neue und kommt sinngemif§ zu dem Schlufi,
man kénne doch weiter trommeln, nur nicht so iip-
pig wie bisher.

Der von der Schriftleitung gebotenen Kiirze hal-
ber machte ich mich in diesem Beitrag auf den Ein-
satz der zweifelligen Trommel mit Schnarrsaite be-
schrinken. Zu den anderen Schlaginstrumenten sei
nur soviel bemerkt, dafl offensichtlich ihr Einsatz
auch nur sehr (landschaftlich und thematisch) einge-
schranke erfolgte.

Natiirlich kann man heute die Tanzmusik von
Attaingnant und Moderne, von Susato und Gervaise,
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von Haussmann und Praetorius mit Trommelbeglei-
tung auffithren, es kann sich fiir heutige Ohren sogar
schon anhéren. Wenn man allerdings den Anspruch
einer historischen Auffilhrungspraxis erhebt, mufl
man nach heutigem Verstindnis Eingriffe in die
Komposition, und um das handelt es sich ja bei dem
Hinzufligen einer Trommelstimme zu einem mehr-
stimmigen Satz, auf irgendeine Weise historisch bele-
gen.

Dieser Anforderung werden die Argumente
Kéhlers nur in geringem Ausmaf gerecht. Wenn er
z.B. meint, ,eine natiirliche und spontane rhythmi-
sche Kraft, die den Menschen aus allen kulturellen
Bereichen innewohnt® wiirde zum universellen Ein-
satz von Schlagwerk in der Tanzmusik fithren, muf}
man dagegenhalten, dafl Generationen bei uns und
anderswo nach der cher statischen Dudelsack- und
Drehleiermusik getanzt haben. Auch die mehrstim-
mige Tanzmusik des Barock bis zum Beginn des 20.
Jahrhunderts kennt Schlagzeug bestenfalls nur als
Effektinstrumente. Ein von Anfang bis Ende durch-
gehender Schlagzeugteppich ist erst durch die Jazz-
musik vor siebzig Jahren bei uns eingefiihrt worden.

Auch das Argument, in den Instrumentenkunden
von Virdung bis Mersenne wiirden Schlaginstrumen-
te zu den Musikinstrumenten gezihl, ist zu allge-
mein, um den Einsatz von Schlaginstrumenten in
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der mehrstimmigen Tanzmusik der Renaissance zu
erzwingen. — Ein Zitat aus dem ,Tantzteuffel®
(1569) von Florian Daul hat Kéhler so zurecht-
gekiirzt, dafl man meinen sollte, ein Zeitzeuge hatte
den Einsatz von Pauken in der Tanzmusik der Re-
naissance geschildert, wo er doch in Wirklichkeit
nur die Schilderung des prichtigen Empfangs Davids
nach dem Sieg iiber Goliath aus der Bibel iibernahm.,

Auch die Bildbelege Kéhlers sind fiir unsere Fra-
gestellung unerheblich, da sowoh! Geertgens ,Maria
mit dem Kinde* wie auch Raphaels historisierende
»Cicilia® zu einem Zeitpunkt entstanden, an dem
die in Frage stehende Musik noch gar nicht existier-
te. Die heutige Tkonographie hat andere Mafistibe
fiir die Deutung bildlicher Darstellungen aus Mittel-
alter und Renaissance erarbeitet, so dafl es sich ver-
bietet, sie naiv als Abbilder, also wie Photographien,
zu deuten. Auch erwihnt Kéhler Darstellungen von
Stadtpfeiferensembles mit Schlagzeug, die aber gar
nicht existieren.

Das interessanteste Argument Kéhlers ist aber
der Hinweis auf die Partitur der Pavane ,Belle qui
tiens ma vie“ von Arbeau (1588). Sie, sowie das hiu-
fige Vorkommen von Schlagwerk auf damaligen
Bildnissen, ist sicherlich fiir viele Musiker eine
Rechtfertigung des modernen Schlagzeugeinsatzes in
alter Musik. Kéhler interpretiert Arbeaus Partitur
folgerichtig in diesem Sinne.

Dabei greift Kohler die erste Seite dieser Partitur
aus dem Zusammenhang von Arbeaus ,Orchésogra-
phie® heraus. Im Zusammenhang des Textes stellt
sich die Bedeutung dieser Partitur jedoch ganz an-
ders dar, besonders auch, wenn man sich der Miihe
unterzieht, den zugehorigen Text zu lesen.

Die von Arbeau dargebotene vierstimmige Parti-
tur zeige in der obersten Notenzeile eine zusitzliche
Trommelstimme im ,biniren® Rhythmus. Es ist
verlockend, diese Partitur im modernen Sinne zu in-
terpretieren, also als vierstimmigen Satz mit hinzu-
gefiigter Trommelstimme. So verfihrt auch Kahler
in den auffiihrungspraktischen Hinweisen in TIBIA
3/93, XXXV, indem er eine Umschrift dieser Parti-
tur, diesmal aber mit unterlegter Trommel, ab-
druckt. Es erscheint sehr fraglich, ob Arbeau seine
Partitur in solcher Weise verstanden hat.

Und in der Tat gibt Arbeau selbst eine ,,Ge-
brauchsanweisung® fiir den vierstimmigen Satz. Auf
Seite 29v der ,Orchésographie® instruiert der Mei-
ster Arbeau seinen Schiiler Capriol: Premierement ie
vous donneray vne pauane auec le battement du ta-
bourin en mesure binaire pesant, accompaignee de la
taille, haulte-contre, & basse contre, laguelle suffira
pour scavoir dancer toutes les aultres, & si vonlez
sans la dancer, la ferez chanter on ioner @ quatre par-
ties. Ubersetzt man dies, kommt folgende Anwei-
sung Arbeaus heraus: Zuerst werde ich Euch eine
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Pavane mit den Trommelschligen im gewichtigen
biniren Mafl geben, die von Tenor, Kontratenor und
Baf begleitet wird, welche ausreicht, um alle ande-
ren (Pavanen) tanzen zu konnen; und wenn Ihr
wollt, kénnt Thr sie vierstimmig singen oder spielen,
ohne sie zu tanzen.

Das muff man folgendermaflen verstehen: vne
panane meint den Superius von Belle qui tiens ma
vie, dem die Trommelschlige zugeordnet werden,
weshalb deren Stimme oberhalb des Superius notiert
wird. Wenn nach der Pavane getanzt wird, wird die
Melodie auf einer Flote gespielt, der Rhythmus auf
dem Tambourin geschlagen, wenn nicht getanzt
wird, kann der vierstimmige Satz, also ohne Trom-
melbegleitung, gesungen oder gespielt werden; denn
wiirde man die Trommel hinzunehmen, wire der
Satz flinfstimmig.

Die Trommel hitte hiermit die Funktion eines
Borduns unter einer einstimmig vorgetragenen Me-
lodie, was auch ihre Bauweise mit Schnarrsaite nahe-
legt. Arbeau bringt an anderer Stelle eindeutige Hin-
weise auf die Bordunfunktion der Trommelbeglei-
tung, die sich mit den wechselnden Grundténen des
vierstimmigen Satzes nicht vertrigt: Flote- und
Trommelmusik kann man auf Tasteninstrumenten
imitieren, wie im Beispiel des Organisten M. Ysaac
Huguet, der das Tambourin zu der Tabulature du
Fifre (S. 18vff.) mit den Noten C, B und ¢ in der lin-
ken Hand darstellt (S. 18r.). Ebenso macht es Wil-
liam Byrd in einem ,Battle®. Huguet verwendet, et-
was vergrobert dargestellt, fiir den betonten Taketeil
die Quinte C - G, fiir den unbetonten Takrteil die
Quarte G - c.

Im Anschlufl an dieses Beispiel Arbeaus ergibt
sich eine aufschlufi- und lehrreiche Diskussion mit
Capriol, der den Einwand macht: I/ me semble ...
que par les reigles de musique, ceste quarte n’est pas
recenabele pour servir en la Basse-contre. Woranf Ar-
bean antwortete: Vous le prenez fort bien, mais cela
s’entend quand on veut faire chanter quatre partie
avec les voix: mais en ce cas icy, il est question du son
du tambour, lequel sert de Basse-contre, & parce
Qu’il n'a poinct de phtongue & consistance, il est
comme te vous ay dit a tous accord, & n’est pas mal
faict que I'Espinete le represente en ces discords ac-
cordants, & ... (S. 18rf). (Capriol: Ich finde..., dafi
diese Quarte nach den Satzregeln nicht zum Bafl
tangt. Arbeau: Ihr habt recht, aber das trifft nur zu,
wenn man vierstimmig singen will: Aber in diesem
Fall ist es eine Frage des Trommelklangs, der als Bafl
dient, und da er keinen Wohlklang und keine Festig-
keit hat, stimmt er mit allem iiberein, und es ist gut
gemacht, dafl das Spinett den Trommelklang mit die-
sen harmonischen Miflklingen nachahmt...)

In der ,Orchésographie® unterscheidet Arbeau
immer zwischen mehrstimmigen Bliser-, Streicher-
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und Zupfbesctzungen, bei denen er das Schlagwerk
nicht erwihnt, und der Bordunbesetzung Flote und
Trommel, die fiir ihn die Standardbesetzung fiir
Tanzmusik zu sein scheint.

Arbeau beschreibt in den Zitaten eindeutig, dafl
die Bordunpraxis der Trommel nicht mit dem vier-
stimmigen Satz vereinbar ist. Damit erweist sich die
These Kéhlers: ... und somit liegt die eindeutige Aus-
sage eines Zeitzengen und Tanzexperten dafiir vor,
daf zu mebrstimmig anskomponierter Tanzmusik ei-
ne Trommel geschlagen werden kann, als widerlegt.
Der Einsatz von Trommeln in mehrstimmiger Tanz-
musik der Renaissance kann auch weiterhin nur als
modernes Arrangement und nicht als historische
Auffithrungspraxis verstanden werden.

Dr. Berthold Neumann

Literatur:

Thoinot Arbeau (i.e. Jehan Tabourot): Orchésogra-
phie, Métode, et Téorie en Forme de disconrs.... Lan-
gres 31596, Nachdruck Geneve 1972.

Florian Daul: Tantzteuffel: ... Frankfurt 1569, Nach-
druck Miinchen 1978.

Wolfgang Kéhler: Der Gebrauch der Schlaginstru-
mente in der Tanzmusik des 16. [hs. TIBIA 3/93, S.
524-528.

Berthold Neumann: ...kommt pfeift und trombu...,
Zur Verwendung von Schlaginstrumenten in der
Tanzmusik der Renaissance. CONCERTO (11/2)
1985, S. 21-28.

Zu Hermann Moecks Artikel ,,Con flauti dolci.
Zur Historie des Blockflstenzusammenspiels® in

TIBIA 3/94, S. 179 ff.

Pafit das Flotenorchester in heutige Konzertsile?

Lange Jahre war es still um die Blockfléte. In den
letzten 50 Jahren aber hat sie tiberall Eingang gefun-
den, wo junge Menschen Musik machen: in Schulen,
(Jugend-)Musikschulen, in kirchliche Musikgrup-
pen und auch in private Kreise. Es wird wieder
fleiffig gespielt, meist in der chorischen Besetzung
Sopran/Alt/Tenor/Bafl ohne Hinzunahme weiterer
Instrumente.

Gegeniiber dem Streichorchester hat das Block-
flotenensemble einen schweren Stand: Einerseits ist
die Blockflote nicht so anerkannt als klassisches In-
strument, andererseits sind dem Klangspektrum
eines Flotenorchesters im Unterschied zu Streichor-
chestern Grenzen gesetzt. Die Tonlage schwebt er-
heblich iiber dem satten Klang von Violinen, Brat-
schen und Celli. Dadurch klingen Fléten in der
Mehrstimmigkeit intensiver. Vom Zuhorer werden
sie oft gar als schrill empfunden.
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STEPHAN BLEZINGER

Meisterwerkstatte fiir Flotenbau

N
z.B.]. STEENBERGEN...

Fiir den Flotenbauer stellt es
eine Herausforderung beson-
derer Art dar, Instrumente in
der modernen Stimmung von
440 Hz zu konstruieren, die
den musikalischen Qualititen
der tiefer gestimmten Vorbil-
der aus der Barockzeit gleich-
kommen.

Die Altflite von Jan Steenber-
gen aus der Sammlung von
Frans Briiggen bot mir eine
wertvolle Grundlage fiir eine
solches Instrument, das den
klanglichen Reiz der barocken
Originale vereint mit leichter
Ansprache und exakter Stim-
mung inallen Lagen.

Bergstrafle 4 57!&3 06657-1423
D-36145 Hofbieber-Langenbieber

Es geht im Grund um die Bafistimmen, die in der
Regel zu schwach besetzt sind. Dies liegt zu einem
groflen Teil daran, dafl Bafi- oder gar Subbaf8-Fléten
recht teuer sind. Welches Flotenorchester kann sich
schon solch teure Instrumente leisten? Da es keine
yEinstiegsinstrumente® in dieser Lage gibt, gibt es
zudem auch kaum Spieler, die dieses Instrument er-
lernen und somit ohnehin eine Bafifléte besitzen.

In der Literatur herrscht noch — neben einigen
zeitgendssischen Komponisten, die fiir die stetig
steigende Zahl von Blockfloten-Ensembles kompo-
nieren und bearbeiten — das 17. und 18. Jahrhundert
vor, die Glanzzeit des Instrumentes, in der Kompo-
nisten wie Bach, Hindel, Vivaldi und Corelli Fléten-
musik schrieben.

Das Schulwerk Carl Orffs hat wesentlich zur Re-
naissance des Instrumentes beigetragen. Mit Schlag-
werk — den ,,Orff-Instrumenten® — kombiniert, hat
er die Blockfléte wieder hoffihig gemacht. Das
Klangspektrum mehrstimmiger Blockflotenmusik
hat sich damit aber noch nicht geindert.

Heute versucht man, neue Wege zu gehen. Klang-
vorstellungen werden entwickelt und Méglichkeiten
des spektralen Ausbaus auf der Grundlage von Block-
flotengruppen experimentell erprobr:
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~ Hinzufiigung von Bafinstrumenten (Cello, Kon-
trabafl, E-Bafl, Harmonika-Baf})

— Hinzufiigung der Gitarre in der Akkordverstir-
kung

— Hinzufligung des Klaviers als Begleitinstrument

— Hinzufiigung von Schlagwerk (Orff-Instrumente:
Tambourin, Triangel, Schellenstab, Trommeln
usw., oder Jazzschlagwerk: Jazzbesen, Bongos,
Guiro)

Diese Instrumente konnen einzeln oder in geeignerer

Kombination nicht nur die Vielseitigkeit auffithrba-

rer Musik erhéhen, sondern auch - besonders im

schulischen Alltag — die Kombinationsméglichkei-

ten und das Zusammenspiel verschiedener Gruppen
fordern.

Durch die instrumentale Erncuerung bieten sich
automatisch auch andere Inhalte fiir zeitgemifie
Blockflétenkompositionen und -bearbeitungen an:

— Folklovistische Spielmusiken, Volksweisen aus
Lindern der ganzen Welt mit grofierer stilisti-
scher Anniherung

— Stiicke im Tanz- und Jazzstil, die starke rhythmi-
sche Akzente setzen

— Spiel mit Solisten, die sich von einem Flotenor-
chester begleiten lassen.

Das Spiel mit Solisten gab es bereits in der Barock-
zeit. Spater war es lblich, sich von Streicherensem-
bles oder vom Sinfonicorchester konzertierend be-
gleiten zu lassen. Die ,Emanzipation® der Blockflote
hat noch nicht dazu gefiihrt, das Flétenorchester
wieder als Begleitorchester zu nutzen. Moderne
Literatur hierfiir gibt es kaum. Dabei bieten sich hier
vollig neue Moglichkeiten an im Zusammenspiel So-
list — Orchester fiir angehende Pianisten, Violinisten,
Oboisten, Saxophonisten u.a., die einmal mit Orche-
ster musizieren mochten. Die Musikschulen ver-
zeichnen zur Zeit grofles Interesse an Blockflétenor-
chestern fiir Erwachsene. Die viclerorts neu gegriin-
deten Ensembles brauchen ein abwechslungsreiches
Betitigungsfeld und vor allem angemessene Litera-
tur in zeitgemiflem Arrangement und ausgewogenen
Besetzungen, die Spieler und Zuhérer gleichermafien
erfreut.

Keine Angst! Alles Neue ist fremd, man muff sich
erst damit anfreunden. Richard Wagners Forderung
gilt auch fiir die heutige Zeit: ,Leute, schafft Neu-
es!” Albert Rosenstengel

NACHRI

CHTEN

Am 21.01.1995 findet in Kéln ein Kurs fiir Barock-
Musette statt. Thema ist Spieltechnik der Barock-
Musette (,Musette de cour®) aus dem 17. und 18.
Jahrhundert und Interpretation der ,Musique
champétre® mit Barock-Musette und anderen In-
strumenten des 18. Jahrhunderts; Ltg. Jean-Pierre
Van Hees, Briissel. Aktive und passive Teilnahme
méglich, auch fiir Musiker mit anderen Instrumen-
ten, die sich fiir die Musette interessieren. Info:
Ernst Wilzek, Riegelerstr. 15, 53119 Bonn, Tel.
(0228) 638236.

24.05. - 28.05.1995, Tage Alter Musik in Bad Ems,
Kurse und Konzerte zum Thema friithbarocke und
spitbarocke italienische Musik fir Blockflte und
Cembalo. Leitung: Marijke Miessen (Blockflore),
Alfred Gross (Cembalo). Informationen: Kreisver-
waltung Rhein-Lahn, Werner Honig, Insel Silberau,
56130 Bad Ems, Tel.: 02603/972207, Fax: 02603 /
972199.

2. Tage fiir Blockflote in Kaiserslautern, 19. -
23.04.95. Kurs mit John Typson (Boston). Thema:
Der franzésische Barock. Informationen: Stidtische
Musikschule Kaiserslautern, Tel. 0631 / 365-2293.
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Casares Early Music Week. For singers and renais-
sance wind players. Sacred music by Guerrero, Lobo
and Padillla. Tutors: lan Harrison, Gesine Banfer,
Andrew van der Beek. 09. - 15. April (Holy Week)
1995. Casares, Malaga, Spain. Fee: £190. Details
from Andrew van der Beek, Cantax House, Lacock,
Chippenham, Wiltshire SN15 2JZ, England, telephone
and fax 01249(730468 (+44 1249/730468 internatio-
nal).

Lacock Serpent Weekend. For serpent players of all
levels. Tutors: Alan Lumsden, Clifford Bevan, Phil
Humphries. 19. - 21. May 1995. Lacock, Wiltshire,
England. Fee: £65. Dertails from Andrew van der
Beck, Cantax House, Lacock, Chippenham, Wiltshire
SN15 2]Z, England, telephone and fax 01249/730468
(+44 1249/730468 international).

Musikkurse in der Toskana: 08.-15.07.1995. Flote
bei Thaddeus Watson (Kurs in Zusammenarbeit mit
der Deutschen Gesellschaft fiir Flote e.V., Frank-
furt), 01.-22.04.1995, 01.-08.09.1995 und 09.-
16.09.1995 Saxophon bei Bastian Fiebig, 08.-
15.07.1995 Saxophon bei Gernot Dechert. Ziel-
gruppe: Musikalische Laien. Informationen: musica
viva, Egner und Payr Musikferien, Am Mittelberg 9,
65201 Wiesbaden, Tel. 0611/941 02 46, Fax: 0611/42
92 68.
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Die Europiische Barock-Akademie hart fiir 1993/94
einen Kompositionswettbewerb veranstalter. Die
Aufgabe war, die Barockform des ,Concerto gros-
so“ wieder aufzugreifen und ein modernes Werk die-
ser Gattung mit konventionellen Instrumenten auf-
fiithrungsreif zu komponieren.

Von den 6 eingegangenen Kompositionen konnten
nur 5 als wettbewerbsfihig bzw, der Ausschreibung
angepafit akzeptiert werden.

Der 1. Preis ging nach dem Urteil der sechskopfigen
Jury unter der Leitung von Prof. Helmut Winscher-
mann einstimmig an Johannes Fischer, Arndtstr.
17, 39108 Magdeburg. Es soll versucht werden, das
Sicgerwerk im nichsten Jahr aufzufithren. An die
zweite Stelle wurde einhellig Alfred Beele, Hohe
Haar 40, 45244 Essen, gesetzt.

10. Internationale Hindel-Akademie Karlsruhe.
17. Februar bis 03. Mirz 1995, Schloff Gottesau in
Zusammenarbeit mit der Staatlichen Hochschule fiir
Musik Karlsruhe und dem Badischen Staatstheater
Karlsruhe unter der kiinstlerischen Leitung von Ge-
neralintendant Ginter Kénemann.

Die Internationale Hindel-Akademie trigt als For-
schungs- und Fortbildungsveranstaltung fiir Musi-
ker, Musikwissenschaftler und Studenten des In-
und Auslandes zur theoretisch-musikwissenschaft-
lichen und praktisch-interpretatorischen Erarbei-
tung der Werke von Georg Friedrich Hindel bei. Im
letzten Jahr besuchten Studierende aus 24 Nationen
die angebotenen Veranstaltungen.

1995 werden neun Kurse angeboten, darunter zum
erstenmal ein Gamben-Kurs unter der Leitung von
Hartwig Groth. Erstmals verpflichtet werden konn-
ten Gloria Davy als Dozentin fiir die Meisterklasse
Gesang sowie Hiro Kurosaki (Tokio) fiir den Kurs
Barock-Violine.

Die weiteren Kurse sehen im Instrumentalbereich als
Dozenten Bob van Asperen (Cembalo/General-
baffpraxis), Gerhart Darmstadt (Barock-Violoncel-
lo), Friedemann Immer (Naturtrompete/Trompete)
und Han Tol (Blockflote) vor. Fiir den Vokalbereich
wurden Barbara Schlick (Barock-Gesang) und Paul
Esswood (Countertenor) verpflichret.

Im Oktober 1994 hat Jeremias Schwarzer eine Klasse
fiir Blockfléte an der Fachakademie fiir Musik des
Meistersinger-Konservatoriums in Nirnberg tiber-
nommen. Schwarzer studierte in Frankfurt und
Ziirich (bei Matthias Weilenmann). Als Mitglied des
Trio Diritto und als Solist gewann er 1992 erste Preise
beim Internationalen Blockflotenwettbewerb Calw
(als CD-Verdffentlichtungen u. a. bei Moeck).
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7. Internationaler Kuhlau-Wettbewerb fiir Floti-
sten, 06.-10.11.1995 in Uelzen. Der Wettbewerb fin-
det fiir folgende Instrumente statt: 1. Fléte solo und
Flote/Klavier, 11. 2 Fléten und 2 Floten/Klavier und
I11. 3 oder 4 Floten, Jury: Peter-Lucas Graf, Richard
Miiller-Dombois, Eberhard Griinenthal, Susan Mi-
lan, Ole Birger Pedersen, Rien de Reede. Informa-
tionen: 7. Internationaler Kuhlau-Wettbewerb, Hans
Rudolf Mentasti, Veerfler Str. 2, 29525 Uelzen, Tele-
fon: 0581/800-227, Fax: 0581/800-108.

3. Schwiibisch Haller Sackpfeifertage, 03. - 05.3.1995,
Instrumentalkurse fiir Himmelchen und Dudey,
Harfe, Volkstanz, Musik aus MA und Renaissance,
Informationen: Hermann Rieth, Siilz 6, 74523
Schwibisch Hall, Tel.: 0791/84363.

Die Autoren der Artikel

William Waterhouse, Jahrgang 1931, ist ein bekann-
ter britischer Fagottist. Er arbeitete zundchst bei ver-
schiedenen Londoner Orchestern und ist heute als
Solist im In- und Ausland titig. Komponisten wie
Jean Frangaix und Gordon Jacob widmeten ihm
Werke. Mit dem Melos-Ensemble, dessen Mitglied
er seit 1959 ist, spielte er die wichtigsten kammer-
musikalischen Werke auf Schallplatte ein. Er lehrt
seit 1966 am RNCH Manchester und arbeitete als
Gastprofessor unter anderem in Bloomington / Indi-
ana und Melbourne. Er schrieb Artikel fiir das New
Grove Dictionary, brachte zahlreiche Publikationen
heraus, iibersetzte die 6-bindige Schule ,Das Fa-
gott* und verdffentlichte kiirzlich eine Neuausgabe
von Langwills ,Index of Musical Wind-Instrument
Makers®.

Ardal Powell, geboren 1958 in Bournemouth, Eng-
land. Als Junge war er Chorist am Westminster
Dom, London. Er studierte am Magdalene College,
Cambridge, und am Kéniglichen Konservatorium,
Den Haag. Als Partner bei Folkers & Powell fertigt
er seit 1984 Kopien historischer Floten fiir Kiinstler
aus aller Welt an. Er ist Herausgeber der Zeitung
»Traverso®. 1991 wurde seine Ubersetzung der im
Jahre 1791 erschienenen didaktischen Schrift Ass-
fiibrlicher und griindlicher Unterricht die Flote zu
spielen, Leipzig 1791 von ]J. G. Tromlitz von der
Cambridge University Press herausgegeben. Seine
Ausgabe des Tromlitzschen Werkes Uber die Flote
mit mehreren Klappen; deren Anwendung und Nut-
zen, Leipzig 1800, erscheint in Kiirze bei Oxford
University Press.ss
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Peter Thalheimer, An der Lehmgrube 39, 71254
Ditzingen. Geboren 1946 in Stuttgart, Studium in
Stuttgart (Schulmusik, Blockflote, Querflote) und
Tiibingen (Musikwissenschaft), anschlieflend Lehr-
titigkeit an der Staatl. Hochschule fiir Musik und
Darstellende Kunst, Stuttgart und Lektor eines Mu-
sikverlages. Seit 1978 Gastdozent der Bundesakade-
mie fiir musikalische Jugendbildung, Trossingen und
Lehrer am Meistersinger-Konservatorium, Nirn-
berg (Blockflote, Traversflote, Quertléte, Methodik,
Auffiihrungspraxis). Noteneditionen, Publikationen
zur Instrumentenkunde und zur Holzblisermetho-
dik; Rundfunk- und Tontrigerproduktionen, zahl-
reiche Konzerte und Kurse in Europa und den USA.

PRAZISIONSMASCHINE

zum Schneiden des Windkanals
an Blockfl6ten,
die von vielen fihrenden
Blockflétenbauern verwendet
wird.

Fiir weitere Informationen
wenden Sie sich bitte an:

THE LORETTO WORKSHOP

Box 67 - 114
Mount Eden
Auckland 3

NEW ZEALAND
Tel/Fax (9) 6304 - 017
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Blockflétenunterricht

TIBIA 2/95 erscheint im April 1995 und bringt neben Berichten, Rezensionen und Informationen
voraussichtlich Sachbeitrige zu folgenden Themen:

Marianne Mezger: Englische Blockflotenschulen des 17. und 18. Jahrhunderts

Silke Lehmann: Grundsitze der motorischen Entwicklung und ihre Bedeutung fiir den friihen

Peter Holtslag: Zum Stand der Blockflote in England

Gabriele Busch-Salmen: Bemerkungen zu den Flétenbearbeitungen der Werke Frédéric Chopins
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DIE GELBE SEITE

DOROTHEA BAIER Petr Ebens Duettinos im Oboenunterricht
1. Einfithrung

Die Duettinos fiir Sopraninstrument und Klavier des Prager Komponisten Petr Eben (*1929) bieten im
Oboenunterricht die Chance, Freude an der Musik unseres Jahrhunderts zu wecken. Urspriinglich sind sie
nicht an eine feste Besetzung gebunden. Mit der Oboe lassen sich das weite Artikulationsspektrum und die
Klangfarbenvielfalt der Stiicke besonders gut verwirklichen, Auch der Tonumfang von ¢' bis 2" kommt der
Oboe sehr entgegen. Oboenschiiler, die diese Duettinos erarbeiten wollen, sollten die Intonation bis zur
zweiten Oktave, die Grundlagen der Artikulation und eine groflere dynamische Spannweite beherrschen. Das
ist etwa im dritten Unterrichtsjahr der Fall.

Die Klavierstimme ist so leicht und klar verstindlich gehalten, daf Schiiler der Mittelstufe den Klavierpart
und das Zusammenspiel gut bewiltigen kénnen.

Die Duettinos sind in einer Ausgabe mit Klavier' und einer Ausgabe mit Harfe? erschienen. (Anm. am Ende)

2. Abendliches Duettino

Das Abendliche Duettino, iiberschrieben mit ,Moderato®, ist wohl das sanglichste Stiick der Sammlung, die
vom Komponisten ganz bewufit nicht als Zyklus konzipiert ist. Die Melodie beginnt ganz schlicht mit einem
Quint-Quart-Motiv und scheint schon nach zwei Takten auf einem lang gehaltenen d'* zu enden.
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Eben greift das Tonmaterial wieder auf und bewirkt durch Akzente und metrische Verschiebungen eine
Fortfithrung der Melodie,
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die sich dann bis zum a", dem héchsten Ton des Stiickes, erhebt und wieder verklingt.

Eﬁm! p—

Das harmonische Geschehen wird durch den Klavierpart belebt. Rhythmisch einfache Motive (zwei Achtel
mit anschliefendem Viertel) bilden jeweils taktweise — gehalten durch das Pedal - einen anderen Akkord. Erst
in Take 8 erhilt das Klavier eine rhythmische Funktion, indem der 4/4-Takt nicht wie gewohnt in zwei
Gruppen mit je zwei Vierteln unterteilt wird, sondern in drei Gruppen mit drei Achteln, drei Achteln und
einem Viertel. Diese enden in zwei Halben in Takt 9, bei denen die Oberstimme wieder einsetzt, diesmal mit
der Umkehrung des Quint-Quart-Motivs.
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Dieses rhythmische Motiv des Klaviers wird wiederholt. Eben 1iflt jedoch die Oberstimme bereits in Takt 9
auf dem letzten Viertel wieder einsetzen und erreicht dadurch eine Verdichtung des Satzes. Der Hohepunkt
wird eingeleitet durch den Auftakt der Oberstimme zu Takt 13, bei dem auch das Klavier wieder einsetzt.
Diesmal komponiert Eben tiber die bereits bekannten Achtelmotive des Anfangs eine zweite, gegenrhythmi-
sche Stimme im Klavierpart.
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Das Stiick endet mit der Vergroferung des Anfangsmotivs der Oberstimme und einem offenen D-A-
Quintklang.

Diese ausfiihrliche satztechnische Analyse ist notwendig, um die Probleme zu bewiltigen, die beim Zusam-
menspiel entstehen.

Erste Schwierigkeiten ergeben sich gleich zu Beginn, weil Oberstimme und Klavier nicht gleichzeitig, sondern
um ein Viertel versetzt anfangen. Beide Spieler sollten gemeinsam atmen und auf den Einsatz des Oboenspielers
achten; die Viertelpause zu Beginn der Oberstimme ist zu kurz, um unabhingig atmen zu kénnen. Oft setzen
beide Spieler in Takt 8 aus, wenn das Klavier eine rhythmische Funktion tibernimmt. Diese Stelle, wie auch die
folgenden Takte, sollte sehr ausfiihrlich geprobt und oft gehdrt werden. Man sollte beachten, daf die Atmung
des Oboespielers noch in Takt 8 erfolgt, da sonst der Einsatz in Takt 9 zu spit kommt. Entsprechendes gilt fiir
die Auftakte zu den Takten 11 und 13 in der Oberstimme. Wesentlich in Takt 13 ist auflerdem, dafl die
Oberstimme die Achtel des Klaviers bruchlos iibernimmt, dies schlieft eine Ubernahme des Crescendos ein.
Ein leichtes Ritardando, auch wenn es nicht ausdriicklich vermerkt ist, sollte in Takt 16 vor dem vierten
Viertel eingeplant werden. Einerseits wird dadurch der Schluf} eingeleitet, andererseits génnt man dem
Oboisten eine Atemzasur und eine Korrektur der Stiitze.

Beim Einstudieren der Oberstimme ohne Klavierpartner werden oft die Takte 3 und 4 rhythmisch den Takten
1 und 2 angeglichen. Dabei besteht hier der Reiz der Melodie gerade in der metrischen Verschiebung der
Schwerpunkte. Deshalb sollte das Grundprinzip des Melodieaufbaus erklirt und die Akzente und dynami-
schen Angaben schon vom ersten Uben an hervorgehoben und besonders geprobt werden. Als Dynamik-
iibung eignen sich z.B. langgehaltene Téne, die mit grofem Crescendo und Decrescendo oder mit Stéfen des
Zwerchfells bzw. der Bauchdecke - ihnlich den Vibratovoriibungen — versehen werden. Wichtig ist, dafl die
Schwingungen tatsichlich durch Bewegungen der Bauchmuskulatur und nicht etwa durch Verinderungen der
Lippen, des Kiefers (Kaubewegung) oder gar des Kehlkopfs entstehen.

Um die Schluffténe der musikalischen Phrasen nicht zu verkiirzen, sollte {iberlegt werden, ob die Pause in
Takt 10 nur zum Ausatmen und erst die Pause in Takt 12 wieder zum Einatmen genutzt wird. Dies hat auch
den Vorteil, daf vor der Forte-Phase in den Takten 13 bis 16 die Stiitze nochmals neu aufgebaut werden kann.
Etwas heikel ist die Intonation des Schluffklanges; hiufig ist das d"" der Oberstimme zu hoch. Zum einen soll-
te schon die Quinte am Schlufl des vorletzten Taktes ausgestimmt werden, zum zweiten braucht der Oboen-
spieler Mut, die Quarte abwirts vom g" zum d" fallen zu lassen, selbst wenn — noch verstirkt durch das
Decrescendo — die Gefahr besteht, daff das d"' dann wegbricht.

3. Konzertantes Duettino

Das Konzertante Duettino, iiberschrieben mit ,Allegro brillante®, zeichnet sich durch eine fréhliche Melodik
und ein fast gleichwertiges Zusammenspiel von Melodieinstrument und Klavier aus. Typisch sind auflerdem
Bindungen iiber die Taktgrenze hinaus und plétzliche Dynamikunterschiede, die vom Oboisten, vor allem in
der Tiefe, eine gut kontrollierte Atmung und eine flexible Stiitze verlangen.
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Nach zwei Takten Klaviervorspiel, die schon die Melodik der Oberstimme vorwegnehmen, setzt die Oboe in
Takt 3 mit dem charakteristischen Wechselmotiv des Duettinos in Forte-Sechzehnteln auf g'* ein. Schon in
Take 5 erfolgt ein never Einsatz, diesmal im Mezzoforte auf ¢, wieder mit dem Sechzehntel-Wechselmotiv.
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Jetzt wird die Melodie fortgefiihrt und endet in Takt 8 im Piano, wiederum mit dem Wechselmotiv.

Dieser erste Abschnitt verlangt vom Oboespieler eine gute Beherrschung der Fingertechnik, da die Wechsel
g - e und besonders ¢ - a (im weiteren Verlauf des Stiickes auch noch g - b) schwer exakt zu greifen sind. Der
Lehrer kann optisch kontrollieren, ob und welcher Finger nicht zur rechten Zeit gesetzt wird. Diese Griffver-
bindungen sollten auch vom Stiick losgeldst und einzeln geiibt werden. Dazu cignen sich Tonwechselstudien
in Akkordverbindungen, etwa wie folgt:
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Entsprechend in folgenden Tonarten: C-Dur, e-Moll, a-Moll, g-Moll

Die Ubungen werden zunichst sehr langsam gespielt, man achte nicht nur auf prizise Griffweise, sondern
auch auf eine gleichmifige Atemfiihrung und eine sichere Stiitze. Spiter kann das Tempo gesteigert werden,
wobei ein sehr rascher Wechsel iiber einen Umfang mehrerer Oktaven einen Anfinger sicher {iberfordern
wird. Der Klavierpartner sollte in den Takten 3 bis 8 darauf achten, das Tempo und die vorgeschriebene
Staccatoausfithrung der Achtel durchzuhalten.

Zwischen Takt 8 und Takt 9 sollte eine deutliche Zisur gemacht werden, um den Beginn des Kanons zwi-
schen Oberstimme und Klavier deutlich zu machen.
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Der Anfang des Kanons in der Oberstimme (piano, tiefes d, leichtes Staccato) ist fiir den Oboespieler sicher-
lich nicht ganz einfach. Die Schwierigkeiten werden gemildert, wenn das Decrescendo der vorhergehenden
Takte beachtet und die Pause zum Entspannen der Stiitze genutzt wird.

Hiufig sind beide Spieler geneigt, gleichzeitig die Melodie zu spielen und den Kanon zu ignorieren. Man soll-
te sie ruhig bis zum Beginn von Takt 10 spielen lassen. Dort nimlich trennen sich die Stimmen, die Spieler be-
merken ihren Irrtum, brechen von selbst ab und suchen nach der Fehlerursache. Bei einem Neubeginn in Takt
9 sollte man beachten, daff das Tempo nicht zu schnell wird, sonst gelingen die Spriinge im Klavierpart zwi-
schen Takt 10 und 11 und auf dem ersten Viertel von Takt 13 nicht.
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Der Kanon endet in Takt 16. Eben schreibt hier fiir Melodicinstrument und Klavier unterschiedliche Dyna-
mik vor; die Oberstimme liuft mit einem Decrescendo aus, wihrend die Klavierstimme ein Crescendo hat,
das zum nichsten Takt tiberleitet. Diesen Unterschied sollte man sehr stark hervorheben, sonst wirken die
beiden folgenden Takte leicht verloren und angstlich.
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Der nun folgende Einsatz der Oberstimme in Takt 21 ist wohl der offenste und heikelste aus diesem Duet-
tino. Erstens beginnt er auf dem tiefen g und ist mit Piano iiberschrieben, zweitens liegt die Klavierstimme
2 Oktaven tiber der Oboenstimme.

Wenn sichergestellt ist, daf} die Oboe gut einreguliert ist (Oktavmechanik!) und das g' einwandfrei anspricht,
sollte man auf einen weichen und runden Ansatz achten. Sollte das Ergebnis nicht befriedigend sein, kann das
Piano in ein Mezzopiano abgeindert werden. Fiir den Klavierpart gilt das gleiche wie schon zu Beginn des
Stiickes: Das Tempo muf8 gehalten werden.
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Die Schluflphrase bereitet im allgemeinen keine Schwierigkeiten. Lediglich in den letzten drei Takten der
Oboenstimme besteht die Gefahr, dal beim Riickgang vom g (forte) zum ¢’ (pianissimo) der Schluffton
abbricht.

1 J— i F AH

T

J . ~
pr———— o .}rj._ X

EEFES AR S

K o

Zum einen sollte man mit der Dynamik haushalten und nicht zu friih sehr leise werden, zum zweiten muff die
Stiitze mit jeder Stufe abwirts etwas gelockert werden, ohne sie jedoch véllig aufzugeben. Der Klavierspieler
kann dem Oboespicler helfen, indem er auf ein Ritardando weitgehend verzichter.
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4, Rhythmisches Duettino

Die Uberschrift ,Allegro risoluto* kennzeichnet den Charakter des Rbhythmischen Duettinos sehr genau.
Typisch sind Betonungen gegen die gewohnten Taktschwerpunkte, plotzliche Dynamikunterschiede und
scharf gestofiene Sechzehntel-Gruppen.

Allegro risoluto #-12
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Scharfe Dissonanzen und ein hartes Staccato prigen das Klaviervorspiel. Eben fiihrt einen Rhythmus ein, der
innerhalb des Stiickes immer wieder zu héren sein wird und daher besonders sorgfiltig geprobt werden sollte.
Leicht werden die Achtelpausen zu kurz und der anschliefende Klang zu frith gespielt. Der Einsatz der
Oberstimme beginnt mit einer Sechzehntelgruppe auf e''. Auch wenn es nicht ausdriicklich vermerkt ist, soll-
te auf dem ersten Sechzehntel ein Akzent gespielt werden. Die Sechzehntel-Gruppe laft sich dadurch besser
stofRen, auflerdem wird der Kontrast in der Artikulation zwischen kurzem Staccato und breitem Portato vor-
bereitet. Die Bindung zu Takt 2 sollte abgezogen werden (Zwerchfellimpuls), um das Staccato auf dem ersten
Achtel zu verwirklichen.

Ab Takt 6 beginnt ein neuer Abschnitt, wobei Eben jedoch das thematische Material der Staccato-Sechzehntel
beibehilt. Die Oboenstimme bereitet in der Regel Schwierigkeiten; in Takt 9 sollte das Crescendo sehr deut-
lich gespielt werden, um einen dynamischen Kontrast zu Take 10 zu ermoglichen.

Der Klavierpartner bildet mit Hilfe des Pedals Akkorde im Piano, die jeweils auf dem letzten Taktviertel von
Staccato-Achteln im Forte unterbrochen werden. Dieser Kontrast mufl deutlich hervorgehoben werden, be-
sonders an den Stellen, an denen die Klavierdynamik nicht synchron zur Dynamik der Oberstimme lduft.
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Das Pedal darf keinesfalls zu lang gehalten werden, da das Staccato sonst unklar wiirde.

Das Klavier iibernimmt im Mittelteil die Fiihrung, die Oberstimme hat lediglich Begleitfunktion. Der plotz-
liche Stilwechsel in den Takten 14/15 und die Spriinge in der rechten Hand des Klaviers irritieren den
Pianisten oft. Daher sollte man das Tempo in der zweiten Takthilfte von Takt 14 etwas abfangen und vor dem
letzten Achtel eine kleine Zisur spielen. (Beispiel siche nichste Seite)

XXI

TIBIA 1/95



% L ; e i
S p discreto o
ben cantare
.- J.__,_.——-—'—'-'_‘—‘——u—.____‘-_
5 ) TRE" : #FE"—F"E‘
—— 1’_1 I 1 T 1 __‘l f‘ T __J 1'.
> ——— e * -
f —————| P espressivo

i
&
f}
)
:
h

S e — ey i e — e e —
Der Mittelteil ist fast lyrisch, mit einer getragenen Melodik und gebrochenen Akkorden in der linken Hand
des Pianisten. Der Einsatz der Oberstimme in Takt 16, der die Sechzehntel-Motivik des Anfangs aufgreift,
wirkt da fast storend, obwohl er mit ,discreto iiberschrieben ist.

Die Sechzehntel sollten deutlich weicher gestoflen werden, als die Sechzehntel-Gruppen am Anfang des
Stiickes. Der Ansatz mufl rund und offen sein und die Oboe in der Tiefe gut ansprechen, sonst ist weder der
Stoff noch das vorgeschriebene Piano zu verwirklichen. Die Pausen in der Oboenstimme sollten genau ge-
zdhlt werden, da der Einsatz immer unvermutet erfolgt. Die Reprise beginnt in Takt 24. Es erscheint sinnvoll,
wenn der Pianist einen neuen Einsatz gibt. Zum einen ist dadurch sichergestellt, daf die Reprise tatsichlich
gemeinsam beginnt, zum zweiten bietet sich die Chance, das Tempo, das meist verlangsamt wurde, wieder an-

zuziehen. Die Dynamik sollte noch nicht zu laut sein, um Reserven fiir die Forte-Stellen in den Takten 28
und 29 sowie fiir die Schlufitakte 32 und 33 zu behalten.

Aus Mangel an Literatur Anfang der 60er Jahre fiir die eigenen Kinder geschrieben, sind die Duettinos heute
aus dem Oboenunterricht nicht mehr wegzudenken; stellen sie doch ein Stiick ,,Gebrauchsmusik® fiir Kinder
im besten Sinne des Wortes dar.

! Petr Eben: Duettinos fiir Sopraninstrument (Blockflote, Piccolo, Flote, Oboe, Klarinette, Violine oder Trompete) und
Klavier, Panton Verlag, Prag, 1964/1983, Nr. P 326, Auslieferung: Birenreiter, Kassel

2 Petr Eben: Duettini fiir Sopraninstrument (Blockflote, Piccolo, Flote, Oboe, Klarinette, Violine) und Harfe, Einrichtung
der Harfenstimme: Katharina Hansted, Friedrich Hofmeister Musikverlag, Hofhein, Leipzig, 1993, Nr. FH 2099. (Anmer-
kung der Verfasserin: Die Harfenstimme ist — bis auf kleine Abweichungen — identisch mit der Klavierstimme der
Erstausgabe und selbstverstandlich auf dem Klavier spielbar.)
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MONUMENTA MUSICAE
AD USUM PRACTICUM

Wer sich mit Alter Musik beschiftigt - sei es aus wissenschaftlichem Interesse oder aber aus purer Lust am
Musizieren — findert in dieser Reihe eine einzigartige Fiille an Literatur. Deutsche, hollindische und italienische
Sammlungen von Tanzen, Liedern, Fantasien, Canzonen und Ricercari des 16. und 17. Jahrhunderts werden so
originalgetreu wie méglich wiedergegeben und stehen - oft erstmals — als Spielpartituren dem interessierten
Musiker zur Verfiigung. Die drei- bis sechsstimmigen Ausgaben eignen sich fiir Blockfléten- und
Gambenconsorts genauso wie fiir den Broken Consort in unterschiedlichsten Beserzungen.

In den Partituren wird den iibertragenen Stimmen die urspriingliche Verschliisselung vorangestellt, die
danach folgende Darstellung des Tonumfangs soll die Wahl eines geeigneten Instrumentes erleichtern helfen.
Den originalen Titelblittern kinnen dafiir meist nur allgemeine Hinweise entnommen werden, wie etwa auff
allerley Instrumenten, oder, etwas eingehender for Viols, Violins or Wind - Instruments bzw. Insonderbeit auff
Fiolen zu gebrauchen. Oft ist der Tonumfang der einzelnen Stimmen - besonders der Mittelstimmen — so
gering, dafl auch eine Wiedergabe durch Instrumente mit Windkapsel moglich ist. Daneben wurden fiir frithe
Werke Dulziane, Zinken, Posaunen sowie — besonders in England - Lauten, Cistern und Pandoren vorausge-
setzt. Martin Agricola spricht 1541 von mancherley Pfeiffen als Fliten / Kromphimern, Zincken, Bombard,
Schalmeyern, Sackpfeiffen, darzu von dreierlei Geigen, als Welschen, Polischen und kleinen handgeiglein.
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Georg Engelmann
PADUANAS & GALLIARDAS

Georg Engelmann
PADUANAS & GALLIARDAS

Leiasig, 1l Leipuig, 1617
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Band XVII Band XVIII

Georg Engelmann

Paduanas & Galliardas.
Leipzig, 1616.

Ed. Moeck Nr. 9017

ISMN M-2006-9017-0

DM 25,00 / 8S 218,00 / sFr 30,00

Georg Engelmann

Paduanas & Galliardas.
Leipzig, 1617.

Ed. Moeck Nr. 9018

ISMN M-2006-9018-7

DM 25,00 / 6S 218,00 / sFr 30,00
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Was fasziniert an originalen Blockfloten der Barockzeit?

Das charakteristisch obertonige Timbre,
die fiir Blockfloten so dynamische Tonbildungsmaglichkeit,
doch vor allem das Spielgefiihl, mit einem Instrument solcher Art
auf besondere Weise eins sein zu konnen.

Wir bieten — neben unseren Rottenburgh-Floten —
folgende Barockkopien an:

Sopran- und Altblockfloten
nach

Jan Steenbergen

(1675-1728, Amsterdam)

Originale in der Sammlung Frans Briiggen, Amsterdam
a’ = 440 oder 415 Hz. Aus Birnbaum, Indisch Buchs oder
Grenadill, geolt und gewachst. Im Lederfutteral.

Altblockflote

nach

Thomas Stanesby senior

(1668-1734, London)

Original in der Sammlung Frans Briiggen, Amsterdam.
Die wobl beriihmteste iiberlieferte Altflote aus der Barockzeit.
Rekonstruktion Ralf Eblert — a’ = 440 oder 415 Hz. Aus Indisch
Buchs, natur oder antik gebeizt, geolt. Im Lederfutteral.

*

Die Steenbergen-Kopien werden bei uns von Gabriele Griinewald,
die Stanesbys von Ralf Eblert — beide Blockflotenbanmeister —

sowohl in der Herstellung als auch im Service betreut. Jedem
Instrument liegt ein entsprechendes Zertifikat be.

Bitte Sonderprospekt anfordern, oder rufen Sie einfach unser
Informationstelefon an: 05141/88 53 23.

MOECH

VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK
Postfach 3131, D-29231 Celle



DIE GELBE SEITE

DOROTHEA BAIER Petr Ebens Duettinos im Oboenunterricht
1. Einfithrung

Die Duettinos fiir Sopraninstrument und Klavier des Prager Komponisten Petr Eben (*1929) bieten im
Oboenunterricht die Chance, Freude an der Musik unseres Jahrhunderts zu wecken. Urspriinglich sind sie
nicht an eine feste Besetzung gebunden. Mit der Oboe lassen sich das weite Artikulationsspektrum und die
Klangfarbenvielfalt der Stiicke besonders gut verwirklichen. Auch der Tonumfang von ¢' bis a'" kommt der
Oboe sehr entgegen. Oboenschiiler, die diese Duettinos erarbeiten wollen, sollten die Intonation bis zur
zweiten Oktave, die Grundlagen der Artikulation und eine grofere dynamische Spannweite beherrschen. Das
ist etwa im dritten Unterrichtsjahr der Fall.

Die Klavierstimme ist so leicht und klar verstandlich gehalten, dafl Schiiler der Mittelstufe den Klavierpart
und das Zusammenspiel gut bewiltigen konnen.

Die Duettinos sind in einer Ausgabe mit Klavier' und einer Ausgabe mit Harfe? erschienen. (Anm. am Ende)

2. Abendliches Duettino

Das Abendliche Duettino, iberschrieben mit ,Moderato®, ist wohl das sanglichste Stiick der Sammlung, die
vom Komponisten ganz bewuflt nicht als Zyklus konzipiert ist. Die Melodie beginnt ganz schlicht mit einem
Quint-Quart-Motiv und scheint schon nach zwei Takten auf einem lang gehaltenen d'' zu enden.
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Eben greift das Tonmaterial wieder auf und bewirkt durch Akzente und metrische Verschiebungen eine
Fortfithrung der Melodie,
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die sich dann bis zum a"', dem héchsten Ton des Stiickes, erhebt und wieder verklingt.
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Das harmonische Geschehen wird durch den Klavierpart belebt. Rhythmisch einfache Motive (zwei Achtel
mit anschlieflendem Viertel) bilden jeweils taktweise — gehalten durch das Pedal — einen anderen Akkord. Erst
in Takt 8 erhilt das Klavier eine rhythmische Funktion, indem der 4/4-Takt nicht wie gewohnt in zwei
Gruppen mit je zwei Vierteln unterteilt wird, sondern in drei Gruppen mit drei Achteln, drei Achteln und
einem Viertel. Diese enden in zwei Halben in Takt 9, bei denen die Oberstimme wieder einsetzt, diesmal mit
der Umkehrung des Quint-Quart-Motivs.
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Dieses rhythmische Motiv des Klaviers wird wiederholt. Eben liflt jedoch die Oberstimme bereits in Takt 9
auf dem letzten Viertel wieder einsetzen und erreicht dadurch eine Verdichtung des Satzes. Der Hohepunkt
wird eingeleitet durch den Auftakt der Oberstimme zu Takt 13, bei dem auch das Klavier wieder einsetzt.
Diesmal komponiert Eben iiber die bereits bekannten Achtelmotive des Anfangs eine zweite, gegenrhythmi-
sche Stimme im Klavierpart.
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Das Stiick endet mit der Vergrofierung des Anfangsmotivs der Oberstimme und einem offenen D-A-
Quintklang.

Diese ausfiihrliche satztechnische Analyse ist notwendig, um die Probleme zu bewiltigen, die beim Zusam-
menspiel entstehen.

Erste Schwierigkeiten ergeben sich gleich zu Beginn, weil Oberstimme und Klavier nicht gleichzeitig, sondern
um ein Viertel versetzt anfangen. Beide Spieler sollten gemeinsam atmen und auf den Einsatz des Oboenspielers
achten; die Viertelpause zu Beginn der Oberstimme ist zu kurz, um unabhingig atmen zu kénnen. Oft setzen
beide Spieler in Takt 8 aus, wenn das Klavier eine rhythmische Funktion tibernimmt. Diese Stelle, wie auch die
folgenden Takte, sollte sehr ausfiihrlich geprobt und oft gehért werden. Man sollte beachten, daf§ die Atmung
des Oboespielers noch in Takt 8 erfolgt, da sonst der Einsatz in Takt 9 zu spit kommt. Entsprechendes gilt fiir
die Auftakte zu den Takten 11 und 13 in der Oberstimme. Wesentlich in Takt 13 ist auflerdem, daf} die
Oberstimme die Achtel des Klaviers bruchlos iibernimmt, dies schliefit eine Ubernahme des Crescendos ein.

Ein leichtes Ritardando, auch wenn es nicht ausdriicklich vermerkt ist, sollte in Takt 16 vor dem vierten
Viertel eingeplant werden. Einerseits wird dadurch der Schluff eingeleitet, andererseits gonnt man dem
Oboisten eine Atemzisur und eine Korrektur der Stiitze.

Beim Einstudieren der Oberstimme ohne Klavierpartner werden oft die Takte 3 und 4 rhythmisch den Takten
1 und 2 angeglichen. Dabei besteht hier der Reiz der Melodie gerade in der metrischen Verschiebung der
Schwerpunkte. Deshalb sollte das Grundprinzip des Melodieaufbaus erklirt und die Akzente und dynami-
schen Angaben schon vom ersten Uben an hervorgehoben und besonders geprobt werden. Als Dynamik-
ibung eignen sich z.B. langgehaltene Téne, die mit grolem Crescendo und Decrescendo oder mit Stoffen des
Zwerchfells bzw. der Bauchdecke — ihnlich den Vibratovoriibungen — versehen werden. Wichtig ist, dafl die
Schwingungen tatsichlich durch Bewegungen der Bauchmuskulatur und nicht etwa durch Verinderungen der
Lippen, des Kiefers (Kaubewegung) oder gar des Kehlkopfs entstehen.

Um die Schlufiténe der musikalischen Phrasen nicht zu verkiirzen, sollte tiberlegt werden, ob die Pause in
Takt 10 nur zum Ausatmen und erst die Pause in Takt 12 wieder zum Einatmen genutzt wird. Dies hat auch
den Vorteil, dafl vor der Forte-Phase in den Takten 13 bis 16 die Stiitze nochmals neu aufgebaut werden kann.
Etwas heikel ist die Intonation des Schluffklanges; hiufig ist das d"' der Oberstimme zu hoch. Zum einen soll-
te schon die Quinte am Schluff des vorletzten Taktes ausgestimmt werden, zum zweiten braucht der Oboen-
spieler Mut, die Quarte abwirts vom g'" zum d' fallen zu lassen, selbst wenn — noch verstirkt durch das
Decrescendo — die Gefahr besteht, daff das d'"' dann wegbricht.

3. Konzertantes Duettino

Das Konzertante Duettino, iiberschrieben mit ,, Allegro brillante®, zeichnet sich durch eine frohliche Melodik
und ein fast gleichwertiges Zusammenspiel von Melodieinstrument und Klavier aus. Typisch sind auflerdem
Bindungen tiber die Taktgrenze hinaus und plotzliche Dynamikunterschiede, die vom Oboisten, vor allem in
der Tiefe, eine gut kontrollierte Atmung und eine flexible Stiitze verlangen.
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Nach zwei Takten Klaviervorspiel, die schon die Melodik der Oberstimme vorwegnehmen, setzt die Oboe in
Takt 3 mit dem charakteristischen Wechselmotiv des Duettinos in Forte-Sechzehnteln auf g' ein. Schon in
Takt 5 erfolgt ein neuer Einsatz, diesmal im Mezzoforte auf ¢, wieder mit dem Sechzehntel-Wechselmotiv.
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Jetzt wird die Melodie fortgefithrt und endet in Takt 8 im Piano, wiederum mit dem Wechselmotiv.

Dieser erste Abschnitt verlangt vom Oboespieler eine gute Beherrschung der Fingertechnik, da die Wechsel
g - e und besonders ¢ - a (im weiteren Verlauf des Stiickes auch noch g - b) schwer exakt zu greifen sind. Der
Lehrer kann optisch kontrollieren, ob und welcher Finger nicht zur rechten Zeit gesetzt wird. Diese Griffver-
bindungen sollten auch vom Stiick losgeldst und einzeln geiibt werden. Dazu eignen sich Tonwechselstudien
in Akkordverbindungen, etwa wie folgt:

I

1
i

Entsprechend in folgenden Tonarten: C-Dur, e-Moll, a-Moll, g-Moll

Die Ubungen werden zunichst sehr langsam gespielt, man achte nicht nur auf prizise Griffweise, sondern
auch auf eine gleichmifige Atemfithrung und eine sichere Stiitze. Spater kann das Tempo gesteigert werden,
wobei ein sehr rascher Wechsel tiber einen Umfang mehrerer Oktaven einen Anfinger sicher iiberfordern
wird. Der Klavierpartner sollte in den Takten 3 bis 8 darauf achten, das Tempo und die vorgeschriebene
Staccatoausfithrung der Achtel durchzuhalten.

Zwischen Takt 8 und Takt 9 sollte eine deutliche Zisur gemacht werden, um den Beginn des Kanons zwi-
schen Oberstimme und Klavier deutlich zu machen.

e e . . y
r s - p—— e et ;
L aamw . = I c %E‘_ E
" d = mp
' o 3 Frve——
> I D 8 4 m 2
eV s oy s
v
=== =
VY IV
o B _s ol IPY = 2 =
————————F 3 5 ——V
) N o AR ] 7 g—‘
5 2t 1 1 —
v — ==

Der Anfang des Kanons in der Oberstimme (piano, tiefes d, leichtes Staccato) ist fiir den Oboespieler sicher-
lich nicht ganz einfach. Die Schwierigkeiten werden gemildert, wenn das Decrescendo der vorhergehenden
Takte beachtet und die Pause zum Entspannen der Stiitze genutzt wird.

Hiufig sind beide Spieler geneigt, gleichzeitig die Melodie zu spielen und den Kanon zu ignorieren. Man soll-
te sie ruhig bis zum Beginn von Takt 10 spielen lassen. Dort namlich trennen sich die Stimmen, die Spieler be-
merken ihren Irrtum, brechen von selbst ab und suchen nach der Fehlerursache. Bei einem Neubeginn in Takt
9 sollte man beachten, dafl das Tempo nicht zu schnell wird, sonst gelingen die Spriinge im Klavierpart zwi-
schen Takt 10 und 11 und auf dem ersten Viertel von Takt 13 nicht.
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Der Kanon endet in Takt 16. Eben schreibt hier fiir Melodieinstrument und Klavier unterschiedliche Dyna-
mik vor; die Oberstimme liuft mit einem Decrescendo aus, wihrend die Klavierstimme ein Crescendo hat,
das zum nichsten Takt tiberleitet. Diesen Unterschied sollte man sehr stark hervorheben, sonst wirken die
beiden folgenden Takte leicht verloren und angstlich.
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Der nun folgende Einsatz der Oberstimme in Takt 21 ist wohl der offenste und heikelste aus diesem Duet-
tino. Erstens beginnt er auf dem tiefen g und ist mit Piano iberschrieben, zweitens liegt die Klavierstimme
2 Oktaven tber der Oboenstimme.

Wenn sichergestellt ist, dafl die Oboe gut einreguliert ist (Oktavmechanik!) und das g' einwandfrei anspricht,
sollte man auf einen weichen und runden Ansatz achten. Sollte das Ergebnis nicht befriedigend sein, kann das
Piano in ein Mezzopiano abgeindert werden. Fiir den Klavierpart gilt das gleiche wie schon zu Beginn des
Stiickes: Das Tempo mufl gehalten werden.
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Die Schlufiphrase bereitet im allgemeinen keine Schwierigkeiten. Lediglich in den letzten drei Takten der
Oboenstimme besteht die Gefahr, dafl beim Riickgang vom g'' (forte) zum ¢' (pianissimo) der Schlufiton
abbricht.
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Zum einen sollte man mit der Dynamik haushalten und nicht zu friih sehr leise werden, zum zweiten mufl die
Stiitze mit jeder Stufe abwirts etwas gelockert werden, ohne sie jedoch vollig aufzugeben. Der Klavierspieler
kann dem Oboespieler helfen, indem er auf ein Ritardando weitgehend verzichtet.
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4. Rhythmisches Duettino

Die Uberschrift ,Allegro risoluto“ kennzeichnet den Charakter des Rhythmischen Duettinos sehr genau.
Typisch sind Betonungen gegen die gewohnten Taktschwerpunkte, plotzliche Dynamikunterschiede und
scharf gestoffiene Sechzehntel-Gruppen.

Allegro risoluto J-12
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Scharfe Dissonanzen und ein hartes Staccato prigen das Klaviervorspiel. Eben fiihrt einen Rhythmus ein, der
innerhalb des Stiickes immer wieder zu héren sein wird und daher besonders sorgfaltig geprobt werden sollte.
Leicht werden die Achtelpausen zu kurz und der anschliefende Klang zu friih gespielt. Der Einsatz der
Oberstimme beginnt mit einer Sechzehntelgruppe auf e''. Auch wenn es nicht ausdriicklich vermerkt ist, soll-
te auf dem ersten Sechzehntel ein Akzent gespielt werden. Die Sechzehntel-Gruppe lafit sich dadurch besser
stoflen, auflerdem wird der Kontrast in der Artikulation zwischen kurzem Staccato und breitem Portato vor-
bereitet. Die Bindung zu Takt 2 sollte abgezogen werden (Zwerchfellimpuls), um das Staccato auf dem ersten
Achtel zu verwirklichen.

Ab Takt 6 beginnt ein neuer Abschnitt, wobei Eben jedoch das thematische Material der Staccato-Sechzehntel
beibehilt. Die Oboenstimme bereitet in der Regel Schwierigkeiten; in Takt 9 sollte das Crescendo sehr deut-
lich gespielt werden, um einen dynamischen Kontrast zu Takt 10 zu ermdglichen.

Der Klavierpartner bildet mit Hilfe des Pedals Akkorde im Piano, die jeweils auf dem letzten Taktviertel von
Staccato-Achteln im Forte unterbrochen werden. Dieser Kontrast muff deutlich hervorgehoben werden, be-
sonders an den Stellen, an denen die Klavierdynamik nicht synchron zur Dynamik der Oberstimme lauft.
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Das Pedal darf keinesfalls zu lang gehalten werden, da das Staccato sonst unklar wiirde.

Das Klavier tibernimmt im Mittelteil die Fiihrung, die Oberstimme hat lediglich Begleitfunktion. Der plétz-
liche Stilwechsel in den Takten 14/15 und die Spriinge in der rechten Hand des Klaviers irritieren den
Pianisten oft. Daher sollte man das Tempo in der zweiten Takthilfte von Takt 14 etwas abfangen und vor dem
letzten Achtel eine kleine Zisur spielen. (Beispiel siehe nichste Seite)

XXI TIBIA 1/95



=, =
B a e T El
¥ » discreto
ben cantare
> L
7 o e 7 7 ya UH e i o e e 1 b —+
¥ ]: ) s r | DG ; }
2 ————| pespressivo
& 1 =
5 o — » »
) R F IF e i }
= =

8
i =0 1= =
Der Mittelteil ist fast lyrisch, mit einer getragenen Melodik und gebrochenen Akkorden in der linken Hand
des Pianisten. Der Einsatz der Oberstimme in Takt 16, der die Sechzehntel-Motivik des Anfangs aufgreift,
wirkt da fast storend, obwohl er mit ,discreto® iiberschrieben ist.

Die Sechzehntel sollten deutlich weicher gestoflen werden, als die Sechzehntel-Gruppen am Anfang des
Stiickes. Der Ansatz muff rund und offen sein und die Oboe in der Tiefe gut ansprechen, sonst ist weder der
Stof8 noch das vorgeschriebene Piano zu verwirklichen. Die Pausen in der Oboenstimme sollten genau ge-
zahlt werden, da der Einsatz immer unvermutet erfolgt. Die Reprise beginnt in Takt 24. Es erscheint sinnvoll,
wenn der Pianist einen neuen Einsatz gibt. Zum einen ist dadurch sichergestellt, daff die Reprise tatsichlich
gemeinsam beginnt, zum zweiten bietet sich die Chance, das Tempo, das meist verlangsamt wurde, wieder an-
zuziehen. Die Dynamik sollte noch nicht zu laut sein, um Reserven fiir die Forte-Stellen in den Takten 28
und 29 sowie fir die Schlufitakte 32 und 33 zu behalten.

Aus Mangel an Literatur Anfang der 60er Jahre fiir die eigenen Kinder geschrieben, sind die Duettinos heute
aus dem Oboenunterricht nicht mehr wegzudenken; stellen sie doch ein Stiick ,,Gebrauchsmusik® fiir Kinder
im besten Sinne des Wortes dar.

! Petr Eben: Duettinos fiir Sopraninstrument (Blockfléte, Piccolo, Flote, Oboe, Klarinette, Violine oder Trompete) und
Klavier, Panton Verlag, Prag, 1964/1983, Nr. P 326, Auslieferung: Birenreiter, Kassel

2 Petr Eben: Duettini fiir Sopraninstrument (Blockflote, Piccolo, Flote, Oboe, Klarinette, Violine) und Harfe, Einrichtung
der Harfenstimme: Katharina Hansted, Friedrich Hofmeister Musikverlag, Hofhein, Leipzig, 1993, Nr. FH 2099. (Anmer-
kung der Verfasserin: Die Harfenstimme ist — bis auf kleine Abweichungen — identisch mit der Klavierstimme der
Erstausgabe und selbstverstindlich auf dem Klavier spielbar.)
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