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Editorial

Professor Nikolaus Delius, der sich von seiner Frei-
burger Hochschultitigkeit schon 1992 verabschiedet
hat*, verliflt mit Ende des TIBIA-Jahrgangs 1995 offi-
ziell auch das TIBIA-Herausgeberkollegium. 1976
hat er TIBIA mit aus der Taufe gehoben und sozusa-
gen als primus inter pares zu dem mitgestaltet, was sie
heute in der Fachwelt darstellt, und es hat in diesen 20
Jahren kaum eine Woche gegeben, in der der Redak-
tion nicht etliches von ihm auf den Tisch kam, neben
Besprechungen, Artikeln u. a. vor allem auch die vie-
len, viclen Anregungen. Herausgeber, Verlag und
— ich denke — auch die Leserschaft danken ihm herz-
lich fiir dieses sein Engagement und wiinschen ihm
noch erfiillte Jahre und viel Mufle fiir weitere For-
schungen; denn er hat noch einiges vor, und er bleibt
auch - so sagt er, und so hoffen wir — noch lange mit
TIBIA in Verbindung,.

Neu im Herausgeberkollegium begriifien wir Hart-
mut Gerhold.

1939 in Hannover geboren, machte er 1959 sein Abi-
tur in Wilhelmshaven und studierte von 1959 bis 1964
Schulmusik und Musikwissenschaft in Freiburg und
anschlieffend bis 1968 Flote bei Hans-Peter Schmitz
in Detmold.

#*Vgl. auch:

Abschied von der Hochschule, In: TIBIA 1/1993, S. 381.
Gerhold, Hartmut: Nikolaus Delius zum 65. Geburtstag.
In: TIBIA 3/1991, S. 542.

Moeck, Hermann: Stationen der Flauterei — Von fernen
Vilkern und Zeiten, Mythen, Meistern u.a . Ein nicht zu
ernster Prolog zu einer Festrede (fiir Nikolaus Delius).
In: TIBIA 1/1993, S. 372ff.

Travers & Controvers. Festschrift Nikolaus Delius. Eine
Sammlung von Beitrigen mit und iiber Musik ..., verfafit
von Kollegen, Freunden und Schiilern, herausgegeben
von Mirjam Nastasi, Celle 1992. Ed. Moeck Nr. 4060.
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Hier war er 1966 schon Lehrassistent und debiitierte
als Flotist bei den Hamburger Symphonikern und
dann (bis 1973) bei den Niederrheinischen Sinfoni-
kern. 1973 bis 1978 Aufbau und Leitung der Kreis-
musikschule Cloppenburg, dann Dirckror des Stidu-
schen Konservatoriums Osnabriick (Studienabteilung
in Verbindung mit der Hochschule Hannover; Lehr-
auftrag im Hauptfach Flote 1985 - 1987 auch dort).

Seit 1. 11. 1991 ist Hartmut Gerhold Direktor der
Akademie fiir Tonkunst in Darmstadt. Dartiber hin-
aus ist er ehrenamtlich titig als Jurymitglied beim
Bundeswettbewerb ,,Jugend musiziert®, als 1. Vorsit-
zender der Arbeitsgemeinschaft der Musikakademien,
Konservatorien und Hochschulinstitute und im
Deutschen Musikrat (u. a. als Vorsitzender der
Arbeitsgemeinschaft Musikerzichung und Musik-

pflege).

Als Solist und mit dem Trio Pleyel ist Hartmurt Ger-
hold durch ganz Europa und Ostasien gereist. Zu ver-
merken sind des weiteren 60 Rundfunk- und Fern-
schaufnahmen, ca. 25 Kurse im In- und Ausland,
zahlreiche Aufsitze in Zeitschriften u.a. und seine
Mitarbeit am Lehrplan Querflote des Verbandes
Deutscher Musikschulen.

Alles in allem ein geriittelt Mafl an Erfahrungen und
Aufgaben, was auch TIBIA bereichern wird.

Wir heiffen Hartmut Gerhold herzlich willkommen.

Dr. Hermann Moeck
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Martin Heidecker

Block- und Querflste in den Opern Georg Friedrich Hindels

Durchblittert man den Katalog mit den bei
John Walsh zwischen 1695 und 1766 gedruck-
ten Werken?, so lifit sich an der Fiille der Spiel-
biicher und Lehrwerke fiir die Blockfléte able-
sen, welcher Beliebtheit sich dieses Instrument
in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts in
England erfreute. Drucke wie The Complete
Flute Master von 1695 mit all seinen Folgehef-
ten bis hin zu The New Flute Master von 1729
und 1733, Directions for Playing on the Flute
von Peter Prelleur von ca. 1730 oder The Bird
Fancyer’s Delight von ca. 1717 sind auch heute
wieder bekannt. Sie wenden sich in Aufma-
chung und Schwierigkeitsgrad bevorzugt an
den groflen Kreis der musikliebenden Laien.
Neben einfachen Tanzsitzen, volkstiimlichen
Stiicken und den beliebten ,Divisions upon a
Ground® enthalten diese Sammlungen, die sich
durch unzihlige weitere Titel erginzen lieflen,
auch Bearbeitungen von Orchesterwerken und
Opernarien der damals bekannten Komponi-
sten.

Ahnlich wie bei der Blockfléte verhilt es sich
mit dem Ansehen der ,,German Flute®, der ein-
klappigen Traversflote, fiir die ab etwa 1720
auch in England® Lehrwerke und Spielbiicher
erschienent. Zeitschriften wie The London dai-
ly post oder The Craftsman verdffentlichten
u.a. auch Bearbeitungen Hindelscher Werke
fiir ein bis zwei Fléten’ oder auch Flote und
Bafl. Darunter finden sich z.B. ,Handel’s Fa-
vourite Minuets from his Operas & Oratori-
0s...“¢ oder ,Sonatas or Chamber Aires for a
German Flute, Violin or Harpsichord Being the
most Celebrated Songs & Ariets Collected out
of all the late OPERAS Compos’d by Mr.
HANDEL®7 Dafl aber nicht nur die Musik
Hindels gerne auf Block- oder Querfléten ge-
spielt wurde, sondern Hindel selbst sich dieser
beliebten Instrumente ganz bewufit zur Aus-
deutung bestimmter Affekte in seinen Bithnen-
werken bediente, zeigt die Durchsicht der Han-
delschen Opernpartituren.

1. Vorkommen von Fléteninstrumenten in
den Opern Georg Friedrich Hindels

In 26 von insgesamt 45 Opern Georg Friedrich
Handels® tritt die Blockflote im Zeitraum von

2

1704-1738 in Erscheinung. Sie ist an 53 Stiicken
beteiligt, wird aber nie 6fter als dreimal pro
Oper eingesetzt. Daf sie damit gegeniiber an-
deren Blasinstrumenten kein Schattendasein
fihrt, ergibt sich aus der Kenntnis des damali-
gen Orchesters?, das aus Streichern und Cem-
balo bestand und - zumindest in den reinen In-
strumentalsitzen, wie etwa der Quvertiire -
zumeist noch durch Oboen und Fagotte unter-
stiitzt wurde. Alle anderen Instrumente, wie
Block- und Querfloten, Chalumeaus, Trompe-
ten, Horner, Posaunen, Pauken, Orgel etc., tra-
ten nur gelegentlich hinzu, um den besonderen
Charakter einer Arie zu unterstreichen oder
aber dem Orchesterklang eine neue Firbung zu
geben.

! Kurzfassung der gleichlautenden Diplomarbeit an der
Staatlichen Hochschule fiir Musik Karlsruhe aus dem
Jahr 1988.

2 A Bibliography of the musical works published by the

firm of Jobn Walsh during the years 1695-1720 by Wil-

liam C. Smith, Bibliographical Society, London 1948,
und A Bibliography of the musical works published by the

firm of John Walsh during the years 1721-1766 by Wil-

liam C. Smith and Charles Humphries, Bibliographical
Society, London 1968.

3 Hotteterres Principes de la flute traversiere erschienen
in Frankreich 1707.

* erste Erwihnung einer ,Flute de Almain® im Dezem-
ber 1708 in Walsh I 2.2.0. S. 90, Nr. 285: weitere Erwiih-
nung erst S, 152, Nr. 520 (,,German Flute®, 1717); erste
»Solos for a German Flute, a Hoboy or Violin® von
Christian Schickhardt wurden bei Walsh 1718 gedrucke
(S. 156, Nr. 542); erstes ,Instructionsbook® um 1720
(Walsh I S. 170, Nr. 605).

3 sowohl Block- als auch Querfléten, bis die German
Flute gegen ca. 1740 dic klanglich weniger anpassungs-
fahige Blockflote zumindest aus dem 6ffentlichen Kon-
zertleben weitgehend verdringt hatte.

6 Hindel-Handbuch Bd.4, hrsg. vom Kuratorium der
Georg-Friedrich-Hindel-Stiftung von Dr. Walter Eisen
und Dr. Margret Eisen (vier Binde). Birenreiter Verlag -
© VEB Deutscher Verlag fiir Musik Leipzig 1978, S. 424,
7 HANDEL-A Descriptive Catalogue of the early Editi-
ons by William C. Smith, assisted by Charles Humphries,
Oxford - Basil Blackwell 1970, S. 312ff., Nr., 33(f.

8 Zihlung nach Hindel-Handbuch (Hhb) 2.2.0. Band 1
?vel. Paul Henry Lang: Georg Friedrich Handel - sein Le-
ben, sein Stil und seine Stellung im englischen Geistes- und
Kulturleben, Biirenreiter Verlag Basel 1979, S. 606-608.

TIBIA 1/9



Die Traversflote ist zahlenmifig etwas seltener
besetzt als die Blockfléte. Im Zeitraum von
1712-1750 trifft man sie in 18 Opern insgesamt
40 mal an - in maximal 4 Stiicken pro Oper.

Hindel verwendet folgende Flotentypen:

\'L'rwcnd(.‘!’.t’r TU“ u I"I‘lf;ll‘lg
- d% (es?)
zwischen 1713 und
1715 in Teseo, Silla
und Amadigi auch:

fi -f3

Bezeichnung
Flauto

Flauto piccolo (Flageolett) g?-d*
Flauto piccolo d2-gl
Basso de’ Flauti f -d2
Traversa (seltener: Traversiere)  d! - d? (¢?)
Traversa bassa fI -as?

Die Bezeichnung ,Flauto® steht fiir den am
hiufigsten verwendeten Blockflotentypus und
entspricht der Altfl6te in f!. Handel benutzt sie
im Vergleich zu anderen Komponisten des
Hochbarock, wie etwa Johann Sebastian Bach,
innerhalb eines verhiltnismaflig kleinen Ton-
umfangs.

Beim ,Flauto piccolo, das Hindel selbst im
Autograph zu Rinaldo noch mit ,Flageolett™
bezeichnet!?, handelt es sich wahrscheinlich um
einen Flageolett-Typus in g2 mit zwei Daumen-
l6chern. Fiir eine heutige Auffithrung lafdt sich
allerdings auch eine Sopraninoblockfléte in f2
verwenden. Besser wire freilich aus Griinden
der leichteren Spielbarkeit ein Sopranino in g2,
da die beiden Vogelarien in Rinaldo und Riccar-
do, in denen der ,Flauto piccolo® gefordert
wird, in G-Dur notiert sind (siche Notenbei-
spiel 1).

Ein anderer Typus des ,Flauto piccolo® begeg-
net uns im , Tamburino® der Oper Alcina. Hier
diirfte eine Sopranblockflote in ¢2 oder d2? (Ton-

19 Darauf weist schon Chrysander im Band HW 58 sei-
ner Hindel-Gesamtausgabe hin.

W Auftreten und Verwendung der Blockflite in den Wer-
ken Georg Friedrich Handels von Willi Hillemann -
Essen, in Die Musikforschung VIIL Jahrgang 1955,
Birenreiter Verlag Basel, S. 1571f., S. 166/167.

12 Ein Flauto d’amore kommt wohl bei der dargestellten
Notationsweise nicht in Betracht, da dieser, in a oder as
stehend, eine kleine Terz tiefer notiert wurde (vgl. dazu
TIBIA 2/83, S. 334-342, Peter Thalheimer: Flauto d’amo-
re, B flat Tenor Flute und tiefe Quartfléte. Ein Beitrag
zur Geschichte der tiefen Querfléten im 18, und 19.Jahr-
hundert).
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umfang d? - g3) gemeint sein oder ebenfalls ein
Flageolett entsprechender Stimmung.

Lediglich in Giustino wird in einem 36taktigen
Vorspiel zu einer Arie neben zwei Flauti auch
ein ,Basso de’Flauti* gefordert. Hierbei han-
delt es sich, nach Tonumfang und Verwendung,
um eine Baflblockfléte in f und nicht, wie Hil-
lemann! noch vermutete, um das sonst mit
,Basson“ bezeichnete Fagott (siche Notenbei-
spiel 2).

Die , Traversa®, seltener auch mit , Traversiere®
bezeichnet, ist der heute wieder gebaute Typus
der einklappigen Holz-Querflote in d!. Auch
bei ihrer Verwendung beschrinkt sich Hindel
mehr im Tonumfang als andere Komponisten
seiner Zeit. Im Normalfall geht er nicht tiber d?
hinaus. Nur in einer einzigen Arie in Arianna
wird dem Flotisten auch ein ¢ abverlangt.

Ein Sonderfall begegnet uns in Riccardo in
einem kurzen Arioso der Costanza (siche No-
tenbeispiel 3), fiir das eine , Traversa bassa“ ge-
fordert wird. Diese ist transponierend in g-
Moll notiert, wihrend die Streicher in f-Moll
spielen. Der Tonumfang betrigt g' - b2, also
klingend f! - as2. Demnach mifite das Instru-
ment auf ¢! statt auf d! gestimmt sein, was sich
eventuell durch den Einsatz lingerer Mirtel-
stiicke bewerkstelligen liefle. , Traversa bassa®
bedeutete dann lediglich eine Anweisung fiir
den Spieler, sein Instrument tiefer zu stimmen
oder ein tieferes Instrument zur Hand zu neh-
men.'2 Es ist zu vermuten, dafl Hindel der Tra-
verso in f-Moll aufgrund der vielen dumpfen,
leisen Téne zu schwach war und er daher eine
etwas klangvollere Tonart fiir die Traversflote
zu erreichen suchte.

Wie Hindel in seinen Kompositionen den tech-
nischen Méglichkeiten der Block- und Quer-
flote entgegenkommt, zeigt eine Ubersicht der
jeweils verwendeten Tonarten:

Blockflote (Hiufigkeit der Verwendung):

Des As Es B B cC G D A

- -1 2 20 2 4 2 2

b f © g d a e h fis

1 2 3 8 2 2 1 1 -

Traversflote:

As Es B I CcC G D A E

-—- 2 - == - 10 8 - 6

f c g d 1 e h fis  cis

3 - 2 ) 5 1 -
3



Auflerdem liflt sich noch folgendes beobach-
ten:

Flauto piccolo,

1 Violino 1.

4

/

ALMIRENA.

In ausgefalleneren Tonarten haben die ver-
wendeten Fléteninstrumente zumeist nur
kurze Einwiirfe und keine tragende, melodi-
sche Funktion.

Von vier in G-Dur notierten Blockfloten-
stiicken sind drei fir den Flauto piccolo.

Die beiden in Es-Dur stehenden Stiicke fiir
Traversflote sind zwei verschiedene Fassun-
gen derselben Arie in Radamisto, die 1728
eine weiter Umarbeitung nach G-Dur er-

SCENA VI
Luogs di delizie eon fonti, viali «d wecelliere,in eai valane » cantano gli uecelli.
Arminena, e Rinvarvo.

Flauto |

Flauto 11,

fuhr, wobei dem Traverso eine deutlich
hohere Lage zugewiesen wurde.

Hindel bedient sich zum Teil bewufit der
dunklen, diisteren Firbung, die das Spiel der
Traversflote in Tonarten wie f- und g-Moll
erreicht, nimmt allerdings dann auf die zar-
ten Flotenklinge im Orchestersatz Riick-
sicht (so z.B. in Partenope, wo zwei Traver-
sen in g-Moll zu den gedimpften Streichern
und dem gezupften Baf} den traurigen Af-
fekt der Arie unterstreichen).

Im allgemeinen sind die Block- und Querflo-
tenpartien in Hindels Opern relativ einfach

Notenbeuspiel 1:
Rinaldo 7a. 11

Violino 11

Yiala.

+ Bassi.
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und gut spielbar. Die einzige Ausnahme bilden
die virtuosen Sechzehntelketten des Flauto pic-
colo in den beiden besagten Vogelarien. Der
cher technisch unkomplizierten Verwendung
der tibrigen Flotentypen entspricht die bevor-
zugte Wahl ruhig fliefender bis mittlerer Tem-
pi. Im Adagio, Largo, Larghetto oder Andante
schienen Block- oder Traversflote wohl eher
geeignet, den jeweiligen Charakter mit auszu-
deuten, als in einem virtuosen Allegro. Nicht
nur bei den unbezeichneten Stiicken fillt auf,
dafl Hindel haufiger einen fliissigen, tinzeri-
schen 3/8, 3/4, 12/8-Takt etc. vorschreibt als
4/4, 2/4 oder €.

Dafl Hindel die jeweiligen Flétentypen bevor-
zugt in der mittleren und hohen Lage einsetzt,
versteht sich von selbst, da sie im Zusammen-
spiel mit den anderen Instrumenten in der tie-
fen Lage kaum gehort wiirden. Sein Bemiihen,
die im Vergleich zu anderen Instrumenten eher
klangschwache Block- und Traversfléte nicht
zu iiberdecken, zeigen seine gelegentlichen An-
gaben fiir die mitspielenden Instrumente:
Streicher

- ycon sordini®, ,surdi* in Agrippina, Terp-

sicore, Partenope, Serse

Larghetto.

Oboe solo,

Notenbeispiel 2: e Flauti I 2
Giustino 37. 4. Flauti I, h»g
GrusTiNog.

Viola, e
Basso de'Flauti &

pes

Senza Cembalo o sonzs Nassl

- ,Violini piani®, ,Violini pianissimi“ in //
Pastor Fido, Terpsicore, Serse

Balgruppe:

»Con la Teorba e Bassi pizzicati — senza

Cembalo ¢ Basson“ in Partenope

»Les Orgues (doucement) e la Teorbe, Vio-

loncelli pizzicati* in Terpsicore

»denza Cembalo e senza bassi“ in Giustino

»Violini ¢ Contrabassi pizzicati — Bassons

piano* in Serse

»Bassi pizzicati - senza Cembalo“in Agrip-

pina

Dabei treffen haufig Angaben fiir Streicher und

Baflgruppe innerhalb eines Stiickes zusammen,

gerade wenn ein besonders sanfter, lyrischer

Affekt ausgedriickt werden soll.

Auch mittels seiner Kompositionstechnik
kommt Handel wiederholt den leisen Flétenin-
strumenten entgegen. Dafiir mogen folgende
Beispiele stehen:

¢ In manchen Blockflétenarien lifle Hindel
zeitweise die Bisse weg. Dafiir iibernehmen
hohere Instrumente Baflfunktion. So tut dies
etwa in Rinaldo und Alcina die Viola, in
Xerxes die Violine und in Rodelinda sogar,

SCENA IV.
Campagua con alberi Frottiferi.
GivsTineg coll’ aratro.

. en

e

na . weer ftrm I
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allerdings nur innerhalb kurzer Einwiirfe,
die Traversflote.

e Block- und Querfloten erklingen hiufig als
Echo zu Gesang oder Orchester. Dabei
kommt es mitunter vor, daf§ alle Begleitstim-
men wegfallen und die Flote fur ein bis zwei
Takte allein hervortritt, so z.B. die Travers-
flote in Rodelinda (siehe Notenbeispiel 4)
oder die beiden Blockfléten in Alcina.

Auch die umgekehrte Form - statt des Echos
eine instrumentale Vorwegnahme des Ge-
sangsthemas oder ein eigenes Vorspiel der
Fléten - ist beispielsweise in Terpsicore oder
Ginstino anzutreffen.

e Mit kurzen, solistischen Einwiirfen in hoher
Lage ruft Hindel die Block- und Traverstlo-
ten auch dort gelegentlich dem Horer ins
Bewufltsein zuriick, wo sie aufgrund der an-
deren Instrumente oder der beteiligten Sing-
stimmen sonst nur klangfirbende Funktion
besitzen - so etwa die Blockfléten in Ales-
sandro oder das Traverso in Faramondo.

2. Besetzung der Arien, in denen Flotenin-
strumente in Erscheinung treten

Wie bereits angesprochen bilden Streicher und
Cembalo den Grundklang des Hindelschen

SCENA 11

Atrio.

. Costanza, e poi PoLcHERIA,
Largo astai.
I

Traversa bassa.

Orchesters. Zu diesen treten im Einzelfall an-
dere Instrumente hinzu. Der tibergrofie Teil der
zu untersuchenden Arien ist wie folgt besetzt:

Flauto oder Traverso 1, 2; Violine 1, 2; Viola;
Basso continuo.

Die begleiteten Singstimmen sind — mit weni-
gen Ausnahmen — Sopran, Mezzosopran und
Alt. Diese Grundbesetzung wird gelegentlich
noch durch folgende Instrumente vergrofiert:
zur Blockflote: — Orgel und Theorbe

— Viola da braccio solo

— Oboen

- Fagotte

— Traversfloten

— Horner

zur Traversflote: — Violetta 1, 2
— Blockflote 1, 2
— Fagott
— Theorbe

Die Blockflote selbst verwendet Hindel fast
immer paarweise. In Rinaldo und Giustino
kommt zu den beiden Altfléten noch das Flage-
olett bzw. die Baflblockfléte hinzu. Der Flauto
piccolo ist auch alleine in Riccardo und Alcina
anzutreffen.

Die Traversflote tritt iberwiegend als Einzel-
instrument auf. Nur in 9 der 40 mit Traverso

Notenbeispiel 3:
Riccardo 23. 29.

Violino LII.
Viola. = ¢
CosTANZA,
Bassi.
fare | 3§ iy
—_ g . 3 FE———
— == e — = — ===
4
. oy oy | S
= ——
Ll 7 £ Tt
- (o
- — s
wan 0 chizmo,oklmor. e, dnven i chiomo, morte| viesi, 2 marte,vieni, mainfvan, in van f chiomo, 0k porte!
-t ;
g ) {
rr a1 & $on y 184 6 766 & {6 H Finr)
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besetzten Stiicken wird ausdriicklich ein zwei-
tes Instrument gefordert.

Sind zwei Floteninstrumente vorgeschrieben,
so spielen diese zumeist unisono oder aber in
Terzen und Sexten. Arien, in denen jedes der
beteiligten Floteninstrumente eine eigene Stim-
me zugewiesen bekommt, die gegeniiber der
anderen nahezu gleichberechtigt ist, finden sich
nur in Hindels erster Oper Almira und in
Rinaldo und Orlando.

Aufler in den Partien des Flauto piccolo gibt es
keine obligate Fithrung von Fléteninstrumen-
ten.® Der solistische Einsatz beschrinkt sich

zumeist auf zweitaktige Abschnitte, die bereits
erwihnten Echoeffekte oder kurze Einwiirfe.
Es schien Hindel mehr auf die neue Klangfarbe
anzukommen, wenn er Block- und Traversflote
in seine Bithnenkompositionen miteinbezog,
als auf deren solistisches Hervortreten. So ist
auch eine registermiflige Koppelung mit ein-
zelnen Instrumenten oder der Gesangsstimme
in den meisten Stiicken zumindest zeitweise an-
zutreffen. Im letzteren Fall handelt es sich vor-
wiegend um Altarien. Allein in zehn mit Block-
floten besetzten Arien kommt eine solche
Parallelitit zwischen Alt und Flotenstimme
vor, wihrend der Sopran nur dreimal, der Mez-

MopELinua, che tiesn por mana FLavio, e deith in disparte.
o Largo. & = -‘__ .
Notenbeispiel 4: Traversa. = -
Rodelinda 19. 8. ) ;
Violino L 11,
Viola. = = == i
RODELINDA. = = ——— ____u

Bassi. = =

13 Einzige Ausnahme bilden
die wvirtwosen Koloraturen

des Traverso tiber den sanft
begleitenden  Achteln  der
Streicher im zweiten Teil der

Arie der Calliope in Alceste.

Alceste st Hindels letztes

Bithnenwerk und erst im

Winter 1749/50 entstanden.
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zosopran nur ein einziges Mal mit der Block-
flote gekoppelt erscheint. Ahnlich verhilt es
sich mit der Traversflote, wenngleich diese et-
was seltener als die Blockflote colla parte mit
der Gesangsstimme spielt.

Die bei weitem hiufigste Form der register-
mifligen Koppelung an ein anderes Instrument
ist die an beide oder zumindest eine der Violi-
nen. In mehr als 20 Stiicken verliuft die Traver-
sostimme teilweise oder durchgehend unisono
bzw. in der Oktave mit den Geigen. Die Block-
flote dient fast 30mal zur Verstarkung und Auf-
hellung der hohen Streicher, spielt aber auch
unisono mit anderen Instrumenten - so z.B. in
Terpsicore mit der Orgel oder in Tamerlano mit
zwei Traversen, wobei jeweils Flauto | mit Tra-
verso | und Flauto 2 mit Traverso 2 vorge-
schrieben ist. Uberraschend erscheint auch die
gleichzeitige Verwendung (unisono oder in
Oktaven) von Blockflote und Oboe, die an
zwel Stellen sogar tiber einen lingeren Ab-
schnitt hinweg zu beobachten ist. Bei diesen
beiden Arien fallt allerdings auf, da Blockfls-
ten und Oboen in einem Fall nur zur Verstar-
kung der beiden Gesangsstimmen dienen,
wihrend die Oboe im zweiten Fall neben den
beiden Altblockfléten und der Bafiblockflote
offensichtlich den pastoralen Charakter der
entsprechenden Szene unterstreichen soll.

Die gleichzeitige Verwendung von Blockflote
und Oboe ist auch insofern verwunderlich, als -
wie PH. Lang bemerkt - | ..Fléten und
Oboen...hiufig von denselben Musikern ge-
spielt wurden.” Geht man aber davon aus, dafl
in grofleren Besetzungen Oboen und Fagotte
im Tutti oft doppelt besetzt wurden', so waren
bei einer einfachen Besetzung der Oboen im-
mer noch Spieler fiir die Blockfloten frei.

Abschlieffend sei bemerkt, dafl die Flote inner-
halb einer Arie hiufig ihren jeweiligen , Aufga-
benbereich® wechselt, also z.B. am Anfang ei-
nes Stiickes ein Echo zu den Violinen bildet,
dann in der Oktave mit dem Gesang und am
Ende unisono mit den Violinen spielt.

3. Verwendung von Fléteninstrumenten zu
bestimmten Themenkreisen

Nach einem eingehenden Studium der fast
durchwegs italienischen Arientexte lassen sich
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folgende thematische Schwerpunkte bei der

Verwendung von Block- oder Querfloten fest-

stellen:

— Liebesszenen

— friedliche Naturszenen

— Schlaf, Todesthematik und iibersinnliche Er-
scheinungen'®

Dabei unterscheidet Hindel offensichtlich be-
wuflt zwischen Block- und Traversflote:
Wihrend beide gleichermaflen hiufig bei Lie-
besszenen anzutreffen sind, erscheint die
Blockfléte weit 6fter in friedlichen, teils pasto-
ralen Naturszenen. Der Sphire des Schlafes wie
des Todes ist cher die Traversflote zugeordnet.

In friedlichen Naturszenen dient insbesondere
die Blockfléte zur Versinnbildlichung folgen-
der Naturlaute:

Vogelgezwitscher

Rauschen der Biaume, Flistern der Zweige
etc.

Zephir, Lufthauch

Rieseln von Quellen und Bichen

An entsprechenden naturhaften Szenen ist die
Traversflote nur zweimal beteiligt. Sie erscheint
allerdings, wenn im Text von Hirten die Rede
1st.

Fiir die Verwendung von Floteninstrumenten
bei der Erwihnung tiberirdischer Erscheinun-
gen lassen sich die zwei folgenden Beispiele fin-
den:

In Ginlio Cesare treten die beiden Blockfloten
erst im Mittelteil einer Rachearie des Sesto zu
den Streichern hinzu, als es heifit: ,Der Schat-
ten des Vaters erscheint zu meiner Verteidi-
gung...”

Ahnlich beginnt die Traversflote in einer Arie
des Alceste (Admeto) erst mit ihrem Spiel, als er
beim Abschied von der schlafenden Geliebten
bemerkt: ,,...in den Gefilden der Seligen werden
wir uns wiedersehen...”

14 Lang, 2.2.0. 8. 608.

15 Lang fordert das zumindest bei der Auffiihrung der
Oratorien im Tutt, a.2.0. 5. 609.

16 Dall Hindel mit der Verwendung von Fléten bei den
genannten Themen in einer langeren Tradition steht, ist
dem Artikel von Ulrich Thieme Die Blockflite in Kanta-
te, Oratorium und Oper/Das 17. Jahrbundert (Teil I und
I1) in TIBIA 2 und 3/86 zu entnchmen (Aufzihlung der
Themen S. 82/83).
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Haufig iiberschneiden sich die einzelnen the-
matischen Bereiche, so dafl es selten moglich
ist, eine Arie nur einem einzigen Themenkreis
zuzuordnen. Daf} ein Komponist wie Hindel
sich nicht zwingend immer des gleichen Instru-
mentariums zur Ausdeutung dhnlicher Szenen
bediente und z.B. auch Naturschilderungen oh-
ne Block- oder Traversflotenbeteiligung ge-
schrieben hat, versteht sich von selbst und lafit
sich u.a. an einigen Umarbeitungen von Arien
ablesen, in denen die Floten einfach wegfielen
(was natlirlich auch rein pragmatische Griinde
haben konnte!).

4. Verwendung von Floteninstrumenten als
besondere Orchesterfarbe

In rein instrumentalen Satzen, besonders aber
in den Balletten, sind Block- und Traversflote
ebenfalls gelegentlich anzutreffen. Dabei haben
sie stets die Aufgabe, Abwechslung in den Or-
chesterklang zu bringen. Wie farbig Hindel zu
istrumentieren verstand, liflt sich etwa an den
Besetzungsangaben zu den einzelnen Tinzen
im , Ballo® der Oper Ariodante ablesen:

1. Gavotte: 2 Horner, 2 Oboen, Fagott,
Streicher, Continuo

Traverso, Streicher, Continuo
Traverso, Streicher, Continuo
btrcu.hcr, Continuo

in einem viertaktigen Mittelteil: 2
Blockfloten, Viola, Continuo

2. Musette:
3. Musette:
4. Allegro:

Die Blockfléte erscheint - auch innerhalb der
Arien - manchmal in grofleren Orchesterbeset-
zungen. So bilden zwei Blockfléten in Pore und
Ezio jeweils in einer Arie einen Kontrast zu den
beiden Hérnern.

Um die Unterscheidung mehrerer gleichzeitig
auftretender Personen zu erleichtern, ordnet
Hindel gelegentlich jeder Person ein anderes
Instrument zu, das dann gewdhnlich colla par-
te mit dem Gesang spielt. Das geschieht z.B. in
Ezio, als kurz vor dem Schlufichor jede der be-
teiligten Personen eine Strophe eines Gedichtes
auf ein gleichbleibendes musikalisches Thema
zu singen hat:

Ezio — Violinen

Fulvia - Oboen

Onoria - Blockfléten

Varo — Oboen, Violinen, Viola
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Auf ihnliche Weise unterstreicht Hindel in
einem Duett (Poro) die tiberschwengliche Wie-
dersehensfreude zwischen Cleofide und Poro:
Die Traversflote unterstiitzt den Gesang der
Cleofide, der antwortende Poro erhilt die Vio-
line zur Verstirkung, dann umschlingen sich
beide Stimmen in einem kanonischen Satz, wo-
bei der Cleofide nun allerdings die klangstirke-
re Oboe zugeordnet wird.

Zum Abschluff sei noch auf ein besonders
schones Beispiel fiir Hindels offensichtliche
Freude am Instrumentieren hingewiesen: In
Rodelinda singt Bertarido in einer Arie von
Bichen und Quellen, die ,mit heiserem Rau-
schen” in sein Klagen mit einstimmen. Im Mit-
telteil heiffit es dann (wortlich {ibersetzt):
»..und in abgerissenen und traurigen Akzenten
machen sie ein Echo zu meinen Klagen - und
die anderen in den Bergen.” Um diese verschie-
denen Echoeffekte deutlich zu machen, bedient
sich Hiandel dreier verschiedener Instrumental-
gruppen: Das erste Echo spielen zwei Block-
und eine Traversflote; dort, wo von ,den ande-
ren” die Rede ist, erténen drei Fagotte und
schliefllich, wo es ,in den Bergen* heifdt, zwei
Violinen und die Viola.

Anmerkung

In dem Aufsatz von Martin Heidecker tiber die
Floten in Hindels Opern wird darauf hinge-
wiesen, dafl Handel die geringe Klangstirke der
Fléten im Ensemble durch entsprechende In-
strumentierung beriicksichtigt.

Die Tendenz der Riicksichtnahme wird durch
ein kleines Dokument bestitigt, das sich als
wPostseriptum® in der Partitur des Concertino
con Flutta Traversiera von Giovanni Battista
Sammartini findet (Autograph in der Badischen
Landesbibliothek Karlsruhe, Mus. Hs. 795).
Der bemerkenswerte auffihrungspraktische
Hinweis vom Oktober 1750 lautet:

Questi concertini devon eseguirsi con solamente
quatro stromenti, cioé, un Flauto Traversier, due
Violini, ma che suonano di bon gusto, come pu-
re un Violoncello.

La Flutta deve sempre suonare col Pmo Violino,
essendo quella la parte principale; con di pin li
soli che sono qui notati. S’averte che le Violini
devon suonare con tutta la maggior discrezione
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accio la Flutta debba sentirsi distintamente, ¢
cost anche deve suonare il Violoncello.

Zu deutsch etwa: ,Diese Concertini sollen nur
von vier Instrumenten (Spielern) ausgefiihrt
werden, nimlich einer Flote, zwei Violinen,
doch solchen, die mit gutem Geschmack spie-
len, und einem Violoncello.

Gerhard Braun

Die Flote soll immer mit der ersten Violine
spielen, welches die Hauptstimme ist; dazu die
Soli, die hier notiert sind. Man beachte, daff die
Violinen und auch das Violoncello mit der
grofiten Zuriickhaltung spielen miissen, damit
die Fléte deutlich gehort werden kann.®

Nikolaus Delius

Hindels Opern und Oratorien in Bearbeitungen fiir Floteninstrumente®

Von Diisseldorf nabm er den kiirzesten Weg durch Holland, allwo er sich nach
Engeland einschiffte: Es war im Winter anno 1710, wie er in London ankam... Er
wurde bald bei Hofe eingefiihret, und von der Koniginn mit Gnadenzeichen
beehret. Viele vom hoben Adel bezeugten grofie Ungedult, eine Oper von seiner
Arbeit zu seben. Dieser heftigen Begierde nun ein Geniige zu leisten, kam Rinaldo
an den Tag, und war, als sein erstes Werk in England, in vierzebn Tagen fertig.!

Rinaldo wurde ein grofler Erfolg: Nach der
Premiere am 24. Februar 1711 wurde die Oper
bis Juni fiinfzehnmal aufgefiihrt, und der riihri-
ge Verleger John Walsh zog enormen Gewinn
aus der Druckausgabe der Songs in the Opera of
Rinaldo, Compos’d by Mr. Hendel. In der Regel
wurden damals nur ,,Songs“ gedruckt, mit ein-
facher Begleitung, damit kein Auffiihrungsma-
terial in unbefugte Hinde gelangen konnte.

Walsh brachte auch Bearbeitungen der Sym-
phonien und Arien fiir verschiedene Instru-
mente auf den Markt. So wurde am 13. Septem-
ber 1711 im Daily Courant eine Ausgabe mit
folgendem Titel angezeigt:

The Most Celebrated Aires und Duets in
the Opera of Rinaldo Curiously fitted and
Contriv’d for two Flutes and a Bass; With their
Symphony Introduc’d in a Compleat Manner
The whole fairly Engrav’d.

Die Blockflote (damals flauto dolce oder ein-
fach flauto oder flute genannt) war im frithen
18. Jahrhundert das bevorzugte Instrument der
Dilettanten, der Musikliebhaber aus Adel und
gehobenem Biirgertum.?

Das waren aber gerade auch die Gesellschafts-
schichten, aus denen sich im 18. Jahrhundert
das Opernpublikum vornehmlich zusammen-
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setzte. Denken wir an die begeisterte Notiz, die
Samuel Pepys, Beamter in der britischen Mari-
neverwaltung, am 27.2.1668 in sein Tagebuch
eintrug.4

Den ganzen Vormittag im Amt...und dann mit
meiner Frau zum Koniglichen Theater, um ,, Die
Miértyrerin® zu seben, das erste mal seit langer
Zeit, daf} es aufgefiibrt wurde, und es ist sehr
schin; nicht daft das Stiick viel wert ist, aber
schan gespielt von Beck Marshall. Aber was mir
mehr als alles auf der Welt gefiel, war die Flo-
tenmusik, wenn der Engel herniederschwebt,
sie ist so siifS, daff sie mich hinviff und im

* Erschienen in Heft 2 der Publikationsreihe der Des-
schen Hindelgesellschaft, Koln 1995.

! John Mainwaring: Georg Friedrich Hindels Lebensbe-
schreibung (in der Uberserzung von Johann Mattheson,
Hamburg 1761).

2 Neuausgabe Universal Edition, Wien 1989 durch den
Verfasser.

3 Die professionellen Musiker haben die Blockfléte al-
lenfalls als Zweitinstrument gespielt. In Hindels Opern-
orchester haben die Oboisten die Flotenpartien iber-
nommen, und in der Bachschen Matthiuspassion finden
sich die Blockfltenpartien fiir das Rezitativ Nr. 25 be-
zeichnenderweise in den Streicherstimmen.

4 Samuel Pepys: Das geheime Tagebuch, Leipzig 1980
(Insel Taschenbuch Nr. 637, S. 564).
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wahrsten Sinne des Wortes meine Seele so erfiill-
te, dafl mir ganz weh wurde, gerade so wie
frither, als ich in meine Frau verliebt war. So
vermochte ich weder beim Anhiren noch
abends auf dem Heimweg an irgend etwas zu
denken, sondern blieb den ganzen Abend ver-
ziickt und konnte mir nicht vorstellen, daf je ir-
gendeine Musik von der Seele eines Menschen
so vollstindig Besitz ergriffen hdtte wie diese
wvon mir; darum bin ich entschlossen, Fliote zu
spielen und meine Frau auch dazu zu bringen.

Pepys iibte tiglich und ging nie aus, ohne ein
Instrument in der Tasche zu haben, um auf Spa-
ziergingen oder beim Antichambrieren in den
Ministerien darauf spielen zu kdnnen.

John Hawkins in A General History of Science
and Practice of Music (London 1776): And to
come nearer to our times, it may be remembered
by many now living, that the flute was the
pocket companion of many who whished to be
thought fine gentlemen...

Wer also ein echter Gentleman sein wollte, hat-
te stets eine Blockflote in der Tasche.

Das Flotenspiel und insbesondere das Block-
flotenspiel hat in England eine lange Tradition.
Konig Heinrich VIIL, ein grofler Musik-
liecbhaber, besal (nach einem Inventar von
1547) allein 79 Floéteninstrumente.

Diese Begeisterung fiir die Flote war offen-
sichtlich auch im 18. Jahrhundert noch vorhan-
den, und Hindels Verleger Walsh brachte des-
halb  ,marktgerecht®  die  beliebtesten
Opernmelodien bereits kurze Zeit nach der
Urauffithrung einer neuen Oper in Bearbeitung
fiir Blockflote solo (,transposed for a Single
Flute®) zum Verkauf.

Diese Bearbeitungen dienten dem Opernlieb-
haber damals zweifellos als eine Art Schallplat-
tenersatz. Mit der relativ einfach zu spielenden
Blockflste liefen sich die Melodien der Tinze
und Arien aus der am Abend zuvor gehorten
Oper jederzeit wieder ins Gedachtnis rufen.

Fraglich bleibt, von wem und auf welche Weise
die Bearbeitungen hergestellt wurden bzw. wel-
che Ausgabe als Vorlage diente. Wohl kaum die
originale Partitur, denn fast alle Fl6tenfassun-
gen enthalten grobe melodische und rhythmi-
sche Fehler. Hiufig wurden auch erhebliche
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formale Anderungen vorgenommen. Das etwa
bei Hindel oft verkiirzte oder variierte da capo
wurde zur drucktechnischen Vereinfachung
fast immer durch ein normales da capo ersetzt.
Und natiirlich waren immer wieder (insbeson-
dere bei der Ubertragung von Violinpassagen)
gravierende Stimmknicke notwendig. Die har-
monisch-kontrapunktische Struktur der Satze
wurde meist auf eine einfache Generalbaflbe-
gleitung (haufig mit falschen Bezifferungen) re-
duziert. Und die Tonarten wurden natiirlich
zur besseren Spielbarkeit den gebrauchlichen
Tonarten der betreffenden Blasinstrumente an-
gepalit (Blockflote: F-Dur / B-Dur / C-Dur;
Traversflote: G-Dur / D-Dur usw.).

Die Melodiestimme enthielt sowohl die Orche-
sterritornelle als auch die Gesangspartien
(meist mit Sym. bzw. Song bezeichnet), ohne
dafl dabei auf eine organische und sinnvolle
Ablésung von Tutti und Solo viel Riicksicht ge-
nommen wurde.
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Auferst skurril wirke es, wenn die Orchesterri-
tornelle beim Einsatz der Singstimme abrupt
unterbrochen werden, auch wenn sie von Hin-
del melodisch weitergefiihrt waren. Aber offen-
bar gentigte das den Flotenspielern jener Zeit
fiir ihre privaten Auffithrungen.

Musiksoziologisch interessant ist natiirlich die
aus den jeweiligen Werken vom Verleger ge-
troffene Auswahl, die sich ja wohl unmittelbar
an der Vorliebe und Nachfrage der Interessen-
ten orientiert. So fehlt z. B. in allen Bearbeitun-
gen der Oper Xerxes die Arie ,Ombra mai fu®,
das heute so beliebte und ebenfalls fiir fast alle
Instrumente bearbeitete ,Largo® (nach dem
Original eigentlich Larghetto).

Oper und Oratorium waren die beherrschen-
den musikalischen Kunstformen des 18. Jahr-
hunderts, und gerade bei Hindel zeigt sich, dafl
seine Instrumentalmusik in sehr starkem Mafle
davon abhingig bzw. darauf bezogen ist. Seine
Sonaten und Suiten sind entweder ,, Abfallpro-
dukte® oder ,Materialsammlungen® fiir die
Opernproduktion. So enthalten z. B. alle sechs
Blockflétensonaten Sitze, die — in z.T. leicht
abgewandelter Form — in den Opern wieder-
kehren. So finden sich in der Ouvertiire zur
Oper Scipio der zweite Satz der C-Dur Sonate
und der erste Satz der B-Dur Sonate (Corrente)
wieder.

Als die zwar keinesfalls lautere, aber aus-
drucksstirkere Traversflote etwa um das Jahr
1720 die bis dahin bevorzugte Blockfléte zu
verdriangen begann, reagierte der Verleger John
Walshs sofort auf diese verinderte Situation auf
dem Instrumentenmarkt und lief nun verstirkt
Bearbeitungen fiir die neu aufkommende Tra-
versflote (,German Flute®) anfertigen. So er-
schien etwa ab 1725 in entsprechenden Abstin-
den eine grofle sicbenbindige Sammlung
Sonatas or Chamber Aires for a German Flute,
Violin or Harpsichord Being the most Celebra-
ted Songs & Ariets Collected out of the late
Operas Compos’d by Mr. Handel.

In einzelnen, meist etwa 25 Druckseiten umfas-
senden Heften wurden z. B. 1733 die wichtig-
sten Arien aus Acss und Galatea und 1738 eine
Auswahl aus der Oper Tolomeo verdffentlichr.s
Duettsammlungen wie etwa Select Aires or
Duets for two German Flutes... enthalten ein-
zelne Arien aus verschiedenen Opern, wobei

12

die zweite Stimme zumeist die originale Baf3-
stimme (hier auch oft mit zahlreichen Fehlern)
imitiert.

Hindels geniale Musik strahlte von England
auch auf den Kontinent aus. ,,Gewisse Melo-
dien aus Scipione, Ottone, Arianna, Berenice
und anderen Opern waren nicht nur in ganz
England verbreitet und zu Gemeinplitzen ge-
worden, sondern auch im Ausland, sogar in
dem fremde Einfliisse abwehrenden Frank-
reich... Hindel war in Paris immerhin so be-
kannt, dafl man 1739 sogar sein Bild verkauf-
te.....“7 So iibernahm auch der franzésische
Flotenvirtuose Michel Blavet (1700-1768) elf
Bearbeitungen aus Hindelschen Opern und In-
strumentalwerken in seine dreibindige Samm-
lung Recueils de Pieces, petit Airs; Brunettes,
Menuets, etc. avec des doubles et variations...
erschienen in Paris zwischen 1744 und 1751

Unter diesen Duetten findet sich auch eine Be-
arbeitung der berithmten Grobschmiedvaria-
tionen aus der E-Dur Suite und die Gavotte aus
der Ouvertiire zur Oper Ottone. Diese verziert
Blaver nach franzosischer Manier und fiigt
dann noch drei eigene Variationen hinzu. Die
Premiere der Oper Ottone fand am 12. Januar
1723 statt: Jedermann sprach von My. Hendels
neuwer Oper und das Schiufistiick der schonen
Ouuverture... erklang in jedem Wohnzimmer, in
dem ein Cembalo stand, ja es wurde sogar, wie
Burney sagte, auf jedem erdenklichen Instru-
mente gespielt.?

Die Bearbeitungen von Blavet zeigen noch
einen anderen Aspekt. Die ganze Sammlung ist
offensichtlich auch unter pidagogischen Ge-
sichtspunkten zusammengestellt worden. Dar-
auf deuten nicht nur eine Reihe von sehr leich-

3 John Walsh, der Besitzer von The Golden Harp and
Hoboy, war die beberrschende Fignr unter den engli-
schen Mustkverlegern, ein zaher, riicksichtsloser, ansben-
terischer Geschiftsmann, fiir den anscheinend niemand
em gutes Wort einlegen will, aber ein tiichtiger Verleger,
wohl der tiichtigste semer Zeit. Paul Henry Lang: Georg
Friedrich Héindel - Sein Leben, sein Stil und seine Stel-
lung im englischen Geistes- und Kulturleben. Basel 1979,
6 Neuvausgaben in der Universal-Querfléten-Edition,
Wien 1990.

7 Romain Rolland: Georg Friedrich Hindel, Paris 1910,
Deutsche Ubersetzung: Ziirich 1922.

8 Neuausgabe: Universal Edition, Wien 1989,

9P H. Lang: G. E Hiindel (S. 160).
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Where (hall Tieely,

Where shall I seek,Arie
aus ,Acis und Galatea®
for a Flute containing the

Songs and Symphonys
Curiously Tranpos’d and
fitted to the Flute in a

Compleat manner...“
(Walsh 1724), Neuausga-

be: Moeck Verlag Celle

ten Stiicken hin, sondern auch eingetragene
Atemzisuren. J. . Quantz, der Flotenlehrer
Friedrichs des Groflen, schreibt 1759 im Vorbe-
richt seiner ,,Sei Duetti a due traversi®: ... haben
die Duette gewisse, thnen eigene Vorziige, und
ihren besonderen Nutzen. Es kinnen sich nicht
allein zween Liebhaber, wenn sie keine zablrei-
che Begleitung an der Hand haben, damit auf
eine angenehme Art unterbalten, weil sie beyde,
auf diese Art, eine in ibrer Art vollkommene
Musik bestzen konnen: sondern es kinnen auch
Anfanger in der Musik ans fleifiiger Ubung in
wohlgesetzten Duetten einen groffen Nutzen
ziehen. Auch hier ein Hinweis auf die Adressa-
ten dieser Art von Editionen.

In England gab es zahlreiche Ausgaben fiir die-
se Zielgruppe. The delightful Companion oder
The new Flute Master wenden sich mit einfa-
chen Stiicken an die Floten-Amateure und
zahlreiche Traktate geben Anweisungen zur
Erlernung dieses Instruments. In den jeweiligen
Vorworten werden die Vorzige der Blockflote
gepriesen: sie komme der menschlichen Stimme
schr nahe, sel immer gestimmt (im Gegensatz
zum Cembalo) und sei deshalb ein idealer Be-
gleiter (companion), der zudem einfach in der

1¢ Siche auch Marianne Mezger: Vom Pleasant Com-
panion zum Compleat Flute Master. Englische Blockflo-
tenschulen des 17. und 18. Jabrbunderts, TIBIA 2/95, S.
41711,

11 Nevausgaben in der Universal Edition, Wien.
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Tasche mitgetragen werden konnen. Auch hit-
ten die Frauen am siifien Klang des Instruments
Gefallen gefunden.

Allerdings war Blockflote spielen und das Un-
terrichten derselben damals reine Miannersache.
(So indern sich die Zeiten!) Frauen war das
Spielen von Tasteninstrumenten vorbehalten.1?
The Compleat Tutor for the Flute (1727)“ ent-
hilt neben leichten Tanzsitzen und Volkswei-
sen eine Fassung von Handel’s Water Peice
(Piece ¢) fiir zwei Blockfléten, und Directions

for Playing on the Flute (1735) bringt im Litera-

turteil neben leichten Menuetten und Mirschen
ausschliefllich Arienbearbeitungen aus Opern
G. F. Hindels. Auch Peter Prelleurs Floten-
schule The Newest Method for Learners on the
German Flute (London 1731) bringt als
Ubungsbeispiele neben Menuetten und Ri-
gaudons eine ganze Reihe bekannter Opern-
arien (vorzugsweise von G. F. Hindel) in Bear-
beitungen fiir eine Traversflote allein.

Insbesondere die Tanzsitze aus den Opern er-
freuten sich grofler Beliebtheit. So erschien
1735 bei Walsh eine Ausgabe mit dem Titel:
JAriodante for a Flute, the ariets with their
symphonys for a single Flute and the duets for
two Flutes... to which is added the dance tunes
in all the late operas.\

Ahnliche Ausgaben erschienen auch fiir Tra-
versflote mit B. c. Die in allen Heften enthalte-
nen Balli di pastori e pastorelle aus Il pastor fido
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sind gute Beispiele fiir diese Transkriptionen
und lassen sich auch heute noch in dieser redu-
zierten Besetzung erfolgreich interpretieren.
Die Menuette und Mirsche aus den Opern und
Oratorien wurden auch losgelost von ihrer dra-
maturgischen Funktion, z. B. bei Aufmirschen
von Militirkapellen, aber auch in Vergniigungs-
lokalen gespielt. Der D-Dur Marsch aus der
Oper Sapione ist bis heute in England ein sehr
bekanntes Musikstiick, der Marsch der Grena-
diergarde. Der Uberlieferung nach soll Hindel
diesen Marsch zuerst fiir die Grenadiergarde
geschrieben und ihn erst spiter in der Oper
wieder verwendet haben. Er wurde dann sogar,
wie auch der beriihmte Marsch aus Rinaldo, in
Pepuschs Beggar’s Opera iibernommen.2 Der
Bedarf an Menuetten scheint ebenfalls grof} ge-
wesen zu sein.

Es existieren mehrere Sammlungen fiir Flote
und Basso continuo wie z.B. A General Collec-
tion of Minuets made for the Balls at Conrt The
Operas and Masquerades Consisting of Sixty in
Number Compos’d by Myr. Handel. To which is
added Twelfe celebrated Marches on several oc-
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casions by the same Author. All curiously fitted

for the German Flute... (Walsh London 1729).13

Oder Handel’s Favourite Minuets from His
Operas & Oratorios... (Walsh 1762). Bei ge-
nauerem Hinsehen handelt es sich jedoch nur
bei wenigen der Favourite Minuets wirklich
um Menuette. Vor allem die aus Hindels Opern
entnommenen Stiicke sind zumeist nur Kurz-
fassungen von Arien, die von Walsh oder einem
seiner Mitarbeiter mit mehr oder weniger Ge-
schick zusammengestellt wurden, wobei offen-
sichtlich schon die Vorzeichnung eines 3/4-,
3/8- oder 6/8-Taktes geniigte, um den Titel
Menuett zu rechtfertigen.

Auch bekannte und erfolgreiche Instrumental-
werke wie die Feuerwerksmusik und die Was-
sermusik erschienen in Bearbeitungen fiir Flote
und Basso continuo. Auch hier entspricht die
Begleitung nicht dem Original, sondern wurde
auf eine einfache Generalbaflpartie (Bafistimme
mit Bezifferung) reduziert. Oder es wurde, wie
im Falle der Wassermusik, nur die Melodie-
stimme der einzelnen Tanzsitze verdffent-
licht.1

Eine revidierte und wieder am Hindelschen
Original orientierte Neuausgabe kann aber
auch heute noch — wie im 18. Jahrhundert — zu
pidagogischen Zwecken eingesetzt werden und
auflerdem den zahlreichen Flotenliebhabern
Anreiz fiir eine aktive Beschiftigung mit dem
Opernschaffen G. F. Hindels bieten. Denn die
Musik zeugt auch in tonartlicher Beschrinkung
und reduzierter Besetzung vom Genius eines
groflen Barockkomponisten.

12 Ebda.

13 Ebda.

4 Ebda.

TIBIA 1/96



DAS PORTRAT

Hartmut Gerhold
Ein Gespriach mit Eckart Haupt

Eckart Haupt wurde am 2. November 1945 in Zittau ge-
boren. Er studierte an der Hochschule fiir Musik ,Carl
Maria von Weber® in Dresden bei Fritz Rucker.
Anschlieflend Aspirantur bei Erich List in Leipzig. Nach
Engagements in Dessau und Berlin wurde er Soloflétist
in der Dresdner Philharmonie. Seit 1981 ist er Soloflétist
der Sichsischen Staatskapelle Dresden. Neben seiner
weltweiten solistischen Tatigkeit lehrt er als Professor an
der Dresdner Musikhochschule.

Fiir TIBIA fiihrte Hartmut Gerhold das nachfolgend
wiedergegebene Gesprich mit Eckart Haupt in dessen
am Laubegaster Elbufer gelegenen Haus in Dresden.
Gerhold: Herr Haupt, seit 1981 sind Sie Solo-
flotist der Sachsischen Staatskapelle Dresden.
Was ist heute anders als damals, als Sie in das
Orchester, in diese Position eintraten?

Haupt: Da muf} ich erst mal sagen, was geblie-
ben ist. Geblieben ist die Arbeitsaufgabe als sol-
che, geblieben ist der kiinstlerische Anspruch
und die kiinstlerische Aufgabenstellung. Gein-
dert haben sich die politischen Bedingungen.
Dies hat sich fiir uns so ausgewirkt, dafl wir bei
der weltweiten Titigkeit mit der Staatskapelle
an den Grenzen heutzutage Freiziigigkeit
haben und wir das Gefiihl haben, wirklich freie
Deutsche unter freien Europiern zu sein. Das
ist ein neues Gefiihl, an das wir uns erst gewoh-
nen miissen.

Wie duflert sich dieses nene Gefiihl z. B. in der
Gestaltung Ihres Alltags, und was ergibt sich
daraus fiir Sie als Kiinstler in einer fiihrenden
Position in einem Spitzenorchester, als Hoch-
schullebrer und Solist?

Geindert hat sich eigentlich nichts. Die Anfor-
derungen sind geblieben. Aber einige Kollegen
im damals ,westlichen Ausland“ hatten doch
die Sorge, ob die seinerzeit in der - Gott sei
Dank gewesenen - DDR sozusagen unter einer
ystaatlich verordneten Glocke® ausgefiihrten

Leistungen auch heute nach internationalem
Mafdstab wiirden Bestand haben. Da wir aber
schon vorher reisten, sozusagen als Abgesandte
der sog. DDR-Kultur, waren wir diesem inter-
nationalen Vergleich ja schon immer ausgesetzt.
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Insofern ist die Frage lingst beantwortet, und
es hat sich eigentlich nichts geindert.

Wie sieht es aus, wenn Sie den Blick nach innen
wenden? Hat es starke personelle Veranderun-
gen gegeben, und wie ist die Atmosphire und
das kollegiale Verhalinis heute innerbalb des
Orchesters und unter den Kollegen an der
Hochschule?

[n der Staatskapelle hatten wir schon zu DDR-
Zeiten ,marktwirtschaftliche* Bedingungen.
Wenn man Musiker in der Staatskapelle werden
wollte, kam man dort ja nicht aufgrund eines
Parteibeschlusses hinein, sondern man mufite
ein Probespiel machen wie in jedem anderen
Orchester der Welt. Was die Hochschule be-
trifft, haben wir einen sehr leistungsfihigen
Lehrkorper schon zu DDR-Zeiten gehabt.
Zum Gliick ist es gelungen, und das ist das be-
sondere Verdienst unseres Rektors, bedeutende
Teile dieses Lehrkorpers in die Gegenwart zu
retten. Es hat natiirlich ein paar Umbesetzun-
gen gegeben. Das betraf iibrigens auch die
Staatskapelle. Es sind einige wenige Kollegen -
wir sind ja alle offentlicher Dienst - aus dem
Dienst entfernt worden, weil sie zu DDR-Zei-
ten fiir die Staatssicherheit Spitzeldienste gelei-
stet haben. Anfangs, gleich nach der Wende,
glaubte man, dafl es vielleicht 15 bis 20% aller
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Kollegen gewesen sein konnten. Aber es hat
sich herausgestellt, daff es in der Staatskapelle
ganz verschwindend wenige Kollegen waren.
Das hatten wir selbst nicht gedacht. Von denen
haben wir uns getrennt. In der Hochschule ist
der Anteil ebenso gering gewesen, und die Ver-
mutung, daf} alle Leute, die in der DDR gelebt
haben und in der DDR geblieben sind, einem
Volk von Spitzeln angehorten, hat sich, Gott sei
Dank, nicht bestdtigt.

Hat sich fiir Sie durch die deutsche Vereinigung
irgend etwas geandert in der Zusammenarbeit
und im Umgang mit Ihren auslindischen Kolle-
gen bei Threr solistischen Tatigkeit?

Also das Verhiltnis der Musiker untereinander
ist ja traditionell weltweit im Prinzip eigentlich
sehr gut. Den Bonus des ,kleinen Bruders®, der
die Grenzsperren tiberwindet und jetzt in der
freien Welt auftritt und mal zeigt, was er so
kann, diesen Bonus haben wir jetzt nicht mehr.
Eigentlich hat er auch nie bestanden. Denn
wenn es ernst wurde, und auf dem Podium ist
es ja immer ernst, ging es nur darum, spielen sie
gut oder spielen sie nicht gut. Ganz anders lie-
gen die Dinge, wenn Kollegen aus Westeuropa
oder auch aus dem damaligen Westdeutschland,
den jetzigen ,alten Bundeslindern®, mich da-
nach fragen, wie hast du das eigentlich gemacht
in der DDR. Da mufltest du doch sicher viele
Zugestindnisse an den Staat machen, um reisen
zu konnen, um die Preise zu kriegen, die du
gekriegt hast, oder wenn es darum ging, einmal
eine Schallplatte aufnehmen zu konnen, weil
doch das alles staatlich zentralistisch gelenkt
war. Was bist du iiberhaupt fiir einer? Diese
Fragen zeugen ja einerseits von dem Bemtihen,
verstehen zu wollen. Und wenn man einander
verstehen will, mufl man sich gegenseitig aus-
tauschen. Es schwingt aber auch ein biflchen
der Zweifel mit, dafl es eine kiinstlerische oder
wissenschaftliche oder technische Elite in der
DDR gegeben hat, die sich hat entwickeln kon-
nen, ohne sich die Finger politisch schmutzig
zu machen. Dazu kann ich einfach nur sagen, es
hat sehr viele Leute gegeben, die auf diesem
Grat gewandert sind. Das gilt auch fiir mich. Es
war nicht so, dafl man sich bedingungslos an
den Staat und seine Lehre verkaufen mufite.
Das stimmt nicht. Und viele Kollegen atmeten
auf, als sich herausstellte, daff ich keine bosen
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Dinge getan habe. Ich habe jetzt vor einigen
Monaten aus der Hand meines Intendanten
meinen sog. ,Persilschein® bekommen. Darin
steht, daf ich ein anstindiger Mensch gewesen
bin - ,vorbehaltlich weiterer Erkenntnisse der
Gauck-Behorde®, wurde malizios hinzugefigt.
Mein Intendant fragte mich dann, ob ich mich
denn nicht freue, endlich diesen Schein bekom-
men zu haben, weil ich doch viel gereist bin und
tiberhaupt eine herausgehobene Position hatte.
Ich mufite ithm sagen, dafl ich mich eigentlich
nicht so sehr dariiber freuen kann. Denn fiir
mich ist es selbstverstindlich, dafl ich Fehler,
die ich mache, zugebe. Viele haben Fehler ge-
macht und geben sie nicht zu. Es ist fiir mich
schon ein bifichen bedriickend, daf} viele, und
besonders auch ,héheren Orts, sich nicht vor-
stellen konnen, daf} es eine Elite gab, die doch
saubere Finger hat.

Sie sagten vorhin, Herr Haupt, Sie sind, wie bei
jedem Orchester, das auf sich hilt, durch ein
Probespiel in die Staatskapelle gekommen. So-
viel ich weifs, sind Sie selbst aus der Dresdener
Fltenschule hervorgegangen. Kionnen Sie ein-
mal umvreiflen, wie Ihr flotischer Werdegang ge-
wesen ist¢ Dabel interessiert mich als erstes, wie
die Ausbildung fiir den Beruf des Flotisten, vor-
zugsweise in einem Kulturorchester, fiir Sie ans-
gesehen hat.

Zunichst mochte ich bemerken, daff ich in mei-
nem Leben ziemlich viele Probespiele gemacht
habe. Anfangs ging es gar nicht so locker los.
Aber im Lauf der Zeit lernte ich, wie ich mich
bei Probespielen verhalten mufite. Fiir meine
derzeitige Stelle, die ich jetzt seit 15 Jahren ha-
be, habe ich kein Probespiel gemacht, da bin ich
berufen worden. Das ist bei der Staatskapelle,
die sehr auf sich hilt, eine besonders ehrenvolle
Angelegenheit. Dem Peter Damm ist damals
z. B. das gleiche widerfahren. In diesem Falle
steigt man sozusagen gleich richtig ein. Man
kommt also als jemand in das Orchester, von
dem alle Kollegen wissen, der hat seine Sache
schon auf allen Ebenen gemacht. Aber man
wird nattirlich mit besonders kritischer Auf-
merksamkeit betrachtet, und das ist gut und
richtig.

Heiflt das, daff mit dieser Berufung dann auch
auf ein Probejabr verzichtet wurde, wie das
sonst in Orchestern iiblich ist?
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Das war zu DDR-Zeiten ein kleines bifichen
anders. Wenn man engagiert war, war man im
Prinzip engagiert. Und sofern man nicht ,klei-
ne Miadchen verfithrte® oder ,silberne Loffel
stahl, hatte man die Stelle auf Dauer. Aber es
gab natiirlich auch damals rechtliche Méglich-
keiten, einen Kollegen, der die Anforderungen
nicht erfillte, wieder loszuwerden. Heute ist es
zwar etwas anders geregelt. Aber gelegentlich
machen wir auch in der Staatskapelle von der
jetzt gliltigen Probezeitregelung Gebrauch.

Ihrer Berufung in die Staatskapelle ging ja ein
erfolgreicher Weg durch wverschiedene andere
nambafte Orchester voraus, verbunden mit
einer ausgedebnten solistischen und eigenen
Lebrtatigkeit. Kénnen Sie, gleichsam riick-
blickend, Ihre beruflichen Stationen noch ein-
mal kurz beleuchten, so dafl wir dann zum Aus-
gangspunkt meiner Frage zuriickkommen,
niamlich: wie sab die Ausbildung fiir Flotisten
hier in Dresden aus zu der Zeit, als Sie studiert

haben?

Also, ich bin jetzt seit 15 Jahren in der Staatska-
pelle, seinerzeit engagiert von Herbert Blom-
stedt. Davor war ich 11 Jahre Mitglied der
Dresdner Philharmoniker, seinerzeit engagiert
von Kurt Masur, dem ich viel verdanke. Er war
namlich der erste, der mich darauf aufmerksam
machte, dafl zwischen dem, was ich kiinstle-
risch will und fiihle, und dem, was als Resultat
herauskommt, eine Liicke klafft.

Er hatte auch viel Geschick, mit Leuten umzu-
gehen, und hat mir gesagt, dafl ich viel mehr
extrovertiert spielen miisse. Das war eine Anre-
gung, die aus meiner Sicht mindestens so wich-
tig war wie die schr gute handwerklich-techni-
sche Grundausbildung, die ich in meinem
Studium in Dresden bekommen habe. Vor mei-
ner Dresdener Zeit war ich 2 Jahre beim grofien
Rundfunkorchester Berlin. In dieser Zeit mufi-
te ich auch zum DDR-Grundwehrdienst in der
Nationalen Volksarmee. Dabei hatte ich das
grofle Gliick, in eine Blaskapelle hineinzukom-
men. Ich habe also 1/, Jahre Militirmusik ge-
macht, nachdem ich die Grundausbildung ab-
solviert, militirisch griifen und iiber die
Eskaladierwinde und durchs U-Boot kriechen
gelernt hatte.

Dann sind Sie sicher besonders gut in den B-
Tonarten zu Hause.....
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Selbstverstindlich. Allerdings haben wir Picco-
lo in C gespielt. Ein herausragendes Erlebnis
dabei war, im Stechschritt iiber den seinerzeiti-
gen Berliner Marx-Engels-Platz zu marschieren
vor Breschnjew und all diesen Leuten und da-
bei Piccolo zu spielen. Also im Stechschritt Pic-
colo zu spielen, das war eine wesentliche ,,an-
satzbildende Maflnahme®, von der ich noch
heute zehre, mufd ich im Spaf hinzufiigen. Zu-
vor war ich ein Jahr am Landestheater in Des-
sau als 2. Flotist mit Piccolo. Damals hatten die
noch einen besseren Spielplan, und ich habe
dort gleich alle grofien Opern mitspielen kon-
nen, vom Rosenkavalier iiber Maskenball, Na-
bucco und Operette, bis hin zu Fiirst Igor.
Othello auf dem Piccolo ist schon eine feine
Aufgabe, und da freut man sich schon, wenn
man instrumentell gut vorbereitet ist.

Dann haben Sie das flotische Orchesterband-
werk ja wirklich von der Pike - oder besser: vom
Piccolo auf gelernt. Wie sah die Vorbereitung
auf den Beruf in Ihrem Studinm aus?

Die Vorbereitung war optimal. Mein Lehrer
Fritz Rucker war Soloflétist der Staatskapelle
iiber viele Jahre hinweg. Was das Orchesterspiel
anbetrifft, ist er auch heute noch eine einzigar-
tige Gestalt im Hinblick auf die Sicherheit im
Orchester, in bezug auf die Flexibilitit der dy-
namischen Skala, in bezug auf die Fihigkeit, in-
nerhalb der gesamten Holzblisersektion, im
Grunde sogar innerhalb der gesamten Staatska-
pelle, integrierend zu wirken. Wenn er Dienst
hatte, ,tanzte“ sozusagen ,alles nach seiner
Pfeife“. So etwas kann nur eine grofie Person-
lichkeit. Sein Rosenkavalier oder auch seine Ju-
pitersinfonie sind auch heute noch und tiber das
Jahr 2000 hinaus beispielhaft. Heute wiirde
man vielleicht den ,Nachmittag eines Faun®
anders spielen. Er hatte wohl mit der franzosi-
schen Spielweise nicht so viel ,am Hut®. Aber
sonst ist er auch heute fiir mich noch ein Vor-
bild, und ich betrachte ihn nach wie vor als den
Orchesterflotisten des Jahrhunderts.

Diese letzte Bemerkung beriibrt die interessan-
te und oft strittig bebandelte Frage nach den
verschiedenen ,, Flotenschulen mit ihren unter-
schiedlichen Klangidealen und unterschied-
lichen musikalischen Vorstellungen. Aber dies
sollten wir jetzt nicht vertiefen. Ich wiirde ger-
ne noch ein bifichen mehr iiber Ihren Lebrer
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wissen. Fritz Rucker ist nicht nur als Soloflitist
der Staatskapelle, sondern durchaus auch be-
kannt als, ein bifichen salopp gesprochen, ,, Fléti-
stenmacher*. Soviel ich weifs, gibt es ja irgend-
welche schriftlichen Aufzeichnungen von ihm
iiber seinen Untervicht nicht. Ich méchte des-
halb Sie einmal fragen, wie der Unterricht
aussab, wie z. B. das flotische Handwerk, also
Tonbildung, Fingertechnik, Fragen der Artiku-
lation vermittelt wurde, welche Literatur Ge-
genstand des Studiums war und worin die spe-
zielle Vorbereitung aunf den Beruf des
Orchestermusikers lag.

Die Ausbildung bei Rucker hier in Dresden
war eine ausgesprochene Orchesterausbildung.
Er hat von Anfang an betont, dafd er keine Soli-
sten ausbildet, sondern Orchestermusiker. Aus
diesem Grunde haben wir relativ wenig Stiicke,
aber relativ viel Etiiden gespielt und dann viele
technische und tonbildende Ubungen im Hin-
blick auf die von ihm so sehr favorisierten Or-
chesterstudien. Er war der Meinung, wenn ich
mich dereinst solistisch betitigen wollte, was
seine Sache so sehr nicht war, wiirde ich das aus
dem Orchester heraus schaffen. Riickblickend
muf ich sagen, dafd er recht hatte, Die Dresdner
Ausbildung fuflt auf Regularien der ehemaligen
Orchesterschule der Sichsischen Staatskapelle.
Die wurde in den 20er Jahren gegriindet mit
dem Ziel, den eigenen Nachwuchs quasi
Jinzestuds“ auszubilden. Damit habe ich gleich
die Vorteile, aber auch die Nachteile genannt.
Fiir die Bereiche der Staatskapelle, in denen
chorisch musiziert wird, also fiir die Streicher
beispielsweise, aber auch fiir die 2. Bliser, ist es
natiirlich eine ganz hervorragende Sache, wenn
die Tugenden des gemeinsamen Musizierens
schon direkt in der Ausbildung mit geférdert
werden,

Sie fragten, wie der Unterricht im einzelnen
aussah. Wir hatten jedesmal 1'/, Stunden Unter-
richt. Davon wurden 50% fiir tonbildende und
technische Ubungen und Etiiden verwendet.
Erwa 25% entfielen auf Orchesterstudien, und
eigentlich nur 25% der Zeit blieb dann noch fiir
Stiicke tibrig. Ich kann mich noch an viele Un-
terrichtsstunden erinnern, gerade am Anfang
meines Studiums, in denen Rucker meine Ton-
leitern und meine Orchesterstudien noch nicht
so richtig gefielen. Da haben wir die gesamte
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Unterrichtszeit fiir Tonleitern verwandt. Das
war dann schon frustrierend, wenn ich mich
z. B. auf eine schone Bach-Sonate vorbereitet
hatte. Er war auch der Meinung, dafl man in je-
der Lebenslage wenigstens ordentlich Flote
spielen kénnen misse. Als ich zu thm kam, war
ich ein zarter Jiingling, der frithmorgens nicht
musizieren konnte, weil er nicht ,richtig drauf®
war, ,mental nicht aufgelegt”, wie man heute
sagt, der keinen Ansatz hatte. Er sah meine
Schwiiche und meine Sensibilitit und hat darauf
nicht die geringste Riicksicht genommen. Nein,
er hat mich sogar absichtlich frith um 8.00 Uhr
bestellt oder im Sommer manchmal auch um
7.30 Uhr, und ich mufte schon vorneweg 1Y,
Stunden mit der Straffenbahn durch die Stadt
fahren. Ich bin heute sehr, sehr dankbar, dafl er
mir alle Flausen ausgetrieben hat, und ich ver-
suche das bei meinen Schiilern heute genauso
zu machen. Eine Besonderheit seines Unter-
richts war, daf} er jeden Ton des Schiilers mit-
blies. Das ist, glaube ich, ein Zeichen der ural-
ten Dresdner und deutschen Flotenschule. Man
wollte unbedingt, dafd ein Schiiler sich klanglich
sozusagen von Anfang an integriert und dafl er
nicht zu sehr individuelle Klangfarben ent-
wickelt, die unter Umstinden beim gemeinsa-
men Musizieren im Orchester storen konnten.
Er sollte unterscheiden lernen, wann mufl ich
mich einfiigen und wann mufl ich solistisch
spielen. Und ich muf Thnen sagen, in Dresden
habe ich vor allen Dingen die Tugend des Sich-
Anpassens, des Sich-Einfiigens gelernt. Das
Fiihren ist dann eigentlich erst von Masur von
mir verlangt worden. Gliicklicherweise bin ich
von Natur her ein Typ, dem es leichter fillt, zu
fiihren, als sich anzupassen.Deshalb kam mir
schon im Studium der Gedanke, irgendwann
muflt du mal hier weg von dem Lehrer, der
zwar eine hervorragende Grundlage fiir die
spatere Orchestertitigkeit vermittelt, bei dem
du aber vielleicht deine eigene kiinstlerische In-
dividualitit nicht optimal ausbilden kannst.
Aus diesem Grunde habe ich mich dann um ei-
ne Aspirantur beworben, wie das damals hiefi,
ein Aufbaustudium beim Leipziger Flotenpro-
fessor Erich List. Der verstand auch viel von
Alter Musik und war damals sozusagen der
,Gustav Scheck der DDR*.

Ich glaube, Scheck und List schétzten sich ge-
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genseitig. List ist ja auch als Herausgeber be-
kannt. Neben der Orchesterschule gibt es eine
andere Einrichtung der Staatskapelle, deren
Tradition bis in die Mitte des vorigen Jahrhun-
derts zuriickreicht. Wir Flotisten fremen uns
natiirlich dariiber, dafl sie wesentlich auf die In-
itiative eines grofien Flotenkollegen zuriick-
gebt, namlich aunf Moritz Fiirstenan, Anton
Bernhards Sobn. Ich meine den Tonkiinstler-
verein, der ja seinerzeit eine eigene, ganz beson-
dere Kammermusikreihe der Staatskapelle be-
griindet hat. Wie ist die Situation dieser
Kammermusikreihe heute? Besteht sie noch?
Wie ist die Struktur, die Programmgestaltung?
Wer tréigt sie? Wer tritt dort anf?

Diese Kammermusikreihe hat die Zeiten iiber-
dauert, genauso wie die Staatskapelle. Ubrigens
ist die Staatskapelle neben den Berliner Philhar-
monikern das einzige Orchester gewesen, das
in der Zeit des totalen Krieges bei den Nazis
nicht aufgelést worden ist. Diese Kammermu-
sikrethe hat zwei Aufgaben. Die erste Aufgabe
besteht darin, dem kiinstlerischen Nachwuchs
an nobler Stitte die Gelegenheit zu einem an-
spruchsvollen Auftritt zu geben, also den neu
an die Staatskapelle engagierten jungen Leuten.
Diese rekrutieren sich zum einen aus der Hoch-
schule fiir Musik ,,Carl Maria von Weber®, der
Orchesterschule der Staatskapelle, zum ande-
ren aus all den anderen Musikern, die sich bei
Probespielen erfolgreich durchgesetzt haben.
Erfreulicherweise kommen die jetzt, seit die
Grenzen offen sind, von tiberall her. Diese Rei-
he wird selbst verwaltet von gewihlten Mitglie-
dern der Staatskapelle. Zur Selbstverwaltung
gehort nicht nur der organisatorische Ablauf,
sondern auch die kiinstlerische Programm-
planung. Das ist neben dem Dienst in Oper und
Konzert eine Menge Arbeit. Es gibt dabei die
schone Tradition, dafl Gastdirigenten sich oft
bereit erkliren, bei diesen Kammerabenden
oder den sog. Auffithrungsabenden, einem Mit-
telding zwischen Symphoniekonzert und Kam-
merkonzert, mitzuwirken. Diese Konzerte sind
Gelegenheiten, bei denen die Mitglieder, und
ich zitiere aus der Satzung, ,ohne Aussicht auf
materiellen Erfolg® musizieren. D. h. es gibt
kein Honorar, auch nicht fiir die Dirigenten. Es
gibt nur ein sogenanntes , Frackgeld® in Hohe
von 20,-- DM —das war zu Kommunistenzeiten
so, es war in der Nazizeit so, es war immer
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schon so. Dabei miifite man doch denken, daft
wir in dieser Gesellschaft, in der sich alles iiber
das Geld definiert, Miihe haben mifiten, tiber-
haupt Kollegen zu finden, die dort spielen.
Nein, das Gegenteil ist der Fall. Alle Kollegen
reiffen sich darum, an dieser schonen Stelle, in
der Semperoper, auftreten zu kénnen. Auch das
Publikum setzt sich nicht nur aus dem Stamm-
publikum der Staatskapelle zusammen, also
Menschen hier aus Dresden, die uns lieben,
sondern da kommen viele andere Leute her, die
sich eben fiir unsere Arbeit interessieren. Das
Niveau der Reihe ist so erfreulich, daff viele
Konzerte vom Mitteldeutschen Rundfunk auf-
gezeichnet werden.

Gilt das Angebot, in diesen beiden Konzertrei-
hen mitzuwirken, unterschiedslos fiir alle Mit-
glieder der Staatskapelle, oder ist sie beschrankt
auf die Stimmfiihrer, Solobliser usw.? Und eine
zweite Frage: Sie sprachen von der Selbstver-
waltung durch die Orchesterkollegen. Wie
kommen die Programme zustande: Wird ein
Programm konzipiert und dann gefragt, wer
méchte das spielen, oder setzen sich die Pro-
gramme allein aus entsprechenden Vorschligen
der Kollegen zusammens?

Es gibt Programmkonzeptionen. Unser Kon-
zertdramaturg ist natiirlich Dbeteiligt. Eine
Schwierigkeit bei der Programmgestaltung be-
steht darin, aus dem, was die Kollegen an ferti-
gen Stiicken anbieten, wirklich gute Program-
me zu machen. Ein andermal sagt man, wir
haben eine konzeptionelle Vorgabe. Bitte spielt
mal was von diesem oder jenem Komponisten.
Wiirden Sie sich bitte mal die Partitur ansehen,
und wiirden Sie das spielen? Nun zum ersten
Teil der Frage. Es sind natiirlich nicht nur die
jungen Kollegen, sondern alle Kollegen, vom
Solohornisten, der schon 35 Dienstjahre hinter
sich hat, bis zum Frischling - alle machen mit.
In der nichsten Zeit stehen wir z. B. in der Fl6-
tengruppe vor der Frage, einen neuen Kollegen
zu engagieren. Wir hoffen, dafl er, wenn die
Entscheidung ansteht, reif ist fiir die Staatska-
pelle. Der hat nun den Wunsch geiufiert, jetzt
zum Jahresbeginn im Kammerabend aufzutre-
ten, und mich gefragt: ,Herr Haupt, wiirden
Sie bitte mitmachen?* Da habe ich gesagt,
sselbstverstindlich.” Das ist bei uns so tiblich,
dafl man tiber die Generationen hinweg zusam-
menarbeitet.
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Wir sind zwar eine demokratische Einrichtung,
und nur wenn man demokratisch miteinander
umgeht und sich freiwillig einer gewissen Dis-
ziplin unterordnet, auch im Orchester, funktio-
niert es ja. Von alters her haben wir dabei aber
eine ziemlich straff organisierte Hierarchie in
der Staatskapelle. Die sieht so aus, daf eigent-
lich die ilteren Kollegen bestimmen, wie es
liuft. Die Einheitlichkeit in der Phrasierung
und Artikulation z. B. wird von den Alteren
festgelegt. Da mufl sich eben mancher neue
Kollege zu einer bestimmten Stelle, die er zu
spielen hat, auch einmal etwas sagen lassen.
Zum Beispiel: ,Pafl auf, lieber Freund, du
spielst das sehr schon, aber in diesem Moment
spielst du nicht Solo, in diesem Moment bist du
eine Stimme im Blisersatz und muf3t dich un-
terordnen und mal auf das Vibrato verzichten.
Und bei der nichsten Stelle wiinschen wir uns
von dir aber, da du den Kopf ein bifichen mehr
erhebst®. Diese Arbeitsweise fithrt im Lauf der
Zeit dazu, dafl alle Kollegen in die Lage versetzt
werden, nicht nur per Anweisung, sondern von
sich heraus zu wissen, wann sie zu welcher Zeit
wie spielen miissen. Bei mir hat es auch eine
Weile gedauert, bis ich dieses Funktionsdenken
richtig kapiert habe, obwohl ich schon in ande-
ren Orchestern in fithrenden Positionen titig
war. Man darf aber nach fiinf Jahren nicht den-
ken, man habe nun die Weisheit mit Loffeln ge-
fressen. Nein, dieser Prozef, dal man immer
sachdienlicher in der Staatskapelle spielt, wihrt
bis zur Rente. Insofern komme ich mir eigent-
lich vor, als ob ich immer wieder neu im Probe-
jahr wire. Man ist bis zur Rente im Probejahr.

Das macht ja den Reiz des lebendigen Musizie-
rens aus, fiir den Horer, aber erst vecht natiirlich
fiir die Musiker selbst. Und ich denke, dies fiihrt
auch dazu, daff mit zunebmendem Alter und
wachsender kiinstlerischer Evfahrung fiir ambi-
tionierte Musiker der Unterschied zwischen
Kammermusik und dem Spielen im Orchester
eigentlich immer kleiner wird.

Wir bemiihen uns sehr darum in der Staatska-
pelle, das kammermusikalische Prinzip auf das
Orchesterspiel im groflen zu tibertragen. Das
ist eigentlich unser Credo.

Noch einmal zuriick zu den Kammermusikrei-
hen. Jetzt darf ich einmal aus der Fiirstenan-
schen Satzung zitieren: Bei der Vereinsgriin-
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dung fafiten die beteiligten Kapellmitglieder
den , Entschlufi, einen Verein zu griinden, in
welchem die Instrumentalwerke fiir Kammer-
musik aller, auch der nenesten Zeit, Pflege und
Ausfiihrung finden sollten®. Wie stebt es heute
mit der Musik der nenesten Zeit, und wie hat es
zu DDR-Zeiten ausgesehen?

Neue Musik wird von der Staatskapelle in den
Symphoniekonzerten und auch in der Kam-
mermusik prozentual viel aufgefiihrt. Dabei
mufl ich betonen, dafl die Programme der Sym-
phoniekonzerte auf Reisen - und das hingt mit
den Anforderungen der Konzertveranstalter
zusammen - oft cher konventionell sind. Aber
wir fithren viel Neue Musik auf. Neue Musik
aufzufiihren gehért bei uns geradezu zum gu-
ten Ton, obwohl man uns manchmal nachsagt,
dafl wir ein biflchen traditionell denken. Und
nicht' nur die jungen neuen Kollegen spielen
Neue Musik, weil man sie thnen sozusagen auf-
biirdet, sondern gerade auch die ilteren Kolle-
gen setzen sich dafiir ein. Ich habe versucht, im
letzten Jahr mit gutem Beispiel voranzugehen.
Mir ist schon in den 70er Jahren von meinem
Kollegen und viterlichen Freund Nicolet das
gesamte Material zu ,explosante - fixe“ von
Boulez zugeschickt worden. Ich hatte das
Gliick, von ihm, als er damals in Dresden war,
einen kleinen Ausschnit aus dem Gesamtwerk
vorgespielt zu bekommen. Da habe ich mir ge-
sagt, du muflt einen Weg finden, das ganze
Stiick zu spielen. Und ich habe eine Lésung ge-
funden. Ich habe mich mit den Kollegen der
Lichtregie und mit der Bithnentechnik zusam-
mengesetzt, habe mir eine Dramaturgie zu-
rechtgemacht. An verschiedenen Punkten der
Biihne standen Gruppen von Notenpulten, und
auf jede kam eine andere Scheinwerfereinstel-
lung. Das begann mit blaffblau und endete mit
einer  freundlichen,  sonnenlichtihnlichen
Lichtfarbung. Fiir mich war es eine personliche
Herausforderung, eine dreiviertel Stunde allein
auf der Bithne der Semperoper ... Als ich in die-
sem Sommer Nicolet, den ich in Siena auf sei-
nem Kurs besuchte, das mitteilte, sagte er, ,, bist
du denn verriickt, das ganze Werk aufzufiihren,
das geht doch gar nicht”. Aber die Leute waren
bei meiner Auffiihrung von der ersten bis zur
letzten Minute ruhig, und es muf} ein ziemli-
cher Erfolg gewesen sein. Jedenfalls beabsicht-
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ge ich, dieses Stiick, das nun weiff Gott den
ganzen Mann, die ganze Frau fordert, in dieser
Weise noch weiter aufzufithren. Leider hat sich
noch kein Konzertveranstalter gefunden, der
sich bereit erklirt, mich 45 Minuten allein auf
der Biihne spielen zu lassen.

Sie haben sich schon zu DDR-Zeiten fiir die
zeitgendssische Mustk emgesetzt, sehr engagiert
fiir die Komponisten aus der DDR, aber keines-
wegs ausschliefilich. Es gibt aber auch - vor al-
lem in Verbindung mit den Kammermusikrei-
hen der Staatskapelle - emen besonderen
Schwerpunkt auf dem Gebiet der sog. Alten
Musik in Dresden. Haben Sie eine Préferenz in
der einen oder anderen Richtung, also eber Alte
Musik oder eher Newe Musik, wo liegt 1hr
Hauptinteresse? Und eine andere Frage: Haben
Sie ein eigenes, festes Kammermusikensemble,
das iiber einen lingeren Zeitraum bestebt und
mit dem Sie auch kiinftig Projekte planen, oder
sind Thre Programme immer abhingig von den
Nachfragen der Veranstalter und Tontragerpro-
duzenten?

Die Beschiftigung mit Musik ist ganz allgemein
so interessant fiir mich. Ich spiele einfach gerne
Flote. Ich spiele gern in der Staatskapelle, ich
spiele solistisch und kammermusikalisch. Ich
komme deshalb eigentlich gar nicht dazu, zu
fragen, was ich am liebsten spiele. Es ist so, daff
meine Konzertprogramme mal mehr Neue Mu-
sik, mal mehr Alte Musik enthalten. Das hingt
zusammen mit Jubilien, z. B. von Bach-Vater
oder -Sohn oder Mozart. Es ist klar, daff in die-
sen Jahren mehr Mozart, mehr Bach gespielt
wird. Aber in den 70er Jahren habe ich viel
mehr Neue Musik in meinen Programmen ge-
habt als Alte Musik. In den 80er Jahren war es
umgekehrt. Jetzt hat es sich eigentlich einiger-
mafien eingepegelt. Wenn ich in Dresden Musi-
ker bin, Flotist dazu, dann weifl ich mich in ei-
ner verpflichtenden Tradition. Die reicht von
Buffardin tiber Quantz iiber Bernhard und Mo-
ritz Fiirstenau bis Fritz Rucker und stellt eine
ganz schone Verpflichtung dar. D. h. man wird
immer irgendwie an diesen sLeuten gemessen.
Das strengt an. Aber andererseits mochte man
auch von diesen Vorgingern die Stiicke, die sie
komponiert haben, spielen. Wir haben hier in
der Sichsischen Landesbibliothek eine Musik-
abteilung, die zu den ganz bedeutenden Musik-
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bibliotheken in der Welt zihlt. Sie beherbergt
z. B. die zweitgrofite Vivaldi-Sammlung neben
Turin. Wir haben grofie Bestinde aus der Zeit, in
der die Dresdner Kapellmusiker auch selbst
komponierten, und aus der Augusteischen Ara.
Es wurde damals immer nur ,neue” Musik ge-
spielt. Ich miiffte 200 Jahre alt werden, um allein
nur den Flotenbereich, der mich interessiert, zu
erforschen. Ich sitze manche Stunde in der Bi-
bliothek iiber den Handschriften, und bisher
habe ich nicht ein Stiick fiir meine Besetzung ge-
funden, dessen Auffithrung sich nicht lohnt.

Stichwort ,meine Besetzung“. Gibt es unter den
vielen Formationen, in denen Sie spielen eine
bevorzugte Besetzung, die Sie sozusagen als
W Ihr® Ensemble anseben?

Wir haben seit 1980 die Dresdner Barocksoli-
sten, die sich aus Mitgliedern der Staatskapelle
zusammensetzen. Dieses Ensemble spielt auf
modernen Instrumenten. In den 70er, Anfang
80er Jahren glaubten wir noch, daf eine giiltige
Auffithrung nur auf historischen Instrumenten
moglich sei. Doch muflten wir damals in der
DDR, weil wir solche historischen Instrumente
nicht bekommen konnten, auf den modernen
Orchesterinstrumenten spielen und waren ge-
zwungen, einen Weg zu gehen, auf dem wir ei-
nerseits die Anforderungen der alten Quellen,
Quantz usw., erfiillen konnten. Andererseits
muflten wir eine Losung finden, die fiir uns
praktikabel war. So sind wir dabei geblieben,
die Alte Musik auf modernen Instrumenten zu
spielen, und ich halte das nach wie vor fiir einen
legitimen und auch sachgerechten Weg. Unser
Ensemble setzt sich ausschliefilich aus Mitglie-
dern der Staatskapelle zusammen und widmet
sich der Alten Musik sozusagen neben der Or-
chestertatigkeit. Dennoch haben wir an uns
selbst den Anspruch, uns mit Ensembles, die
sich auf alte Instrumente spezialisiert haben,
kiinstlerisch messen zu konnen. Gliicklicher-
weise haben wir geniigend viele Konzerte im
In- und Ausland, so dafl die Qualititsfrage
wohl zu unseren Gunsten entschieden ist.

Im Gibrigen ist es so: Wenn Sie Operndienst ma-
chen und Symphoniekonzerte spielen und Sie
haben 14 Tage lang besonders viel Wagner oder
Straufl gespielt, dann ist es eine Wohltat, Bach
und Telemann und Heinichen und Stélzel zu
spielen. Und umgekehrt, wenn Sie von einer
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Konzertreise, auf der Sie ausschliefllich Barock-
musik gespielt haben, nach Hause kommen,
dann ist es wunderbar, Tristan oder Parsifal zu
spielen oder Maskenball oder was auch immer.
Sie haben gerade Ihren 50. Geburtstag hinter
sich und kénnen ein respektables kiinstlerisches
Erfolgskonto vorweisen. Wenn ich das richtig
sehe, lassen Sie sich von der Musik und von
Ihrem Instrument nach wie vor begeistern und
dazu verleiten, mit sich selbst und Ihren Kraf-
ten nicht sehr riicksichisvoll umzugehen. Wie
bewaltigen Sie die dreifache Belastung von Or-
chesterdienst, Soloverpflichtungen und Hoch-
schul-Lebrtatigkeit, welchen Rat geben Sie
Ihren eigenen Studenten, wie ste mit sich umge-
hen sollten, um emerseits thren Beruf erfole-
reich auszuiiben, aber auf der anderen Seite das
Vergniigen an der Sache nicht zu verlieren?
Man muf§ zur richtigen Zeit die richtige Ausbil-
dung und die m.ht:;,cn kiinstlerischen f\uh,.‘.-
ben bekommen. Zur richtigen Zeit muf sich die
richtige Stelle finden. Man muf8 Gliick haben
und die richtige Frau finden. Man muf} gesund
sein, fiir das Instrument nicht zu unbegabt, und
man mufd auch mit fortschreitendem Alter Lust

an der Sache haben. An manchen Tagen fillt es
einem schwerer, prasent zu sein. Man darf nicht
traurig dariiber sein, dafl man dann mehr Kraft
geben mufl, und man mufl dazu bereit sein.
Manchmal ist das schwierig, in meinem Falle
besonders, weil ich niedrigen Blutdruck habe,
d. h. bis zum Mittag bin ich noch gar nicht rich-
tig aufgewacht. Aber da ja vormittags Proben
sind, kann ich mich nicht hinter meinem niedri-
gen Blutdruck verschanzen und sagen, lieber
Herr Dirigent, liebe Kollegen, ich kann nicht so
richtig. Ich mufl in dieser Zeit mehr Kraft ge-
ben. Abends dagegen ist der Blutdruck hoher.
Da spiele ich einfach und mit weniger Anstren-
gung. Das Bewufltsein, dafl das Leben nicht
gleichmiflig abliuft, sondern in Kurven, lifit
einem die eigene Schwachheit, die man tber-
winden mufi, nicht mehr als ein so véllig unbe-
greifbares und nicht zu bewiltigendes Phino-
men erscheinen.

Vielen Dank, ich hoffe, dafl dieses Gesprach,
trotz der matutinalen Stunde Sie nicht zuviel
Kraft gekostet hat. Ich wiinsche Ihnen, dafl
Ihnen die gliicklichen Umstande und die Lust,
Flote zu spielen, erhalten bleiben.

G. F. Hindel (1685-1759): Pensien notturni di Fills (HW

Reihe 21: Folk und Jazz

(.‘:lroi:lmo MUSik"tTl.‘g
Franz Miller-Busch
Markeplarz 3

D-75365 Calw

Tel. 07051 /708 56
Fax 07051 /7001 12

2
2

(GIROLAMO — EIN NEUER MUSIKVERLAG STELLT SICH VOR:

Reihe II: Per cantare. Kammermusik mit Singstimme
V 134). Kantate fir Sopran, Altblockflére und B.e. Ed. Nr. G 11.001
J. Chr. Pepusch (1667-1752): When Loves soft passion, Kantate fur Sopran, Altblockfste und B.c.
J. Chr. Pepusch (1667-1752): Menaloas, Kantarte fiir Sopran, Altblockflote und B.c.
Drei Kantaten im mittleren Schwierigkettsgrad, die musikalisch jedoch auch hochsten Anspriichen gentigen.
H.-M. Linde (*1930%: 3 Brentano-Lieder, fiir hohe Singstimme und Tenorblockflore oder Querflore
Drei Lieder mit romantisch-experimentellen Texten, die sich besonders durch ihre Gesanglichkeir auszeichnen,

Reihe 12: Kammermusik und Studienliteratur fiir Blockfloe

M. Locke (1621/22-1677): For Several Friends. Bd. 1. Suiten T und 2. fiir Sopran- oder Tenorblfl. und B.c.

M. Locke (1621/22-1677): For Several Friends, Bd. 2. Suiten 3 und 4, fiir Sopran- oder Tenorblfl. und B.c.
L}lf \lClLCSPILI[fn "!n.h_k{' er\il n h.lr B!D\LHUL‘C tin!‘(.‘fllhtt( und Slnd h.[l' P!'Oils wie IUC]'I fur L aren bt'.s(l.'ﬂs ZLCIEntr

G. Bonongcini (1670-1747): Aus der Oper ,Camilla”, bearbeiret fur 2 Altblfl. und B.c. oder BaBinstrument
Ein alrer Druck war die Vorlage fur diese Bearbeirung der melodios-eingingigen Opern-Arien und Duette.

8 Englische Lieder (Dowland, Campion, Anon.), fuir Singstimme oder ¢-Blfl. oder andere hohe Instr. und B.c. Ed. Nr. G 12.006
Dhese achr alten Lieder, entstanden um 1600, sind zettlos schon und bereits fur Anfinger spielbar.

F. Miiller-Busch (*1963): Blue Duers, fiir Sopran- und Altblockflote
Diese Duette in verschiedenen Sulrichtungen des Jazz sind leicht bus nuttelschwer und versprechen emne Menge Spafl.

Ed. Nr. G 11.002
Ed. Nr. G 11.003

Ed. Nr. G 11.004

Ed. Nr. G 12.001
Ed. Nr. G 12.002

Ed. Nr. G 12.005

Ed. Nr. G 21.001

Alle r\usgaben sind
erhaltlich 1m gursortierten
Mustkalienhandel.

Fiir weitere Informationen
wenden Sie sich birte

an den Verlag.
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Daniel Briiggen
Das Vibrato im Blockflstenspiel (Teil 1)

1. Einleitung

In jedem Repertoire, sowohl dem historischen als
auch dem zeitgendssischen, spielen Uberzeugungs-
kraft und Fantasie des Ausfiihrenden eine wichtige
Rolle — denn dieser strebt ja nach einer méglichst
iberzeugenden und lebendig sprechenden Wieder-
gabe der Komposition.

Die Inspiration hierfiir kann von verschiedenster
Seite kommen.

Eines der lebendigsten Elemente im Spiel aller Blas-
und Streichinstrumente ist das Vibrato. Nicht ohne
Grund wird es in den historischen Quellen eher spar-
sam behandelt. Allgemeingiiltige Regeln zur Anwen-
dung des Vibratos sind kaum zu finden, was gewift
zum einen mit der Vielfalt der Méglichkeiten zusam-
menhingt, zum anderen aber auch mit dem persén-
lichen Geschmack von Zuhérer und Spieler zu tun
hat. Das Vibrato ist ein iiberaus spontanes Gestal-
tungselement, welches aber verlorengeht, sobald der
Spieler sich nur strikt nach Anweisungen richtet. So
betrachtet erscheint die spirliche Verwendung von
Vorschriften zum Vibratogebrauch wiederum sinn-
voll.

Trotzdem sollte das Vibrato auch theoretisch behan-
delt werden, da es die Ausdrucksmoglichkeiten des
Blockflotenspiels betrichtlich bereichert und sonst
leicht in Vergessenheit geraten konnte.

Fiir die untergeordnete Rolle, die das Vibrato bislang

spielt, lassen sich folgende mogliche Griinde an-

fiihren:

® In der Unterrichtspraxis wird das Vibrato meist
erst bei fortgeschrittenen Schiilern behandelt. Es
wird von anderen Problemen, die als grundlegen-
der erachtet werden, verdringt und erhilt letzt-
lich den Stellenwert blofien Beiwerks, das man in
den meisten Fillen ebensogut weglassen konnte.

* Das sogenannte 'schione Spiel' ist das vorrangige
Ziel in der Interpretation fast aller Stiicke unseres
Repertoires. Das Bediirfnis nach Effekten hinge-
gen ist weniger stark, dem Erzihlenden und dem
Bizarren wird wenig Aufmerksamkeit geschenkt.
Auch aus Furcht vor Kritik an einem 'tibertriebe-
nen' oder 'verschwenderisch-iiberladenen’ Stil
gelangt man letztlich zu dem Standpunkt, gerade
das vibratoarme Spiel sei korrekt und geschmack-
voll.

* Dadas Vibrato vom Spieler oft als starker Eingriff
empfunden wird, entscheidet er sich oft fiir eine
cher abgeschwichte Ausfithrung: das Ergebnis
bleibt entsprechend flach. Doch umgekehrt erzie-
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len auch grofle Anstrengungen oft nicht die ge-
wiinschte Wirkung, was letztlich entmutigend
wirkt.

* Vibrato ist sowohl in der Alten Musik als auch im
grofiten Teil unseres zeitgendssischen Repertoires
nicht oder nur selten notiert.

e Der Begriff Vibrato ist in seiner Vieldeutigkeit
verwirrend. Auch im Unterricht wird er mit den
verschiedenartigsten Hinweisen meist nur vage
umrissen. Die Anweisungen reichen von 'das ist
eine typische Stelle fiir Flattement' {iber 'das muf}
noch schoner klingen' bis hin zu "blase mal kraf-
tig in die Fléte' und fiihren durch ihre Unklarheit
oft zur Verwirrung,.

Es ist bedauerlich, dafl aus diesen Griinden haufig
eine wichtige Facette des Blockflotenspiels aufler acht
gelassen wird. Zudem geht dadurch die Méglichkeit
verloren, mit anderen Parametern wie Ton, Stim-
mung, Atmung, Geschmack und Stilempfinden leich-
ter umgehen zu lernen. Aus diesen technischen Berei-
chen niamlich setzt sich das Vibrato zusammen - es
schafft zwischen ihnen einen sclbstverstindlichen
Zusammenhalt, der jedoch fehlt, wenn sie getrennt
voneinander behandelt werden. Im folgenden méch-
te ich die verschiedenen Formen, Charakterziige und
Anwendungsgebicte des Vibratos besprechen. Diese
Ausfiihrungen sollen seine Anwendung erleichtern
und zu cinem lebendigen Gebrauch des Vibratos er-
muntern. Nicht zuletzt méchte ich verdeutlichen,
daf es viel mehr verdient als den Status jenes 'Bei-
werks', das ein Schlufflicht bildet (wenn es nicht sogar
ganz weggelassen wird), sondern vielmehr ein we-
sentlicher Bestandteil der Technik unseres Instru-
ments ist.

2. Was ist Vibrato?

'Vibrato' ist ein Schwingen bzw. eine Wellenbewe-
gung im Ton. Wenn wir hier von einem Ton sprechen,
meinen wir einen Klang mit einer Tonhéhe, einer
zeitlichen Dauer, einer Intensitit und einer Klangfar-
be. Verindern sich eines oder mehrere dieser Elemen-
te periodisch, so entsteht ein Ton mit Vibrato. Wird
ein Ton beispielsweise schnell aufeinanderfolgend ab-
wechselnd lauter und leiser, oder geraten Tonhdhe
bzw. Klangfarbe auf gleiche Weise in Schwingungen,
erklingt ein Ton mit Vibrato.

Vibrato erweckt einen Ton zum Leben, und zwar in
einer Weise, die mit dem Phinomen des Films ver-
gleichbar ist: man sicht ein sich bewegendes Bild. In
Wirklichkeit jedoch ist ein Film aus unzdhligen ein-
zelnen Bildern zusammengesetzt, die unserem Auge
nur deswegen als Bewegungsablauf erscheinen, weil
sie ganz schnell hintereinander projiziert werden.
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ZU VERKAUFEN
Altblockfléte nach Steenbergen
von Prescott a’ = 415 Hz - DM 1300,-- VB
Traversflote nach Rottenburgh jun.
von Weemaels - DM 1800,-- VB
Andreas Pluckthun - Tel.: 0234/521895

Eine Kette bewegungsloser Bilder wird hier zum
Leben erweckt. Gleichermafien verhile es sich auch
bei einem Klang, wobei unsere Ohren beim Héren
von Klang dhnlich funktionieren wie unsere Augen
beim Anschen cines Films. Spielt man eine Reihe
schnell aufeinanderfolgender Tone, die sich nur mini-
mal voneinander unterscheiden, so hért man diese
nicht mehr als einzelne, voneinander getrennte No-
ten, sondern als emnen 'zum Leben erweckten’ Ton.

Verliuft der Wechsel von Ton zu Ton jedoch ruckar-
tig, kann man dagegen kaum noch von Vibrato spre-
chen — ebenso wie im Film, wo die Bewegungen
sprunghaft werden, wenn zu viele Bilder ausgelassen
werden und dadurch die dirckt aufeinanderfolgenden
zu verschieden sind: das Bild bewegt sich zwar, wird
aber nichr als ein zusammengehoriges Ganzes wahr-
genommen.

Dieses 'Sprunghafte’ ist beim Triller zu beobachten,
den man als eine Art von Schwingungen mit ruckarti-
gem Verlauf beschreiben kénnte - ebenfalls ein sehr
ausdrucksstarker Effekt. Hier hort man den Wechsel
zweier sich deutlich voneinander abgrenzender Tone:
eine Bewegung mit statischem Charakter. Ich mochre
mich hier auf das flieBende Vibrato beschrinken, da
es lediglich die Funktion als Verzierung langer
Noten hat, die das Vibrato mit dem Triller gemeinsam
hat.

[st Vibrato wirklich eine Verzierung? Als Verzierung
kann es insofern gelten, als es vom Spieler willkiirlich
eingesetzt und weggelassen werden kann. In anderer
Hinsicht jedoch nicht, da es auf so vielfaltige Weise
mit dem Atem - dem Fundament des Spiels - verbun-
den ist. Ein Atemvibrato beeinflufit den Klang an sei-
ner Basis, wodurch es den Ausdruck in duflerst per-
sonlicher Weise zu beeinflussen vermag. Betrachten
wir zunichst die Schwingungen der Tonhéhe: Einen
in seiner Hohe schwingenden Ton, der also seine ei-
gentliche Tonhéhe regelmifig tiber- und unterschrei-
tet, empfindet man nicht als eine Reihe unsauberer
und wenig intonationsreiner Tone. Entscheidend fir
unser Gehor ist vielmehr der Mittelwert der Schwin-
gungen. Man empfindet ihn als die eigentliche Ton-
hohe eines Tons, der zum Leben erweckt ist. Gra-
phisch it sich dies folgendermaflen darstellen:
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Auch ein Vibrato, das durch variierenden Atemdruck
zustandekommt, liflt sich wie folgt durch eine Zeich-
nung darstellen (auch hier hort man nicht eine Viel-
zahl verschiedener Tone, sondern einen sich bewe-
genden Ton):

SN AN OO S
NN

durchschmtthche
l:] Starke

Und schlieflich ein Ton, dessen Klang sich fort-
wihrend verindert:

Hi

Ton ohne Klangvibrato Ton mit Klangvibrato

Vibrato entsteht also durch sich verindernden Klang,
periodisch wechselnde Dynamik oder Tonhéhe-
schwingungen innerhalb eines Tons.

3. Der Stellenwert des Vibratos

Man kann wohl kaum behaupten, die Blockflote habe
in der Geschichte jemals abendfiillende Hauptrollen
gespielt. Heutzutage dagegen ist das immerhin niche
mehr ungewdhnlich und erfordert neben einem mitt-
lerweile recht breiten Repertoire eine flexible Spiel-
technik. Dieses erweiterte Repertoire erméglicht es,
ein Programm zusammenzustellen, in dem die Block-
flote eine vollwertige Rolle einnimmt, anstatt ledig-
lich fiir einzelne Effekte eingesetzt zu werden oder als
Erweiterung der Klangfarbe zu dienen. In der moder-
nen Musik hat die Zusammenarbeit von Komponist
und Spieler zur notwendigen Emanzipation der
Spieltechnik gefiihrt. Aber freilich verlangt auch ein
rein aus Alter Musik bestchendes Programm - im
gleichen Mafle wie eine zeitgenossische Auswahl -
cine abwechslungsreiche und vielseitige Sprache.
Hierfiir stellt das Vibrato eine grundlegende Technik
dar, die man sehr gut beherrschen sollte und die nur
Vorteile mit sich bringt: Das Spiel wird durch die ge-
wonnene Atemtechnik dynamischer, das ganze
Klangspektrum wird erweitert, und der Ton be-
kommt einen personlichen Charakrer. Als weiterer
Vorteil entsteht - wie bereits oben erliutert — ein logi-
scher Zusammenhalt und eine gute Koordination der
einzelnen technischen Elemente. Schliefilich wird
man feststellen, dafl auch das Intonieren um einiges
leichter wird und sowohl Klang als auch musikalische
Bewegungsrichtung mehr Kontrolle erlangen.

Bei der Blockflote ist es daher, wie bei anderen In-
strumenten auch, undenkbar, das Vibrato aufler Be-
tracht zu lassen.
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4. Die verschiedenen Formen des Vibratos

Wie bereits erwihnt, unterscheidet man drei Formen
des Vibratos: das der Tonhéhe, das der Klangfarbe,
und das dynamische Vibrato. Diese Varianten lassen
sich beliebig miteinander kombinieren, wobei man
noch vier weitere Vibratoarten hinzugewinnt: Ton-
héhe/Dynamik, Tonhohe/Klang, Dynamik/Klang
sowie Tonhohe/Dynamik/Klang., Weiterhin schaffen
zB. ein verinderliches Tempo, ein verinderlicher
Umfang der Schwingungen sowie graduelle Entwick-
lungen innerhalb dieser Elemente (theoretisch) un-
zihlige Kombinationsméglichkeiten. In der Spielpra-
xis jedoch ensteht ein Vibrato aus den Moglichkeiten
eines Instruments, des Spielers und der Musik heraus.
Einem Singer etwa stehen ganz andere Moglichkeiten
zur Verfligung als einem Flotisten, zwei Flortisten
wiederum andere, und ein Largo schliefflich bieter an-
dere Moglichkeiten als ein Presto. Bei der Blockflate
kann man, spieltechnisch betrachtet, zwischen zwei
Hauptarten des Vibratos unterscheiden: einerseits
einem Vibrato, dessen Schwingungen durch eine Be-
wegung des Atems im weitesten Sinne (also durch
Lunge, Kehle oder Mund) hervorgerufen werden,
und anderseits demjenigen, das durch Verinderung
der Griffe (durch Hinde oder Finger) zustande-

kommt.

a: Durch variierenden Luftdruck oder sich indernde
Geschwindigkeit des Luftstroms hervorgerufenes
Vibrato.

* Atemvibrato (als Kehl- oder Zwerchfellvibrato)
* Lippenvibrato

b: Durch Griffverinderungen erzeugtes Vibrato
e Fingervibrato
* Labiumvibrato

Das Atemvibrato

Die gebriuchlichste der verschiedenen Vibratofor-
men ist das Atemvibrato. Es entsteht durch Schwin-
gungen, die durch wechselnden Atemdruck oder
wechselnde Luftgeschwindigkeit zustandekommen,
wobei sich drei Elemente gleichzeitig fortwihrend
verindern: Klangfarbe, Tonhohe und Lautstirke. Bei
groflerem Atemdruck wird der Ton oft etwas schir-
fer, er steigt in der Intonation und wird lauter,
wihrend er - umgekehrt - bei schwicherem Atem-
druck tiefer, leiser und im Klang diinner wird. Man
kann hier also von Tonhoheschwingungen, klang-
lichen Schwingungen und dynamischen Schwingun-
gen sprechen.

Das Lippenvibrato

Beim Lippenvibrato werden die Schwingungen nicht
durch den Atem selbst, sondern durch Armbewegun-

TIBIA 1/96

gen hervorgerufen, die das Instrument im Mund be-
wegen, Die Mundhohle bildet den Luftraum, in dem
kurzzeitig ein hoherer Druck entsteht, wenn das
[nstrument die darin befindliche Luft komprimiert.
Dies liflt voriibergehend mehr Luft, und bei der ent-
gegengesetzten Bewegung weniger Luft durch die
Flote stromen. Rein theoretisch erhilt man ein mit
dem Atemvibrato vergleichbares Ergebnis, wenn
auch ein derartiges Vibrato nie sehr grof}, geschweige
denn extrem wird. Auch kann der Luftstrom ver-
formt oder unterbrochen werden, indem die Fléte ge-
gen die Lippen gehalten wird und diese dadurch die
Offnung des Windkanals verschliefen. Der Unter-
schied zwischen Lippen- und Atemvibrato liegt eher
in der inneren Nihe bzw. Distanz, die der Spieler da-
zu hat: Der Atem bezieht immer den ganzen Kérper
mit ein und beeinflufit dadurch schnell das Gefiihl des
Spielenden. Daher hat das Lippenvibrato den Vorteil,
dafl der Spieler sich (bei gleichbleibender Funktion
des Atemapparats) leichter von der Technik distan-
zieren kann. Ein Lippenvibrato liflt sich eher einmal
von 'auflen' anbringen, was dem Spieler erlaubt, sich
innerlich in die Position des Zuhorers zu stellen. Auf
diese Weise hat man mehr Maoglichkeiten, ohne die
Ubersicht zu verlieren. Man konnte das Lippenvibra-
to auch als ein sichtbares Atemvibrato betrachten, das
eben nicht mit dem Atemapparat in Verbindung steht;
vergleichbar etwa mit der linken Hand des Streichers,
der ein Vibrato spielt.

Das Fingervibrato

Dieses Vibrato wird, wie der Name ahnen l1iflt, von
den Fingern produziert. Die Tonhéhe indert sich,
indem entweder ein oder mehrere Finger durch das
Zuschieben von Grifflochern den Ton nach unten
driicken oder ein oder mehrere Finger von gedeckten
Lochern weggleiten und den Ton somit erhéhen. Das
periodische Tieferwerdenlassen eines Tons nennt man
auch Flattement. Die Bewegung richtet sich letztlich
nach dem gewiinschten Effekt. Hierbei kann der
Spieler sehr gut — wie bei anderen Instrumenten auch
- die eigene Technik beobachten. Dadurch lafit sich
das Fingervibrato leichter als verzierender Zusatz be-
greifen, als ein rein duflerlich angebrachter Schmuck,
der - indem der Atemapparat aus dem Spiel bleibt -
nie Gefahr lauft, schon Bestehendes zu iiberwuchern
oder gar wegzuwischen. Dies ist vergleichbar mit
einem Maler, der fiir die letzten Details zu einem fei-
nen Pinsel greift. Die Fingerbewegungen cines Fin-
gervibratos, das in der Intonation nur nach oben
schwingt, sind schwieriger zu kontrollieren, weil
schon die kleinste Bewegung grofle Verinderungen
bewirken kann. Und da man an das griffspezifisch
Eingeiibte gebunden ist, wird eine spontane Anwen-
dung eher gebremst.
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Das Labiumvibrato

Das Labiumvibrato wird ebenfalls mit der Hand her-
vorgerufen. Die Handfliche deckr durch Bewegun-
gen {iber dem Labium dieses mehr oder weniger ab.
Beim Decken wird der Klang ein wenig hohler und
geschlossener, und sofern Griff und Luftstrom kon-
stant bleiben, wird die durchschnittliche Tonhéhe tie-
fer. Labiumvibrato ist natiirlich nur bei Griffen mog-
lich, bei denen eine Hand (iiblicherweise die rechte)
frei ist. Vor allem aber entstehen hierbei schon durch
kleine Bewegungen wesentliche akustische Verinde-
rungen, indem die Hand sozusagen zwischen die
Stimme des Instruments und den Zuhérer tritt. Ein
Effeke, der sich verstirkt, je mehr die Hand die Flote
‘drosselt’. Das Labiumvibrato ist recht ausladend und
verbreitet eine erregte Stimmung; es erinnert an einen
Muttervogel, der die Feinde vom Nest fernhalten
will. In der Spielpraxis wird das Labiumvibrato gerne
mit einer vollen Tonbildung kombiniert. Mit ganz
langsamen Schwingungen dagegen hat es cine eher
gedimpfte, niederdriickende Wirkung.

Kombinationen verschiedener Vibratoformen

Natiirlich ist es auch moglich, verschiedene Vibratos
gleichzeitig anzuwenden. Diese konnen sich entwe-
der gegenseitig verstirken oder aber gegeneinander
arbeiten. Werden beispiclsweise ein Finger- und ein
Atemvibrato gegeneinander eingesetzt, kann eine
durch verstirkten Atemdruck steigende Tonhohe
parallel verlaufen zu einer den Ton senkenden Finger-
bewegung. Die Schwingungen des einen Vibratos
werden hier gleichsam durch die Schwingungen des
anderen wieder aufgehoben. Es entsteht ein Dyna-
mik-Klang-Vibrato, wobei die Tonhéhe unverindert
bleibt. Umgekehrt wiederum kann leises Blasen mit
einem Wegnehmen von Fingern kombiniert werden:
Dann bleibt die Tonhéhe auf einem niedrigeren dyna-
mischen Niveau ebenfalls konstant. (Abgesehen vom
Vibrato bietet sich hier auflerdem eine Methode, die
die Anwendung von Crescendo und Decrescendo er-
moglicht — die ja allzu oft zu den Unmdoglichkeiten
der Blockflote gerechnet wird.) Dariiber hinaus lifit
sich ein Dynamik-Klang-Vibrato erzielen, indem
man beim Labiumvibrato den Verlust in Tonhéhe mit
Hilfe des Atemdrucks ausgleicht.

5. Die Vibratoarten und ihre Charaktereigen-
schaften

Ein Vibrato kann als ein Einfirben oder Interpre-
tieren von Ténen betrachtet werden. Es vermag un-
zihlige Farbschattierungen und Emotionen hervor-
zurufen: Kraft oder Spannung, Aufregung, Sanftheit,
Stromen oder Schweben. Neben der Art des Vibratos
ist dafiir auch seine Umgebung bestimmend. Durch
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einen Vergleich aus der Malerei lifdt sich dies gut ver-
deutlichen: ein und dieselbe Farbe hat — was niemand
bezweifeln wird — nicht immer die gleiche Wirkung
und die gleiche Funktion. Auf einem schwarzen Feld
wird Rot anders hervortreten als vor blauem Hinter-
grund; die Rolle, die eine Farbe in einem Gemilde
spielt, kann im nichsten Bild wieder eine ganz andere
sein. So gesehen hat auch das Vibrato als 'Farbe' nicht
immer die gleiche Wirkung. Im folgenden méchte ich
einige aligemeine Eigenschaften der verschiedenen
Vibratoformen untersuchen:

a: Tonhohenvibrato

Bewegungen in der Tonhohe verleihen einem Ton
schwebenden Charakter. Dies konnte man als ein
'Umschreiben’ der Tonhohe bezeichnen, wobei es
nicht auf die tatsichliche Tonhéhe ankommt, sondern
auf die Art und Weise dieser Schilderung. Die Ton-
hohe hat ihre deutlichen Konturen verloren. Diese
Erscheinung 138t sich mit einer Skizze vergleichen:
Man weifl und sicht deutlich, was dargestellt werden
soll, obgleich man keine fotografische Wiedergabe
vor sich hat. Trigt ein Ton Schwingungen der Ton-
hohe in sich, so wird auch er sozusagen zeichnerisch,
nicht fotografisch wiedergegeben. Er bekommt einen
'unwirklichen' oder ‘vorliufigen' Anstrich sowie
weichere Konturen.

b: Dynamisches Vibrato

Ein dynamisches Vibrato intensiviert den Ton. Zwar
steht dem Lauterwerden des Vibratos auch ein Lei-
serwerden gegeniiber, doch liefert die Zunahme an
Lautstirke die vorherrschende 'Farbe'. Dieses Vibra-
to zeichnet sich aus durch Intensitit und Kraft, und je
grofier die Schwingungen werden, desto starker fillt
der Effekt aus.

¢: Klangvibrato

Klangliche Schwingungen verleihen dem Ton einen
unruhigen, instabilen Charakter. Er besteht dann aus
mehreren Klingen und wird in seinem Charakter
weitaus uneindeutiger und vielschichtiger als ein Ton
ohne Klangvibrato.

Man kann also die Schwingungen in Tonhéhe, Dyna-
mik und Klang gewissermafen als die drei 'Grundfar-
ben' des Vibratos betrachten, aus denen sich jede ge-
wiinschte neue Farbe mischen liflt. Dadurch wird
auch deutlich, daf sich z.B. ein Flattement in einem
ganz anderen Bereich des Farbspektrums befindet als
das Atemvibraro. Besteht ein Vibrato aus mchr als
einer Form von Schwingungen, so kann eine Farbe
die iibrigen in den Hintergrund dringen, wodurch
der Ausdruck des Tons geprigt wird. Wenn ein Vibra-
to mildernd einwirken und eine Zuriicknahme der
Lautstirke suggerieren soll, miissen beispielsweise
die Schwingungen der Tonhéhe dominieren. Dies
kann nicht nur durch ein Fingervibrato, sondern auch
durch ein flaches Atemvibrato erreicht werden. Dy-
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namische und klangliche Unterschiede fallen dabei
kaum auf, wihrend schon kleine Verinderungen in
der Tonhohe deutlich wahrnehmbar werden.

Maochte man einen Ton mit Hilfe des Vibratos ver-
starken, missen die dynamischen Schwingungen vor-
herrschen. Um  einen breiteren, 'verwischteren'
Klangcharakter zu erzielen, ist es notwendig, die Ver-
anderungen im Klang besonders gut hérbar zu ma-
chen. Letzteres bleibt jedoch schwierig, da klangliche
Bewegungen auf der Blockflote immer mit dynami-
schenVerinderungen gepaart sind. Weiterhin sollte
man nicht vergessen, dafl auch hier der Kontext eine
wichtige Rolle spielt. Wenn die musikalische Linie an
cine Stelle gelangt, an der ein leiser Ton als logische
Folgerung erwartet wird, neigt der Zuhorer eher da-
zu, dort das mildernde Element herauszuhéren als bei
einer Stelle, an der Intensitit erwartet wird. Dort wie-
derum kann jede Schwingung diese Intensitat wieder-
geben — entscheidend ist, dafl eine Bewegung im
Gange ist.

Die Bewegung — mitsamt ihrer Geschwindigkeit und
ihrer inneren Entwicklung — ist ein wichtiger Aspekt
des Vibratos. Ein sich aus dem Stillstand heraus zu
normalen Schwingungen entwickelndes Vibrato
(vom Non-Vibrato zum Vibrato) wirkt intensivie-
rend, und schnellerwerdende Schwingungen erzielen
ebenfalls eine Verdichtung des Tons. Werden sie da-
gegen langsamer, beruhigt sich der Toncharakter.
Auch hat ein Ton, dessen Vibrato allmihlich zum
Stillstand kommt, eine verléschende Wirkung und
keinen Decrescendo-Effekt, wie oft angenommen
wird.

6. Die Funktion des Vibratos

Eine Eigenschaft des Vibratos ist seine Fihigkeit,
cinen Ton inhaltlich niher auszulegen.

Einen geraden Ton, den man vielleicht ,die See® nen-
nen mag, kann man mit Hilfe des Vibratos noch niher
umschreiben und ihn so zur ,wilden See” oder zur
»sich beruhigenden See” werden lassen. Ein weiterer
Aspekt sollte genannt werden: Beim Erzihlen einer
Geschichte ist es keineswegs ungewdhnlich, dafd der
Erzihler, um einen trockenen Tatsachenbericht zu
vermeiden, den Sachverhalt an manchen Stellen mani-
puliert. Um die Geschichte zum Leben zu erwecken,
stellt er die Geschehnisse verandert dar. Umgekehrt
gewinnt eine erfundene Geschichte durch Hinzufi-
gung einiger Tatsachen an Glaubwiirdigkeit. Eine
musikalische 'Geschichte' ist auf gleiche Weise eng
mit der Interpretation ihres Erzihlers verkniipft, der,
um lebendig erzihlen zu kénnen, das Sachliche,
Direkte und Geradlinige des Blockflétentons hier
und da etwas verdrehen mufl. Es ist das Vibrato, wo-
durch die Geschichte schwebender, skizzierter und
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erzahlender werden kann. Der Ton gewinnt an
Lebendigkeit, der Klang wird komplexer und be-
kommt mehr Substanz. Dadurch kann die Musik
zum Zuhoren zwingen, Unerwartetes bieten oder
sogar bizarr wirken: Logik ist nicht unbedingt not-
wendig. Der Spieler wird kreativ und malt die Musik
aus, anstatt nur 'Fakten zu berichten'. Ein Vibrato,
das immer in derselben Form auftritt, wirkt nur
ermidend. Das unerwartete Element spielt eine wich-
tige Rolle.

7. Dauervibrato

Dauervibrato nennt man ein im Spiel fortwihrend an-
haltendes Kehl- oder Atemvibrato. Es bietet gewisse
Vorteile: Der Klang wird komplexer, da Klangfarbe
und Tonhohe etwas 'undeutlicher' geworden sind,
und das Zusammenspiel mit anderen Instrumenten
wird oft erleichtert. Die Blockflite hat, ihnlich wie
die Oboe, durch ihren geradlinigen, prizisen Klang-
charakter oftmals die Neigung, die Aufmerksamkeit
des Zuhorers auf ihre Intonation zu lenken. Mit an-
deren Worten: Selbst ¢in unsauber spiclendes Orche-
ster weist oft auffallend schnell den Blockflotisten die
‘Schuld" zu. Da das Geradlinig-Gebiindelte, fast
schon Eindimensionale des Blockflotentons ihren
Klangcharakter beherrsche, enstehen schon allein da-
durch — naturgemif — Probleme. Zudem gibt es nun
einmal nicht viel, was diese Umstinde mildern kénn-
te. In diesem Sinne bietet das Dauervibrato tatsiach-
lich deutliche Vorteile — nimlich dadurch, dafl es die
Tonhohe durchweg ungenauer beschreibt. Hier kann
also ein Dauervibrato die Gegebenheiten verbessern.
Der grofle Nachteil des Dauervibratos ist dagegen,
dafl es die Interpretationsmoglichkeiten stark ein-
schriinkt. Bedeutet Interpretieren doch oft gerade, ge-
zielt Kontraste hervorzurufen, so ist dies mit einem
Dauervibrato kaum zu erreichen - ein grofles Gebiet
der Ausdrucksméglichkeiten geht verloren. So ist es
lediglich ein Mittel, das fiir einen Spieler mit wenigen
kiinstlerischen Fihigkeiten von Nutzen sein kann.

. Ubersetzung: Gabriele Wahl
(Fortsetzung in Heft 2/96)

Tel. 0221/257 4391 und
2574401

Fax 0221/257 6862

Werkstalt mit 24 Sid.-Service

E Tielgarage GroB St. Martin, Einfahn
neben Hotel Mondial, Ausgang Brigittengafichen
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Rainer Peters

«.Hautbois... war mein Lieblingsinstrument (Hindel)
Anmerkungen zu Georg Friedrich Hindels Oboensonate c-Moll

Man begegnet ihr, bzw. ihren ersten beiden Sitzen,
alle Jahre wieder bei fugend musiziert und denkr sich
ebenso regelmifig: ,Keine so giinstige Wahl fiir den
Wettbewerb®, weil die Jungmusiker weder plausibel
verzieren noch meist unbeschadet durch das Ge-
striipp der Allegro-Sechzehntel kommen. Und man
erinnert sich des eigenen leichten Unbehagens beim
Umgang mit der Peters-Ausgabe 8767 zweier Hin-
delscher Oboensonaten - die zweite, g-Moll op. 1,6,
war so eindeutig eine Violinsonate, dafl man sich eher
unmotiviert an die Arbeit machte, und die in c-Moll
war ,undankbar®: zwei langsame, offenbar reichhal-
tiger Verzierung harrende Sitze, ein abstrakter
schneller und ein harmloses Schlufisitzchen, an dem
man —endlich , freigespielt” — dann doch nichts mehr
wzeigen® konnte, jedenfalls keine Virtuositit,

(Daf Hindel diesen unschuldigen Finalton hiufig an-
stimmt, wenn er vorher seine Horer gefordert hatte,
kann man jedoch auch an den Concerti grossi beob-
achten. Er wollte offensichtlich sein Publikum nicht
aufgewiihlt, sondern ,geheilt” entlassen, mit ent-
spanntem Gemiit.)

Die Erkenntnis, daff es sich bei dem Stiick um ein mi-
niaturistisches Meisterwerk handelt, muff man sich -
als Spieler, Hérer, Betrachter — ein wenig erarbeiten.

Die c-Moll-Sonate — mit nur zwei B ,dorisch® no-
tiert — erschien zuerst in der um 1730 publizierten
Sammlung Sonates pour une Traversiére, un Violon ou
Hautbois con basso continuo, jener Sonatenkollek-
tion, die in zwei voneinander abweichenden Drucken
von Jeanne Roger in Amsterdam (einer fiktiven
Adresse des eher dubiosen Londoner Verlegers John
Walsh) und dann bei Walsh selbst in einer weiteren,
angeblich ,verbesserten Auflage® iiberliefert sind.
Verstindliche Umsatz-Interessen lieflen den Verleger
entweder ganz auf dic Festlegung des Melodieinstru-
ments verzichten, oder er wich, wenn er doch Anga-
ben machte, von Hindels Autographen ab. Rechnet
man hinzu, daff die Sonaten sich Materials aus ilteren
Kompositionen bedienen, ihrerseits spiter zu Kon-
zerten umgebildet wurden, dann versteht man, daf}
diese Sammlung von — vermutlich — Frithwerken
(Chrysander zihlte sie als Opus 1) zum Tummelplatz
von Forschern/Instrumentalisten wurde, die sich, bei
unterschiedlichen Interessen, um Fassungen, Entste-
hungszeiten, Besetzungen, Rekonstruktionen mut-
mafllicher Urfassungen, Authentizitits- und sonsti-
ger Fragen bemiihten.

Unbeschadet von derlei Echtheitsproblemen ging un-
sere c-Moll-Sonate als op. 1,8 ihren Weg durch die
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Jahrhunderte: eine Sonata da Chiesa, deren vierter
Satz ein Tanz ist, von Hindel in formalisierender Ba-
rockmanier als erginzungsbediirftiges Klangsteno-
gramm - bezifferte Unter-, unkolorierte Melodien-
stimme - entworfen. Einige Generationen von
Bearbeitern legten Hand an und lieferten jede denk-
bare  Form nachschopferischer (Un-)Befugtheit:
Stade lief die Bafziffern weg und die Oberstimme
unberiihrt, Seiffert lief ebenfalls die Zahlen weg, ver-
ziert aber ausgiebig, Scheck/Ruf endlich machten
Autographes und Bearbeitetes unzweideutig kennt-
lich. Artikulations- und Phrasierungsvorschlige sind
dhnlich widerspriichlich, lassen keine Variante aus:

Das Fughetten-Thema findet man ,trocken®

Allagro (J=1s)

und so:

Der Kopfsatz (Quantz: A-Moll, c-moll... und f~moll
driicken den traurigen Affect viel mehr aus, als ande-
re Molltine) hat einen ebenso schlichten wie ein-
leuchtenden Bauplan: Dreimal ist der Abwiirts-Stu-
fengang des basso

Adagio.

——

e

Ausgangspunkt jeweils leicht erweiterten melodisch-
harmonischen Geschehens. Dem ersten Viertakter
folgt ein Fiinftakter, diesem ein neuntaktiger Ab-
schnitt. Anlaf fiir die Phrasenerweiterungen ist der
kurze, aber ,vielsagende® Dreiton-Motivaustausch
zwischen Ober- und Unterstimme in Takt 8, das
ebenso - nach eindrucksvoller Septakkord-Sequenz -
die Takte 14/15 ,seufzend” beherrscht. Und wiewohl
die Gepflogenheiten und Empfehlungen (und die
eigene Freude am ausschmiickenden ,ex tempore)
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nahelegen, italienische langsame Sitze verschwende-
risch auszuzieren, sollte der Oboist sich davor hiiten,
das Crescendo oder messa di voce der langen
Anfangstone (samt dem der Bafllinie entgegengerich-
teten Aufwirts-Stufengang) durch Verzierungs-Ak-
tionismus zu schnell zu beunruhigen.

Das gilt noch mehr fiir den zweiten langsamen Satz
(Quantz: Wenn das Adagio sebr platt, und mebr har-
monids, als melodios gesetzt ist, und man hier und da
in der Melodie emige Noten zusetzen will: so muf sol-
ches niemals im Uberflusse gescheben: damit die
Hauptnoten nicht verdunkelt, und der simple Gesang
unkenntbar werde.) Je mehr Zierat nimlich dem
wsimplen Gesang” auch hier angehingt oder tiberge-
stiilpt wird, um so unklarer wird der urspriingliche
satztechnische Gedanke: Die imitatorische Fithrung
von Unter- und Oberstimme, die in der ersten Satz-
halfte frei, ab Satzmitte (Takt 17) fast konsequent als
Oktavkanon verliuft, zudem in Themenumkehrung.

=
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Der ,gelehrteste® Satz ist der zweite. Was beim er-
sten und auch zweiten Horen wie eine kleine, aber
sehr konzentrierte Fuge daherkommt, ist ein sehr un-
schulmafiges, fughetta-dhnliches Kontrapunkrgebil-
de voll bemerkenswerter Details.

Das Thema: Eine Dreiton-Repetition als Absprungs-
basis fiir die einmal sequenzierte Intervallfolge grofie

Terz — verminderte Quinte, wobei die Oberstimme
chromatisch fillt = ¢ b b a as g. Die Quinte g wird
durch Okravsprung bekriftigt und im Baf iiber 2 und
b (also im ,melodischen” Moll) aufwirts in den
Grundton gefiihrt. Ein ebenso kompliziertes wie in
sich perfektes Gebilde, das mit seiner latenten Zwei-
stimmigkeit die harmonischen Fortschreitungen auch
ohne basso continuo schon mitliefert. Der Comes der
linken Cembalistenhand setzt nicht im Quint-/
Quartabstand ein, sondern in der Unteroktav, lifit
also den Satz als Oktavkanon beginnen. Die weiteren
Durchfiihrungen sind durchweg unvollstindig und
unschematisch, aber satztechnisch-harmonisch hoch-
interessant. Man findet nur noch zwei vollstindige
Themendurchliufe (Take 18, Originalversion im Baff;
Takt 29, Mollsubdominantversion in der Oboe), stofit
aber iiberall auf dichte Kontrapunktik, konzentrierte
wthematische Arbeit*: auf Imitationen mit dem dreito-
nigen Themenkopf, Imitationen mit dem Kontrasub-
jekt (Takte 20ff.), Engfithrung mit einem Themen-
Torso (Takte 27ff.) (s. untenstehendes Notenbeispiel).

Dieses Motivspiel liuft zu auf eine Umkehrung der
Abwirts-Chromatik aus dem Thema, die sich nun -
septakkordisch-zwischendominantisch ausgestattet —
von g' zu g'" hochschraubt.

Diesem kunstfertigen Gebilde steht als dialektischer
Ausgleich der Finalsatz gegeniiber: Ein Tanz im stili-
sierten Volkston, fast zopfig-ironisch auf dem dakty-
lischen Maff Halbe — zwei Viertel beharrend, cine
Bourrée angloise, wic eine neue englische Ausgabe
wohl authentisch den Satz {ibertitelt. Wodurch einem
noch einmal der atemberaubende Internationalismus
Handels und dieser Epoche vor Augen gefiihrt wird:
Ein Deutscher (,I'Orfeo del nostro secolo®, ,il caro
Sassone®), der in England italienische Sonaten
schreibt und die englische Nationalfarbe eines fran-
zosischen Satzes franzosisch bezeichnet.

Clrowakk
Theuagu-
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Wolf Dietrich

Begleittonsummen beim Flotenspiel in Mittelasien

Es gibt eine Reihe von Flétentypen, die weder durch
einen Kernspalt noch mit einem Ansatz wie dem der
Querfléte angeblasen werden, z.B. die arabische nai,
die auf dem Balkan und in der Tiirkei als kaval, oder
dic in Mittelasien als kuraj oder zybyzghy bekannte
Lingstlote. Die Rede ist von den randgeblasenen,
oben offenen Fléten, Dieser Typus wird nicht nur
durch Anblasen mit einer spezicllen Lippenstellung,
die einem Kuflmund dhnelt, zum Klingen gebracht, in
sehr vielen Fillen wird dem Flotenton vom Spieler
auflerdem ein zusatzlicher Ton beigegeben, den er in
der Regel mit dem Kehlkopf erzeugt. Um diesen Be-
gleitton soll es hier gehen.

Nebentone beim Flotenspiel sind dberall bekannt,
doch in unserer Musiktradition werden sie im allge-
meinen als unerwiinschte Mifltone betrachtet, die
man zu vermeiden hat. Auch die musikethnologische
Forschung hat das bis vor nicht allzu langer Zeit so
gesehen und behandelt. Frithere Forscher tibersahen
das Phanomen, dafl solche Téne ganz offensichtlich
vielfach bewufit erzeugt werden und damit keines-
wegs ein Ausdruck mangelhaften Kénnens sind.

Viktor Belaiev ignoriert in seinem frithen Artikel iiber
die Floten Zentralasiens noch den Aspekt des spezifi-
schen Klanges, er behandelt fast ausschliefllich die
Bohrung der Grifflocher und die daraus abzuleiten-
den Skalen, nicht aber die Tonisthetik.! Eine Erwih-
nung des geriuschhaften Begleittones erfolgr erst spi-
ter. So schreibt Zoltin Koddly iiber seine
Volksmusikforschung in Ungarn: Eine sonderbare
Gewobnbheit der Pfeifer ist es (besonders in Sieben-
biirgen), dafl sie wihvend des Spiels einen tiefen Ton
in das Instrument bineinbrummen. Da hierdurch die
Reibeit der oberen Tone gestort wivd, suchten wir sie
gelegentlich der Phonogrammanfnahmen zu iiberre-
den, davon abzulassen; dies gelang jedoch nur schwer
oder iiberhaupt nicht, so fest war die Gewobnbeit ein-
gewnrzelt. Sie wollen mit dem Brummen den Bordun
der Sackpfeife nachahmen. Dieses Brummen erzengt
mit den Tonen der Pfeife gewisse Kombinationstine,
so dafl zuweilen ganz klar eine dritte Stimme harbar
wird.2

Ahnlich berichtet Kurt Reinhard von seinen Unter-
suchungen zur Musikpflege tiirkischer Nomaden: ...
Auch die Spielweise dieses typischen Hirteninstru-
mentes ist offenbar unverindert geblieben, vor allem
sucht man immer noch die haufig sich ergebende,
storende Nebenluft durch leises Mitsummen zu iiber-
tinen, das dann die Funktion eines Borduns iiber-
nimmt.3
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Inzwischen hat sich das Verstindnis des Begleittons
gewandelt. Er mufl sicher als gewollter Bestandreil
des Spiels gelten, der Begleitton hat damit einen
isthetischen Stellenwert.

Wir wissen heute, dafl sich das Verbreitungsgebiet
dieser Blastechnik recht genau tiber jenen Teil der Er-
de erstreckt, in dem zumindest bis zum 1. Weltkrieg
die pastorale Weide- und Viehwirtschaft mit halb-
nomadischer Lebensform verbreitet war. Sie war bei
allen Turkvélkern iiblich, dariiber hinaus bei einigen
benachbarten ethnischen Gruppen. In Europa konnte
diese Art des Flotenspiels vor allem auf dem Balkan
und in Ungarn aufgenommen werden. Es erscheint
sinnvoll, eine Differenzierung innerhalb der Floten-
spieltechnik mit Begleittonsummen vorzunehmen.
Nach den bisher bekannten Tonbeispielen lassen sich
vier Arten der Begleittonerzeugung unterscheiden:

1. Hineinsingen in die Flote: Es wird ein Summton im
Kehlkopf erzeugt, welcher in der Regel wenig kon-
stant ist und mehr oder weniger wie eine zweite Stim-
me der Melodie folgt. Diese Technik geniefit bei den
nomadisierenden Hirten wenig Prestige. ,Nur An-
finger spielen so*, sagen sie.

2. Erzeugen von Partialténen: Dies geschieht durch
Uberblasen mit variiertem Luftdruck. Es ist eine be-
sonders in der Tiirkei und den angrenzenden Lindern
weitverbreitete Technik. Ein gangiger Name dafiir ist
boghaz (tirk.: Kehlkopf). Laurence Picken vermerkt
dazu: It is common for kaval-players to intone a vocal
drone while playing and ... the pitch of the drone may
change frequently, and its harmonic relationship to
the melody is far from simple. The possibility of pro-
ducing a vocal drone while blowing depends on the
throat being relaxed, which in turn has a decisive ef-
fect on the character of the air-stream and the genera-
tion of the edge-tone.#

! Belaiev, Viktor: The Longitudinal Open Flutes of Cen-
tral Asia. In: Musical Quarterly 19/1933, London, S. 84-
99,

2 Kodily, Zoltin: Die ungarische Volksmusik. Budapest:
Corvina, 1956 [1. Auflage: 1937), S. 125.

3 Reinhard, Kurt: Die Musikpflege tiirkischer Nomaden.
In: Zeizscbr:ﬁ fiir Ethnologie, Braunschweig, 1975, vol.
100, S. 115-124.

4 Picken, Laurence: Folk Musical Instruments of Turkey.
London: Oxford University Press, 1975, S. 399.
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An gleicher Stelle bemerkt er: In many parts of Tur-
key, it is usual for long kaval to be overblown so that
the second partial tone is heard at least occasionally, si-
nf:rff.uh‘rr:r:f’_l :;'u’f) the ,‘}md"um'w.fﬁ

Auch die Instrumentenbauer wissen, wie die Boh-
rung dieser Floten sein muf}, um ein leichtes Anspre-
chen dieser Partialtone zu erreichen. Als Optimum
ailt bei ihnen ein innerer Rohrdurchmesser an der
Anblaskante von 10-12 mm, nicht mehr, aber auch
nicht weniger. Sie betonen, daff cin deutlich groflerer
Innendurchmesser zwar cinen lauteren, aber deutlich
groberen und dumpferen Ton ergebe. In gewissen
Grenzen spielt auch die Wanddicke des Flotenrohres
cine Rolle, wie mir der Kavalbauer Orde Petreski in
Prilep / Makedonien mitteilte. Am besten ist eine mi-
nimale Wandstirke (ca. 1 mm), was aber nattirlich aus
Griinden der mechanischen Belastbarkeit kritisch ist.
In Makedonien benutzt man daher zum Schutz der
schr diinn geschabten Rohrwandungen bei Kaval-
Floten ins Fléteninnere eingedrehte, geolte Holz-
stocke, damit das Flotenrohr im unbenutzten Zu-

stand nicht reifft oder anderweitig beschidigt wird.

3. Summen und Brummen durch Kehlkopfvibration:
Dies ist die haufigste Form der Begleittonerzeugung,
Tonintensitat und -qualitit kann dabei durch Verin-
dern der Position der Zunge in der Mundhéhle ver-
andert werden. Diese zusitzliche Zungentechnik ist
besonders aus Rajasthan/Indien beschrieben.®

4. Obertonbordun: Hierbei wird der Begleitton und
dessen Formanten mit Obertonsingtechnik erzeugt.
Es handelt sich um eine offensichtlich rare Technik,
bekannt vor allem in der Mongolei und angrenzenden
Gebieten des Alrais.

Das Begleittonsummen kann nicht als isoliertes Phi-
nomen betrachtet werden. Diese Flétenspieltradition
ist immer dort vorhanden, wo auch andere typische
musikalische Traditionen stark vertreten sind.

Bei den Flotenspielern, die Begleittonsummen prakti-
zieren, sind besonders die sog. langen Weisen (tirk.:
nzun hava) beliebt. Die Melodiebogenlinge ist dabei
wenig taktgebunden, sondern wird vom Atemvolu-
men des Spielers bestimmt: Der Melodiebogen endet
dann, wenn dem Singer die Luft ausgeht und er neu
einatmen mufl. Der Melodietypus ist nicht nur aus
der Tiirkei bekannt, sondern auch aus Uzbekistan
(kata ashula) oder aus der Mongolei.

5 ebda,, S. 369.

% Dournon, Genevieve: Une flite qui trompe. In: Aubert,
L. ed. Cahiers de musiques traditionnelles, Bd.2,
Geneve: AIMP, 1989, 5.13-32.

7 Partai, Raphael: The Culture Areas of the Middle East.
In: Weissleder, W. ed. — The Nomadic Alternative, S. 3-
40; The Hague & Paris: Mouton, 1978.
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Typisch sind auflerdem funktionale Weisen fiir die
Tiere. Die Mehrzahl der Hirten kennt eine Rethe von
Melodien, die sie ausschliefilich fiir bestimmrte Situa-
tionen auf der Weide benutzen, erwa ,Fiir die Schafe
auf dem Weg zur Trinke,” ,Fiir die Ziegen zum Weg
nach Hause® oder ,Ruf zum Sammeln bei Gefahr®.

Beliebt sind weiterhin Stiicke, die man als Programm-
musik bezeichnen kann, die situativ bestimmte Szene-
rien auf der Weide beschreiben, etwa das ruminische
+Als der Hirte die Schafe verlor® oder das aromu-
nisch-griechische Stimmungsbild zur Mitternachts-
weide (o skaros). Ahnliche Belege gibt es auch aus
Mittelasien.

Auf einen weiteren wichtigen Punkt weist Raphael
Patai hin: Im Verbreitungsgebiet des Begleittonsum-
mens zeigt er 26 verschiedene Kriterien auf, aus denen
er eine gemeinsame kulturelle Basis ableitet. Diese
reichen von patrilinearem Erbrecht tiber einen tradi-
tionell sehr hohen Stellenwert von minnlicher Ehre,
Schamgefiihl (das Gesicht wahren) und Rache bis hin
zur traditionellen Pflege des vorislamischen Clan-
Rechts ‘urf anstelle des islamischen Rechts shari’ah.?
Dieser traditionelle Lebensraum ist identisch mit dem
Gebiet, in dem Begleittonsummen praktiziert wird.
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Margret Lobner

Fachhandlung fiir Blockfloten
und historische
Holzblasinstrumente

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

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

Margret Lobner
Osterdeich 59a, 28203 Bremen
Tel. 0421-702852

VERKAUFE
4 Oboen (gegen Héchstgebot)
1. Triebert, Mod. 1 (2), 1840er
2. Triébert, Mod. 5 (6), 1860er
3. O. Adler, um 1920
4, J. Hr. Zimmermann, um 1900

G. Dullat - Tel. u. Fax 06152 / 6538

Es liegt fiir uns nahe, den Begleitton beim Flotenspiel
als einen Bordun zu verstehen, wie etwa Koddly es in
seiner Annahme, die Flotisten in Siebenbiirgen woll-
ten den Dudelsack nachahmen, getan hat. Doch of-
fensichtlich trifft unser mitteleuropdisches Konzept
eines Bordun hier nicht zu. Das Grundverstindnis
des Begleittons hat nichts mit einem stitzenden
Grundton zu tun, der dem Musiker eine harmonische
Orientierung gibt. Es geht dsthetisch um eine Einbet-
tung der melodischen Linie in einen wiederkehren-
den Bezug, das unendliche Ornament. Die Einbet-
tung ist nicht akkordisch gedacht: das wire der
Bordun-Gedanke, der Bordun stiitzt, ,trigt” die Me-
lodie, die sich iiber ihm entfalter. Man hat eher den
Eindruck, als sei der Zusatzton nur da, damit die Me-
lodiestimme ,nicht allein® ist. Allen Weisen dieses
Typus ist eine Konzentration auf die klangliche Kom-
ponente gemeinsam, und nur in schr geringem Mafle
auf das rhythmische Element.

Dafl die Erzeugung eines Begleittones beim Instru-
mentalspiel nicht nur Sache der Fl6tenspieler ist, dar-
auf weist u.a. Hoerburger hin, Seine Beispiele bezie

hen sich auf Streichinstrumente, deren Streichbogen
mit zusitzlichen kleinen Glockchen besetzt sind, die
beim intensiven Spiel mitklingen.® Aus dem gleichen
Grund sind am Wirbelkopf der kazakhischen Streich-
laute gylgobyz Metallplittchen angehingt, die beim
Bewegen des Instrumentes als Rasseln horbar sind.?

Die Asthetik des Begleittons hingt deutlich mit dem
Stellenwert des Ornaments in diesem Kulturkreis zu-
sammen: auch das Ornament ist hier Triger der emo-
tionalen Qualitat der jeweiligen musikalischen Aus-
drucksform. Einen interessanten Beitrag hierzu hat
al-Faruqi gegeben: Er beschreibt den Zusammenhang
zwischen Ornament in der bildenden Kunst und Ar-
chitektur orientalischer Kulturen und der Behand-
lung des musikalischen Ornaments.’® In dhnlicher
Weise mufd sicherlich auch die dem Begleittonsum-
men in der Flotenmusik zugrunde liegende Asthetik
geschen werden.

8 Hoerburger, Felix: Supplementary Jingling in the In
strumental Folk Music of :\l:_;h.nn'nl.ln. ln:ju.’:r'}m(u',l"_rar--'
International Folk Music Council, vol. XX/1968, S. 51-
54, London.

¥ Sarybacv, Bolat: Kazaktyn Muzykalyk Aspaptary. Al-
ma-Ata: Izdatel’stvo ,Zhalyn®, 1978, S. 88, 111.

18 al-Farugqi, Lois Ibsen: Ornamentation in Arabian Im
provisational Music. In: The World of Music XX/1, Ber-
lin, 1978, S. 17-32.
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SUMMARIES FOR OUR ENGLISH READERS

Gerhard Braun

Handel'’s operas and oratorios in arrangements for
flute instruments

Opera and oratorio were the most important musical
art forms of the 18th century. Arrangements of arias,
marches and dance movements for recorder and
transverse flute (with and without figured bass)
obviously complied with the demands of numerous
music lovers and flute players (especially in 18th cen-
tury England). Handel and his publisher Walsh serve
as an example when such arrangements are dealt with
here. The author made them again accessible in new
editions for educational purposes. English by §. Seidel

Daniel Briiggen
The vibrato in recorder playing (part 1)

This article has the intention to deal with vibrato in its
various forms and characteristics without being a
“school”. It is based upon the principle that an artistic
process is stimulated by information while at the
same time leaving a maximum of creative freedom.

The idea came from a supposed difference between
“recorder schools” in Europe. I believe this supposed
difference is based upon a romantic idea of differ-
ences in musical styles of composition and perfor-
mance at the time of Quantz. The discussion with
reference to performance practice is in danger of
solely referring to the “sources” which in my opinion
is no licence to neglect personal rhetoric research with
a degree of actuality. In the spirit of Quantz one must
try to discuss taste and possibilities as lively, and with

as much actualiry as possibie. English by . Briiggen

Rainer Peters
Remarks on G. E Handel’s oboe sonata in ¢ minor

This piece is a “sonata da chiesa”, consisting of two
complementary pairs of movements: the second is a
sophisticated, very chromatic fughetta, as dense as it
is unorthodox; the fourth is a “galant” bourrée, a
balance between skilfulness and popular tone, fre-
quently practised by Handel. The two slow move-
ments need more sensitive than sumptuous em-
bellishments, as Quantz expressed it: “never in
abundance”.
Although short, this sonata is worthy of Handel who
called the “Hautobois — his favourite instrument”,
and he exemplified here in a condensed form his un-
paralled internationalism: a German writes in Eng-
land an Italian sonata with a French finale movement.
English by S. Seidel
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Wolf Dietrich
Bordun humming in Middle Asian flute playing

The music played on open-ended longitudinal flutes
with an additional accompanying, bordun-like hum-
ming noise has been interpreted by ethnomusicolo-
gists in the same way as European flute playing. The
additional noise was not recognized as an intended
aesthetic element. Flutes of this type are played with
this special technique among all Turkic peoples and
by many of their neighbours. For better understan-
ding of this technique 4 types of producing the hum-
ming noise seem to be appropriate:

1. Singing with the flute

2. Overblowing to partial tones

3. Humming and buzzing by throat vibration

4. Overtone bordun

The bordun humming cannot be treated as a single
phenomenon. A look through the typical repertoire
of these flutists shows typical other forms which are
common in that area where noise humming is asso-
ciated with flute playing:

1. Frequent use of the ,long melody®

2. Functional tunes for animals

3. Popularity of Programmusik

It is discussed whether it is correct to speak of a bor-
dun or a drone. Bordun resp. drone both belong to
the European idea of a permanently audible harmonic
basis. In the author's opinion here something diffe-
rent is intended. Music in the Middle-East pastoral
societies aims at filling a tonal space, leaving no emp-
ty space. The accompanying humming noise repre-
sents a category of different musical aesthertics.

English by W. Dietrich

(GERADE
ERSCHIENEN:

Hans-Joachim Teschner: Hibum - Sorza - Wanz, fiir
Sopranblockflste und Klavier, Edition Moeck
Nr. 1563, DM 17,00 / 65 148,00 / sFr 20,50

Hinter den originellen Titeln verbergen sich drei min-
destens ebenso originelle, witzige und einfallsreiche
Stiicke, die bei Spielern wie bei Hérern gute Laune zu
erzeugen vermogen. Wem das als Grund, diese Stiicke
zu spielen, nicht ausreicht, der sei darauf verwiesen,
daf sie ein schoner Einstieg in zeitgenossische Spiel-
techniken sind. Die Blockflétenstimme ist mittel-
schwer, der Klavierpart einfach.

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - CELLE
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Jahreskongref! 1995 der International Double Reed
Society in Rotterdam

Der 24. Internationale Kongref der IDRS fand in die-
sem Jahr vom 29. August bis 2. September in Rotter-
dam statt. Das diesjihrige Treffen, das hier in Europa
und nicht, wie sonst, in den USA stattfand, zeichnete
sich ganz besonders nicht nur durch Quantitit, son-
dern auch durch die Qualitit der Angebote aus. Eu-
ropiische Kongresse neigen dazu, sich von den ame-
rikanischen  durch  groflere  Angebote  zu
unterscheiden. Der diesjahrige trug den Namen
JFestival® - und dies entsprach wahrhaftig den Tatsa-
chen! Genau wie beim Treffen in Manchester 1989 die
BDRS (British Double Reed Society) und in Frank-
furt 1992 die ,IDRS Deutschland e.V. ins Leben ge-
rufen wurde, gibt es nun die ,Nederlandstalig Dub-
belriet Genootschap* fiir Holland und Belgien.

Die Hauptereignisse - hervorragende Solo- und
Kammerkonzerte, Vortrage, Podiumsdiskussionen,
master classes und workshops - waren wie eigentlich
iiblich, Was aber bei dem diesjihrigen Treffen einzig-
artig war, das war die Reichhaltigkeit des Angebotes,
das der Amsterdamer Oboist Koen van Slogteren als
Gastgeber zustande gebracht hatte. Es war sein er-
klirtes Ziel gewesen, das herauszustellen, was er
Jfretes und flexibles® Musizieren nannte, versinnbild-
licht durch die Volksmusik, den Jazz und alle andere
Musik, deren Wesen die Improvisation ist. Unter-
stiitzt wurde er dabei von ciner Gesellschaft mit dem
erhaben klingenden Namen ,Board of the Founda-
tion International Double Reed Festival Rotterdam
1995%, zusammen mit einer eindrucksvollen Reihe
von Sponsoren. Ohne deren Unterstiitzung wire es
ihm schwerlich moglich gewesen, eine derart umfas-
sende und mannigfaltige Reihe von attraktiven Veran-
staltungen zu prisentieren wie Volksmusikgruppen,
die von so weit her wie Armenien, China, Indien und
dem Iran kamen, um mit Gunther Schuller und dem

GESUCHT:
Musette de cour

Marianne Mezger
36 De Montfort Road - GB-Brighton BN2 3AU
Tel. und Fax 0044 1273 697 543

Philharmonischen Orchester Rotterdam zu musizie-
ren. Die Hauptveranstaltungen fanden im Musikkon-
servatorium von Rotterdam und einer nahe gelegenen
historischen Kirche statt. Es gab dieses Mal mehr Ver-
anstaltungen als je zuvor: das Problem, all denen, die
auftreten wollten, gerecht zu werden, l6ste man mit
einem beschinigend genannten ,Besucher-Pro-
gramm®, das gleichzeitig in einem Nebengebiude ab-
lief, eine Art offiziellem Randprogramm. Es war vol-
lig unmoglich, mehr als eine Auswahl der
Veranstaltungen zu besuchen, von denen meist bis zu
drei parallel liefen. Dies machte individuelle Ent-
scheidungen nétig - mit wenig Hilfe der etwas mage-
ren Angaben im Programmbheft.

Wie man in den Niederlanden erwarten durfte, war
die Alte Musik mit Schalmei, Krummhorn, Musette,
Dulzian, barocker und klassischer Oboe und Fagott
hervorragend vertreten. Als Neuheit wurde eine mit
Heliumgas  betriebene  Piccolooboe  vorgestellt,
withrend man am anderen Ende des Spektrums das
Kontrafagott solo und von Klavier und Orchester be-
gleitet horen konnte. Der tibliche Gillet-Wettbewerb
fand dieses Jahr wieder fiir Oboe statt und wurde von
dem Spanier Juan Lumbreras gewonnen.

Unter der betrichtlichen Zahl von Auftragskomposi-
tionen gab es ein Trio fiir Oboe, Fagott und Klavier
von Jean Frangaix. Gemeinsam mit den nationalen
Verbinden aus Deutschland, England, Japan und
Holland hatte IDRS ein Werk bestellt, das vielleicht

dem meisterhaften Trio von Francis Poulenc eben-
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biirtig sein wiirde. Der Maitre, mit seinem Alter von
83 Jahren fraglos der doyen der franzésischen Kom-
ponisten, erfiillte den Wunsch piinktlich mit einem
gewichtigen viersitzigen Werk. In den Schlufitakten
spielt der Pianist als witzigen Einfall die synkopierte
Fassung von God save the Queen, als sournoisement
en debors (heimlich, unter der Hand hervortretend)
bezeichnet, das er im Programmheft als Augenblin-
zeln zum Widmungstriger bezeichnet (#n clin d’oenil
a mon vietl ami Waterbouse, le dédicatoire du Trio).

Abgesehen von der Frangaix-Urauffithrung waren
fir mich Hohepunkte: die Wiederbegegnung des
,Cycle Concert”, das in den frithen 40er Jahren in
Griechenland von Nikos Skalkottas fiir Oboe, Fa-
gott, Trompete und Klavier geschrieben wurde, und
ein Jazz-Konzert, das in einem Nachtclub stattfand,
bestritten von einem Oboisten und zwei Fagottisten -
cine allererste Begegnung fiir sie, die wirklich Funken
sprithte. Die Ereignisse endeten stilvoll mit einem
Symphoniekonzert, in dem nicht weniger als vier
Konzerte fiir Doppelrohrblattinstrumente gespielt
wurden, mit anschliefendem Empfang im Hilton,
Bravo fiir Koen van Slogteren und seinen Mitarbeiter,
den Fagottisten Eric Langeveld, dafl sie einen Maf3-
stab fiir die kommenden Jahre geschaffen haben, der
nur schwer zu erreichen sein wird: und Beileid all
denen, die dieses grofie Ereignis verpafit haben !
William Waterhouse

(Autorisierte Ubersetzung: Christian Schneider)

Ein neuer Oboenwettbewerb

Vom 4. bis 7. November wurde in Kéln der von pri-
vater Initiative ins Leben gerufene Richard-Lausch-
mann-Oboenwettbewerb 1995 ausgetragen.

Den Lesern unserer Zeitschrift ist der Name des mitt-
lerweile legendiren Oboisten und Musikforschers
lingst vertraut: Richard Lauschmann, 1889 im
thiiringischen Altenburg geboren und in Leipzig aus-
gebildet — zu seinen Lehrern zihlten Max Reger,
Arnold Schering und Max Seiffert —, hatte Orchester-
positionen in Miinchen, Bern und Kiel inne, bevor er
1942 an die Musikhochschule in Berlin-Charlotten-
burg berufen wurde. Nach dem Krieg wirkte er
pidagogisch in Hamburg und Mannheim, wo er 1982
hochbetagt verstarb. Lauschmann hat sich zeitlebens
als Wiederentdecker und Herausgeber vergessener
solistischer und kammermusikalischer Oboenlitera-
tur einen Namen gemacht; seine Ausgaben gehoren
noch heute zum Repertoire eines jeden Oboisten.

Seine einzige Tochter, Frau Dr. Elisabeth Lausch-
mann, setzt sich seit iiber einem Jahrzehnt unermiid-
lich fiir das Lebenswerk ihres Vaters ein und hat nun
— gewissermaflen als ein Vermichtnis ihres Vaters -
einen Wettbewerb gestiftet. Er richtet sich an junge
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Man strebe nur darnach was rechtes zu erlernen/
So wird ein Musicus geehret und belohnt.

Georg Philipp Telemann

TELEMANN-AKADEMIE

fiir Musikstudierende
und junge Musiker
Magdeburg vom 13. bis 17. Miirz 1996
anlidBlich der
13. Magdeburger Telemann-Festtage

veranstaltet vom Zentrum fiir Telemann-Pflege
und -Forschung im Kulturamt der Landeshauptstadt
Magdeburg in Verbindung mit dem Institut fir Musik

der Otto-von-Guericke-Universitit Magdeburg

Kiinstlerische Leitung:
Prof. Siegfried Pank, Leipzig

Kurse fiir
Einzelteilnehmer sowie
feste Kammermusik-Ensembles (bis zu einer
Besetzung etwa der Pariser Quartette von
Telemann)

Es unterrichten
Dozenten der Abteilung Alte Musik der
Hochschule fiir Musik und Theater
Felix Mendelssohn Bartholdy Leipzig:
Gesang (Cornelia Melidn), Blockfloten (Prof.

Robert Ehrlich), Traversfloten (Benedek Csalog),

Oboeninstrumente (Eberhard Zummach),
Violine (Ulrike Titze), Viola da
gamba/Violoncello (Prof. Siegfried Pank),
Cembalo (Prof. Christine Schornsheim).

Konzerte
(auch im Rahmen der 13. Telemann-Festtage)
14. Miirz, 17. 30 Uhr, Dozentenkonzert
17. Mirz, 11 Uhr, Abschluflkonzert

Prospekt und Anmeldung:
Organisationsbiiro der Magdeburger
Telemann-Festtage
-Sekretariat der Telemann-Akademie-
Liebigstrafie 10
39 104 Magdeburg
Tel. 0391/ 5 43 02 90
Fax 0391/ 5 61 64 21
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Die Siegerin des Wettbewerbs: Heike Steinbrecher
Foto: Scharz

Oboisten und Oboistinnen aller Nationalititen bis 26
Jahre, die an einer deutschen Hochschule studieren.

Zu Gast war man in den Riumen der Kdlner Musik-
hochschule, und daf neben dem laufenden Betrieb
der Wettbewerb ohne jegliche Beeintrichtigung ab-
laufen konnte, verdient dankbare Anerkennung. Fiir
den organisatorischen Ablauf stand dem Jury-Vorsit-
zenden Christian Schneider Heike Rothkegel, schon
bei dhnlichen Wetthewerben bestens bewihrt, zur
Seite. Sie wirkte zusitzlich beim Preistrigerkonzert
als Continuo-Fagottistin mit!

Die Jury setzte sich zusammen aus namhaften Oboi-
sten deutscher Spitzenorchester mit teils langjihrigen
Erfahrungen an deutschen Musikhochschulen: Chri-
stian Schneider, Helmuth Hucke (beide Kéln), Hagen
Wangenheim (Miinchen), Lajos Lancsés (Stuttgart),
Axel Schmid (Weimar), Georg Meerwein (Bamberg,
Karlsruhe); als fachiibergreifende Krifte waren der
Dirigent Michael Luig sowie Rainer Peters, Musikre-
dakteur am WDR, vertreten.

Angemeldet hatten sich 21 Studierende aus 9 Natio-
nen der Musikhochschulen von Kéln, Hannover,
Lepzig, Weimar, Wiirzburg, Mannheim, Karlsruhe,
Freiburg, Stuttgart, Trossingen und Miinchen.

Der Ablauf des Wettbewerbes erfolgte in drei Durch-

gingen, wobei der erste mit Pflichestiick (Stulick-
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oder Forster-Konzert, beide hrsg. von Lauschmann),
Mozart- oder Lebrun-Konzert und einem zeitgenos-
sischen Stiick (Yun, Dorati, Szalonek) gewiff die
schwerste Hiirde war. Das iibrige Werttbewerbspro-
gramm bestand aus italienischen, franzésischen und
deutschen Generalbaflsonaten, Virtuosenstiicken des
19. Jh. und den drei Romanzen von Schumann.

Das Niveau der Teilnehmer (wiewohl in der Anzahl
durch einige krankheitsbedingte Absagen reduziert)
war liberraschend hoch, und so konnten die Mafista-
be der Jury entsprechend nach oben gesetzt werden.
Preise wurden vergeben an Heike Steinbrecher
(Musikhochschule Kéln, 1.Preis) sowie zwei 3. Preise
an Sebastian Hilden (Mhs. Karlsruhe) und Robert
Sailer (Mhs. Miinchen); Forderprimien gingen an Su-
sanne Schlusnus (Freiburg), Falk Stolzenburg und
Tankred Schwarz (beide Weimar).

Die Preisvergabe fand beim gut besuchten Abschlufi-
konzert im Kammermusiksaal der Kolner Musik-
hochschule statt, in dem die Preistriger, sekundiert
von ]. Nykiel und J. Ehnes, Klavier, sowie Edgar
Strack, Cembalo, ausgewihlte Werke des Wettbe-
werbprogrammes zu Gehor brachten.

Es gibt Uberlegungen, den Richard-Lauschmann-
Oboenwettbewerb in zweijihrigem Turnus an der
Kolner Hochschule fest zu etablieren. Er wiirde da-
mit eine Liicke etwa zwischen dem Deutschen
Hochschulwettbewerb und dem Deutschen Musik-
wettbewerb schlieflen, der seinerseits als Vorstufe zu
den groflen internationalen Musikwettbewerben an-
geschen werden kann. Dieser begriifenswerten
Initiative von Frau Dr. Lauschmann ist auch fiir die
Zukunft grofltmogliche Resonanz zu wiinschen.
Georg Meerwein

 JOHN HANCHET
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Abschied von der Schola

Aus Anlafl der Verabschiedung von Hans-Martin
Linde als Lehrer an der Musikakademie der Stadt
Basel lud die Abteilung Schola Cantorum Basiliensis
zu einem gelungenen Abend ein (23. Oktober 1995).
Linde stellte in einem von ihm kommentierten Kon-
zert sein soeben bei Schotr erschienenes Basler Block-
flétenbuch vor, eine Sammlung von kurzen Stiicken
als Musik ,en passant...“. Der Verlag gab ihm die An-
regung, eine Art neuen ,van Eyck® zu komponieren.
Linde sagte, die Stiicke stammten aus verschiedenen
Jahren, sie sprichen deswegen eine bunte Sprache von
einginglich bis hoch-virtuos. Das Basler Blockfloten-
buch sei in der Stadt entstanden, die seit 1957 seine
Wahlheimat sei, und auch als kleine Dankesgabe an
diese schone Stadt zu verstehen.

Foto: Siegfried Busch

Linde eroffnete folgerichtig mit dem Basler Capriccio,
das einen Basler Fasnachtsmarsch und das Lied z’Ba-
sel an mim Rhy anklingen liflt. Er wiinscht einen frei-
en Umgang mit seinen Stiicken auch in der Wahl der
Fléten. So ist fiir dieses erste Stiick von ithm die So-
pran- oder Tenorfléte angegeben; er selbst spielte es
aber auf der Altblockfléte und wiederholte es auf dem
Sopranino. Fiir die Liedimprovisationen zu Ach Els-
lein und O the Cockoo wihlte er eine Renaissanceflo-
te anstelle der Sopranblockfléte. Sein individuelles
und ausdrucksstarkes Flotenspiel — auch mit neuzeit-
lichen, teils von ihm als erstem bekannt gemachten
Spicltechniken — wurde noch farbiger durch den
Wechsel zu den tieferen Floten, die dem Ausdruck
der mehr lyrisch gehaltenen Stiicke (Plainte, Crude
Amarilli) besser entsprechen.
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Linde zeigte in seinen prignanten Kommentaren
manche musikhistorische, aber auch persénliche Ver-
bindungslinie, so sein Verhiltnis zu Volksliedern, zu
Monteverdi, aber auch zu den von ihm verehrten
Lehrern Gustav Scheck und Konrad Lechner. Die
humorvollen Ausfithrungen entsprachen dem Witz,
der in manchen der gespielten Miniaturen steckt und
der so deutlich wurde, daff das Publikum mit
Schmunzeln und Lachen reagierte.

Dr. Peter Reidemeister, Leiter der Schola Cantorum
(Linde hat tibrigen 1976 - 1979 die Abteilung ,Mu-
sikhochschule® der Akademie geleitet) wiirdigte beim
anschlicfenden Empfang Linde als eine grofle Leh-
rerpersonlichkeit, die das Image der Basler Hoch-
schule wesentlich mitgeprigt habe. Er habe den Stu-
dierenden einen ,hohen Anspruch® vermittelt und sei
in einer groflen Vielseitigkeit auch als Komponist und
Ensembleleiter hervorgetreten. Als einen wichtigen
Wesenszug Lindes hob er dessen — im doppelten
Sinne — ,Verbindlichkeit* besonders hervor, eine
Qualitit, die gerade fiir einen Lehrer und Musiker
yunheimlich wichtig” sei. Linde wird seine ,wohl-
tuenden Eigenschaften® auch kiinftig bei den Priifun-
gen der Schola als Staatsexperte einbringen neben sei-
nen Titigkeiten als Komponist, Flotist und Dirigent.

Siegfried Busch

7. Internationaler Kuhlau-Wettbewerb fiir Floti-
sten in Uelzen

Mit einem glanzvollen Abschluffkonzert und der
Preisverleithung ging am 10. November 1995 der In-
ternationale Kuhlau-Werttbewerb fiir Flotisten zu En-
de, den die Stadt Uelzen/Niedersachsen - Geburts-
stadt Friedrich Kuhlaus - bereits zum 7. Male
veranstaltet und der - wie immer - ein breites Interes-
se bei Flotisten und Pianisten aus aller Welt gefunden
hatte (Meldungen lagen von 123 Ensembles mit 255
Musikern aus 29 Nationen vor).

Unter dem Vorsitz von Professor Peter Lukas Graf,
Basel, hatte eine international besetzte Jury mit nam-
haften Professoren aus England, Dianemark, den Nie-
derlanden und aus Deutschland die zum gréfiten Teil
hervorragenden Leistungen der jungen Flotisten und
Pianisten aus Deutschland, aus dem europaiischen
und auflereuropiischen Ausland 4 Tage lang zu beur-
teilen. Die letztlich noch teilnehmenden 27 Ensem-
bles in den Instrumentenzusammensetzungen Flote
solo und Flote/Klavier, 2 Floten und 2 Floten/Kla-
vier, 3 und 4 Fléten hatten in der ersten Runde je ein
Werk Kuhlaus und eines Komponisten des 20. Jahr-
hunderts zu interpretieren. Die in der 2. Runde ver-
blicbenen Teilnchmer spielten die von ihnen gewihl-
ten Werke, und zwar jeweils eines aus dem 18., dem

37



19. und dem 20. Jahrhundert. Fiir die 3. Runde wur-
den noch einmal Teile der Werke von Friedrich Kuh-
lau gefordert.

Wihrend bei den letzten Wettbewerben kaum erste
Preise vergeben wurden, sah sich die Jury diesmal in
der Lage, sogar vier 1. Preise in den verschiedenen
Sparten an Soloflétisten und Ensembles aus England
und Deutschland, Frankreich und den Niederlanden
zu vergeben. Die Preissumme lag insgesamt bei fast
20.000,- DM. Die Stiftung Niedersichsischer Volks-
banken und Raiffeisenbanken hatte den Wettbewerb
mit einem namhaften Betrage geférdert. Enttiuscht
waren dic Veranstalter dariiber, daf eine grofle An-
zahl von Ensembles dem Wettbewerb ohne Abmel-
dung ferngeblieben war. Damit war vielen noch inter-
essierten Ensembles die Moglichkeit zur Teilnahme
genommen worden. Die Stadt Uelzen hofft, den
Werttbewerb in 3 Jahren zum 8. Male durchfiihren zu
konnen.

Zwei Flotenbauer werden 75:
Werner Ludwig und Joachim Paetzold

Uber die Flotenbauer des 18. und 19. Jahrhunderts
wurden und werden zahllose Artikel und ganze
Biicher geschrieben, mit Akribie werden Lebensliufe,
Herstellungsprogramme und die Chronologie erhal-
tener Instrumente rekonstrutert. Eine Niederschrift
dhnlicher Informationen iiber noch lebende Instru-
mentenbauer fehlt dagegen fast véllig. Warum eigent-
lich? Miissen sie erst sterben, um erwihnenswert zu
werden?

Um dieser Tendenz entgegenzuwirken, wird aus An-
laf ihrer 75. Geburtstage der Versuch unternommen,
Leben und Schaffen von Werner Ludwig und Joachim
Paetzold zu wiirdigen und zu dokumentieren. Beide
hatten einen entscheidenden Einfluff auf die Floten-
szene der letzten Jahrzehnte — Ludwig als Bochmflo-
tenbauer und Pactzold als Blockflétenmacher.

Werner Ludwig wurde am 19. August 1920 in Wohl-
bach im Vogtland geboren. Im Jahre 1935 begann er
seine Lehrzeit als Flotenbauer in der Firma Carl Au-
gust Schreiber, Markneukirchen, bei Meister Franz
Mehnert (1893-1978). Nach dem Krieg, im Januar
1949, siedelte sich Mehnert in Stuttgart an, Ludwig
folgte ihm cinige Monate spiter. Fast 30 Jahre arbei-
tete er in Mehnerts Werkstatt nahe der Friedenskirche
zusammen mit Horst Voigt (%1925) und Mehnerts
Sohn Jochen (¥1937). Im Jahre 1961 legte Werner
Ludwig in Stuttgart die Meisterpriifung ab. Wie
schon in der alten Firma Schreiber wurden bei Mch-
nert in Stuttgart aufler Silber- und Goldfléten auch
Bochmfloten aus Grenadill und Kokos sowie Picco-
los gebaut. Spezialititen waren die legendiren ,Ver-
diinnten® aus Kokosholz und Schreibers Patent-
Trillerklappenflote.
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Nach dem Tode von Franz Mehnert machte Ludwig
sich 1978 in Stuttgart selbstindig. Schon bald danach
war er der Geheimtip fiir Flétenképfe und perfekte
Generaliiberholungen. Seine jahrzehntelange Erfah-
rungen im Flotenbau flossen 1981 in ein eigenes, neu
entworfenes Modell mit eigener Skala ein. Er baut es
noch heute, aus Silber mit 0,40 oder 0,45 mm Wand-
stirke, und aus Gold. Zur Zeit ist die Flote Nr. 132 in
Arbeit.

Alle Flotisten, die thn kennen, schitzen seine kom-
promifilosen Qualititsmafstibe, die er gleicher-
maflen an eigene und fremde Arbeiten anlegt. Ebenso
sprichwértlich ist seine durch nichts zu erschiitternde
Freundlichkeit und seine Heiterkeit.

Ahnlich wie Werner Ludwigs berufliche Entwick-
lung verliuft auch heute noch die Ausbildung eines
Meisters im Holzblasinstrumentenbau. Dagegen ha-
ben alle Blockflétenbauer der ersten Generation kei-
ne regulire Ausbildung fiir ihren Beruf erhalten, sie
sind mehr oder weniger Autodidakren,

Joachim Paetzold wurde am 19. Januar 1921 in Lieg-
nitz in Schlesien geboren. Wihrend der Schulzeit hat-
te er Unterricht in Querfléte und Blockfléte. Als Vor-
bereitung fiir eine geplante Ausbildung als
Innenarchitekt machte er eine Lehre als Kunst- und
Mabeltischler. Nach der Gesellenpriifung wurde er
jedoch sofort zum Militirdienst eingezogen. Nach
dem Krieg erfolgte die Entlassung in Holstein, wo er
auch kurzzeitig als Tischler arbeitete. Durch Zufall
horte er von Heinz Réssler, der in Heide eine Block-
flotenwerkstatt aufbaute, und wurde dort auch einge-
stellt. Im Jahre 1949 zog er nach Wurmlingen, lernte
in Tiibingen den Geigenbauer Ernst Sticber kennen
und begann bei ihm Blockfléten zu bauen. Nach
einem kurzen Intermezzo in Nauheim (Blockfloten-
bauer bei Schreiber, Drechsler bei Piichner) kehrte er
zu Stieber nach Tiibingen zuriick. Hier entwickelte
und baute er einen kompletten Blockfléten-Satz, in-
klusive der berithmten Stieber-f™- und ¢”-Bisse. Die-
se waren damals absolut einmalig in Klang und An-
sprache und wurden in relativ groflen Stiickzahlen
verkauft, zu einem grofien Teil ins Ausland. Daneben
baute Paetzold bei Sticber gelegentlich Traversfloten
(nach Stiebers originaler Kirst-Flote), Barockoboen,
Oboen d’amore und Altoboen.

Im Oktober 1961 konnte sich Joachim Paetzold end-
lich einen langgehegten Wunsch erfiillen und eine
eigene Werkstatr eroffnen. Sein erstes Modell war
eine Altflote in langer Mensur (vgl. TIBIA 1/1995, S.
362ff.), geplant war die Erweiterung des Stimmwerks
bis zum ¢”-Bafl. Dazu kam es leider nicht: 1962/1963
kam die Sopranflote und 1964 ein dreiteiliges Sopra-
nino dazu — und dabei bleibt es bis heute. Die vielen
Bestellungen fiir diese Instrumente verhinderten eine
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Zusammengestellt von Antje Gerlof und Martin Heidecker
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Ausweitung des Lieferprogrammes. Auf Anregung
einzelner Kunden entstanden jedoch dariiber hinaus
noch Sonderanfertigungen, z. B. Blockfléten in d2
(1965), es!, d! (1970), ¢! (1975), {2 und f! tiefer Stim-
mung (1978), Renaissance- und Barocktraversfloten
sowie Barockoboen. Das erste Modell einer koni-
schen, rechteckigen Kontrabafiblockfléte entstand
ebenfalls in seiner Werkstatt; es wird jetzt in einer
weiterentwickelten Form von seinem Neffen Herbert
Pactzold gebaut.

Joachim Pactzolds Klangideal ist von den Instrumen-
ten geprigt, die er nach dem Krieg als , Vorlagen® stu-
dieren konnte, also dem kriftigen und schwach koni-
schen Markneukirchener Typus sowie dem labileren,
stirker konischen und kurzmensurierten Dolmetsch-

Modell. Mit letzterem konnte sich Paetzold nie rich-
tig anfreunden, deshalb baut er Instrumente dieser
Art immer nur auf besonderen Wunsch. Die allgemei-
ne Tendenz zur Kopie historischer Vorlagen nahm er
kritisch wahr, ohne sich ihr anzuschliefen. Auch sei-
ne Altfléten tiefer Stimmung — er nennt sie konse-
quenterweise e!-Floren —sind alles andere als Barock-
blockfloten.  Eigentlich  sind  Paetzold-Fléten
eigenstindige Weiterentwicklungen eines vergesse-
nen Vorkriegs-Typs, vielleicht auch schon Originale
des 20. Jahrhunderts.

Noch heute findet man Joachim Paetzold 6 Tage pro
Woche in der Werkstatt. Die ihm eigene Mischung
aus Menschenscheu und Begeisterungsfihigkeit hat
ihm seine Schaffenskraft erhalten. Peter Thalheimer

FRISCH AUS

DER QUELLE

Kopfschiitteln iiber Diilon

In den letzten Heften hat TIBIA ausfithrlich aus der
Autobiographie des blinden Flétenvirtuosen Fried-
rich Ludwig Diilon (1769 - 1826) zitiert. Daff Diilons
Spiel aber nicht nur Begeisterung hervorrief, sondern
gelegentlich auch von Kritik und Kopfschiitteln be-
gleiter war, kénnen wir einer anderen Autobiographie

entnehmen. Carl Ditters von Dittersdorf (1739 -
1799), der profilierte dsterreichische Komponist von
Sinfonien, Singspielen, Konzerten und Kammermu-
sik, schildert in seiner Lebensbeschreibung, seinem
Sobne in die Feder diktiert (Leipzig 1801/Miinchen
1967) eine neue Sitte bei den Virtuosen — und dann
wird auch Dilon nicht verschont...  Ulrich Thieme

Da=
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gegen aber entftand eine neue Gitte, die fd) nur beim Fortepiano
und bei Mdnnern wie Mozart, Clementi® und anderen
[d)Spfeifdyen Genies leiden mag, die, um durd) das fogenannte
Phantafieren ihre [dynelle Empfindungstraft zu zeigen, in ein
fimples Thema fibergehen, das [ie alsdann nady allen Regeln
der Runft einigemal pariieren. Da fanden [idy denn aber Jehe
bald eine iMenge Eleiner Mdnnerdien, die alles das wie dfe

Affen nadymadyten [-..]-

Wie drgerte idy mid), als id) vor einigen JFahren einen
Dulon?® mit [einer §l8te hintreten fah und [efn Phantafieren
mitanfsrte, in weldjem er, mit meinem ehelidyen Erummbeinidy=
fen Haustnedyt zu reden, allerhand Sdynivfel und Kribrefax
herdudelte und mit Dariationen ~ otabene ohne irgenein Als
Fompagnement - endigte! Indeffen, gerade als wir, Ko je=
[ud)® und i), uns einander wedyfelfeitig unferen inwillen
dariiber dufecten, fielen uns . €xzellens der Here Graf 1. 11,
allergnddigft ins Wort: , Meflieurs! Gie [ind beide Diftatoren
in der Mufit; miiffen Gie nidyt [elbft eingeftehen, daf nunmehr
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die NMufit auf den hodhften Gipfel geftiegen Jei? Denn daf [idh
ein Mozart hinfesit und auf einem harmoniereidhen Fortfes
piano phantafiert, das ift Eeine Kunft; aber daf ein Flotvaverfift
ung auf feinem [terilen Inftrumente das ndmlidhe leiftet, was
Mozarct tut (oho! dadyte idy), ift das nidyt um Erftaunen?

n

Was fagen Sie dazu, Meffieurs?” - O ja, fehr sum Erftau-
nen," fagte idy, etwas [ehr laut ladhend, denn mic fiel gerade
Blumauers?® Befdreibung von den Exzellengen auf der
JInfel der Circe ein. Kojzelud) hingegen [agte mit [einer
gewshnlicdhen ProfefJormiene: ,,O temporal o mores! - Das
Gonderbarfte war, daf Se. Exzelleng weder mein Ladyen nody
Rozeludys €xflamation verftand und bei [einem wicderholt
nadyher gefdllten Hcteil binjufefte, Kozelud)y und Dit-
tersdorf wiren vollEommen auf Jeiner Seite. Bravo!

M Mugio Clementi (1752-1832), bheute faft nur nody durdy
[eine Studienwerfe befannt, hat oOie virtuofe RKlaviertedynif [ebr
wefentlidy gefordert und zdhit als Sonatenfomponift zu Beethovens
nddyften Yorldufern.

®» Sriedrid) Zudwig Dulon (1769-1826), nambafter §lé=
tenvirtuofe. Seine Selbftbiographie wurde von Thr, M. Wieland her~
ausgegeben,

* Ob Johann Anton Kogelud (1738-1819) oder deflen Dete
ter Zeopold Anton Rozelud (1752-1818) gemeint ift, [dft [ih
nidyt feftftellen. Beide waren damals ge[dhdfte Romponiften, beide in
Prag und Wien wickend.

*7 Job. Aloys Blumauer verdffentlidite 1784 eine damals viel
gelefene Parodie von Dergils ,Aencis” unter dem Titel ,Abenteuer
des frommen Helden Aeneas”.
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BLOCKFLOTEN TRAVERSI OBOEN
nach nach Rippert, Hotteterre, Kirst; nach
Terton, Rottenburgh, Grenser + Rottenburgh (beide auch als Denner, Stanesby
Stanesby, Bressan, Studentenmodelle) ganz aus Buchs- und Schlcge]
Dcnncr'usw. baum, prof. Qual. von Ansprache ab DM 1950,--

und Intonation: Nur DM 1500,--
direkt aus Vorrat lieferbar!

Alto ab DM 1850,--

Jan HERMANS - Historical Woodwinds
Werkendam 12 - B-2360 Oud-Turnhout (Belgien) - Tel. 00-32-14-41 65 40

Spinett ZU VERKAUFEN
VB 4.000.-- DM Sehr seltene Altblockfléte aus Elfenbein
VERKAUFE ki (Nr. 2 aus einer Serie von drei Instrumenten)
Altblockflote a2 415 Hz Kopie nach Stanesby, a' = 415 Hz
RG] o e Perfektion in Kiang und Asthetik
erfektion in
Tel:05.61/313 661 VE 1200~ DM Anfragen unter Chiffre-Nr. 001/1/96
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HOCHSCHULSCHRIFTEN

University Microfilms International (U.M.L),
White Swan House, Godstone, Surrey RH9 8LW,
England

Byrne, Mary Catherine Jett: Tooters and Tutors: Flu-
te Performance Practice Derived from Pedagogical
Treatises of the Paris Conservatoire, 1838-1927
(France). University of Victoria (Canada), 1993 QES-
NN-84290

Davidson, Justin: Quintet for Clarinet and Strings
(Original Composition). Columbia University, 1994
(QES94-27052

Edmonds, Bradley Walter: Duets (Original Compo-
sitions) (Clarinet, Violin, Cello). The University of
Alabama, 1994 QLES94-29219

Foy, Randolph: Textual Transformations: The Instru-
mental Music of Krzysztof Penderecki, 1960-1973
(Penderecki, Krzysztof, Poland). Peabody Institute
of the John Hopkins University, 1994 QES94-27221

Halperin, Elad: The Solo Clarinet Works of Paul
Ben-Haim (Ben-Haim, Paul, Israel). Boston Univer-
sity, 1994 QES94-21878

Lancaster, Linda Karen: Analyzing Flute Pedagogy:
A Discussion with Selected Pedagogues. University
of Missouri - Kansas City, 1994 QES94-28735
Lefkowitz, David Samuel: Alban Berg’s op.5 Clarinet
and Piano Pieces (Berg, Alban, Austria). The Univer-
sity of Rochester, Eastman School of Music, 1994
QES94-26799

Murphy, Joseph McNeill: Early Saxophone Instruc-
tion in American Educational Institutions (Military
Bands, Professional Bands). Northwestern Universi-
ty, 1994 QES94-27021

Neprud-Ardovino, Lori Fay: The Jazz Clarinet: Its
Evolution and Use in the Early Jazz Orchestras befo-
re 1920 (Albert System). University of Cincinnati,
1993 QES94-07798

Priore, Irna Fernanda: The Flute and Piano Reper-
toire of Joachim Andersen: A Pedagogical Approach
(Andersen, Joachim, Denmark). City University of
New York, 1993 QES94-05577

Rothenberg, Florie: Music for Clarinet and String
Quartet by Women Composers. The University of
Arizona, 1993 QES94-21733

ZEITSCHRIFTEN /

PERIODICA

Larigot. Bulletin de I’Association des Collec-
tionneurs d’Instruments a Vent. 93, rue de la Cha-
pelle, Apt. 166F, F 75018 Paris, jihrlich 3 Hefte Ff
100,--

Diese einfachst kopierte Zeitschrift ist fiir Sammler
von Blasinstrumenten cine Fundgrube. 1994/11
brachte z. B. Kopien aus dem Cerveny-Katalog von
1896 (Koniggritz, Bohmen, beriihmte Blasinstru-
menmacher der k. und k.-Monarchie), Nr. 1994/VI
cinen Aufsatz iiber die Holzblasinstrumentenmacher
Amlingue in Paris 1780-1830. Nr. 1995/I1 brachte
Kopien aus einem Katalog von Husson & Buthod

1856 (Paris). Eine Sondernummer vom November
1994 bringt ein Faksimile der Blasinstrumentenseiten
des Verkaufskataloges (nach 1906) der Hersteller-
und Handelsfima Ch. & J. Ullmann, Paris, in dem
u. a. auch noch einfache Buchsbaum-Klarinetten (mit
6 Klappen, 15 Goldfranken das Stiick), wenigklappi-
ge Querfloten, Franzosische Flageoletts sogar mit
Boehm-Beklappung, Buchsbaum-Blockflsten, sog.
Terzfléten (im Dutzend ab 21,60 Goldfranken) ange-
boten werden. Eine Bochmflote ganz aus Silber
kostet 700 Goldfranken, die billigsten Holz-Boehm-
floten zylindrisch 165 Goldfranken.

Hermann Moeck

3 Solos fiir Altblockflte
W. Hekster, ENCOUNTER

K. v. Steenhoven, SIRI

W. Eisma, HOT STONES

-

AMSTERDAM LOEKI STARDUST QUARTET PRESENT

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

fiir 2 Altblockilaten, Viola da Gamba (Celio) und B.c. (Cembalo oder Orgel)

Edition Moeck Nr. 2818 - DM 28,00 / 6S 244,00 / sFr 34,00
MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - CELLE

|OEKI STARDUST
CAJARTET PRESEINT

Henry Purcell
SONATA VI IN FOUR PARTS

Herausgegeben von Paul Leenhouts

MOECH
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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 3 Eng -
Hamb. Birenreiter, Kassel / Metzler, Stuttgart
1995.

Marianne Betz / Andreas Meyer / Jiirgen Meyer
(Akustik): Artikel ,Fléten®

In TIBIA 1/95 (S. 386 ff) hatten wir schon den Artikel
»Blockflote® aus Band 1 MGG besprochen. Der vor-
liegende Artikel umfafit Flgteninstrumente allgemein
mit — nach dem Extraartikel ,Blockflote® — Ausnah-
me der Querflote in der Kunstmusik, der in einem
spiteren Band erscheinen wird. Ob es nicht besser ge-
wesen wiire, die Floteninstrumente en bloc zu behan-
deln? So wie jetzt iiberschneidet sich etliches und
bleibt in Zusammenhingen unklar, auch stehen
z. T. mehr oder minder zufillige Histérchen neben-
cinander. Kritik am Konzeptionellen hate TIBIA
auch schon in der Besprechung des Artikels ,Block-
flote” bzw. des 1. Bandes MGG geltibt. Im vorliegen-
den Artikel finden wir Prihistorik, europiische Friih-
geschichte und ethnische Instrumente: Pfeifen aus
Knochen u. a., Lings- und Kerbfléten (die japanische
Shakuhachi soll wiederum einen eigenen Artikel be-
kommen), Nasenfloten, Spaltfloten und und und.
Hier hitte man sich etwas mehr zeichnerisch unter-
stiitzte Systematik gewtiinscht mit Vergleichen in den
verschiedenen Ethnien. Gut umfassend ist das, was
iiber die Panfléten, die Frithgeschichte der Querflote,
die Gefif’floten und vor allem tber die Akustik (Jiir-
gen Meyer) gesagt wird. Dagegen kommen die vielen
Lingsflotenarten, wie gesagt, systematisch zu kurz,
zumal wenn man vergleicht, was im selben Band
iiberausfiihrlich tiber Gongs geschrieben steht.

[n allen Zusammenfassungen solcher Art gibt es Ein-
zelheiten, die nicht ganz hieb- und stichfest sind, das
ist menschlich, aber hier sind einige ,dicke Hunde*,
die ich nicht unerwihnt lassen will. Zu lesen ist, die
spanischen Einhandfléten (mit Trommel) hitten
aufler beim Standardtyp (Obertonfléte mit tiefstin-
dig 2 Oberléchern und 1 Daumenloch) ,hiufig 3 Vor-
derlécher, das katalonische flaviol sogar 1 bis 2 Klap-
pen®. Richtig ist nur, daff das katalanische flaviol im
Gegensatz zu anderen Einhandfléten eine Grundton-
fléte ist mit hochstindiger Grifflochreihe mit 3 obe-
ren und 2 unteren Griffléchern, dazu 3 weiteren
Stimmldchern. Der heute in der katalanischen Cobla
gebrauchte Typ hat zusitzlich 4 Klappen.

Des weiteren: Dafl das sogenannte Franzosische Fla-
geolett (mit 4 Ober- und 2 Daumenldchern) nicht im
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16. Jahrhundert von einem Herrn namens Juvigny in
Paris erfunden ist, sollte sich allmihlich rumgespro-
chen haben. Im “Balet Comique de la Royne® (1581)
ist vom Gott Pan als dem Erfinder der Flote allgemein
die Rede. Das ist mythologisch gemeint und hat
nichts mit dem Herrn Juvigny zu tun, der in der be-
treffenden Auffilhrung des Balletts den Gott Pan
schauspielerisch darstellte und dabei als Fléte ein Fla-
geolett benutzte. Burney hat in seiner Musikge-
schichte (1789) dies etwas mifldeutlich beschrieben,
und seitdem ist Herr Juvigny zum Erfinder des Fla-
geoletts aufgeriickt, und der eine hat’s vom anderen
abgeschrieben. Das Flageolett kommt aus viel, viel
ilterer Folklore (vgl. Moeck, Typen europiischer
Kernspaltfliten, Celle 1977, S. 26).

Des weiteren: Balkanische Doppelfléten seien unten
geschlossen (,gedackt™). Kann mir mal jemand er-
kliren, wic das bei Grifflochinstrumenten technisch
funktionieren soll?? Hermann Moeck

Apoll schindet Marsyas. Uber das Schreckliche in
der Kunst, hrsg. von Reinhold Baumstark und Pe-
ter Volk, Bayerisches Nationalmuseum Miinchen,
276 S., zahlr. Abb., DM 48,--

Er war nicht nur der mythische Erfinder eines im
Deutschen fast stets falsch benannten Instruments
(oder auch, nach anderen Quellen, dessen erster Mei-
ster) — er war auch dessen erstes Opfer mit einem
grauenvollen, den schrecklichsten Horrorphantasien
abgelauschten Schicksal.

Apoll schindet Marsyas lautet deshalb in unmifiver-
standlicher Deutlichkeit der Titel des umfangreichen
Katalogs, den Reinhold Baumstark und Peter Volk
mit dem Untertitel Uber das Schreckliche in der Kunst
fiir das Bayerische Nationalmuseum Miinchen her-
ausgegeben haben. Die Ausstellung, die der Band be-
gleitete, ist bereits Mitte Juni zu Ende gegangen; in
ihrem Mittelpunkt stand die vom Bayerischen Natio-
nalmuseum 1992 neu erworbene Apollo und Marsyas-
Gruppe des barocken Elfenbeinschnitzers Adam
Lenckhardt (1610-1661).

Um diese Neuerwerbung gruppiert der Katalog eine
grofle Zahl von Kunstwerken, in denen das Thema
des gehiuteten Satyrs einst in vielfiltigen Abwand-
lungen seine Darstellung erfuhr. Marsyas, der nach
dem einen Uberlieferungsstrang der Erfinder der
SFlote®, d.h. genau genommen des griechischen Dop-
pelrohrblattinstruments Aulos, gewesen sein soll, hat
nach einer anderen Tradition das von der Gottin
Athene erfundene Instrument nur aufgegriffen und
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zum Klingen gebracht. Die Goéttin nimlich sei ,von
’ den anderen Géttern ausgelacht (worden), da das Bla-
Neu 8m0hienen- sen auf dem Instrument thr Gesicht verunstaltete®.

Daraufhin habe sie es verirgert weggeworfen; Mar-

ArGreloCn ARCANGELO CORELLI syas aber habe es gefunden, sich darauf vervollkomm-
PR  Sonate F-Dur fiir Altblockflite net und so schliefflich in krasser Selbstiiberschitzung
Seomaf0w  ynq B.c. (GeneralbaBbearb, den Gott Apoll zu einem Wettkampf herausgefor-
Altblockiate M. Milller) (Delius) dert. Das Ergebnis war fiir den Herausforderer ver-
und : s
it RL 40260 OM 22 nichtend: Apoll Jbestrafte den unterlegenen Marsyas,
continug " = - : - . ) .
e - indem er ihn an einen Baum hingte und ihm bei le-
Urspriinglich gine Violinsonate, : S B
e P IRl : bendigem Leib die Haut abzog®.
| wurde dieses Werk schon zu

Lebzeiten des Komponisten fiir Das der Grundriff des Themas, das in der antiken Phi-
losophie- und Literaturgeschichte eine wesentliche

Flite Gbertragen und liegt nun in einer Neuausgabe vor. ] : : iy 2
Rolle spielt: So vergleicht etwa Alkibiades in Platos

= THEODORE GOUVY »Gastmahl® den Philosophen Sokrates mit Marsyas,
Sonate fiir Klarinette und Klavier weil er, wie dieser mit der Flote, durch seine Worte die
op. 67 (Michaels) Menschen bezaubere. Daneben fand die Satyr-Ge-
RL 40230 DM 35— schichte aber seit der Antike zahlreiche Darstellun-
Ein Meisterwark der Romantik gen in der bildenden Kunst, wobei die ,Greuelisthe-

Tuzuae Coyvy RS

tik® des Sujets die Frage nach der kiinstlerischen
Darstellbarkeit des Schrecklichen aufwirft. Die viel-
faltigen Facetten dieser Marsyas-Bilder reichen von
einer (moglicherweise politisch motivierten) helleni-
stischen Figurengruppe tiber einem Relief am Ein-
ROBERT LIENAU-BERLIN gang t!t.‘.ﬁ Amp|1ir.hca1l-:rsﬂiﬂ Capua (wo ""‘_l“"'." den Zir-

; _ : kusspielen  auch  offentliche  Hinrichtungen
Auslieferung: Zimmermann, Frankfurt stattfanden) bis zu den christlichen Umdeutungen in

gleichermaBen anspruchsvoll fiir
den Solisten und den Pianisten.
Eine Bereicherung der romanti-
schen Klarinetten-Literatur!

EENREr Ty T

e TN T,

¥ . Jeremiestrant4-6 3511 TW Utrecht
tel. ++31-0)30-23463 93 fax ++31-(0)30-231 23
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die Gestalt des ebenfalls — der Legende nach — gehiu-
teten Heiligen Bartholomius.

Dabei ist auffallend, wie in der Renaissance- und Ba-
rockzeit Schrecken und Qual des Opfers mehr und
mehr zum Zentrum der kiinstlerischen Gestaltung
werden; die Reihe der berithmten Namen, die das
Thema aufgegriffen haben, reicht von Raffael (in der
Stanza della Segnatura im Vatikan) {iber Giulio Ro-
mano und Tizian bis zu Balthasar Permoser. Diesem
Aspekt widmet der Kunsthistoriker Philipp Fehl in
dem Miinchner Katalogband einen einfiihlsamen, ja
bewegenden und weit ausholenden Beitrag Uber das
Schreckliche in der Kunst, wihrend Christian Theuer-
kauff iiber den in Wien wirkenden Elfenbeinschnitzer
Adam Lenckhardt informiert. Der Katalogteil
schlieflich greift weit iiber das Marsyas-Thema selbst
hinaus: Gestaltungen des Pan-Syrinx-Mythos sind
hier, {ibrigens nicht selten mit dem Marsyas-Thema
verkniipft, cbenso einbezogen wie verwandte Gotter-
und Heiligengeschichten, beispielsweise Merkur
— mit der Querfléte! — und Argos, aber auch Bilder
der Geiflelung Christi und des Martyriums des heili-
gen Sebastian.

Auch wenn der Aulos in Wirklichkeit keine Flote 1st,
sondern eher ein Oboenvorliufer: der Marsyas-My-
thos ist immerhin und zweifellos eine der grundle-
genden Holzblisergeschichten der Weltliteratur, zu
deren Tradition der Miinchner Katalog wertvolles
Material bereitstellt. Ulrich Schmid

Christoph Grofipietsch: Graupners Ouverturen
und Tafelmusiken. Studien zur Darmstidter Hof-
musik und Katalog. Mainz 1994, Schott, ED 84007,
427 S. gebd., DM 98,

Diese ungemein griindliche Dissertation des Verfas-
sers wissenschaftlich angemessen zu wiirdigen ist hier
nicht der Ort. Sie erfaflt ein bisher unerforschtes Seg-
ment in der Geschichte musikalischer Gattungen, die
Ouverturensuite.

Der Hofkapellmeister Graupner gehort zu den Musi-
kern des 18. Jahrhunderts, dessen Bedeutung zwar
nicht an der Menge der Produktion (mchr als 1700
Kompositionen) gemessen werden soll, der heute
aber doch leicht unterschitzt wird. Seine Wirkungs-
stitte Darmstadt war eines der fithrenden deutschen
Musikzentren.

Die Arbeit ist zwar eigentlich eine Monographie der
Ouverturensuite, festgemacht an einer Studie iiber
den im Titel genannten eingeschrinkten Bereich aus
Graupners (Euvre, greift aber weit iiber diesen hin-
aus, wenn sie sich im Umfeld und Grundlagen im
iibergeordneten Sinne als Voraussetzung der Detail-
studie konzentriert, aber griindlich beschiftigt. Bio-
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graphie, Auffiihrungspraxis, Instrumentation, Stil,
Form, Suitensitze, Tanzgeschichte, Fasch, Telemann
—das sind nur einige Stichworte, die eine knappe Vor-
stellung vom Horizont vermitteln mogen, vor dem
Graupners (86) Ouverturen und Tafelmusiken syste-
matisch in ein Stiick mitteleuropiischer Musik-
geschichte eingeordnet und analysiert werden.

Und was kann ein TIBIA-Leser damit anfangen?
Viel, denn neben den Aspekten zu Auffithrungspraxis
und Literatur, mit der viele stindig umgehen, liegt
eine Besonderheit dieser Kompositionen auch in
ihrer Instrumentierung. Graupner verfiigte nicht nur
iiber ein gutes Ensemble, sondern auch Giber Holz-
blasinstrumente, denen man nicht tberall, aber in
Graupners Partitur neben den gewohnten (Travers-
und Blockfléte, Oboe ete.) begegnet: Oboi di selva,
Flauto d’amore, Chalumeaux in Alt-, Tenor- und
Baflage. Die Rolle dieser Instrumente, allein oder im
Ensemble, ihre Stellung im musikalischen Kontext
sind fiir thre Geschichte von Bedeutung.

Das Buch ist gut geschrieben, nicht nur fiir ,Speziali-
sten* verstindlich und mit Gewinn zu lesen. Ich fand
es sogar spannend. Nikolaus Delius

Ute Bocklenberg: Moderne Blockflotentechniken
und ihre Vermittlung. Egelsbach, Frankfurt/Main,
St. Peter Port 1995, Verlag Hinsel-Hohenhausen,
Mikrofiche-Ausgabe

Die Frage nach dem quantitativen Anteil neuer Spiel-
techniken in blockflotistischer Ausbildung  wird
auch mit der vorliegenden Arbeit nichr allgemein giil-
tig beantwortet; diese Entscheidung muf jeder fir
sich treffen. Weder im padagogischen noch im kiinst-
lerischen Bereich kann es sich der gewissenhafte
Blockflotist heute noch leisten, an diesem Thema ein-
fach vorbeizugehen, ungeachtet irgendwelcher Ge-
schmacksfragen.

Ein Problem ,zeitgendssischer” Entwicklungen ist
die Zeit. Ist das Neue ganz frisch, ist es noch nicht sy-
stematisiert. Das fiihrt, wie in diesem Fall, zu ciner
ganzen Reihe unterschiedlicher Notationen und Rea-
lisations- und Anwendungsvorschlige. Instrumenta-
listen miissen eine grofle Menge Aufmerksamkeit und
Zeit aufwenden, um hier ,auf dem laufenden zu blei-
ben®. Viele Vollerwerbsinstrumentalisten sind des-
halb auf vermittelnde Arbeiten angewiesen. Die vor-
liegende Arbeit von Ute Bocklenberg leistet hier
Gutes:

Gegenstand ihrer Untersuchung sind Blockfléten-
schulen fiir verschiedene Altersgruppen und Kompo-
sitionen, in denen entsprechende Spieltechniken zur
Anwendung kommen. Einbezogen sind auch immer
wieder Kommentare und Erlauterungen aus theoreti-
schen Werken ilteren und neueren Datums.
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Die Arbeit ist nach Spieltechniken gegliedert. In je-
dem Kapitel wird untersucht, in welchen Schulen die
jeweils thematisierte Technik vorgestellt wird und ob
und wie sie in die Ubungsliteratur einbezogen wurde.
Die Ergebnisse fallen auch bei den Werken neueren
Datums unterschiedlich aus. Einige Schulen nehmen
so gut wie keine Notiz, andere stellen einige wenige
Maglichkeiten dar, verwenden sie aber nicht weiter.
Dies gilt sogar fiir die grundlegenden Moglichkeiten
allein durch die Atemfithrung (Kapitel ,Das Atem-
glissando®). Fiir die Heranfiihrung von Kindern im
Grundschulalter eignen sich — laut der ,Schlufibe-
merkung® der Arbeit — am besten die Schule von
Armgard Pudelko (Spiel mit der Blockflite, Birenrei-
ter Verlag Kassel 1979) und Spiel und Spaft mit der
Blockflite (G. Engel, G. Heyens, K. Hinteler, H.-M.
Linde, Band 1 und 2, Schott Verlag Mainz 1990), wo-
bei die letztere nicht nur die Techniken vorstellt und
iiben lift, sondern dariiber hinaus kleinere Ubungsli-
teratur dazu enthilt. Fiir fortgeschrittenere An-
spriiche mufl, nach den Ergebnissen von Frau Bock-
lenberg, das Material aus mechreren Werken
zusammengetragen werden,

Die angefiihrten Beispiele fiir moderne Spieltechni-
ken aus Kompositionen entstammen simtlich Wer-
ken, die bis 1982 geschrieben wurden und inzwischen
zum modernen Standardrepertoire gehoren sollten.

15.04. - 21.04.1996
OSTERWERKSTATT ZUR ALTEN
MUSIK MIT MEISTERKURS
fiir
TRAVERSFLOTE
Prof. Konrad Hiinteler, Miinster
15.-21.04.1996

CEMBALO
Prof. Bob van Asperen, Amsterdam
17.-21.04.1996

(BAROCK-)VIOLONCELLO
Prof. Gerhart Darmstadt, Hamburg
18.-21.04.1996

sowie einem wissenschaftlichen
Kolloquium
20. /21.04.1996
M usikakademie Rheinsberg
Kavalierhaus der Schloflanlage

16831 Rheinsberg
Tel./Fax 03 39 31/2057
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Der Leser dieser Arbeit kann also aus dem , Litera-
turverzeichnis® der ,Notenbeispiele® auch hier einen
Uberblick bekommen, so er ihn noch nicht hat.

Aus den theoretischen Abhandlungen zitierte Erliu-
terungen zu den einzelnen Spieltechniken sind im
Verlauf der Arbeit nicht kommentarlos eingefiigt:
Zum Beispiel wird zu Michael Vetters Erklirung zum
Fingervibrato Widerspriichliches aufgespiefit, und
Definitionen anderer werden dagegengehalten.
Querverweise auf die Schriften alter Autorititen, wie
zum Beispiel Agricola und Hotteterre, sind ebenso
enthalten wie Verweise auf Spieltechniken in aufler-
europiischer Musik.

Die vergleichende Darstellung ist Ute Bocklenberg
gut und griindlich gelungen. Die Lektiire dieser Ar-
beit ist besonders all jenen zu empfehlen, die pidago-
gisch mit der Blockflote arbeiten. Sie kann die Mate-
rialfindung erheblich erleichtern.

Andrea Hermes-Neumann

Neueinginge

Lutio Compassos: Ballo della Gagliarda (Florenz
1560). Faksimile-Ausgabe mit einer Einleitung (in
engl. Sprache ) von Barbara Sparti. Musik- und Tanz-
edition, Uwe W. Schlottermiiller, Postfach 5266,
79019 Freiburg

Peter Gradenwitz: Leonhard Bernstein. Atlantis
Musikbuchverlag AG, Ziirich (Ausl. Schott Musik
International, Mainz), ATL 6174, ISBN 3-254-00174-5
Daniel Heartz: Haydn, Mozart and the Viennese
School, 1740-1780.W.W.Norton & Company Ltd.,
10 Coptic Street, GB-London WCI1A 1PU, ISBN
0-393-03712-6

Kontrapunkt Musikkalender 1996, erstellt von Bar-
bara Gabler, Furore Verlag, Naumburger Str. 40,
34127 Kassel, ISBN 3-927327-28-X

Joseph Manfredo: Influences on the Development
of the Instrumentation of the American Collegiate
Wind-Band and Attempts for Standardization of
the Instrumentation from 1905-1941. Eine Publi-
kation der Internationalen Gesellschaft zur Erfor-
schung und Forderung der Blasmusik, Hrsg.: Wolf-
gang Suppan. Dr. Hans Schneider, Musikantiquariat
und Verlag Mozartstr. 6, 82323 Tutzing, ISBN
3-7952-0833 5.

Ann McCutchan: Marcel Moyse - Voice of the Flu-
te. Amadeus Press. The Haseltine Buildg., 133 S.W.
Second Ave., Suite 450, Portland, Oregon 97204-
3527, USA. ISBN 0-931340-68-3

Christiane Schima: Die Estampie. Untersuchungen
anhand der tiberlieferten Denkmiler und zeitgendssi-
schen Erwihnungen. Nebst einer Edition aller Mu-
sikbeispiele und Texte zur Estampie. Thesis Publi-
shers, PO.Box 14791, NL-1001 LG Amsterdam,
ISBN 90-5170-363-5
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Blockflite

Hugo Ruf (Hrsg.)

) 3 Deutsche Barock-Sonaten
2L i AlBlockilote (Fiote) und B.e

Inhalt: Elias Bronnemiiller: Sanate F-Dur -

Gottfried Finger: Sonate F-Dur - Johann

Christoph Petz: Sonatee F-Dur. Best-Nr

a OFB 172, DM 28,

{ Hans-Martin Linde
otenbuch

L # &0

Blockiltten
Buch® umiali

kurze

W Einzelstic ke
11 Soprar

6 5 Tenar
untl 3 Babflfiten-
Sell, Der

Komponist
versteht diese Sammlung als kleine
Dankespabe an seine Wahlheimat Basel,
unil er zitiert auch die eine oder andere
Basler Melodie, Die Sticke kinnen nach
Belieben zu Gruppen zusammengestellt
werden, so dals sich jeder Spieler seine
individuelle  Suite” pestalten kann
Best-Nr. EL B250, DM 24

John Playford
Dances from Playford

20 Stucke, arrangien fur drei Blockiloten
151, 5 A, T/A) iMichel Meech), Best,-Nr
ED 12443, Partitur und Stimmen, DM 30,

Michel Blavet

Sonate G-Dur

fur Fliite und Basso continuo, op. 2/1
(Hugo Ruf). Best.-Nr, FTR 156, DM 18,

Jonathan Stock (Hrsg.)
Chinese Flute Solos
Kompaositionen (ur die traditionelle
chinesische BambusilGte, fir Flote bearbeitet
Eine interessante Erweiterung des Floten-
repertoires, peeignet fir Unterricht und
Konzert, aber auch zur Auseinander-
setzung mit der Musik des fernen Ostens.
Best.-Nr. ED 12436, DM 17

Francois Devienne

6 Leichte Duette

fur Fléten, op. 18 (Reinhard Matthias Ruf |
In sorgfaltiger Textwiedergabe eines
englischen Drucks von ca. 1790 werden
hier die mehrsatzigen Duette vorgelgt, an
denen auch fortgeschrittene Spieler Gefallen
finden werden.

Best.-Nr. FTR 160, DM 22 -

Neuerscheinungen fiir Holzbldser

Niccolo Dathel

Trio e-Moll

tar dred Floten

Nikolaus Delius)

Der aus Lothringen stammende
Flitist Niccoli Dathel (1721-18101 hat
lange Zeit in Florenz gewirkt, Zahlreiche

r Kompositionen sind duch stilistische

ienischen

wente. besonders der

ssen

1. Ein putes
Aeispiel dafiir ist dieses Fliten-Trio
Best.-Nr. FTR 161, Partitur und Stimmen,
DM 26

iolinmusik sowie der S
tranzasischer Tradition gepr

Alexander Gretchaninoff
In aller Friihe

fur Flote und Klavier (Sabine Steg
Eine Sammlung von 10 k
Stiicken, die auch in Fa
Violine und Klavier (ED 21425 sowie ilir
Violoncello und Klavier (ED 2143}
vorliegen. Best.-Nr, ED 8120, DM 18,

Charles Keller

3 Fantaisies

ir Flate, op. 51 (Niko
Dies hier als Reprint vorgelegten Fantasien
hatzten Flatisten und Komponisten
(1784-1855), diirften ca. 184

aus Delius)

s
Ke
schienen sein, Sie sind vorzuglich pesetzie
Sticke, die einen Vergleich mit dhnlichen
Solow 0 jur Flote aus der ersten Halie
des 149, Jahrhunderts nicht zu scheuen

brauchen. Best.-Nr. FTR 162, DM 18,

Stefan Schmidt / Doris Villinger
(Hrsg.)

Mit Fléte und Gitarre um die
Welt

Es erwartet Sie eine bunte Mischung von
bekannten und unbekannien Kostharkeiten
internationaler Folklore. Ein passendes
Vaortragsprogramm fiir Musikschule,
Gartenfest oder Fugangerzone.

Hest.-Nr. ED 8192, DM 24,

Wolfgang Amadeus Mozart

2 Solfeggien

fiir Flote und B.c. (Klavier) (KV 393)
(Hans-Martin Linde)

Mozart schrieh diese beiden Gesangs-
ubungen im Sommer 1782 fir seine Frau
Constanze, Es lag nahe, diese untextierten
Stiicke - wirkliche Perlen Mozart'scher
Melodik - fiir die Flote zu Uberragen,
durch Transposition um einen Ton
aufwarts. Best.-Nr. FTR 159, DM 16,—

Franz Schubert

Sonate ,Arpeggione” a-Moll
fur Fléte, (Viala, Violoncello) und Gitarre
D821y

bearbeitet von Konrad Ragossnig

* Best-Nr. ED 8009, Gitarre (Partitur), 24,
* Best-Nr. ED 8009-13, Flate, DM 18,—

BLASER
AKTUELL

Péteris Vasks
Sonate

fiir Fléte sola
{Altflote) (1992)
In drei Sitzen
beschreibt der 1946
geborene lettische
Komponist mit lautmaler-
ischen Mitteln einen nicht-
lichen Vogelilug awischen Abenddim-
merung und Morgengrauen,
Best-Nr. FTR 163, DM 18—

Krzysztof Penderecki
Concerto

fiir Fltte und Kammerorchester (1992)
Hest.-Nr. ED 8108, Klavierauszug mit
Solostimme (Claus-Dieter Ludwig),
DM 48,

Johann Joachim Quantz
Concerto Nr. 53 ,,Pour
Potsdam” e-Moll

fur Fliite und Orehester (Mare Zuili
Best -Nr. SF 9432, Klavierauszug mit
Solostimme, DM 26,50

Klarinett

Brian Harrison
Rhythm and Reeds
14 mittelschwere | ¥ e for
lazzsticke fir 2 lﬂm o g
Klarinetten und
Klavier

Inhalt: Looking Up
- Long Before the
Bingo Halls - This
is Love - Wet and
Blue - Cuban
Carnival - Soft
Shoe Shuffle -
Sugar Loaf Bossa
Nova - Take it or Leave it - You and | - Just
24 - Six Four Two - A Walk in Spring -
Natalie - Family Haliday

Best.-Nr. ED 12455, DM 30,—

Frank Kliiger (Hrsg.)

Leichte Vortragsstiicke

ftir Klarinette und Klavier

Diese Sammiung ist in erster Linie fiir An-
fdnger unter den Klarinetten-Schiilern
gedacht. Far das gemeinsame Musizieren
wird eine Auswahl gefilliger, kurzer
Stiicke aus Romantik und Moderne
vorgelegt

Inhalt: Mendelssohn Bartholdy: Lied ohne
Waonrte - Schumann: Abendlied -
Tschaikowsky: Traumerei, Lied des
Drehargelspielers - Grieg: Solvejgs Lied -
Seiber: Tango, Blues, Paso doble - Uh:
Andante semplice - Zehm: Larghetto,
Vivace - Kreisel; Drei kleine Stacke -
Golle: Cantabile - Lorenz: Cantilene,
Ragtime - Naoumoff: Rustique,

Best,-Nr, ED 8159, DM 29,50

SCHOTT —
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NOTEN

Calliope Tsoupaki: Charavgi, fiir Renaissance-Alt-
blockfléte, Celle 1995, Moeck Verlag, Ed.-Nr. 1567,
DM 15,--

Charavgi wurde als Pflichtstiick fiir den Solowettbe-
werb des Calwer Blockflotensymposions 1995 in
Auftrag gegeben. Das griechische Wort aus der Um-
gangssprache umschreibt die Zeitspanne zwischen
der Dimmerung und dem Aufgehen der Sonne.

Die griechische Komponistin Calliope Tsoupaki
wurde 1963 in Piracus geboren. 1992 schlof sie ihr
Kompositionsstudium bei Louis Andriessen am
Konservatorium in Den Haag ab und lebt zur Zeitin
Amsterdam.

Der Titel und die pastorale Atmosphire machen eine
Blockfléte nach Ganassi mit Grundton G zum idea-
len Instrument fiir dieses Werk. Die Flote cignet sich
durch ihren eher rauhen Klang und die vorhandenen
dynamischen Moglichkeiten fiir diese Musik besser
als eine barocke Altblockfléte. Die absolute Tonhohe
des Stiickes spielt eine untergeordnete Rolle. Dem
Spicler steht es frei, mit F-oder G-Griffen zu spielen.

Calliope Tsoupaki ahmt in ihrer Musik nicht bewufit
die griechische Volksmusik nach. Thr Kompositions-
stil wird jedoch von folkloristischen Elementen aus
der griechischen und katalanischen Volksmusik be-
einflufft. ,,Charavgi® enthilt Zitate aus beiden Stil-
richtungen.

Das Stiick erzihlt die Geschichte einer Person — viel-
leicht eines Schafhirten~, die auf die Morgendimme-
rung wartet. Wihrend dieser Zeit stellen sich eine
Fiille von positiven und negativen Gefiihlen ein. Die
Gedanken des Wartenden schweifen ab und kosten
den Luxus der heutzutage selten gewordenen unver-
planten Zeit aus. Gefiihle wie Freude und Seelenruhe
wechseln sich mit Ungeduld, Angst und Einsamkeit
ab. Der Grundgedanke, der sich am Anfang noch auf
das Warten auf den Sonnenaufgang beschrinkt, ver-
schwindet zugunsten ecines angenchmen Zustands,
der Selbstzweck wird: Warten um des Wartens willen.
Diese Atmosphire wird in ,,Charavgi wirkungsvoll
eingefangen. Tsoupaki benutzt eine modale Harmo-
nie, die sich mit jeder neuen Phrase indert. Endet die
Phrase, so endet auch die Harmonie. Die Linge der
Melodiebdgen ist sehr unterschiedlich. Die Modula-
tionen bewegen sich im Abstand von einem Halbton
nach oben oder unten.

Charavgi beginnt mit einem fallenden Sekundschritt
g“~f“, der im Verlauf der ersten Phrase, die sich bis
zum letzten f* in der Zeile 8§ erstreckt, vorsichtig nach
oben und unten erweitert. Die Intervalle Terzen,
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Quarten und Quinten sind meist ausgefiillt und wer-
den durch sehr schnelle kleine Appoggiaturen zusirz-
lich koloriert. Ab Zeile 6 gibt es Haltetone, die mit
der Stimme im Okravabstand mitgesungen werden.
Die einzige Ausnahme bildet der Schluff der zweiten
Haltetonpassage in Zeile 37, wo der Abstand von ge-
spieltem und gesungenem Ton eine None betragt und
erst am Schlufl zur Oktave verschmilzt. Im ganzen
Stiick finden sich 3 solcher Passagen mit den Téne as,
bundc.

Nach dem hektischen Trillerzwischenspiel von Zeile
38 bis 42 findet das Stiick zu seiner Ruhe zurtick, und
das modale Klangbild wird in der letzten Zeile mit
einer Dur-Terz zum Leuchten gebracht, die den be-
vorstehenden Sonnenaufgang verheifit.

Das Tempo bleibt das ganze Stiick hindurch unverin-
dert. Lediglich auf Seite 5 werden Liufe mit poco
meno mosso iiberschriecben. Fir eine deutliche
Wiedergabe der harmonischen und melodischen Ver-
inderungen wire ein Verlangsamen in den entschei-
denden Schlulliufen zu empfehlen, da diese aufgrund
der kurzen Notenwerte (64stel) sonst vollkommen
gleich klingen wiirden. Ein Accelerando wiirde die
Tonfolgen dagegen zur Geltung bringen und dem
Grundcharakter nicht widersprechen.

Alle 67 Zeilen enthalten 5 bis 11 Pulsschlige, die mit
Viertel = 56 angegeben werden. Die darin verteilten
unterschiedlichen Notenwerte haben eine fiir das
ganze Stiick gleichbleibende symbolische Bedeutung.
Die langen Téne stehen fiir das elementare Gefiihl des
Wartens und der Ruhe. Die kurzen scharfen Appog-
giaturen unterbrechen und storen diese Ruhe und
wirken wie improvisierte Verzierungen, mittelalterli-
che Plicas. In den Zeilen 12, 30, 50 und 58 werden aus
den einzelnen Appoggiaturen langsam accelerierende
Triller. Ab Zeile vier tauchen schnelle Passagen aus
Triolen, Quintolen, Sextolen und Dezimolen auf, die
auch mit Appoggiaturen kombiniert werden. Diese
stehen fiir die Gedankenspriinge sowie fiir die Kraft
und Stirke des bevorstehenden Ereignisses, des Son-
nenaufgangs. Die Differenzierung der Rhythmen in
4er, 6er oder 10er Gruppen ist wichtig und soll hérbar
sein. Alle gleich schnell zu spielen wire zu monoton.

Der Unterschied zwischen den langen und kurzen
Notenwerten ist fiir das Stiick essentiell und muf} her-
vorgehoben werden, um dem gut 9 Minuten langen
Werk die Linge zu nehmen. Zum Ende hin ver-
schwinden die langen Noten und werden durch Pau-
sen ersetzt, Calliope Tsoupaki beschreibt die Pausen
als entspanntere, leichtere Version der langen Tone.
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Hier werden alle vorher verwendeten Elemente bis
auf die schnellen Passagen entfernt, um einen beson-
deren Schlufieffekt zu erreichen. Der letzte Ton g*
(staccato zu spielen), der auch der héchste Ton ist und
vorher nur in den Appoggiaturen erreicht wird, ist
der spannendste und gliicklichste Moment des
Stiickes — zugleich Hohepunkt und Schluflpunkrt.

Die bewuflte Wahl einer dynamisch flexiblen Block-
fléte wird natiirlich in einer differenzierten Dynamik
von pp bis ff ausgekostet. Transponiert man Charav-
gi einen Ton tiefer und spielt mit G-Griffen , so liegt
das Stiick sehr gut fiir das Instrument. Der Gebrauch
von Hilfsgriffen beschrinkt sich auf ein Minimum.

Man kann Charavgi wie Volksmusik spielen, wie
cine komplexe Meditation oder wie eine spontane
Improvisation. Wie man sich auch entscheidet: Es ist
mehr als eine simple pastorale Fiktion. Die Emotio-
nen, die bei der Erwartung des Sonnenaufgangs ent-
stehen, sind sehr leidenschaftlich. Das Wechselspiel
zwischen menschlicher Einsamkeit und der Natur ist
hier iiberzeugend und unterhaltend vertont worden.

Von den zwei Werken des Calwer Blockflotenwett-
bewerbs, die in Zusammenarbeit mit dem Moeck-
Verlag in Auftrag gegeben wurden, wurde Charavgi
sowohl von den Teilnehmern als auch den Zuhérern
begeistert angenommen. Vielleicht ermoglicht das
traditionell notierte Charavgi professionellen Spie-
lern, die sich bisher gestraubt haben, sich mit dieser
Materie zu beschiftigen, den Einstieg in zeitgendssi-
sche Musik. Denn es hat eine Eigenschaft, die in mo-
derner Musik selten ist: Das Einstudieren macht
groflen Spafd. Ines Zimmermann

Alan Davis: Sonata, fiir Altblockflote oder Quer-
flote, Wilhelmshaven 1994, Heinrichshofen’s Ver-
lag, N 2291, DM 10,--

Thomas Buchholz: Neun Soli, fiir sieben verschie-
dene Blockfloten, Leipzig 1993, Ebert Musik Ver-
lag, EMV 93023, keine Preisangabe

Maarten Altena: Roep, fiir Tenorblockflote, Celle
1994, Ed.-Nr. 1554, DM 15,--

Drei Solos, fiir Altblockflote (W. Hekster: Encoun-
ter; K. van Steenhoven: Siri; W. Eisma: Hot Stones),
Celle 1994, Ed.-Nr. 2817, DM 20,--

Moeck Verlag, Celle

Alan Davis, fritherer Schiiler von Frans Briiggen und
mittlerweile selbst Lehrer fiir Blockflote an der
Royal Academy of Music in London sicht sich zwar
in erster Linie als Interpret und Lehrer, betrachtet
aber, wie der Covertext erliutert, ,das Komponieren
als natiirliche Erweiterung dieser Aktivititen®. Die
drei Sitze seiner Somata sind vorwiegend in
Zwolftonreihen komponiert, wobei er den ganzen
konventionellen Tonraum der Altblockflote von f!

TIBIA 1796

Blockfloten des Hochbarock

Ralf Ehlert
Meisterwerkstatt fiir
Blockflotenbau

Gartenkamp 6
29229 Celle

Tel.: (05141) 930181 - Fax: 930081
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bis a3 nutzt. Einfache Phrasenbildungen und die zu-
meist nicht schr abwechslungsreiche Rhythmik, die
auch durch die hiufige Verwendung von Sechzehntel-
Quintolen und -Septolen (inklusive tarzanrufihn-
lichen Intervalltrillern) nicht viel interessanter wird,
lassen die Stiicke reichlich naiv erscheinen. Vielleicht
sind sie aber dennoch fiir Schiiler(innen) der Mittel-
bis Oberstufe geeignet. Wer musikalisch interessan-
tere Werke fiir Blockflote in diesem konventionellen
Stil sucht, findet diese aber eher bei Martin Gumbel,
Konrad Lechner und Helmut Bornefeld. Nur haben
die schon vor 30 oder noch mehr Jahren Spannende-
res komponiert!

Thomas Buchholz, geboren 1961 in Eisenach und
chemaliger Kompositionsschiiler von Glinter Neu-
bert und Ruth Zechlin, hat sich da vergleichsweise
schr viel genauer mit den verschiedensten Klangmog-
lichkeiten der Blockflote auseinandergesetzt. Seine
Neun Soli fiir sieben verschiedene Blockfloten (Gar-
kleinflotlein, Sopranino, Sopran, Alt, Tenor, Baf und
Grofibaff) entstanden im Zeitraum von 1989 bis 1993
und wurden erst zuletzt zu einer zyklischen Samm-
lung geordnet und teilweise erginzt. Jeder Teil kann
aber auch als Einzelstiick vorgetragen werden. Jede
der jeweils ein bis zwei Seiten umfassenden Kompo-
sitionen hat ihren eigenen Stil und klar erkennbaren
Charakter. Dem Spieler wird technisch gesehen eine

Menge abverlangt: Schnelle Vibrati, verschiedenste
Glissandi (auch solche, die praktisch nicht ohne
Bruch auszuftihren sind), Spaltklinge (mit genauen
Griffangaben), hohe Pfeiftone und Tabulaturspiel
(Spielen angegebener Griffe, bei denen einzelne
Grifflécher oft nur halb oder viertel bedeckt werden
miissen, ohne Ausnotierung des klanglichen Ergeb-
>s) und die hiufige Verwendung schwieriger
Griffverbindungen in sehr schnellem Tempo (im So-
praninosolo) machen die einzelnen Sitze stellenweise
so schwer, daf der benétigte Ubeaufwand oft in kei-
nem Verhiltnis zum musikalischen Ausdruck stehen
diirfte. Da schien fiir Thomas Buchholz doch oft
noch die Freude am Experimentieren mit verschie-
densten Klingen bei der Komposition dieser Stiicke
im Vordergrund gestanden zu haben. Ich hoffe aber,
dafl von ihm noch weitere Werke fiir Blockflote fol-
gen, nachdem er sich nun schon einmal so genau mit
diesem Instrument auseinandergesetzt hat!

Noch wesentlich schwerer, linger (die zehn querfor-
matigen DIN-A4-Sciten des durchkomponierten
Werkes benotigen bei dem angegebenen Tempo ca. 11
Minuten Auffiihrungsdauer) und sicher auch nerviger
zum Uben ist ROEP fiir Tenorblockfléte solo von
Maarten Altena, 1988 geschrieben und im gleichen
Jahr uraufgefiihrt durch Walter van Hauwe. Auch
technisch sehr versierte Blockflotist(inn)en sollten fiir
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die Erarbeitung dieses Werks ein gutes halbes Jahr
stetigen Ubens einplanen, sofern sie wirklich gewillt
sind, das, was an schnell wechselnder Dynamik (vom
pes bis zum sry), an stellenweise schr komplizierter
Rhythmik und teilweise rasendschnellen Tonfolgen
vorgeschriecben ist, genauestens auszufiihren. Und
diese rhythmische und dynamische Prizision fordert
der Komponist in dem sehr knapp gehaltenen Vor-
wort! ROEP sei aber ,insgesamt ein langsames Stiick
mit einzelnen schnellen Elementen, die diese sich all-
mihlich entwickelnde Komposition strukrurieren®.
Maarten Altena geht auch kurz auf die Enstehungsge-
schichte des Werkes ein: Eine Amsel, die lingere Zeit
tiglich auf seinem Balkon erschien, habe ihn zu die-
sem Werk animiert: ,Eines Tages stellte ich mir vor,
wie es wiire, wenn die Amsel Noten lesen und spielen
konnte. Welche Musik wiirde ich fir sie schreiben?
Das ist in kurzen Worten die Idee, die hinter ROEP
steht. Also wieder eine music for a bird. Fiir wessen
Vogel?

Erfreulich kurz (von einer bei Siri bis drei DIN-A4-
Seiten bei Hot Stones) und auch technisch fiir fortge-
schrittene Schiiler(innen) gut ausfiihrbar sind die drei
1991 in Zwdélftonmanier komponierten Solos fiir
Altblockfléte: Encounter von Walter Hekster, Siri
von Karel van Steenhoven und Hot Stones von Will
Eisma. Laut Vorwort sollen sie auch zeigen, dafl

LAUDINELLA’g 7 ST MORITZ

Das Hotol it Kulrar "2 523

Musikkurse 1996

30. Mérz bis 6. April
Kurswoche fir Querflote
Suzanne Huber, Basel

13. bis 20. April
Seminar fir Blockflste
Marianne Liithi, Basel

13. bis 20. Juli

Musik mit Blockflsten und Orff-
Instrumenten

Ursula Frey, Effretikon, Lotti Spiess, Effretikon
Erika Grénicher, Zuzwil

28. Sept. bis 5. Oklober

Seminar fiir Blockfléte und Viola da gamba
Manfred Harras, Basel, Roswitha Friedrich, Hamburg

5. bis 12. Oktober

Kurs- und Spielwoche fir Posaune

Peter Ernst Bernoulli, Langnou a/A, Arthur Eglin, Pratteln

Ausfihrliche Prospekte und Informationen sind erhéltlich bei:
Laudinella Kurssekretariat, CH- 7500 St. Moritz
Telefon 082 2 21 31, Fax 082 3 57 07
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Zwolftonmusik nicht nur von extrem virtuosen Spie-
lern bewiltigt werden kann wie die Werke Sweet von
Andriessen oder Gesti von Berio. Die Erlauterungen
zu der meist vorherrschenden space notation und den
vorkommenden Glissandi, Vorschlagsgruppen, An-
blasarten etc. sind ausfiihrlich und leicht verstandlich.
Das Heft enthilt dariiber hinaus noch genaue Anga-
ben tiber die Komponisten und die drei abgedruckten
Werke. In Encounter, das fiir den kanadischen Block-
flotisten Gilles Plante geschrieben wurde, wechseln
subtile Farben (lingere, leise Tone und Glissandi)
und Artikulationen sehr schnell mit - auch extrem zu
spielenden - rohen Klingen (hohe, akzentuierte
Spitzentone und accelerierende Vorschlagsgruppen)
ab. Sirt ist ein kurzes Lied, dessen einzelne Gesten
nach van Steenhoven ,wie geprahlt™ gespielt werden
sollen. Es ist das kiirzeste und zugleich abwechs-
lungsreichste Stiick dieses Hefts. Neben agogischer
Phrasengestaltung konnen Schiiler(innen) daran gut
die dynamische Gestaltung langer Einzeltone erler-
nen. Am Ende wird noch das Mitsingen unisono mit
den notierten Schlufftonen gefordert. Hot Stones ba-
siert auf dem ,Kernmelodie*-Prinzip der indonesi-
schen Gamelanmusik, bei dem eine stindig horbare
Grundmelodie von anderen Spielern mit Verzierun-
gen umspielt wird. Hier spielt der Flotist beides: Me-
lodie und Verzierungen. Die Notation des Stiickes
entwickelt sich von frei zu spielender space notation
(verschieden lange Toéne mit eingestreuten Vor-
schlagsgruppen), in der schlieflich die Freiheit des
Spiels durch eingefiigte Sekundenstriche einge-
schrinkt wird, hin zu rhythmisch ganz exakter Dar-
stellung. Martin Heidecker

William Williams: Sonata F-Dur In DInitation of
Birds, fiir 2 Altblfl.,, Vec., Vla. da Gamba und B.c.,
hrsg. von Hugo Ruf, Moers 1995, Helikon Musik-
edition, HME 101, DM 17,--

1703 veroffentlichten John Hare und John Walsh in
London Six Sonata’s in Three Parts. Three for Two
Violins and Three for Two Flutes. With a Part For the
Base-Violin or Viel. And a Figur'd Base For the
Organ Harpsichord or Arch-Lute Composed by
William Williams. Darin ist als Sonata Sesta die be-
licbte Sonata in imitation of Birds enthalten, die schon
seit 1959 in einer praktischen Ausgabe vorliegt. In
dieser Neuausgabe wird sie nun erstmals vollstindig
vorgelegt mit einer separaten Stimme for the Base-
Violin or Viol, die in den beiden schnellen Satzen ge-
legentlich vom normalen Continuo-Bafl abweicht mit
sehr beweglichen Figuren, die teils wie Auszierungen
wirken, teils die Flétenstimmen nachahmen. Sicher
konnen Freunde der licbenswerten Triosonate dies als
Bereicherung anschen, wenn auch der ausgesetzre
Continuobafl nicht gerade von Einfillen spriiht.

Ilse Hechler
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: . 11. INTERNATIONALE
|HANDEL-AKADEMIE KARLSRUHE
| in Zusammenarbeit mit der Staatlichen
Hochschule fiir Musik
und dem
Badischen Staatstheater Karlsruhe

21. Februar — 5. Marz 1996

Kinstlerische Leitung:
Generalintendant Glinter Kbnemann

KURSE

Bob van Asperen « Cembalo / General-
baBpraxis
Gerhart Darmstadt + Barock-Violoncello
Paul Esswood « Countertenor
Reinhard Goebel + Barock-Violine
| Roy Goodman « Dirigieren
Hartwig Groth « Viola da gamba
Barbara Schlick + Barock-Gesang
Han Tol « Blockflote

SYMPOSIUM

LGOTTER, GEISTER UND DAMONEN.
Das Phantastische in der Barockoper."
Leitung: Prof. Dr. Hans Joachim Marx, Hamburg

24. Februar 1996

Die 12. Handel-Festspiele des Badischen
Staatstheaters Karlsruhe finden in der Zeit
vom 23. Februar bis 5. Marz 1997 statt.

— Anderungen vorbehalten —

Prospekte und Auskiinfte:
INTERNATIONALE
HANDEL-AKADEMIE KARLSRUHE
Geschéftsfiihrer Wolfgang Sieber
BaumeisterstraBe 11, D-76137 Karlsruhe
Tel. (0721) 376557 - Fax (0721) 373223

wn
]

Giuseppe Tartini: Concertino in E fiir Altblfl,, 2
Violinen und B. c., hrsg. von Peter Thalheimer,
Stuttgart 1995, Carus Verlag, Ed.-Nr. 11.213/01,
Part. DM 23,00, KA + Sti DM 17,50

Mit Tartinis Namen verbindet sich in erster Linie der
Gedanke an Kompositionen fiir Violine — weit diber
100 Konzerte und zahlreiche Sonaten und Variatio-
nen—und an seine um 1750 geschriebene Abhandlung
tiber Verzierungen Traité des Agréments de la Musi-
gne. Unter weniger bekannten Konzerten fiir andere
Solo-Instrumente  werden in Werkverzeichnissen
zwei fiir Flote angefithrt, deren Echtheit allerdings
nicht gesichert ist. Das hier vorliegende Concertino in
F geht auf eine Stimmenabschrift des 18. Jahrhunderts
zuriick, die in der Bibliothek des Conservatorio di
musica S. Pietro a Majella in Neapel aufbewahrt wird.
Die Stimmen sind bezeichnet mit: Flanto obligato,
Violino primo, Violino secondo und Basso, eine Beset-
zung also wie in Kammerkonzerten von A. Scarlarti,
R. Valentino, E Mancini u.a. Die beiden Ecksitze des
Concertinos sind ein Wechselspiel zwischen Tutti und
Solo, wobei die Flotenstimme ein den ganzen Satz be-
herrschendes Thema in ausgezierter Form ber-
nimmt, von den Streichinstrumenten fast continuo-
artig  begleitet, Die Oberstimmen-Betontheit gilt
besonders auch fiir den langsamen zweiten Satz, in
dem iiber einer harmonischen Stiitze sich eine kanta-
ble Linie entfaltet, deren empfindsamer Stil an dhnlich
besetzte Kompositionen etwa von Graun und Schei-
be erinnert. Das spieltechnisch nicht zu anspruchs-
volle Concertino diirfte eine willkommene Erweite-
rung des Repertoires in diesem stilistischen Bereich
darstellen. Aufler Particur und Stimmen ist ein Kla-
vierauszug mit Solostimme erhiltlich (CV 11.21303).

Ilse Hechler

Georg Friedrich Hindel: Blockflétensonaten, fiir
Altblfl. und B.c., hrsg. und Continuo-Aussetzung
von Winfried Michel, CH-Winterthur 1994, Ama-
deus, BP 360, DM 28,

Die vorliegende Neuausgabe der Hindelsonaten fiir
Blockflote umfafit nicht nur die vier ,iiblichen® So-
naten g-Moll, F-Dur, a-Moll und C-Dur, sondern
auch die beiden oft als ,Fitzwilliam-Sonaten® be-
zeichneten in B-Dur und d-Moll - und das alles in
sehr iibersichtlichem Notensatz zu dem ausgespro-
chen giinstigen Preis von 28.-- DM (allerdings muf}
der Flotist hier ohne Baflstimme in seinem Stimmbheft
auskommen).

Winfried Michel hat sich in dieser Edition wie Ger-
hard Braun bei der Neuausgabe der vier Hindelsona-
ten fiir die UE in Wien ganz auf das Autograph des
Komponisten und nicht auf den ,mit kuriosen Feh-
lern behafteten Walshdruck® bezogen. Er nimmt in
dem ausfiihrlichen Vorwort auch zu dem urspriingli-
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chen Titel der Sonaten Stellung: ,Sonata a Flauto ¢
Cembalo* statt ,Flauto e Basso®, der erst von Walsh
erweitert worden sei (,,...for the Harpsichord or Bass
Violin...“), und erklirt damit die teilweise sehr hohe
Lage im Bafl (C-Dur, 2. Satz) oder die iiberaus vir-
tuosen Akkordbrechungen (a-Moll, 2. Satz) als ver-
mutlich von Handel nur fiir das Cembalo gedacht.

Ausfiihrlich geht Michel vor allem auf seine Ausset-
zung des Generalbasses ein, wobei er unterstreicht,
dafl eine ,Continuo-Ausarbeitung eine personliche
Klangsicht darstellt, entwickelt aus Stilkenntnis und
cigenem Temperament®. Entsprechend personlich
und interessant ist siec dann auch geworden: Vollstim-
migkeit in den langsamen Satzen, die durch die mit
kleinen Noten im Baff vorgeschlagene Okravver-
dopplung der Baflinie an einzelnen Stellen noch un-
terstiitzt wird (was bei der vorgeschlagenen Auf-
fihrung der Sonaten mit Blockflote und Cembalo
ohne Cello oder Viola da gamba durchaus sinnvoll
ist), gelegentliche Anreicherung der Harmonien
durch nicht in der Bezifferung vermerkte Nonen-
und Septvorhalte ete.,, volliger Verzicht auf die
Akkordbegleitung bei dem erstmaligen Vorkommen
des Bafithemas im 3. Satz der C-Dur-Sonate und die
Hinzufligung einer dritten obligaten Stimme anstelle
ciner iiblichen Aussetzung der Harmonien im Alla
breve der d-Moll-Sonate... Ein wahres Feuerwerk an
guten Ideen! Die Frage ist nur: Wer als Cembalist so
versiert ist, dafl er das alles wirklich tiberzeugend um-
setzen kann, der sollte eigentlich fihig sein, seine cige-
ne Aussetzung zu spielen. Und wer nicht so versiert
ist, tut sich vermutlich schwer!  Martin Heidecker

Gerhard Braun: Sulamith (Episode V), fiir drei Alt-
blockfléten, Wilhelmshaven 1994, Heinrichshofen’s
Verlag, N 2326, DM 12,--

Sulamith ist Teil der 12 Episoden aus dem Hohen
Lied Salomos und spielt auf folgenden Text an: ,Die
Blumen erscheinen im Lande, die Zeit des Singens ist
da, und das Gurren der Turteltaube hebt an®. Dieser
Text erscheint auch im Verlauf der etwas mehr als 6
Minuten dauernden Komposition in seiner lateini-
schen Version—ins Flotenrohr gesprochen. Das in ge-
wohnter Braunscher Manier exakt durchstrukturierte
Werk, dessen einzelne teils in space notation, teils
streng rhythmisch festgelegte Phrasen durch ver-
schieden lange Pausen und Fermaten voneinander ab-
gehoben werden, ist spieltechnisch gesehen in der
Oberstufe problemlos verwendbar, stellt aber hohe
Anforderungen an das Zusammenspiel der Interpre-
ten. Viele der Phrasen umkreisen einen einzelnen
Ton, der aber in unterschiedlichsten dynamischen
Abstufungen von den drei Stimmen gespiclt werden
soll. So beginnt das Stiick etwa mit einem kurzen ak-
zentuierten d? im g in der zweiten Stimme, unter-
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stiitzt durch einen Fingerschlag auf demselben Ton in
der ersten Flote, dem unmittelbar anschliefend ein
lang ausgehaltenes d? im pp in der dritten Stimme
folgt. Der Komponist weist daher nicht umsonst dar-
auf hin, daf die dynamischen Vorschriften sehr exakt
eingehalten werden miissen, was nur mit einer grofie-
ren Anzahl von Alternativgriffen zu bewerkstelligen
sel.
Durchgehende Sechzehntelpartien werden gelegent-
lich in unregelmafligen Gruppen auf die drei Block-
floten aufgeteilt, sollen aber wie eine Figur klingen. In
genau notierte Phrasen, bei denen alle Spielerinnen
kurze Noten wie Herztone auf die jeweiligen Take-
schlige zu spielen haben, mischen sich ,Rhythmus-
storungen®, wobei einzelne Stimmen plétzlich um ein
Sechzehntel versetzt kommen. All dies geschieht aber
nicht als Selbstzweck, sondern dient (wie auch die
Verwendung weniger ,avantgardistischer® Techniken
wie Flatterzunge, Mitpfeifen, Mchrklinge und ver-
schiedene Vibrati) stets dazu, einen ganz besonderen
musikalischen Ausdruck durch subtile Klanggestal-
tung zu erreichen. Diese Kompositorische Dichte ist
es letztendlich, die Sulamith um so vieles spannender
erscheinen a8t als vieles, was an sogenannter ,Neuer
Musik® fiir Blockfloten auf dem Markt ist.

Martin Heidecker
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Matthias Maute: Red Gardens' Roses, fiir Alt-
blockfléte und Klavier, Miinster 1994, Mieroprint,
EM 1046, DM 18,--

Red Gardens’ Roses ist ecine traditionell angelegte
Komposition. Sie ist gegliedert nach barocken Form-
prinzipien: Rezitativ — Arioso - ,Rezitativo accom-
pagnato®. Das Arioso ist unterlegt mit einem 9takti-
gen ostinaten  Groundbaf. Die Notation ist
konventionell. Gelegentliche Effekte wie Glissando,
Fingervibrato, ,oszillierendes” Vibrato durch Finger
der rechten Hand sind deutlich notiert und gut reali-
sierbar.

Red Gardens’ Roses ist ein gefilliges, ein Stiick mit
Spielspa. Allerdings ist dieser Spaf fingertechnisch
nicht immer ganz ,ohne“. Der Tonumfang der Block-
flote wird, oft gekoppelt mit kleinsten Notenwerten,
weitestgehend  ausgeschopft.  Einige  technische
Tiicken liegen auch in harmonischen Wendungen, die
der Komponist in einem ,jazzigen® Umfeld ansiedeln
maochte. Hier ist es schade, dafl Maute imVorwort
recht vage von einer ,Art Jazz-Feeling® spricht. Wei-
terhin empfichlt er lediglich triolisch gespielte Achtel:
»Teil B-L: Die Achtel sollen triolisch gespiclt wer-
den...” (Maute)

Warum die Achtel in den Teilen A und O, die in
einem mindestens ebenso ,jazzigen® Umfeld stehen
und binir eher hdlzern wirken, nicht triolisch gespielt
werden sollen, ist nicht vollstindig einsehbar (hier
sind Bebop-Figuren, die abhingig vom Tempo mehr
oder weniger triolisch gespielt werden).

Es ist wiinschenswert, daf fiir nicht gerade ,jazzge-
wohnte Blockflotisten genaue Anweisungen ge-
macht werden. Fiir nicht stilsichere Jazzspieler oder
-spiclerinnen ist es schwer, ein Stiick ohne notierte
Akzente, Lingen und Kiirzen einzuschitzen.

Trotz dieser Einschrinkung ist Red Gardens’ Roses
ein spielenswertes Stiick — und vielleicht auch eine
Anregung, sich individuell um spielpraktische Infor-
mationen aus dem ,Jazz-Lager® zu bemiihen.

Ursula Schmidt-Laukamp

Markus Zahnhausen: Musica inquieta, Sonate fiir
Altblockflste solo, 1990; Doblinger Verlag, A-Wien
1992; 04 461; DM 20,--

Musica inquieta ist eine technisch anspruchsvolle So-
lo-Sonate, die ohne den Gebrauch avantgardistischer
Stilmittel auskommt. Wer die Kompositionen des
30jihrigen Markus Zahnhausen kennt und seinen Stil
schitzt, wird an diesem gelungenen Werk seine Freu-
de haben. Die Sonate besteht aus drei Sitzen,von de-
nen die ersten beiden in langsame und schnelle Passa-
gen unterteilt sind.
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Der erste Satz mit dem Titel Sonata beginnt mit einem
eingingigen melodischen Fanfarenmotiv, an das sich
ein rhythmisch vorwirtsstrebender  Allegro-Teil
anschliefit. Typisch fiir Zahnhausen sind seine gefalli-
gen Motive, die wie Ohrwiirmer im Gedichtnis des
Zuhorers haften bleiben, entweder weil die Tonfolgen
volksliedhaft cinfach sind, oder weil die synkopierten
Motive so jazzig sind, daf} es einfach Spafl macht, sie
zu spielen.

Der Anfang des Allegro-Teils zicht sich wie ein Leit-
motiv durch diesen ersten Satz, der zugleich der far-
benprichtigste und beste der ganzen Sonate ist.

Der programmatische Titel Aria interrotta beschreibt
die unruhige und doch kantable Stimmung des zwei-
ten Satzes gut. Auch hier bestimmt ein rhythmisches
Motiv vom Beginn des Satzes das weitere Geschehen.
Ein Accelerando und eine Passage im oberen Register
(g"" bis ¢'""") unterbrechen die scheinbar melancholi-
sche Ruhe, sorgen fiir Spannung und verlangen dem
Musiker spieltechnisch einiges ab. Geschicke lifit
Markus Zahnhausen die schone Anfangsmelodie des
ersten Satzes wie ein Déji-vu aufrauchen. Wiirde man
seine Klangfarben, seine Tonsprache in die Malerei
tibersetzen, wiirde vielleicht ein impressionistisches
Bild auf der Leinwand erscheinen. Seine Kompositio-
nen sind der Tradition der alten Musik verhafter und
wirken doch zeitgemif.

Der dritte Satz Rondo veloce verschreibt sich hun-
dertprozentig der Virtuositit schneller Finger. Beson-
ders wenn man das vom Komponisten geforderte
Tempo einhilt. Dann namlich wird der Satz mit sei-
nen Sechzehntelpassagen, fiir die man eine relativ har-
te Doppelzunge (degge) braucht, zu einem einzigen
Klangflimmer, sehr virtuos, aber musikalisch cher
gleichférmig. Ein Kabineustiickchen oder Raus-
schmeifler, in der Tradition einer schnellen italieni-
schen Giga.

Im Juni dieses Jahres wurde Musica inguieta von
einem ersten Preistriger in der Altersgruppe V des
Bundeswettbewerbs Jugend musiziert gespielt und
wird dadurch sicherlich einen grofleren Bekannt-
heitsgrad erreichen. Dem 1992 erschienenen Stiick
und seinem Komponisten wire dies sehr zu wiin-
schen. Ines Zimmermann

Pete Rose: Wayfaring Stranger, fiir Altblfl. und
Schlagzeug, Celle 1994, Moeck Verlag, Ed. Nr. 2564,
DM 12,50

Die Komposition Wayfaring Stranger (Wandernder
Fremder), 1993 von Gerhard Braun in Auftrag gege-
ben, basiert auf einem alten Spiritual gleichen
Namens, dessen Melodie — wie so oft in den Jazz-
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Kompositionen des offensichtlich sehr zitierfreudi-
gen Amerikaners Pete Rose — das ganze Stiick wie ein
roter Faden durchzieht: Am Beginn und am Ende er-
scheint sie, frei vorgetragen, nahezu unverindert, im
Verlauf des Stiickes ein anderes Mal mit Summertime-
Klingen durchmischt. Die umgebenden, improvisati-
ven Teile sind im Stil stark von John Coltrane beein-
flufft, wobei dem Blockfltisten neben jazzigen
Skalen mit teilweise nicht ganz einfachen Gabelgriff-
verbindungen auch eine lange Passage in der hoch-
sten Lage (h3, c4, d4) abverlangt wird, fiir die die
Beherrschung der Permanentatmung laut Pete Rose
zwar keine Voraussetzung ist, aber doch eine wesent-
liche Erleichterung bei den langen Bindebogen fiir
den durchgehenden Spannungsverlauf darstellt.

Der Schlagzeugpart ist vcrqlmchswcnqc einfach h{hal—
ten. Die Beschrinkung auf ein Becken und zwei Bon-
gos stellt laut Vorwort ,eine Vereinfachung und
Verkleinerung des traditionellen Jazz-Schlaginstru-
mentariums dar®. Das hort man leider dem Stiick
auch an: Die Beschrinkung auf das Notwendigste
und das auch fiir klassische Schlagzeuger gur Aus-
fiihrbare fihrt zu einer Art kastriertem Jazz.

Zur Auffiihrung des Werkes sind neben Blockflote
und Schlagzeug noch ein Tuner, der einen durchge-
henden Bordunton von Anfang bis Ende des Stiickes
erzeugt, und ein Verstirker fir die Blockflote (und
den Tuner) vorgeschrieben, um eine optimale Balance
zwischen den ungleichen Instrumenten herzustellen.
Wer iiber keine drahtlosen Mikrophone bei der Auf-
fiihrung verfiigt, hat damit als Flotist wieder den
Nachteil, daff er sich kaum der Intention der Musik
entsprechend bewegen kann, ohne den Kontakt zum
Mikrophon und damit eine gleichbleibende Balance
zu verlieren.

Fazit: Ein witziges, kurzweiliges (kaum 5 Minuten!)
Stiick, das aber auf der Blockflote sicher interessanter
zu spielen ist als auf dem Schlagzeug.

Martin Heidecker

Winfried Michel: Trombetta sordina, fiir Blockfls-
te und Metronom, Miinster 1994, Mieroprint, EM
1045, DM 15,--

Trombetta sordina (,Gedimpfre Trompete®) ist der
Titel des groflen Schlufisatzes der Violinsonaten op. 5
des Marco Uccelini (1603-1680); im vorliegenden
Stiick entwickelt oder besser: reduziert sich das Ton-
material der Blockfléte auf einen Griff hin, von dem
aus die Quint, Oktav und Dezim ohne Fingerbewe-
gung mittels Uberblasens ,trompetenartig® hervor-
gebracht werden konnen - dieses Ziel ist auf Seite 4
nach mancherlei Umwegen erreicht.

Zugleich aber ist die erste Hilfte des Stiickes ein
Kampf, eine ,Gran Battaglia®, zwischen Technik
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(verkérpert durch das Metronom) und dem Men-
schen, der sich mit Anpassung, Finten, schliefllich mit
auflerster Kraft vom selbstgeschaffenen Zwang des
JZeit-Messers“ zu befreien weifl. (Auszug aus dem
Vorwort)

So will Winfried Michel seine Komposition verstan-
den wissen.

Das Stiick, ruhig beginnend, wird gleichermafien vor-
wirtsgetrieben als auch gestort durch das penetrante
Klacken eines Metronoms. Langsam arbeitet sich die
Flote aus leisester Tiefe in immer hektischere Hohen.
Auch ein ,Bein-Ballett® (Zitat Michel), die Flote wird
nach genauer rhythmischer Notierung jeweils auf das
linke oder rechte Bein gesetzt, hilt den erbitterten
Kampf gegen das klickende Ungeheuer nicht auf. Be-
gleitet von lautem Getriller und Geflatter soll das Me-
tronom schliefllich mit roher physischer Gewalt zum
Schweigen gebracht werden.

Es folgen weitere Teile, die vom konzeptionellen
Hintergrund her subtiler zu erfassen sind und da-
durch einige gestalterische Herausforderungen bein-
halten.

Die Trombetta, das Kernstiick der Komposition, ist
ein interessantes Improvisationsspiel mit Oberténen.
Eine prima Gelegenheit, sein Instrument kennenzu-
lernen!

Das Stiick ist im wesentlichen traditionell notiert. Die
Notation neuer Spieltechniken entspricht in der Re-
gel einer auch in anderen Stiicken hiufig angewende-
ten oder angelchnten Schreibweise, was die Motivati-
on zur Einstudierung erheblich steigert. Einige
Effekte sind vom Komponisten gut nachvollzichbar
in einer ausfithrlichen Legende beschrieben.

Ursula Schmidt-Laukamp

Die schonsten Weihnachtslieder plus CD zum Mit-
spielen; fiir 1-2 Sopranblockfloten; bearbeitet von
Hans und Marianne Magolt; Schott Musik Inter-
national, Mainz; ED 8450 mit Kassette / ED 8450-
50 mit CD; 1. Auflage 1995; DM 19,80

In diesem Heft sind 20 der bekanntesten Weihnachts-
lieder aus dem deutschsprachigen Raum enthalten.
Das aus Frankreich stammende Gloria in Excelsis Deo
und das amerikanische Jingle Bells erginzen die
Sammlung. Das Arrangement ist fiir zwei Sopran-
blockfléten und Gitarre (Bezifferung) bestimmt. Das
Notenbild ist iibersichtlich, die Lieder stehen in den
einfachsten Tonarten, Der Umfang der Lieder bewegt
sich zwischen ¢* bis ¢g* und ist somit fiir Musik-
schiiler nach ein bis zwei Jahren Unterricht gut zu be-
wiltigen. Positiv hervorzuheben ist die Begleitstim-
me, die besser ist als in unzihligen vergleichbaren
Ausgaben. Auflerdem ist hier der Gesangstext aller
Strophen abgedruckt, und die Gitarrenbezifferung
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macht das Heft fiir viele Kombinationsméglichkeiten
von Stimme und Instrumenten anwendbar. Man hit-
te vielleicht noch eine Griffrabelle abdrucken kénnen.

Zusitzlich ist dem Heft eine Sprel mit-CD beigefiigt,
die sowohl die Moglichkeit bietet, das vollstindige
Midi-Arrangement zu héren, als auch selber zur Be-
gleitung mitzuspielen. Die Begleitung der Lieder ist
unterschiedlich:  Gitarre, Klavier, Glockenspiel,
Orgel etc. Alle Instrumente werden von einem Com-
puter erzeugt, der besonders bei der Nachahmung
von Blasinstrumenten schnell an seine klanglichen
Grenzen stofdt. Inzwischen gibt es sicherlich wesent-
lich bessere Moglichkeiten der Nachahmung von
akustischen Instrumenten, als sie hier zu horen sind.
Die vorliegende synthetische Aufnahme klingt aller-
dings nach Weihnachten im Billig-Kaufhaus. Uber
Geschmack [iflt sich ja bekanntlich streiten. Diese
schlecht und lieblos gemachte, 100% kommerzielle
CD vom Schott-Verlag macht den Alptraum eines
amerikanisierten Weihnachtsfestes auch dem deut-
schen Publikum zuginglich. Es griifit das illuminierte
Plastik-Rentier. Den Noten jedoch gilt meine Emp-
fehlung. Ines Zimmermann

Johann Baptist Wendling: Sei Trietti per Flauto
Traverso, Violino e Violoncello...Opera III. Faks.
hrsg. von A. Ljungar-Chapelon. Malmé 1995, Au-
tographus Musicus AM 039, ohne Preisangabe

Der von Mozart geschitzte und in ganz Europa be-
kannte Mannheimer Flotenmeister komponierte fiir
sein Instrument gediegen und in einem gefilligen Stil,
der sich auch in dieser Sammlung von kleinen (,, Triet-
ti“) und leichten Triokompositionen wiederfindet.
Als alternative Besetzung fiir die Oberstimme wer-
den zwar auch zwei Floten genannt, die Faktur
spricht aber eher gegen eine solche Alternative.

Die Wertschitzung des Komponisten und seiner Mu-
sik beim damaligen Publikum erhellt auch daraus,
dafl die Trios gleich zweimal erschicnen. Ljungar-
Chapelon verwendet als Vorlage den Pariser Druck
von 1772 (nach Lesure schon 1769). Hummel brachte
sie 1771 in Amsterdam als Opus 2 heraus, hier in
einer Rethenfolge, welche die Trios nach Tonart und
typischer Satzfolge sinnvoller ordnet und so vielleicht
cher der originalen Vorlage entspricht.

Der Reprint bietet eine gute Erginzung der wenigen
bisherigen Neuausgaben, von denen leider nur die
Flotenduette etwas stirkere Verbreitung gefunden
haben. Das Faksimile ist fiir den praktischen Ge-
brauch gut lesbar und mit einem ausfiihrlichen Vor-
wort des Herausgebers versehen, das sich mit dem
musikhistorischen Umfeld und zeitgendssischer
Spielpraxis befafit. Nikolaus Delius
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Bronnemiiller, Finger, Petz: Drei deutsche Ba-
rocksonaten f. BIfl. und B.c., hrsg. von H. Ruf,
Mainz 1955, Schott OFB 172, DM 28,--

Der Band stellt drei Sonaten dreier deutscher Kom-
ponisten zusammen, die zwischen 1709 und 1717 er-
schienen, allerdings (wie fir die Zeit ,normal®) nicht
in Deutschland, zwei davon ebenfalls in ,,gemischten
Sammlungen®. Daf auch noch die Tonart (F-Dur) al-
len drei Kompositionen gemeinsam ist, mag man mit
Augenzwinkern vermerken. Die Musik bietet jeden-
falls sehr Unterschiedliches in Form und Inhalt. Jede
der drei Sonaten, ob drei-, viersitzig oder mit Sui-
teneinschlag, belegt die verschiedenartigen Einfliisse
und Bindungen ihrer Komponisten. Eine insoweit
auch lehrreiche Auswahl in der bewihrten Qualitit
ihres Herausgebers. Nikolaus Delius
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The Recorder
in the 17th Century

Proceedings of the International
Recorder Symposium Utrecht 1993

(David Lasocki. ed.)
Recent research by Ruth van Baak Grifficen.

Beryl Kenyon de Pascual, Barthold Kuijken, David Lasocki.
Eva Legéne. Patricia Ranum. Thiemo Wind. and others.
Numerous illustrations and music examples.
as well as an extensive bibliography and an index.

296 pages, price; Dfl, 55.-
ISBN 90-72786-06-8
STIMU
Postbox 565
NL-3500 AN Utrecht

tel. +31 30 2362250
fax +31 30 2322787
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G. F. Handel-Preis

Die Europaische Barockakademie KélIn und die
Deutsche Georg Friedrich Handel-Gesellschaft vergab den
,Handel-Preis" in diesem Jahr an Prof. Gerhard Braun.

Prof. Gerhard Braun erhielt die Auszeichnung fir die Erforschung, Archivierung und

Edition der Flotenbearbeitungen Handelscher Opern und Oratorien und fir die textkriti-

sche Neuausgabe sdmtlicher Flotenkompositionen nach dem aktuellen Stand der

Héndelforschung. Als Musterbeispiel einer praktischen Ausgabe gelten die mit ausge-

setzter Bafstimme gedruckten Blockflotensonaten. Diese Ausgaben entstanden in
Zusammenarbeit mit der Universal Edition Wien.

BLOCKFLOTE

Instrumentalsatze

aus Opern

fur Altblockflote und Cembalo
nach einer Ausgabe von

J. Walsh (1735)
(Braun/Petrenz) [2/3]

UE 18735 DM 26,—

Sonate a-Moll HWV 362,
Sonate C-Dur HWV 365
fur Blockflote (F) und

Basso continuo
(Braun/Petrenz) [3]

UE 18737 DM 25,-

Sonate g-Moll HWV 360,
Sonate F-Dur HWV 369
fur Altblockfléte und
Basso continuo
(Braun/Petrenz) [3]
UE 18736

Sonate HWV 378

gesetzt fur Altblockflote und
Basso continuo
(Mller-Busch/ Petrenz) [3]
UE 18745 DM 18,—

Sonate F-Dur
nach der Sonate HWV 371
eingerichtet fur Altblockflote
und Basso continuo
(Kruiger/Petrenz) [3]
UE 19929

DM 24,-

DM 20,-

- EINE AUSWAHL -

G. F. Handel

Universal instrumentaisatze aus Opermn
Biockfioten  lur Altblackiicle und Cembalo
Edition Vigloncelio ad Iib )

Universs
Record
Editios

Instrumental Pieces fram Operas
for Trabile Recorder and Cembalo
[Vinlencelio ma lib.)

Universal Edition UE 18735

FLOTE

Sonate a-Moll

nach der Sonate HWV 364
fir FIéte und Basso continuo
nach einer anonymen
zeitgenossischen Bearbeitung
(lliew) [3]

UE 19489 DM 20,-

Arien aus

»Acis und Galatea“

fur Flote und Basso continuo
nach einer Ausgabe von

J. Walsh (um 1730)
(Braun/Petrenz) [2]

UE 18673 DM 29,-

Wassermusik
fur Flote und Cembalo
(Violoncello ad lib.)
nach einer Ausgabe aus dem
18. Jahrhundert
2 Bande UE 19482/3

a DM 28,-

Instrumentalsatze

aus Opern und Oratorien
fur Flote (Violine) und
Cembalo (Violoncello ad lib.)
nach Drucken von J. Walsh,
von 1734-1757
(Braun/Petrenz) [2]
UE 18669 DM 36,-
Sonate e-Moll HWV 359b,
Sonate e-Moll HWV 379
fur Fléte und Basso continuo
(Braun/Petrenz) [3]

UE 18665 DM 25,

Feuerwerksmusik
fur Flote und Basso continuo
nach Drucken von J. Walsh,

1749
(Braun/Petrenz) [2/3]

UE 18667 DM 23,-
12 Duette

fur 2 Floten

nach einer Ausgabe von 1739
(Maier) [1/2]

UE 19504 DM 17,-

UNIVERSAL EDITION - WIEN
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Henle Urtexte fiir
Klarinette und Oboe

Klarinette und Klavier

Johannes Brahms (1833 — 1897)

Sonaten fiir Klavier und Klarinette op. 120, 1 und 2
(M. Steegmann/H.-M. Theopold)
HN 274 DM 26,—

Ferruccio Busoni (1866 — 1924)

Frihe Charakterstticke fir Klarinette und Klavier
ERSTAUSGABE

(G. Meerwein/K. Schilde)

HN 467 DM 28,—

Robert Schumann (1810 — 1856)

Fantasiestticke flir Klavier und Klarinette op. 73
(W. Boetticher, E. Herttrich/H,-M. Theopold)

HN 416 DM 11—

Romanzen fiir Oboe und Klavier op. 94
(G. Meerwein/K. Borner)

Fassung fir Klarinette

HN 442 DM 11,—

Oboe und Klavier

Robert Schumann (1810 — 1856)

Romanzen fir Oboe und Klavier op. 94
(G. Meerwein/K. Borner)
HN 427 DM 12—

G. HENLE VERLAG
MUNCHEN
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Alexander Gretchaninoff: In aller Friihe, fiir Quer-
flote und Klavier, hrsg. von S. Stegmiiller, Mainz
u. a. 1994, Schott ED 8120, DM 18,--

Gretchaninoff, wie Richard Strauss 1864 geboren,
war somit auch Zeitgenosse von Debussy, Mahler,
Busoni oder Sibelius, die er (aufler Busoni) alle iiber-
lebte. In den Zwanzigern emigrierte er nach Paris,
1939 dann in die Staaten. Seine Kompositionen fiir
Flote sind so gut wie vergessen und teilen damit das
Schicksal der meisten seiner tibrigen Werke, von
denen viele ausdriicklich fiir Kinder komponiert sind.
Neben Kinderopern und -alben entstanden auch
mehrere Sammlungen von Klavierstiicken, die, unter
einer bildhaften Uberschrift (,Im Kahn®) zusammen-
gefaflt, ihre Entstehung sicher auch seiner cigenen
Unterrichstitigkeit verdanken,

In aller Friibe fir Flote mit Klavier opus 126b (ca.
1930?) ist auch eine solche Sammlung. Sie vereinigt
unter threm Titel zehn kleine Charakterstiicke, die
sich zwar nicht unbedingt auf diesen beziehen (,Am
Winterabend®), aber als wunderschone Miniaturen
hervorragende und eingingige Musik — ohne jeden
wpadagogischen® Beigeschmack — bieten, wie man sie
sich fiir den ersten Anfang wiinscht. Eine verdienst-
volle (wenn auch leider kommentarlose) Wiederent-
deckung! Nikolaus Delius

Anton B. Fiirstenau: Grand Trio e-Moll mit Fuge
op. 66,3 fiir 3 Querfléten, hrsg. von J. Engelsberg,
Wilhelmshaven 1995, Heinrichshofens Verlag
N 2338, DM 24,--

Uber die erste Nummer des Opus 66 wurde bereits in
Heft 1/92 (S. 78) geschrieben. Fuge ist natiirlich ein
grofles Wort fiir den als Kanon konzipierten zweiten
Satz (in A-Dur). Die Notengrafik ist deutlich und
gut. Trotz der relativ einfachen Machart und dieser
entsprechenden Durchhorbarkeit wire doch eine
Partitur wiinschenswert, um weniger gelibten Spie-
lern und Lehrern das Studium zu erleichtern.
Nikolaus Delius

Viktor Suslin: Le deuil blanc, fiir Bafifléte, Gitarre,
Violoncello und Schlagzeug, Hamburg 1995, Mu-
sikverlag Sikorski, Ed. Nr. 1917, DM 58, --

Der 1942 in Miass/Ural geborene Viktor Suslin
gehorte ganz zweifellos zur Avantgarde der 60er Jah-
re in der ehemaligen Sowjetunion. Die gemeinsame
Arbeit mit Sofija Gubajdulinh und Alfred Schnittke
entsprach nicht den damaligen Gepflogenheiten des
offiziellen sowjetischen Komponistenverbandes. Der
Ausschluff aus dem Komponistenverband und der
Verlust seiner Amter erfolgte Ende der 70er Jahre.
1981 lief sich Suslin in der Bundesrepublik nieder
und lebt seit dieser Zeit in der Nihe Hamburgs.
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Die vorliegende Komposition zeigt im hohen Mafle,
dafl Suslin cin ,Klangfarbenkomponist® ist, der es
versteht, die Instrumente ihrem tonlichen Umfang
gemif prizise einzusetzen. Vom Spicler wird keine
Virtuositit verlangt, sondern vielmehr das Eingehen
auf den Mitspieler. Die technischen Voraussetzungen
fir den Musiker sind, gemessen an vergleichbaren
Werken der Vergangenheit, verhiltnismifig leicht zu
realisieren. Le deuil blanc stellt eine Bereicherung fir
eine recht auflergewohnliche Besetzung dar.

Solf Schaefer

Chinese Flute Solos. Fiir Querflote bearb. von
J. Stock, London u. a. 1994, Schott ED 12436,
DM 17,50

Eine Auswahl von Originalkompositionen fiir die
chinesische Bambusquerfléte, ,um westlichen Flo-
tenspielern eine Reihe von farbenfrohen und unter-
haltsamen Soli an die Hand zu geben, die sowohl
einen Gegensatz zu dem schon vorhandenen Reper-
toire darstellen als auch einen flichtigen Blick auf
eine andere Musikkultur bieten.” Stocks Einfithrung
ist nicht nur wichtig, auch gut und griindlich sowohl
in der knappen Behandlung von Auffithrungstech-
nik, Instrument und Stil als auch im Einzelkommen-
tar zu den 15 Kompositionen. Wie jede Notation
kann die Umschrift immer nur ein Versuch sein, der
klanglichen Realisation eine moglichst geeignete Vor-
lage zu bicten. Die ,Vorschlige® klingen einfach an-
ders als notiert, und man tut gut daran, solche Musik
auch im Original zu héren, um den quasi improvi-
sierten Charakter der Figuren zu erleben und auf dem
mechanisierten Instrument einigermafien zu realisie-
ren. (Eine Blockflote hitte es da leichter.) Die schone
Sammlung ist musikalisch nicht nur unterhaltsam, sie
fordert heraus zum Entdecken anderer Horizonte.

Nikolaus Delius

Wlodzimierz Kotonski: Bucolica, fiir Flote solo,
Celle 1993, Moeck Verlag, Ed.-Nr. 5441, DM 14,50

Unter dem Titel Bucolica (zu deutsch: Hirtengedich-
te) veroffentlicht der international bekannte polni-
sche Komponist Wlodzimierz Kotonski, der heute als
Professor fiir Komposition an der E. Chopin Akade-
mie der Musik in Warschau lehrt, vier Stiicke mit
lateinischen Titeln fiir Querfléte solo, die es in sich
haben. Spiritus promptus am Beginn und Swrdis auri-
bus am Ende umfassen beide einen enormen Tonraum
(letzteres bis ¢f) und eine weite dynamische Band-
breite, die jeweils vom ggp bis zum gsr reicht. Grofle
Arpeggien und schnelle Vorschlagsgruppen im Piano
wechseln mit langen, lauten T6nen ab. Die Notation
bleibt im traditionellen Stil, jedoch ohne Taktvor-
zeichnung. In Surdis auribus folgt auf ein lingeres
perpetuum mobile im pp, das duflerst heikel zu spielen

59



ist, eine Flatterzungen-Passage im srf, eine Kadenz
im gemafigten Tempo, bei der man in der Unterquin-
te mitsingen soll, dann whistle-Tone, schnelle Tripel-
zungen-Triolen und zum guten Schlufl auch noch ein
Flageolett-Doppelton. Die Mittelsitze Caro infirma
(fiir Altquerfléte in G) und Inscriptio sind da ver-
gleichsweise einfach und bewegen sich hauptsichlich
im untersten dynamischen Bereich (z. B. pppp auf ais*).
Ersteres ist mit grave uberschrieben und verzichtet
ganz auf vordergriindige Virtuositit. Statt dessen
werden viele Viertelténe und kleine Glissandi vorge-
schriecben. Inseriptio st molto rubato zu spielen.
Grofle Bindungen mit accelerando und rallentando
herrschen vor. Am Ende wird zu einer Pianissimo-
Passage in der unteren Lage die Widmung des ganzen
Werkes in die Flote gefliistert: ,Morton Feldman in
memoriam - koto®.

Schwierige, aber abwechslungsreiche Literatur fir
Profis und weit fortgeschrittene Studenten!
Martin Heidecker

C.P.E.Bach: Complete Sonatas for Flute and Obbli-
gato Keyboard, Volume I'V: Sonata in G major,Wq
85/ H.508; 1. Auflage, 1994, MR 2205, keine Preis-
angabe in DM

C.P.E.Bach: Complete Sonatas for Flute and Obbli-
gato Keyboard, Volume V: Sonata in G major,Wq
86/ H.509; Musica Rara, Monteux, 1. Auflage, 1994,
MR 2206, keine Preisangabe in DM

C.P.E.Bach: Complete Sonatas for Flute and Obbli-
gato Keyboard, Volume VI: Sonata in G major,Wq
87/ H.515; Musica Rara, Monteux, 1. Auflage, 1994,
MR 2207, keine Preisangabe in DM

Musica Rara, F-Monteux

Carl Philipp Emanuel Bach war ein Mann mit vielen
Talenten. Den Schatten seines bertihmten Vaters ver-
lief er friih und war als Komponist, Cembalist und
Musiktheoretiker gleichermafien erfolgreich. Als er
1738 an den Hof Friedrichs des Grofien kam, hatte er
bereits 10 Kammermusikwerke fiir Flote geschrieben,
was sicherlich ein Beweggrund fiir den kéniglichen
Flotenspieler war, gerade ihn zum Hofcembalisten zu
ernennen.

Drei der siebzehn authentischen Sonaten fiir Flote
und Cembalo sind vom franzésischen Verlag Musica
Rara gewissenhaft herausgegeben worden. Obwohl
diese nach dem Wotquenne-Verzeichnis eine miedri-
gere Nummer als die Sonaten Wq 123-135 tragen,
sind sie rund zwanzig Jahre spiter entstanden, in der
Zeit zwischen 1754 und 1766. Fiir die Musica-Rara-
Ausgabe wurden von ihrem Herausgeber Ulrich Lei-
singer vier Quellen herangezogen. Entsprechend um-
fangreich ist die Aufzihlung der geringfiigigen
Unterschiede zwischen den Quellen, die sorgfiltig
aufgelistet sind und zu einem genaueren Studium ein-
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laden. Im Unterschied zu der bereits erschienenen
Ausgabe dieser Werke bei Breitkopf ist die rechte
Hand des Cembaloparts nur sparsam erginzt wor-
den. Dariiber hinaus sind in der Musica-Rara-Ausga-
be die Vorhalte nicht in ihrer Linge bestimmt.

Nimmt man sich die Zeit, in . J.Quantz* ,Versuch die
Flote Traversiere zu spielen® und Carl Philipps eige-
nem ,,Versuch ...“ nachzulesen, erfihrt man, wie flexi-
bel die manchmal starr anmutenden Regeln tiber die
wesentlichen Manieren gehandhabt wurden. Der har-
monische Hintergrund sowie der Charakter des
Sttickes sind fir ihre Ausfiihrung ebenso entschei-
dend wie die auffuhrungspraktischen Anweisungen.
Diese drei Sonaten sind technisch fiir beide Spieler
einfach zu bewiltigen, verlangen aber ein Hochstmafl
an Eleganz und Leidenschaft, die den galanten Stil
Carl Philipps so auszeichnen.  Ines Zimmermann

Floten-Journal, Heft 3: Mit der Flote in der Oper,
fiir Flote und Klavier, hrsg. Henner Eppel, Frank-
furt/Main 1994, Musikverlag Zimmermann, 46 S.,
ZM 22370, DM 28,--

Theobald Béhm: Larghetto op. 35, pour flite et
piano, Révision de Pierre Paubon, Paris 1994, G.
Billaudot Editeur, 11 S., G 5709 B, keine Preisan-
gabe in DM

Friedrich Silcher: Variationen tiber ,,Nel cor piu
non mi sento® aus der Oper ,La Molinara® von G.
Paisiello, fiir Fléte und Klavier, hrsg. von Robert
Dohn und Manfred Frank, Stuttgart 1994, Carus
Verlag, 24 S., CV 80.123/21, DM 19,50,--

Franz Schubert: Theme and Variations D. 802, fiir
Flote solo, hrsg. von Trevor Wye, London 1994,
GB-Novello, 40 S., NOV 120759, keine Preisan-
gabe in DM

Mit dem in Hamburg ab 1799 edierten Journal pour la
fliite contenant plusieurs pieces d'une difficulté pro-
gressive bediente sich August Eberhard Miiller eines
zu Beginn des 19. Jahrhunderts durchaus absatzver-
sprechenden Titels. Er benutzte ithn, um in Anleh-
nung an literarische oder Modejournale auch den Fl6-
tenliebhabern in 4 Binden vor allem ,,Nachklinge aus
der Oper® ins Haus zu liefern. Zu Zeiten des Wieder-
erinnerns an die Kassenschlager von damals bietet
sich das Ankniipfen an Miillers Bezeichnung gerade-
zu an, der denn auch von verschiedenen Verlagshiu-
sern als anspielungsreicher Serientitel aufgegriffen
wurde. Zum vorliegenden 3. Heft des Fliten Journals
des Zimmermann-Verlages mit den Neuausgaben von
drei Opern-,souvenirs® von Theobald Béhm (Chri-
stoph Willibald Gluck: L'Orphée), Jean Rémusat/ Al-
phonse Leduc (Gioachino Rossini: Barbiere de Sevig-
lia) und Josef Kiiffner (Friedrich von Flotow:
Martha) hitte man sich, wie so hiufig, einen fundier-
teren Kommentar gewtinscht. Er hitte den heutigen
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Flotisten den notigen Kontext erschlossen, in dem
sich etwa Theobald Béhms Arienparaphrase iiber
Ach, ich babe sie verloren aus ,Orphée” von Chri-
stoph Willibald Gluck befand. Nur mithsam muf sich
namlich der Spieler zusammensuchen, daf das Stiick,
das nicht als ,Arie aus...” ohne Opuszahl, sondern
Air de l'orphée de Gluck op. 39 beim Leipziger Verle-
wer |. Schuberth & Co. erschienen ist, eine wohl in die
1860e¢r Jahre fallende, also frithe Variante von Bohms
Adaptionen Mozartscher Arien und Franz Schubert-
scher Lieder ist. Der dringende, von thm erst 1871
deutlich ausgedriickte und in ein methodisches Kon-
zept gebrachte Wunsch, sich statt an der virtuosi-
schen Brillanz wieder an der Gesangsmusik zu orien-
tieren, um ,den bestimmten Ausdruck des Gefiihls*
zu finden, hitte den heutigen Spieler mit der Instru-
mentalisierung damaliger Gesangspraktiken vertraut
gemacht und so gesehen ein Stiick Auffithrungstradi-
tion der Singer des 19. Jahrhunderts erschlossen (vgl.
dazu G. Busch-Salmen: Bemerkungen zu den Fliten-
bearbeitungen der Werke Frédéric Chopins, in:
TIBIA Heft 2/95, S. 4431f.). Auch zur verlegerischen
Zusammenarbeit von Jean Rémusat und Alphonse
Leduc hitte sich eine seriosere Zeile gelohnt, die vor
allem nicht zu einem Verwirrspiel zwischen zwei ver-
schiedenen Titulaturen gefiihrt hatte. Ist im Vorwort
von der Fantaisie de....Barbier de Séville die Rede, so
erscheint im Notentext der durchaus fiir die Leduc-
Ausgaben gelaufige Titel ,Souvenir®.

Das Gesagte trifft auch fiir die 1994 besorgte franzo-
sische Neuausgabe des in das Jahr 1859 datierten Lar-
ghetto op. 35 fiir Flote und Klavier von Theobald
Béhm zu, mit dem das Verlagshaus Billaudot die Se-
rie von Bohm-Neueditionen fortsetzt. Das lohnende
balladeske c-Moll Stiick im 3/4 Takt wird einer Revi-
sion durch Pierre Paubon unterzogen ohne Notizen
zur Art der vorgenommenen Eingriffe.

Das verhilt sich bei der Wiederausgabe der Variatio-
nen {iber das Duettino Nel' cor pint non mi sento aus
der Oper ,La Molinara® von Giovanni Paisiello fiir
Fléte und Klavier von Friedrich Silcher entschieden
anders. Den Herausgebern Robert Dohn und Man-
fred Frank ist es gelungen, die neuerliche Druckle-
gung mit einer umsichtig recherchierten Werkmono-
graphie zu begleiten, das Titelblatt sowie zwei Seiten
der Floten- und Klavierstimme der beim Verleger
Gombart in Augsburg erschienenen Erstausgabe aus
dem einzigen erhalten geblieben Exemplar, das im Sil-
cher-Museum aufbewahrt wird, faksimiliert mitzutei-
len. Die Textredakuon wurde mit an Akribie gren-
zender Sorgfalt in einem kritischen Bericht
dokumentiert, Nachdem Frank im gleichen Verlag
1992 Silchers ,Samtliche Klavierstiicke® herausgege-
ben und 1993 sein Divertissement fir Fléte und
Klavier nach Motiven aus dem Joseph Weiglschen
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Singspiel Die Schweizerfamilie ebenfalls in Zu-
sammenwirken mit Robert Dohn vorgelegt hat, set-
zen beide mit der Herausgabe des Variationswerks
offenkundig die kritische ErschlieBung des Silcher-
werkes fort. Wie vor ithnen und unter Berufung auf
Hermann Josef Dahmen (dessen 1960 und 1977 im
Verlag Birenreiter vorgelegte Variationsausgabe
ebenfalls 1993 wieder aufgelegt worden ist), sind sie
darum bemiiht, ein komplexeres Bild von ecinem
Mann zu erschlieffen, der leider in einen einseitigen,
vor allem aber vorurteilsbefrachteten Blickwinkel ge-
raten ist. Das Vorwort holt mit einem von vielen Hin-
weisen auf neueste Publikationen verschenen biogra-
phischen Uberblick zu cinem sehr lesenswerten und
aufschluffireichen Gesamtbild aus. Silchers Fléten-
musik wird auf diesem Hintergrund neu geortet, und
man muf sich wohl von dem Bild trennen, dafd sich
Silcher ausschlieflich in einem gewollten bieder-
meierlichen Riickzug in die kleinen Formen befand.
Vielmehr nahm er an virtuosischem Podiumsgebaren
mit den damals {iblichen Repliken auf Singspiel- und
Opernereignisse durchaus Anteil. Die von Frank mit-
geteilten Hintergriinde tber den Widmungstriger,
den Silcherfreund und reisenden Flotisten Joseph
Wolfram, der in die Annalen der Flotenbaugeschich-
te durch seine Mitwirkung am , Panaulon®, einer Fl6-
te mit h-Fuf}, eingegangen ist, bieten aufschlufireiche
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Beztge in dieser Richtung. Dal dem Stiick dadurch
eine stirkere Berticksichtigung der unteren Lage der
Flote nachweisbar wire, scheint allerdings etwas ge-
wagt interpretiert. Silcher rekurriert jedoch auf die
damals tiblichen Figuralvariationstopoi wie etwa das
alla polacca, derer er sich effektvoll bedient. Der Ver-
gleich mit der von Dahmen besorgten Edition, die
sich auf die gleichen Quellen, die handschriftliche wie
Erstdruckfassung beruft, fordert das ein oder andere
Detail zutage, vor allem aber eine genaue Quellen-
sichtung und behutsame Beschreibung der editori-
schen Neuentscheidungen, etwa bei Artikulationszei-
chen und Bindebogenfithrungen. Insgesamt ein schr
kennenswiirdiges  Exempel  verantwortungsvoller

Edition.

Auf ganz anderen Pfaden bewegt sich die Serie ,,No-
vello Classics..., a series of New Editions of famous
masterpieces for the flute edited by Trevor Wye®. Die
jetzt vorliegenden, von Wye mit Editionsanmerkun-
gen und ,Vorschligen zur Auffiihrung® versehenen
Variationen tiber Trockene Bliumen opus post. 160: D
802 von Franz Schubert fordern den Vergleich mit der
1992 von Wolf- Dieter Seiffert besorgen Urtextausga-
be (Henle Verlag Miinchen) geradezu heraus, auch
wenn ¢s Wye mehr um die didaktische Aufbereitung
des Stiickes denn um eine neuerliche, allen Finessen
der Editionskritik standhalten wollende Fassung ge-
gangen ist. Dennoch muf sich der in derartigen Auf-
bereitungen erfahrene Pidagoge Wye einige Einwin-
de gefallenlassen. In dem knapp eine Seite fiillenden,
in vier Sprachen iibersetzten Anmerkungstext wird
der derzeitige Forschungsstand nicht nur fehlerhaft,
sondern auch miflverstandlich referiert. Ohne an dem
Irrtum der posthumen Erstedition des Schubertma-
nuskripts festhalten zu wollen, die bei Diabelli &
Comp. nicht 1851, sondern 1850 erfolgte, ist ein Satz
wie der, Schubert habe eine ,weitere Variation (V) als
spitere chr]cgung“ cingefiigt, wodurch die ,ur-
spriinglich fiinfte Variation ...zur sechsten® geworden
sei, schlicht falsch. Vielmehr gilt die in heutigen Edi-
tionen meist als Anhang mitgeteilte 5. Variation als
deren spiter gestrichene erste Fassung. Auf die Dis-
kussion tiber den, wie Seiffert formuliert, ,vermeint-
lich fehlenden Takt® der 2. Variation (T. 115), auf den
Wye wohl anspielt, wenn er von ,auffilligen Auslas-
sungen® schreibt, die sich aufgrund von ,Mifldeutun-
gen® ergeben hitten und die, ,um Pedanterie zu ver-
meiden,... ohne weitere Bemerkungen® korrigiert
worden seien, liflt sich Wye nicht weiter ein. Diese
Stelle und die diversen Erginzungsversuche in mo-
dernen Ausgaben hat Seiffert zu der damals bemer-
kenswerten Anmerkung veranlaflt, in der er Schu-
berts unmifiverstindlichen Entschlufl respektiert,
sich von der Taktwiederholung zu trennen, die die
Staktige Periodizitat wieder hergestellt hitte. Seiffert
erteilte damit jeglichem , Eingriff in den Notentext®
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eine entschiedene Absage. Wye tiberldft es an der ent-
sprechenden Stelle dem Geschmack des Ausfiihren-
den, den Takt zu wiederholen oder nicht. Miflver-
stindlich sind auch seine Bemerkungen zum
Schubertschen Hammerfliigel, dessen ,weniger ge-
wichtiger Klang® (,less weighty tone®) es notwendig
gemacht habe, die Oktavpassagen der 2. Variation zu
verdoppeln. Er schligt vor, die Verdoppelungen weg-
zulassen, auch um die Textur fiir die Spieler ,weniger
einschiichternd® zu machen. Was kann der in die Pro-
bleme historischer Instrumente nicht eingelesene
Spieler mit diesem Satz anfangen? Warum ist zwar
vom Hammerfliigel und nicht von den iibrigen Beset-
zungsvarianten, etwa der Harfe, die Rede, zu schwei-
gen von den Moglichkeiten der 8klappigen Traverse
des Wiener Lehrers am Konservatorium Ferdinand
Bogner, der wohl zu dieser Komposition Anlafl gab?
Wie ist die Passage zu verstehen, daf sich die ,ziem-
lich langsam* vorzutragende ,Melodie® der Gesangs-
version im instrumentalen Variationszyklus zum
»Andantino® gewandelt hat? Tatsichlich als Auffor-
derung an den Instrumentalisten, ein schnelleres
Tempo zu wihlen, vor allem aber als Freisetzung von
der Verpflichtung, sich um den Gehalt des Wilhelm
Miillerschen Gedichtzyklus zu kiimmern? Der Satz,
es bediirfe keiner Vorkenntnisse der Worte..., um das
Stiick spielen zu konnen®, liest sich leider wie die
traurige Absage an zu vermittelnde Gehalte. Schade.

Gabriele Busch-Salmen

Bettina Doemens / Ursula Maiwald: Oboenschule
Band 1, ED 8161, 95 S., Bach-Format, DM 38,--
Bettina Doemens / Ursula Maiwald: Spielbuch 1
zur Oboenschule mit eingelegter Klavierstimme,
ED 8162, 76 S., Bach-Format, DM 36,--
Musikverlag B. Schott's S6hne, Mainz 1994

Zu Anfang fragte ich mich, ob ich mir eine eigene
Meinung zu einem Schulwerk bilden misse, der
Heinz Holliger das Geleit gibt. Nach getaner Arbeit
mufite ich ihm recht geben. 1994 kam der erste Band
und ein Spielbuch einer unterhaltsamen und lebens-
nahen Oboenschule auf den Markt. Das ist jedoch
noch lange nicht alles. Bettina Doemens und Ursula
Maiwald fiithren in die Kunst des Oboespielens nicht
mit einem strohtrockenen und freudlosen Lehrbuch
ein, sondern erkliren anhand von Fotos Spielhaltun-
gen, anhand von Zeichnungen Zusammenhinge.
Durch Verwendung von bekannten Liedern kann sich
der Schiiler auf das Erlernen der wesentlichen und
wichtigen Techniken konzentrieren und erkennt
schneller Spielfehler. In tiberschaubaren Lernschrit-
ten wird der Schiiler aus der Mittellage des Instru-
mentes langsam bis zum Umfang von zwei Oktaven
gefiihrt. Frohliche Illustrationen von Uschi Kosa
lockern das Bild auf, und Anregungen zum Auswen-
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digspiclen und Improvisieren lassen den Schiiler
sicherer und schneller mit seinem Instrument vertraut
werden. Eine zusatzliche Aufforderung zum Kom-
ponieren férdert die schapferische Seite des Schiilers.
Ein zum ersten Band erschienenes Spielbuch mit ein-
gelegter Klavierstimme enthilt Duette, Trios und
Stiicke mit Klavierbegleitung. Alles in allem ist es den
Autorinnen gelungen, eine motivierende Schule zu
schreiben, auf deren 2. Band ein jeder Schiiler - aber
auch Lehrer gespannt sein darf. Zu diesem Werk gibt
¢s auch noch Lehrerkommentare, -hinweise und -tips
(ED 8165-01). Thomas Heptner

Sigfrid Karg-Elert: Etiiden-Schule op. 41, 24 cha-
rakteristische Studien und Etiiden zur héheren
Ausbildung in Rhythmik, Technik und Vortrag fiir
Oboe oder Englischhorn, Leipzig 1953, Friedrich
Hofmeister, Hofheim/Taunus, FH 6055, 32 S.,
Bach-Format, DM 18,--

Ein Dauerbrenner fiir alle Fortgeschrittenen ist ohne
Zweifel ein Studienwerk, das in seinen Ubungen auf
verschiedene technische Probleme des Oboespielens
eingeht. Zu den Klassikern unter diesen Werken kann
man sicherlich Sigfrid Karg-Elerts 24 charakteristi-
sche Studien und Etiiden zur hiheren Ausbildung in
Rhythmik, Technik und Vortrag fiir Oboe oder Eng-
lischhorn zahlen. Jede dieser Studien behandelr eine
technische Form (Bindungen, Stakkato, Spriinge,
Wiederholungen, ...). Jede Studie wird mit speziellen
Ubungen vorbereitet. Der Autor stellt dem Werk ei-
nen kleinen Artikel mit dem Titel Pddagogische Win-
ke voraus, in dem er dem Schiiler und Studenten, aber
auch dem {ibenden Profi Anregungen und Tips gibr,
wie man iiben soll und in spezieller Weise seine
Studien dabei Verwendung finden kénnen.

Thomas Heptner

Rudolf Mauz: Die frohliche Klarinette. Klarinet-
tenschule fiir den frithen Anfang, Band 1, ED 8081,
DM 24,

~ Spielbuch 1, fiir Klarinette und Klavier sowie fiir
2-3 Klarinetten, ED 8083

B. Schott’s S6hne, Mainz 1995

Rudolf Mauz studierte Klarinette bei dem renom-
mierten Klarinettenpidagogen Waldemar Wandel an
der Musikschule in Trossingen. Schon wihrend des
Studiums beschiftigte sich Mauz mit der Ausbildung
von jungen Menschen, und ich konnte aus der Ferne
tiber lingere Zeit beobachten, dafl sich hier eine
pidagogische Begabung allerersten Ranges in bezug
auf Elementarschiiler entwickelte. Sein Studium liegt
nun schon lange hinter ihm, und er hat sich inzwi-
schen einen Ruf als Pidagoge an Musikschulen er-
worben, dessen Ergebnis aufhorchen lafit. Auf einem
Gebier, das immer noch recht unzufriedenstellend
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mit Lehrkriften beschicke ist, bildet Mauz die rithm-
liche Ausnahme. Das Ergebnis sciner langjihrigen
Erfahrung auf diesem Gebiet legt Mauz nun in Form
ciner Klarinettenschule fiir Anfinger vor, welche
ihresgleichen sucht. Ich glaube, man kann mit ruhi-
gem Gewissen behaupten, dafl in den letzten 150 Jah-
ren fast alle Lehrwerke an den elementarsten und
doch wichtigsten Dingen grofiziigig vorbeigingen.

Um so rithmlicher ist diese Veroffentlichung, die al-
lenthalben Verbreitung verdient. Die aus der eigenen
Praxis entstandenen Gedanken lassen auch die ein-
fachsten Handgriffe nicht aufler acht, sind dazu herr-
lich bebildert, humorvoll gestaltet und beinhalten ei-
nen Text, der fiir das friihkindliche kiinstlerische
Gemiit leicht zu verstehen ist und wohl freudig auf-
genommen werden diirfte.

Dem 1. Teil ist ein Spielbuch beigegeben, in das Mauz
populire Melodien fiir Klarinette und Klavier auf-
nahm, was abgesehen von den leichten Klarinetten-
Duetten im 1. Band hier auch schon friih die Partner-
schaft mit Spielern eines Tasteninstruments fordert.
Eine rundum gelungene Angelegenheit also, die ich
allen Pidagogen, welche Anfinger unterrichten, nur
allerwirmstens empfehlen kann. Da iiber das Gesagte
hinaus Herr Mauz jedem Benutzer dieser Schule
seine Individualitit laflt, wird sich, so bin ich gewif3,
diese Spiclanleitung bald als Standardwerk durch-

SCLzen. Dieter Klocker

Neueinginge

aka-Musikverlag, Karlsruhe

Kern, A.: Kleine Suite in vier Sitzen fiir Altsax. u.
Klav., aka 3.721

Kern, A.: Priludium, Adagio und Choral fiir Altblf].
u. Klav.,, aka 3.722

Birenreiter-Verlag, Kassel

Engel, G.: Die Flotenmaus, Spielbuch Band 1, BA
6668

Mozart, W.A.: Sonate in B fiir Fl. u. Klav.,, BA 5368
Zelenka, ].D.: Sonata II g-moll, fiir 2 Ob., Fg. u. B.c.,
HM 272

Gérard Billaudot Editeur, F-Paris

Artaud, P.-Y.: Fltes au présent. Traité des techniques
contemporaines sur les flites traversieres, G 5542 B
Bourrel, Y.: Sonate opus 78 fiir Fl. u. Klav,, G 5683 B
Fleurette, B.: A la rencontre de la flite traversiere,
Vol. 2, G 5739 B

Klassische Stiicke, Band 6 fiir Klar. u. Klav.,, G 6033 B
Martin, E: Psaume XXII fiir Fg., G 5614 B

Bosworth & Co., Kéln

Memory aus Cats und Amazing Grace fiir Fl.-
Orchester, Klav. (Git.) u. Schlagwerk, BoE 4306
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Schdaters Musikladen

das Spezialgeschift Blockfloten und Alte Musik

GrofSes Noten-Sortiment (LPM komplett am Lager)
Blockfloten-Grofauswahl (aus mehr als 15 Werkstdtten)
Historische Musikinstrumente (viele Instr. am Lager)
Instrumenten-Bausdtze ( Early Music Shop, Cornetto)
Klassik-CDs (viele Spezialitdten; alte Musik)
Bestell-Service fir Noten, Faksimiles und CDs
Cornetto-Verlag (Musik des 12-17.Jahrhunderts
und Faksimiles)

70372 Stuttgart (Bad Cannstatt)
Telefon und Fax 0711/564649
Offnungszeiten: 9.30 Uhr bis 12.30 Uhr
und 14.30 Uhr bis 18 Uhr

aufer Montag und Samstag nachmittag

|

Spreuergasse 25

Fiir die Besetzung mit Basso continuo und
Instrumente in 415 Hz:

BASS-BLOCKFLOTE
von YAMAHA

mit 2 Mittelteilen in den Stimmungen

a=442undi=415Hz

und

BASS-BLOCKFLOTE
von YAMAHA

in der Stimmung

a=415Hz

Beide Floten mit leichter und schneller Anspra-
che, sauberer Intonation und ausgeglichenem
Klangspektrum.

J'\US]]IH."LTUJ'I!.[ dun‘h:

Margret Lobner
Osterdeich 59a, 28203 Bremen

Tel. 0421-702852
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Bote & Bock, Berlin
Koch-Raphael, E.: basalt fiir Fl. solo, bb 1828

Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden
Bach, ].S.: Sonate fiir Flote und Cembalo h-Moll,
BWYV 1030, EB 8582

Carus Verlag, Stuttgart

Bornefeld, H.: Die Tanzlaube fiir Sopranblfl., Quer-
fl. u. Tasteninstrument, CV 29219

Bornefeld, H.: Ros und Lilie morgentaulich ... fiir So-
pranblfl., Querfl. u. Tasteninstrument (Klav., Cemb.,
Org.), CV 29130

Editions M. Combre, 24, boulevard Poisson-
niere, F-75009 Paris

Janssens, R.: Sonatine fiir Sopranblfl. u. Cemb.,
C.5668

Joubert, C.-H.: 34 Etudes pour la flite a bec, Vol. 1:
Etudes 12 17, C.5736

Lavoignat, |.-C.: Trois Fantaisies fiir Altblfl., C.5670
Lysight, M.: D’apres Stephen Hawking I, Quarks fiir
3 BlfL.-Spieler, C.5672

Lysight, M.: D’aprés Stephen Hawking II, Cones de
lumiere, fiir 3 Blfl.-Spieler, C.5702

Lysight, M.: D’aprés Stephen Hawking III, Temps
imaginaire fiir 3 Blfl.-Spieler, C.5703

Lysight, M.: Trois Instantanés fiir Blfl. u. Cemb.,
C.5671
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Meunier, G.: Canaletto fiir Sopranblfl. u. Cemb. od.
Klav,, C.5669

Deutscher Verlag fiir Musik, Leipzig (Ausl.:
Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden)

Denissow, E.: Widmung fiir FL,, Klar. u. Streichquar-
tett, DVIM 8567

Edition Gravis, Bad Schwalbach

Braun, G.: Pinocchio. Vier kleine Stiicke fiir Klar. in
B od. A, EG 449

Terzakis, D.: Der Holle Nachklang 1 fiir Altsax. in Es
u. Klav,, EG 322

J. Hamelle & Cie. Editeurs, Paris (Ausl. Edi-
tions Musicales A. Leduc, Paris)

Widor, Ch.-M.: Andante cantabile fiir Fl. u. Org., AL
28.913

Heinrichshofen’s Verlag, Wilkelmshaven
Auf der Mauer... ..auf der Lauer, Lieder und Spiel-
stiicke fiir 2 Aleblfl., N 2365

Auf der Mauer... ..auf der Lauer, Lieder und Spiel-
stiicke fiir 2 Sopran- u. 1 Altblfl., N 2366

Bach, ].S.: Partita Nr. 2 d-Moll, BWV 1004 fiir Quer-
fl. solo, N 2367

Braun, G.: Nachtlied fiir Altblfl., N 2364
Lambranzi, G.: Tinze fiir Sopranblfl., N 2339

Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris
Alain, J.: Récit de Nazard de la Suite du IIeme ton de
L.N.Clerambault fiir Fl. u. Org., AL 28888

Ducol, B.: Les sons s’enroulaient dans 'air comme
des nuages en fuite fiir Fl. solo, AL 28968

Feld, ].: Introduction, Toccata et Fugue fiir Fl. solo,
AL 28962

Fiinf leichte Stiicke fiir Fl. u. Klav.,, AL 28835
Ibert, |.: histoires... fiir Fl. u. Klav,, AL 18125
Lipatti, D.: Introduction et Allegro fiir Fl. solo, AL
28993

Moeck Verlag, Celle

Bousquet, N.: 12 Grands Caprices fiir Altblfl. od. FL.
solo, Edition Moeck Nr. 1134

Heilmann, H.: Suite a conte fiir 2 BIfl. u. Tastenin-
strument, Edition Moeck Nr. 1564

Pepusch, J. Ch.: Zwei Kantaten fiir Sopran, Altblfl. u.
B.c., Edition Moeck Nr. 2565

Purcell, H.: Sonata VI in four parts fiir 2 Altblfl.,
Vla.d.G. (Cello) u. B.c. (Cemb od. Org.), Edition
Moeck Nr. 2818

Teschner, H.-].: Hibum - Sorza - Wanz fiir Sopran-
blfl. u. Klav., Edition Moeck Nr. 1563

Maute, M.: Tanto - Quanto fiir 2 Altblfl., Tenor- u.
Baflblfl., ZfS 674

Pachelbel, J.: Zwei Fugen aus dem Magnificat fiir
BIfl.-Quartett, ZfS 675

Foky-Gruber, G.: Suite iiber ungarische Volkslieder
fiir Sopranblfl. u. Klav., ZfS 676
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Dreistimmige Instrumentalsiatze der Englischen
Renaissance fiir BIfl. (ATB, SAT, SAB), ZfS 677/678
Hollindische Weihnachtslieder fiir Blfl.-Quartett,
218 679

Edition Molinari, Wassergasse 15, 93059
Regensburg

Fasch, J.F.: Concerto in d-Moll, FWV L:d2 fiir Ob.,
Streicher u. B.c.,P, ISMN M-50062-003-7

Fasch, ].E.: Concerto in d-moll, FWV L:d2 fiir Ob.,
Streicher u. B.c.KA, ISMN M-50062-009-9

Joplin, S.: Magnetic Rag fiir 2 Ob., 2 Klar,, 2 Hr. u. 2
Fg., ISMN M-50062-010-5

Leclair, J.: La Petite Patisserie fiir Ob., Klar. u. Fg.,
ISMN M-50062-015-0

Leclair, J.: Le Divertissement du Roi Juju fiir Ob,
d’amore, Fg. u. Klav.,, ISMN M-50062-001-3

Miiller, R.: Quintfagottschule, Band 1, ISMN
M-50062-012-9

Straufl, J.: Kaiser-Walzer op. 437 fiir 2 Ob., 2 Klar,, 2
Hr., 2 Fg. u. Kb., ISMN M-50062-002-0

Telemann, G.Ph.: Triosonate in g-moll fiir Ob., V1. u.
B.c., ISMN M-50062-011-2

Musica Rara, F-Monteux

Bach, C.P.E.: Complete Sonatas, Vol. 1 fiir Fl. u. B.c.,
MR 2212

Bach, C.P.E.: Complete Sonatas, Vol. IT fiir Fl. u. B.c.,
MR 2213

Bach, ].C.: Quartet in Eb, Op. 8, No. 3 fiir FL,, Ob.,
Klar. u. Streicher, MR 2179

Rheinberger, J.: Quartet in F fiir Ob., Hr. (Vla.), Ve.
u. Klav., MR 2225

Noetzel Edition (Ausl. Heinrichshofen’s
Verlag, Wilhelmshaven)

Die Weihnachtslieder-Collection, Band 11 fiir 2 So-
pranblfl. (Melodie-Instrument), N 3716
Internationale Folklore IV, Isracl-Syrien-Afrika-
keltische & jiddische Folklore fiir BIfl. (SS, SA, SAT),
N 3890

Wir spielen Duette. Reihe B: Folklore/Volksmusik,
Heft 4: ¢’-a” fiir 2 Sopranblfl., N 3700

Schott Musik International, Mainz
Chinesische Flétensoli fiir Querfl,, ED 12436
Gretchaninoff, A.: In aller Friihe fiir Querfl. u. Klav,,
ED 8120

Linde, H.-M.: Basler Blockflétenbuch, Soli fiir BIfl.
(SATB), ED 8250

Musikverlag Sikorski, Hamburg
Schnittke, A.: moz-art fiir Ob., Hrf., Cemb., V1., Vc.
u. Kb, Sikorski 1934

I\ilusikverlag P. J. Tonger, KoIn-Rodenkir-
chen

Braun, G.: Versuch iiber A.B. fiir achtst. Blfl.-En-
semble od. Blfl.-Chor, 2248 PJ.T.
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TONTRAGER

An Italian Ground. Baroque Instrumental Music
in the Italian Style. Maurice Steger (Blockflote),
Naoki Kitaya (Cembalo und Orgel), Brian Feehan
(Theorbe), Lorenz Duftschmid (Viola da Gamba).
Claves Records, CH-Thun, 1 CD, Best.-Nr. CD 50-
9407

Der junge Schweizer Blockflotist Maurice Steger und
seine Continuogruppe bieten auf threr CD An Italian
Ground eine klingende Retrospektive italienischer
bzw. italienisch inspirierter Musik des 17. und 18.
Jahrhunderts, aufgelockert, wohlbemerkt, von eini-
gen Werken englischer Komponisten.

Entsprechend grofd und vielgestaltig ist die Spannwei-
te stilistischer Nuancen und Formen. Sie reicht von
den friihbarocken Sonaten Fonatans und Cimas,
Francesco Rognoni Taeggios verzierter Instrumental-
version des bertihmten Palestrina-Madrigals Vestiva
colli Gber Suiten von Tobias Hume und Matthew
Locke bis hin zur Sonate des Hochbarock (Vivaldi)
und einer teils schon dem cher rokokohaften Idiom
verpflichteten Sonate von Giuseppe Sammartini. Den
Rahmen bilden einige Grounds aus der bekannten
Sammlung The Division Flute.

Maurice Steger, der seine Ausbildung bei Matthias
Weilenmann, Jeanette van Wingerden, Pedro Me-
melsdorff und Kees Boeke erhielt, erweist sich als
sensibler Kammermusiker mit einem durchweg
klangvollen, schénen Ton und einer natiirlichen Mu-
sikalitit. In der Tat besonders eindrucksvoll erschei-
nen mir seine Interpretationen der Grounds und der
Locke-Suite, beweist er doch gerade hier cine vom
anriihrend-intimen bis zum temperamentvoll-folklo-
ristischen reichende Ausdrucksvielfalt. Etwas mehr
Zugriff und ,Stravaganza® hatte den beiden frithba-
rocken Sonaten von Fontana und Cima nicht gescha-
det, ctwas zu verhalten und zu wenig mit dieser an
und fiir sich aufregend-revolutioniren Musik korre-
spondierend ist Stegers musikalische Konzeption.
Von einigen kleineren Intonationstriibungen abgese-
hen, ist Stegers Spiel technisch absolut versiert. In
musikalischer Hinsicht hitte ich mir generell ein we-
nig mehr Mut zu interpretatorisch personlicheren
Losungen gewiinscht.

Mit seiner flexibel und phantasievoll begleitenden
Continuogruppe steht Steger ein ebenbiirtiges En-
semble zur Seite. Sympathisch, dafl jeder der drei
Continuospieler auch ,sein® Solo bekommt: Brian
Feehan liflt Alessandro Piccininis Toccata sesta zu
cinem spannenden Klangerlebnis werden, besonders
schon gerit dann im Zusammenwirken mit Lorenz
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Duftschmid der Kontrast zwischen Laute und der
martialischen Basse de Viole in Tobias Humes A
Soldiers Resolution. Hinreiffend farbenreich Duft-
schmids Echo-Effekte, sein sul-ponticello-Spiel!
Nicht zuletzt erweist sich auch Naoki Kitaya soli-
stisch als einfiihlsamer Interpret einer Scarlatti-Sona-
te, gespielt auf einem auflergewohnlich wohlklingen-
den Instrument von N. Macheret.

Insgesamt beeindruckt die CD durch eine dramatur-
gisch besonders gelungene, konstrastreiche Zusam-
menstellung, die selbst das Horen der gut 60 Minuten
Musik ,am Stiick® noch zum Vergniigen werden lifit.
Tontechnik und Fertigung sind tadellos. Das infor-
mative, ausfiihrliche und exzellent edierte Beiheft bie-
tet neben Informationen zu Musik und Interpreten
zusitzlich noch Angaben zum verwendeten Instru-
mentarium und zu den Quellen.

Markus Zahnhausen

Pieces uniques, fiir Flote solo, mit Werken von J. S.
Bach, C. Debussy, S. Karg-Elert, J. Ibert, L. Berio,
K. Fukushima, S. Gubaidulina und C. Goodman,
Craig Goodman Fléte. 1 CD, Best.-Nr. CG 94001,
zu beziehen bei PYRAMIDES, 49 Grande Rue, F-
77630 Barbizon

Wenn man im Covertext liest, was der 1957 geborene
Flotist schon alles vorzuweisen hat (mit 16 Jahren
Debut im Wiener Konzerthaus, seither weltweit Auf-
tritte als Solist, Gewinner zahlreicher internationaler
Wettbewerbe, Zusammenarbeit mit Rampal, Galway
und Larrieu etc.) und sich die angefithrten begeister-
ten Referenzen (u. a. von Yehudi Menuhin) zu Gemii-
te fiihrt, verbeugt man sich innerlich tief vor dem be-
gnadeten Kiinstler. Hort man die CD dann an, so
wundert man sich: Craig Goodman ist zwar unzwei-
felhaft ein guter Flétist mit ausgefeilter Finger- und
Ansatztechnik, der seinem Instrument vor allem im
Piano wunderschone Klangfarben zu entlocken ver-
steht. Als Interpret so vieler Werke des Standard-
Repertoirs fiir Flote solo erscheint er in dieser Auf-
nahme aber tiber weite Strecken seltsam oberflichlich
und in bezug auf irgendwelche auffiihrungsprakti-
schen Fragen auch ginzlich uninformiert (oder unin-
teressiert). Man wundert sich nicht nur in der Bach-
Partita, wo der weltbekannte Solist gleich im dritten
Takt der Allemande vor den letzten drei Sechzehnteln
atmet und in Take fiinf nach dem ersten Ton eine rie-
sige Zasur macht, als wire man schon auf dem
Schlufiton angelangt, dafiir aber dann den zweiten
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Teil des Satzes in einem deutlich schnelleren Tempo
angeht als den ersten. Auch bei Berios Sequenza und
Fukushimas Mer fallen die rhythmische Ungenauig-
keit und z. B. die Flatterzunge statt der mit jeweils
vier Staccato-Punkten tiberschriebenen Achtelnoten
auf. Die Appassionata von Karg-Elert und Iberts
Piece enthalten zwar wunderschdn gespielte Stellen,
aber unter ,mit starker Leidenschaft® und ausdriick-
lich verlangten ,sehr scharf* auszufiihrenden Trio-
lenachteln mit Keil stelle ich mir etwas anderes vor!
Bei beiden Werken wiinscht man sich trotz aller bril-
lant demonstrierten Technik, dafl der Flotist doch
einmal den Weichspiler weglaffit und so weit aus sich
herausgeht, dafl auch die notierten dynamischen Ex-
treme hérbar werden. Am besten gelingt ihm das
noch bei der Sonatina von Sofia Gubaidulina und sei-
ner eigenen Komposition 5 Heikn for solo flute, in
denen auch avantgardistische Techniken geschickt
angewendet werden. Syrinx von Debussy ist ein
wirkliches Glanzstiick dieser CD: Hier zeigt Craig
Goodman alles, was er an verschiedenen Farben auf
der Flote zu bieten hat. Martin Heidecker

Matthew Locke: 7 Suites. Ensemble Aspecte:
Matthias Weilenmann (Blockfléte), Brian Franklin
(Viola da Gamba), Martin Derungs (Cembalo und
Orgel), Thorsten Bleich (Archiliuto und Theorbe).
Musikverlag PAN AG, Schaffhauserstr. 280, CH-
8057 Ziirich. pan classics 510 068

Charles Burney schrieb iber Matthew Locke: ,Er
war der beste weltliche Komponist bis zur Zeit Pur-
cells, dessen sich unser Land rithmen kann“. Diese
Einschitzung Burneys zeigt deutlich, welchen Ruf
Locke sich im England des 17. Jahrhunderts erwerben
konnte.

Marthew Locke lebte von 1622-1677. Seine Ausbil-
dung erhielt er in Exeter, wo er —wie in England auch
heute noch fiir Musiker nicht uniiblich - seine Lauf-
bahn als Chorknabe eciner Kathedrale begann. Er
lernte verschiedene Streichinstrumente zu spielen, in
erster Linie wohl Gamben, und beschiftigte sich
schon frih mit dem Komponieren. Danach trat er als
Singer und Gambist auf und komponierte spiter cine
betrichtliche Anzahl von Biithnenwerken, zum Teil
auch zusammen mit anderen Musikern. Im Jahre 1660
wurde er im Zuge der Restauration der britischen
Monarchie vom gerade gekronten Konig Charles 11
zum Hofkomponisten ernannt, was er auf Lebenszeit
blieb. Nebenbei: Nachfolger in diesem Amt war
Henry Purcell.

Neben seinen Bithnenstiicken lag Lockes komposito-
rischer Schwerpunkt vor allem auf instrumentaler
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Kammermusik. Seine Werke in dieser Sparte waren
oft nicht einem bestimmten Instrument zugeschrie-
ben, sondern boten verschiedene Besetzungsmoglich-
keiten. Die zumeist zwei-, seltener auch mehrteiligen
Tanzsirze faflte Locke hiufig zu Suiten zusammen, in
denen die Paarigkeit von Dur- und Moll-Tonalitat fiir
zusitzliche Spannung sorgte. Charakreristisch fir
Lockes Kompositionsstil sind iiberraschende und
haufige Lagenwechsel, ungewdhnliche Intervalle in
der Mclodielinie (z. B. ersetzen Septimen und Nonen
hiufig den entsprechenden Sekundschritt), insgesamt
cine tonale Farbigkeit, die sich in chromatischen Pas-
sagen und unerwarteten harmonischen Wendungen
zeigt, sowie eine ausgeprigt eigenstindige Behand-
lung aller Stimmen.

Das Ensemble Aspecte besteht fiir diese Aufnahme
aus vier Musikern. Matthias Weilenmann spielt die
Oberstimme der Suiten auf einer frithbarocken
Sopranblockflére und auf einer spitbarocken Voice-
flute. Brian Franklin spielt in den dreistimmigen Sui-
ten die zweite Oberstimme auf einer Diskant-Gambe
und gesellt sich sonst zum Continuo, das aus Martin
Derungs an Cembalo und Orgel sowie Thorsten
Bleich, Archiliuto und Theorbe, besteht. Geschickt
werden die verschiedenen Instrumente genutzt: jede
Suite hat eine andere Besetzung und somit ihre eigene
Klangfarbe.

Auf der CD sind sieben Suiten versammelt aus
Lockes Sammlungen The Little Consort of Three
Parts (1651), For Several Friends (ca. 1655) und The
Broken Consort Part I1 (ca. 1662). Die vier Musiker
fiihlen sich ganz offensichtlich in dieser Musik zu
Hause. Matthias Weilenmann und seine Mitspieler
hiillen den Hérer in einen Wohlklang, der sich aus
einer guten Aufnahmequalitit, schon klingenden und
klangvoll gespielten Instrumenten sowie einer saube-
ren Intonation aufbaut. Die Charaktere der verschie-
denen Suitensitze haben sie deutlich herausgearbeitet
und einander kontrastreich gegeniibergestellt, was sie
auch durch die unterschiedliche Instrumentation mit
den einzelnen Suiten erreicht haben. Marthias
Weilenmann und Brian Franklin verzieren ithre Ober-
stimmen sparsam, aber schr geschmackvoll. Martin
Derungs und Thorsten Bleich sind aufmerksame und
phantasievolle Continuospieler. Aufs schénste ver-
binden sich hier die erstklassige Musik Matthew
Lockes mit der ausgezeichneten Interpretation durch
das Ensemble Aspecte. Am besten sollte man sich
diese CD mit ihren teilweise leicht melancholischen
Sitzen an einem verregneten Sonntagnachmittag im
Spitherbst auf irgendeinem englischen Herrensitz
anhiren, jedoch wird man zweifellos ebensoviel
davon haben, wenn man sie sich bei anderer, viel-
leicht weniger extravaganter Gelegenheit zu Gemiite
fiihrt. Franz Miiller-Busch
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toneArt Nr. 1, to flu, Werke von Langer, Gnattalli,
Piazzolla, Schlosberg, Brubeck, Bachner und Villa
Lobos: Norbert Girlinger Flote, Michael Langer
Gitarre, A-Linz 1995, Sounddesign Austria, Gla-
serstr. 8, A-4040 Linz, 1 CD, Best.-Nr. PG 10172

Das 1989 ,vor dem Kaffeautomaten des Bruckner-
konservatoriums Linz* gegriindete Duo tomeArt
stellt sich hier mit der ersten von vier geplanten CDs
zu verschiedenen Themenbereichen vor, toneArt Nr.
I bringt dic Ideen der beiden Vollblutmusiker zum
Thema ,Cross-over zwischen U(nterhaltungsmusik)
& E(rnster Musik) und F(lote) & Gfitarre)®. Ein
rundum gelungener Versuch!

Astor Piazzolas Histoire du Tango, in dem die ver-
schiedenen Phasen des Tango in vier Stiicken von
1900 bis heute beschrieben werden, steht im Mittel-
punkt dieser Aufnahme. Die Interpreten verstehen es
hervorragend, die im  Covertext beschworene
wschwiile, rauchgeschwingerte Luft der Vorstadtbor-
delle* mit ihrem Spiel heraufzubeschwéren. Der
Spaf, den sie an den sehnstichtigen Cantilenen und
den zupackenden, rhythmischen Abschnitten haben,
ist formlich greifbar. Besonders schén mischt sich der
warme Ton der Holz-Bohmfléte (von Jean-Yves
Roosen / Paris) bei Cafe 1930 im vibratolos gespielten
Piano der unteren Lage mit den Klingen der Gitarre.
Um Piazzola rahmen sich drei sehr kurzweilige Skiz-
zen des franzdsischen Gitarristen Benoit Schlosberg,
zwei  geschickte Bearbeitungen Michael Langers
(Chiguinha Gonzaga von Radames Gnatalli, Blue
Rondo a la Turk von Dave Brubeck), bei denen das
perfekte Zusammenspiel der beiden Musiker in atem-
beraubenden Unisono-Partien, ungeraden Rhythmen
und jazzigen Passagen deutlich wird, und zwei fiir to-
neArt geschriebene Originalkompositionen: Michael
Langers Olga’s SongDance fiir Altquerflote und
Girtarre, das bei Doblinger verlegt werden soll, ist ein
abwechslungsreiches, jazziges Werk mit fetzigen Im-
provisationsteilen. Demgegeniiber erscheint Zeitreise
von Christian Bachner cher wie ein unfertiges
Puzzle, bei dem sich etliche Teile noch 6fter wieder-
holen, ohne daff etwas Ganzes entsteht. Dafl es nur
sechs Minuten dauert, hat mich erstaunt! Den Schluft
der CD bildet wieder ein Klassiker der Literatur fiir
Flote und Gitarre: Bachianas brasileiras Nr. 5 von
Heitor Villa Lobos, in dem die sonst sehr farbig und
flexibel geblasene Flote leider stellenweise etwas tief
ist und das auch von der Komposition her etwas ab-
fillt im Vergleich mit den anderen Werken dieser
Aufnahme.

Insgesamt eine sehr lohnende Scheibe fiir alle, die
nicht immer nur die Stiicke héren wollen, die sowie-
so schon hundertmal aufgenommen wurden — und
eine der wenigen, die sich auch der Rezensent spiter
gerne wieder einmal auflegt! Martin Heidecker
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Kontraste in Holz. Kammermusik fiir Bliser von
Aseon Han und Thomas Krimer. Fagottquartett
des Conservatoriums Luxemburg, Leitung: Jiirgen
Gode; Trio Saar-Lux; Quatuor Les Ardennes. An-
tes Editions, Bella Musica Edition GmbH, Rhein-
str. 26, 77815 Biihl/Baden. 1 CD, Best.-Nr. BM-CD
31.9035

Der Anspruch, mit dem sich die sechs Einspielungen
der CD dem Zuhérer prisentieren, konnte hoher
nicht sein: Die Erkenntnis dessen, was Musik an sich
ist, wo ithre Grenzen sind und was sie vermag, ist ver-
pflichtendes Programm fiir Komponisten und Inter-
preten. So jedenfalls ist es dem viersprachigen Beiheft
zu entnehmen. Dabei ist der Gegensatz in den Aus-
drucksformen der stidkoreanischen Komponistin
Aseon Han und dem in der europiischen Tradition
verwurzelten Komponisten Thomas Krimer als ge-
wollte Herausforderung zum genauen Hinhéren und
Erfahren klanglicher Moglichkeiten gemeint. Die bei-
den dreisitzigen Fagottquartette von Thomas Kri-
mer Triptychon und Aphorismen sind gleichermaflen
tibersichtlich strukturiert und lassen keine Sensatio-
nen zu. Zwei rhythmisch geprigte Ecksitze umrah-
men jeweils einen lyrischen Mittelsatz, dessen Linien-
fiihrung der Hauptstimme Erinnerungen an Soli aus
den sinfonischen Werken Tschaikowskys hervor-
rufen. Die von Studenten des Luxemburger Konser-
vatoriums unter Leitung von Jiirgen Gode vorgestell-
te Interpretation und deren aufnahmetechnische
Realisation sind in ihrer klanglichen Differenziertheit
sicherlich noch erweiterbar, lassen sich aber durchaus
nicht in jeder Fagottklasse bis zur dargebrachten Lei-
stung verwirklichen. In seinem Trio fiir Oboe, Klari-
nette und Fagott beschrinkt sich der 1952 geborene
Komponist auf eine wohltuende Einfachheit, die sich
im Einklang mit der schlichten Interpretation der drei
Solisten befindet. Die Metamorphosen aus dem Jahre
1994 fiir Flote, Oboe, Klarinette und zwei Fagotte
sind zweifellos das interessanteste der vier Stiicke von
Krimer. Nicht nur der Kunstgriff, gegeniiber dem
klassischen Bldserquintett das Horn durch ein zwei-
tes Fagott zu ersetzen, sondern auch die zum Gegen-
stand des Konflikts gewordene Tonalitit machen den
besonderen klanglichen Reiz dieser Komposition aus.
Dem Quatwor Les Ardennes ist es auf jeden Fall ge-
lungen, durch seinen dezenten Vortrag auf dieses
Stiick ausgefallener Bliserkammermusik aufmerksam
zu machen. Die Dimensionen, in denen sich die bei-
den Werke von Aseon Han bewegen, sind sehr viel
weiter gefaflt und lassen den Klang selbst zum Mittel-
punkrt der musikalischen Aussage werden. Der Mo-
nolog im Monolog fiir Fagott solo stellt dabei héchste
Anforderungen an die technischen Méglichkeiten des
Instrumentalisten. Jirgen Gode zielt eher auf die
Affekre und bietet damit dem Zuhérer mehr Faszina-
tion als Anregung zum differenzierten Lauschen. Al-
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lein der grofiziigige Einsatz des gewohnten Stilmirtels
Vibrato ist bei dieser Komposition, die Schwebungen
gezielt fordert, bestimmt bedenkenswert. Nebenbei
wirft diese Aufnahme wieder einmal die berechtigte
Frage auf, inwieweit die Horbarbeit der Einatmung
des Blasers wiinschenswerter Bestandteil der Auf-
zeichnung oder unvermeidlicher Nebeneffeke sein
sollte. Wie schwicrig es ist, auf dem Fagott die Gren-
zen klanglicher Vielfalt auszudehnen, zeigt sich im
Vergleich zur Solokomposition fiir Klarinette Fata
Morgana der 1963 in Scoul geborenen Komponistin.
Mit iiber 15 Minuten ist es das ausgedehnteste Werk
dieser Einspielungen und kommt dem Motto der CD
mit seinen Gegensitzen von Klangschonheit und
Klangentwicklung bis hin zur Selbstzerstérung am
nichsten. Besonders durch die dynamischen Schattie-
rungen liflt Marcel Lallemang die in diesem Werk
veranlagte Ausdrucksstirke zur Geltung kommen,
ohne dabei zu verdecken, dafl sich die Zwangsliufig-
keit einer groflen Entwicklung iiber das gesamte
Stiick hin damit nicht eriibrigt und fiir Interpreten
wie Zuhorer eine echte Herausforderung darstellt.
Beschrinke man sich bei der Betrachtung der CD als
Ganzes nicht nur auf eine blofle Beurteilung von
Kompositionen und deren Interpretation, so ist Kon-
traste in Holz allemal ein lohnenswerter Denkanstof8
und dariiber hinaus ein ernst gemeinter Beitrag zur
Auseinandersetzung mit dem Verstandnis zeitgenos-
sischer Kompositionen aus der speziellen Perspektive
der Holzbliser. Andreas Schultze-Florey

Arcangelo Corelli - Sonates da Chiesa & da Came-
ra.op.2n°12/0p.3n°5,6,7,8,& 11 /0p.5n° 4 &
7. Ensemble La Turbulente: Susi Méhlmeier und
Frédérique Thouvenot, Blockfléten, Catherine
Latzarus, Cembalo und Orgel, Nicolas Hartmann,
Cello. Ligia Digital, Vichy, France. Ref. Lidi
0301027-95. 1 CD. Zu beziechen bei: S. Mohlmeier,
5 rue Millet. F-3800 Grenoble

Die Werke Arcangelo Corellis gehren zu der Art ab-
soluter Musik, deren Wirkung nicht vorrangig von ei-
ner originalgetreuen Instrumentalbesetzung abhingt.
Vor allem kommt es auf das richtige siidlindische
Feeling an: Ist diese Voraussetzung erfiillt, wird es
unwichtig, ob diese Musik auf Geigen, Fléten oder
Oboen gespielt wird.

Die zahlreichen Nachdrucke und Bearbeitungen, die
von Corellis Kompositionen erschienen sind, sowie
die schmeichelhaften Kommentare seiner Zeitgenos-
sen geben einen Eindruck von der auflerordentlichen
Wirkung, die der Geigenvirtuose und Komponist
Corelli zu scinen Lebzeiten und tiber den Tod hinaus
auslibte.
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Aus den 48 Triosonaten Corellis vom Typ der sonata
da chiesa (op. 1 und 3) oder der sonata da camera (op.
2 und 4) wihlte das preisgekronte franzosische En-
semble,La Turbulente® eine Sonate aus op. 2 und fiinf
Sonaten aus op. 3. Um die virtuose Seite der Corelli-
schen Kompositionen und die damals tibliche expres-
sive Verzierungskunst zu verdeutlichen, wurden auch
zwei der Solosonaten aus dem berithmten opus 5 hin-
zugefiigt.

Die Ciacona n® 12 aus op. 2 in G-Dur (auf der CD
falschlich als e-Moll deklariert) ist eine kuriose einsit-
zige Sonate, die sich formal von den anderen Sonate
da camera unterscheidet. Neben La Follia gehort sie
zu den wenigen Variationswerken aus der Feder
Corellis. Die natiirliche Interpretation dieser Ciaco-
na, die sich durch einen interessanten Ensembleklang,
wohlgeformte Vibrati und sorgfiltige Artikulation
auszeichnet, stimmt den Hérer von Anfang an auf die
Vorziige dieses Ensembles ein.

»La Turbulente® hat sich Gedanken iiber die Beset-
zung der Triosonaten gemacht und bietet mit zwei
Voiceflutes und Altblockflten eine interessante,
klangfarbenreiche Alternative an. Die Wahl von zwei
Sopranblockfloten fiir die am Schluf stehende Sonate
n® 6 mutet wie eine humorvolle, leicht karikierende
Betrachtung des virtuosen Stils Corellis an.

Die Interpretationen des seit sechs Jahren bestehen-
den Ensembles ,La Turbulente* sind ausgewogen.
Die beiden Blockflotistinnen Susi Mohlmeier und
Frédérique Thouvenot zeigen in den beiden Solo-
sonaten von op. 5 ihre unterschiedlichen Auffassun-
gen was den Klang und die fantasievolle Auszierung
der langsamen Sitze betrifft. Im Ensemble zichen sie
jedoch zusammen mit den beiden prisenten und in-
itiativen Begleitern Catherine Latzarus, Cembalo und
Orgel, sowie Nicolas Hartmann, Cello, an einem
Strang.

Dic Spielweise von ,La Turbulente® ist in vieler Hin-
sicht tiberzeugend. Thr sehr gesanglicher, klangvoller
Spielstil ist sehr eingingig. Die gelungene Interpreta-
tion weist nur kleinere Mingel auf. Problematisch ist
z.B. die Tendenz, Téne aufzublasen, in den schnellen
Sdtzen das Tempo zu steigern oder mit einem hekti-
schen wirkenden Metrum die Grenze des musikalisch
Vertretbaren zu tiberschreiten.

Mit ihrer fantasievollen Art zu spielen, die mit wenig
Mitzchen auskommt, aber viel Gefiihl vermittelt,
macht ,La Turbulente® einen guten Eindruck und hat
mit dieser CD eine Sammlung von Corelli-Sonaten
herausgegeben, die sowohl unterhaltsam wie auch
musikalisch fundiert ist. Ines Zimmermann
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STEPHAN BLEZINGER

Meisterwerkstatte fur Flotenbau

Karl-Marx-Strafie 8
D-99817 Eisenach

Tel. 03691-212346
Fax 03691-212348

EISENACH:

...die Wartburg
...das Bachhaus

... und jetzt noch ein
weiterer guter Grund
fiir einen Besuch!

19th Century Music for Wind Instruments, Werke
von Danzi, Rossini, Reicha, Biedermeier Quintet,
Heidelberg 1994, Helikon, Globe-CD Hek Glo 5114

Die CD-Landschaft ist heute gespickt mit Bliser-
quintetten, wobei Aufnahmen mit historischen In-
strumenten selten sind. Die Quintette von Danzi und
Reicha werden musikalisch meist unterschatzt — in
der vorliegenden Interpretation auf Instrumenten des
frithen 19. Jahrhunderts werden sie plétzlich pla-
stisch, bekommen Kanten und Risse in der altbe-
kannten Glitte. Die Aufnahme mit dem Biedermeier
Quintet zeigt in hervorragender Weise die Qualititen
sowohl der Kompositionen als auch der Interpreten.
Hochst differenzierte Artikulation und Dynamik so-
wie eine aufregende und trotzdem stimmige Agogik
machen diese oft als ,hiibsch® oder gar ,langweilig®
bezeichneten Stiicke zu griffiger, grofangelegter Mu-

sik. Durch fast immer makellose Intonation und ge-
naues Aushoren der Harmonik entstehen abwechs-
lungsreiche Klangfarben.

Die Aufnahme wirkt interpretatorisch schwungvoll
wie ein Konzertmitschnitt, allerdings zeigen emige
schnelle Liufe besonders in Flote und Klarinette
auch, dafl zugunsten der Lebendigkeit die spieltech-
nische Perfektion in diesem Punkt (und nur in die-
sem) hintangestellt wurde.

Die Aufnahmetechnik greift in keiner Weise in die
Lautstirkenverhiltisse zwischen den Instrumenten
ein.

Eine schr empfehlenswerte Einspielung!

Antje Gerlof

oIl Cimento...“ — Italian Solo Sonatas of the 17th
Century. Christina Hollmann (Blockflote), Her-
mann Hickethier (Viola da Gamba), Gregor Holl-
mann (Cembalo u. Orgel), Michael Freimuth (Chi-
tarrone). Musikproduktion Dabringhaus und
Grimm, D-32756 Detmold, 1 CD, Best.-Nr. MDG
605 0553-2

Das etwas dunkel und unauffillig geratene Titelbild
der vorliegenden CD lifit kaum etwas von deren viel-
filtigem und horenswertem Inhalt erahnen, stellt
doch diese Produktion in gewisser Weise den Versuch
einer klingenden Anthologie der Entwicklung der
Solosonate des 17. Jahrhunderts dar. Was zunichst ein
wenig ,enzyklopddisch®  anmutet, erweist sich
schnell jedoch als spannende musikalische ,Reise®
durch eine der bewegtesten Epochen der Musikge-
schichte. Ausgehend von Francesco Rognonis Dimi-
nution iiber Palestrinas Madrigal fo son ferito ahi las-
so (dem frithesten Ki.mghuispid, 1620 in Milano
veroffentlicht und musikalisch durchaus noch in der
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vorangegangenen Ara wurzelnd), umspannt die CD
einen Zeitraum von iiber achtzig Jahren mit Werken
von sechs weiteren italienischen Komponisten (u.a.
Carlo Farina, Marco Uccellini und Pietro Degli An-
tonii). End- und Hohepunkt der Aufnahme bildet
Carlo Ambrogio Lonatis meisterhafte, 1701 ebenfalls
in Milano gedruckte Sonata nona (aus dem Haupt-
werk des Komponisten, den 12 Sonaten fiir Violine
und b.c.).

Die Interpreten stehen der Qualitit der Musik kei-
neswegs nach: Die in Miinster beheimatete Block-
flotistin Christina Hollmann {iberzeugt durch ihren
warmen, klangvollen Ton und ist interpretatorisch
wie technisch eine souverine und engagierte Sachwal-
terin der Musik. Besonders aufregend gelingt ihr in
Lonatis Sonate die Darstellung der Violinarpeggien
auf der Blockflote, wie {iberhaupt die gesamte Auf-
nahme e¢in einnchmendes Plidoyer fir die Verwen-
dung des ,flauto dolee* als alternatives Soloinstru-
ment fiir die Violinliteratur des 17. Jahrhunderts ist.
Ab und an hitte Christina Hollmanns Spiel durch
cine etwas vielgestaltigere Artikulation, flexiblere
Tongestaltung (den Einsatz von Vibrato z.B.) sowie
cine Spur mehr Extrovertiertheit sogar noch gewin-
nen konnen.

Gregor Hollmann, Hermann Hickethier und Michael
Freimuth liefern ein geradezu vorbildlich zu nennen-
des Continuospiel. Hier stimmt einfach alles: virtuos,
flexibel und dennoch einfithlsam verbindet sich ihr
Accompagnement ideal mit dem Spiel der Solistin.

Das Wagnis (,,Il Cimento® ...), eine klingende Antho-
logie der italienischen Solosonate des 17. Jahrhun-
derts vorzulegen, die den Horer dennoch bis zur letz-
ten Minute aufmerksam sein 1aflt, ist nicht zuletzt
auch durch die geschickte Wahl des Instrumentari-
ums und die kontrastreiche Programmgestaltung auf
das schonste gegliickt. Der Firmenphilosophie von
Dabringhaus und Grimm folgend, wurden die Auf-
nahmen ohne jegliche Klangmanipulationen im fabel-
haften akustischen Ambiente von Schlof Nordkir-
chen produziert, das fiir diese Musik in der Tat einen
idealen, natiirlichen Raumklang gewihrleistet. Abge-
rundet wird diese erfreuliche CD mit einem lesens-
werten und informativen Beiheft.

Es bleibt trotz aller erwihnten Vorziige als einziger
technischer Wermutstropfen, daf8 die einzelnen Sitze
der Sonaten nicht direkt anwihlbar sind. Dies gelingt
nur iiber die Index-Funktion des CD-Spielers, ein
Feature, iiber das jedoch lingst nicht jedes Gerit ver-
fugt... Markus Zahnhausen

Die Erstverdffentlichung der
Sonaten Zelenkas (1679-1745)
durch Camillo Schoenbaum
in der Reihe »Hortus Musicus«
vor drei Jahrzehnten war
eine Pioniertat, die der heu-
tigen Zelenka-Renaissance
den Boden bereitete.

Neue Erkenntnisse und Be-
wertungen des Quellenbe-
fundes machten allerdings
eine Neuedition notwendig,
um eine allen wissenschaft-
lichen Anspriichen gentigen-
de praktische Ausgabe vor-
zulegen.

Jan Dismas Zelenkas virtuose Blasersonaten
in revidierten Neuausgaben

Barenreiter

—

s andig
Jetzt vollstan
in sechs Heften

Sechs Sonaten

far zwei Oboen, Fagott (Vio-
loncello) und Bc (Sonate Il
fur Violine, Oboe, Fagott
und Bc). Hrsg Wolfgang
Horn

| F-dur HM 271 DM 36,
Il g-moll HM 272 DM 36,-
Il B-dur HM 273 DM 36,—
IV g-moll HM 274 DM 35,-
V F-dur HM 275 DM 32—
Vi c-moll HM 276 DM 36,
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Jan Dismas Zelenka: Sechs Sonaten ZWV 181,
Nordwestdeutsche Kammersolisten, Dabringhaus
und Grimm, Detmold 1994, 2 CDs, MDG 6050559-2

Zu allen Zeiten, in allen Stilepochen gab es Aufiensei-
ter, deren Schaffen sich den geltenden Normen nicht
fiigen wollte, Erwartungen entweder nicht erfiillte
oder diese weit iiberholte. Die Zeitgenossen standen
solchen Einzelgingern oft verstindnislos gegentiber,
die Nachtwelt hat sie dann ebensooft vergessen, und
erst spateren Generationen, denen durch nachfolgen-
de Entwicklungen der Blick geschirft und das Ohr
geoffnet waren, blieb es vorbehalten, das in jeder
Hinsicht Auflergewohnliche und nicht selten Zu-
kunftweisende zu erkennen und zu wiirdigen.

Ein Meister wie Gesualdo steht in seiner Eigenstin-
digkeit und Kithnheit an der Wende vom 16. zum 17.
Jahrhundert wahrhaft einzigartig da. Auch der zwei-
te Bach-Sohn Philipp Emanuel befand sich zwischen
zwei Stilepochen und trug den Konflikt zwischen
dem Alten, ,Zopfigen®, und dem Neuen, , Empfind-
samen®, in seiner Musik aus. — Berlioz war ebenso
wegweisend-visiondr zu Beginn der Romantik wie zu
deren Ende Gustav Mahler; und fiir unser Jahrhun-
dert moégen die Namen Ives, Satie, Scelsi, Cage und
Kagel als Beispicle schopferischen Eigenbrétlertums
stchen. Auch die spiten Schaffensphasen etwa von
Beethoven, Schumann und Liszt schienen fir ihre
Zeit in einer Isolation zu verharren, die aber letztlich
Wege in die Zukunft aufbrach.

Ein solcher Eigenbrétler war im Hochbarock der
bohmische Kontrabassist Jan Dismas Zelenka, der
25jdhrig an den Hof August des Starken in Dresden
verpflichtet wurde, dem jedoch als Komponist im
Schatten der dortigen Hof- und Kirchenkomponisten
Heinichen und Hasse die offizielle Anerkennung nie
recht zuteil wurde. Sein Zyklus von sechs Triosona-
ten fiir 2 Oboen und Generalbafl — die jedoch den
Rahmen der barocken Triosonate durch zunehmende
Verselbstindigung der Fagottstimme und den weitge-
hend konzertanten Habitus sprengen! - sind sein ein-
ziges Kammermusikwerk und ohne Auftrag, also
ganz aus eigenem, nicht zweckgebundenem Antrieb
entstanden — und diese selbstentschiedene Loslasung
von der Konvention schuf wohl auch den Freiraum
fiir Experimentierlust und Umsetzung kithner Ideen,
die etwa in z. T. rigorosen und an sich reibenden Vor-
halten und Querstinden reichen Stimmfithrungen,
unerwarteten Harmoniefolgen, sich unendlich fort-
spinnenden, ja sich verselbstindigenden Sequenzbil-
dungen, in mitunter plétzlichem, unmotiviert schei-
nendem Einflechten chromatischer Tonfolgen, in
bisweilen tiberlanger zeitlicher Ausdehnung einzel-
ner Sitze (bis zu siebeneinhalb Minuten!), vor allem
aber in einer streckenweise geradezu ,irren” Virtuo-
sitat niederschlagen.
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Musikverlag Karlsruhe
Neuerscheinungen

1995 / 1996

Kern, Adolf: ,,Praeludium, Adagio und Choral*

aber ,Ach wie flichtig, ach wie nichti (1966) far
Altblockfléte und Klavier. (18- D aka 3,722
Bei dieser anspruchsvollen Komposition handelt es sich
um eine freie Choralvariation in spatromantischer
Harmonik. Das Werk ist sehr melodids und eine Raritat
fir die Blockflte.

Kemn, Adolf:  Kleine Suite fir Altsaxophon und Klavier*
(1929) Es-Dur. (18-DM)  aka 3.721
Das romantische Frihwerk von Kem ist nicht nur leicht,
sondern auch witzig, was die programmatischen Uber-
schriften (wie ,lvesil spielt Tennis”) belegen. Eine
zusétziiche Klarinettenstimme, altemativ zum %axophon,
kann angefordert werden.

Bitte fordern Sie unseren neuen Katalog an:
p Ernst-Barlach-StraBe 10 - 76227 Karlsruhe Q

Daf} sich ein junges Ensemble — die Nordwestdeut-
schen Kammersolisten sind neben dem Herforder
Miinsterorganisten Mitglieder der dort ansissigen
Nordwestdeutschen Philharmonie - schon seit der
1986 erfolgten Grindung das Werk Zelenkas zum
Schwerpunkt seiner Arbeit gemachrt hat, ist auflerge-
wohnlich und kann nur wirmstens begriifit werden.
(Die ,Pionierarbeit® freilich hatte schon 1973 das Ge-
spann Holliger / Bourgue / Thunemann / Gawrilow /
Jaccottet / Buccarella mit der mafistabsetzenden Auf-
nahme bei der Archiv-Produktion der Deutschen
Grammophon-Gesellschaft geleistet!). Die hier vor-

s ™
— Musikhaus
- Finger H “ |
= Komplettes Moeck-Blockfldten-Sortiment
. Alle Modelle sofort lieferbar
. Auswahlsendung moglich
- Blockflotennoten
> fur den Anfanger bis zum Solisten
% Inh. Helga-M. Finger-Haase Postlach 1162
Staatl. gepr. Musikpadagogin 29332 Nienhagen
== Rhythmik - Blockfléle - Klavier Telelon (05144) 2232
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BASS-BLOCKFLOTEN nach THOMAS BOEKHOUT
und andere Kopien von Blockfloten des 18, Jahrhunderts
sowie eigene Entwicklungen machi

HEINZ AMMANN
Schinenwerdweg 10
CH-8832 WOLLERAU

Mehr als 25 Jahre Erfahrung im Bau von Blockfliten

Gerne sende ich Thnen meine vollstiindige Liste

liegende neue Einspielung ist zwar nicht die in allen
Teilen brillanteste Wiedergabe, zeichnet sich jedoch
durch homogenes Zusammenspiel aus, das noch
durch eine klanglich ausgewogene und riumlich
natiirliche Aufnahmetechnik unterstiitzt wird. Es ist
zu spiiren, dafl die Interpreten sich mit der Musik Ze-
lenkas, die ja voller Uberraschungen steckt und sozu-
sagen stindig gegen den Strich biirstet, griindlich aus-
einandergesetzt haben. Wenn auch stellenweise sich
geringe Ermiidungserscheinungen einstellen und
technische Grenzen spiirbar werden (was etwa bei
schnellen Sitzen im nachlassenden ,Drive® sich be-
merkbar macht), so lassen doch sowohl Einzellei-
stungen wie Ensemblespiel aufhorchen und halten
das Interesse des Horers fiir die ganze Dauer der Auf-
nahme von nahezu einer ganzen Stunde ungebrochen
wach. Auch kénnte man iiber cinzelne Details der
Artikulation, der Tempi, der Phrasierung geteilter
Meinung sein; aber die Musiker haben den Mut zu ei-
genen Losungen aufgebracht. Sie haben iiber die Mu-
sik, die sie spielen, nachgedacht und regen den Horer
zum Nachdenken an.

Das hohe Niveau der Blaser und Continuisten (unter
denen dem Fagottisten besonders virtuose Aufgaben
zufallen!) vermag freilich in der 3. Sonate der Geiger
nicht zu erreichen, sein Spiel lifft doch vieles an Dif-
ferenzierungsvermogen und Farbenreichtum vermis-
sen, was gerade bei dieser unkonventionellen Musik
vonnoten ware.

Als vorbildlich hingegen darf der ausfithrliche, mu-
sikwissenschaftlich abgesicherte und informations-
reiche Textbeitrag Wolfgang Reichs angesehen wer-
den, in dem gerade die Charakteristika von Zelenkas
Schaffen und die Sonderstellung des Sonatenzyklus
verdeutlicht werden. Georg Meerwein
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Neueinginge

All' Italiana. Werke von Boccherini, Mercadante,
Donizetti, Rossini, Ciardi, Rota. Hans-Jérg Wegner:
Flote; Ellen Wegner: Harfe. Thorofon Schallplatten
KG, Wedemark, 1 CD, Best.-Nr. CTH 2243.

Johann Christian Bach: Sechs Quintette op. 11.
Camerata des 18. Jahrhunderts: Georg Hiinteler, Flo-
te; Ku Ebbinge, Oboe; Christine Busch, Violine; Staas
Swierstra, Viola: Richte van der Meer, Violoncello;
Jacques Ogg, Cembalo. Dabringhaus & Grimm, Det-
mold, 1 CD, Best.-Nr. MDG 311 0613-2.

Jiirg Baur: Orchesterwerke. Kolner Rundfunk Sin-
fonicorchester, Ltg. Rudolf Barschai; Radio-Sinfonie-
orchester Stuttgart, Ltg. Hans Miiller-Kray; Sympho-
nicorchester des Baverischen Rundfunks, Lrg.
Hanns-Martin Schneidt; Bamberger Symphoniker,
Ltg. Hanns-Martin Schneidt; Otto Winter, Oboe.
Thorofon Schallplatten KG, Wedemark, 1 CD, Best.-
Nr. CTH 2270.

Leo Brouwer presents. Werke von Telemann, Gersh-
win, Brouwer, Luciani, Vivaldi. Musici Mundi
(Chamber Orchestra): Pietro Horvath (Concertma-
ster), Fabio Montini, Bela Csanyi, Willem Blockber-
gen, Mihai Chendimenu, Rita Ruffolo, Gabriele Bel-
lu: Violins; Igor Polesitsky, Claudia Walwington,
Andrea Pani: Violas; Roger Low, Filippo Burchietti:
Cello; Mario Rotunda: Double Bass; Guido Taglia-
bue: Oboe; Nicola Mazzanti: Flute; Andrea Perugi:
Harpsichord. David Bellugi: Sopranino Recorder.
Harmony Music, via del Padule, 23/F, 1-50018 Scan-
dicci (Florence). 1 CD, Best.-Nr. FR9405-2.

André Caplet: Quintette, Deux Piéces, Improvisa-
tions, Suite Persane. Calamus-Ensemble: Dagmar
Becker, Jutta Frank: Flite; Washington Barella, Rein-
hard Holch: Oboe; Wolfgang Mever, Dirk Schultheis.
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Klarinette; Rainer Schottstadt, Ruth Krabbe: Fagorr;
David M. Bryant, Gerhard Reuber: Horn; Kalle Ran-
dalu: Klavier. Dabringhaus & Grimm, Detmold, 1
CD, Best.-Nr. MDG 603 0599-2.

Georg Friedrich Hindel. The Cambridge Musick,
Robert Ehrlich (Blfl.), GLOBE, 1 CD GLO 6032, er-
haltlich bei Colin Jardin (Die Blockfléte), Fiirbrin-
gerstr. 19, 10961 Berlin

Landscapes. Werke von Encina, Brouwer, Ortiz, Bar-
tok. David Bellugi: recorders; Ali Tajbakhsh, Chris
Hayward: percussions. Harmony Music, via del Pa-
dule, 23/F, 1-50018 Scandicci (Florence). 1 CD, Best.-
Nr. CD FR9506-2.

Mozart! Vol. 2. Consortium Classicum: Martin
Miiller, Flote; Gernot Schmalfuff, Christian Hart-
mann, Oboe; Dieter Klocker, Waldemar Wandel, Kla-
rinette; Karl-Otto Hartmann, Eberhard Buschmann,
Fagot; Jan Schroder, Rolf Jiirgen Eisermann, Horn;

Jiirgen Normann, Kontrabafl; Dabringhaus &
Grimm, Detmold. 1 CD, Best.-Nr. MDG 301 0495-2.

Musik fiir Fagott & Klavier. Werke von Tansman,
Koechlin, Mihalovici, Bozza, Bitsch, Dutilleux. Dag
Jensen, Fagoty; Midori Kitagawa, Klavier. Dabring-
haus & Grimm, Detmold. 1 CD, Best.-Nr. MDG 603
0585-2.

Orchestra del Chianti. Werke von Mozart, Luciani,
Biber, Vivaldi. David Bellugi, flautino; Andrea Peru-
gi, cembalo. Harmony Music, via del Padule, 23/F, I-
50018 Scandicci  (Florence). 1 CD, Best.-Nr. CD
FRO1C93.

Orpheus in der Unterhose ...und andere Kuriositi-
ten. Pifferari di Santo Spirito: Margaret und Matthias
Friederich: Oboen, Blockfléten, historische Holz-
blasinstrumente; Peter Schumann: Spinett, Orgel.
Vertrieb: Fono Schallplatten, Laer. 1 CD, Best.-Nr.
PK 12595,

EUROPEAN RECORDER TEACHERS ASSOCIATION - ERTA

Veranstaltungen

® 9./10.2.96 in Diisseldorf; Blockflotenkurs mit Han
Tol, Prolog: Prof. Dr. Ulrich Thieme

® 24./25.2.96 in Schwerin: ,Spicltechniken der Neuen
Blockflorenmusik®, Leitung: Ursula Schmidt-Laukamp
*9./10.3.96 in Karlsruhe: , Interpretationsfragen zeit-
gendssischer  Blockflotenmusik®, Leitung: Renate
und Johannes Fischer, Martin Heidecker

22. - 24.3.96 in Kronach: Musik als Sprache — Neue
Musik im Unterricht®, Leitung: Gerhard Braun

® 30.3.96 in Heidelberg: Stimmungskorrekturen -
Theorie und Praxis, Leitung: Stephan Blezinger

* bis 1. April 1996 Einsendeschlufl fiir den Komposi-
tionswettbewerb , For Beginners®

20./21.4.96 in Leverkusen: , Angst vor Neuer Musik
im Unterricht — Warum?*, Leitung: Baldrick Deeren-
berg

20./21.4.96 in Leipzig: ,Daumentechnik®, Leitung:
Eberhard Zummach

6. - 9.6.96 in Kassel: ERTA-Kongreff 1996: ,Die
Blockflote in der modernen Musik®, Seminare, Kon-
zerte, Musikalienausstellung

18.8.-1.9.96 in Selianitika (Peloponnes): ,Im Reiche
des Pan®, Leitung: Gerhard Braun / Johannes Fischer
1./2.11.96 in Kassel: Soloblockflotenwertbewerb
~Moderne Blockflétenmusik*

Nihere Informationen bei der ERTA-Geschiftsstelle,
Leopoldshafener Str. 3, 76149 Karlsruhe, Tel.: 0721/
707291, Fax: 0721/788102.
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1. Internationaler ERTA-Blockfléten-Wettbewerb

Am 28. und 29. Oktober fand im Velte-Saal der Karls-
ruher Musikhochschule der 2. und 3. Durchgang des
1. Internationalen ERTA-Blockflotenwettbewerbs
statt, der 1995 fiir Trio- und Quartettbesetzungen
ausgeschrieben war. Aufgrund von Tonbandeinsen-
dungen (1. Durchgang) hatten sich sieben Ensembles
aus Deutschland, Osterreich und Dinemark fiir den
2. Durchgang qualifiziert und stellten sich der Jury
unter Vorsitz von Prof, Dr. Ulrich Thieme. Weitere
Jurymitglieder waren Frau Prof. Gudrun Heyens und
Johannes Fischer aus Deutschland, Dr. Yvonne Luisi-
Weichsel aus Osterreich und Peter Bowman aus Eng-
land.

Alle Ensembles bewiesen bei ihren Vortrigen hohes
professionelles Niveau. So hérte man z. B. eine poe-
tisch-sensible Wiedergabe ciner Suite von Locke, eine
intonationssichere und fein ausgehdrte Interpretation
von Werner Heiders La Leggenda di Sant’Orsola und
ein vital zupackend musiziertes Konzert fiir 4 Alt-
blockfléten von G. Ph. Telemann. Die Bearbeitungen
von Triosonaten des gleichen I\()n'lpunlsu.n konnten
dafiir weniger ul)u?n,ugcn Ein junges Quartett aus
Hamburg bot eine spannungsvolle Fassung von
Hiroses Lamentation, scheiterte dann allerdings an
den Intonationsproblemen ciner Pavan von H. Pur-
cell. Das Flautando-Quartett aus Koln spielte virtuos
Jiirg Baurs Tre studi per quattro mit einer amiisanten
»Interruption” aus Hildesheimers ,Mitteilungen an

Max*.
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Ensemble Siréna, Sonderpreis beim Internationalen
ERTA-Blockfloten-Wettbewerb 1955

Schlieflich konnten sich drei Ensembles fiir den letz-
ten und entscheidenden Durchgang qualifizieren.
Wohl insbesondere mit einer virtuos und konzen-
triert durchgezogenen Interpretation von Helmut
Bornefelds Concentus errang dann das Kdlner Trio
INCONTRI MUSICALI den von der Landeskre-
ditbank Baden-Wiirttemberg gestifteten  ERTA-
Preis. Ein weiterer Preis ging an das , Trio tedesco®
aus Karlsruhe, das sich im 3. Durchgang an Hespos’
llomba gewagt hatte, und einen Sonderpreis erhielt
das dinische Quartett SIRENA fiir die ,,swingende®
Wiedergabe von Tall P. (Pete Rose), die auch im ab-
schlieffenden Preistrigerkonzert stiirmisch bejubelt
wurde.

TIBIA 1/9%6

Der 2. Internationale ERTA-Wettbewerb wird am 1.
und 2. November 1996 in Kassel ausgetragen. Er 1st
ausschlieflich fiir die Interpretation zeitgendssischer
Blockflétenmusik ausgeschrieben. Die Wettbewerbs-
bedingungen (Pflichtstiicke etc.) konnen bei der
ERTA-Geschiftsstelle, angefordert werden.
Gerhard Braun

Barocke Flotenmusik als Klangrede
Am 18. und 19.11.1995 fand in den Raumen der
Musik- und Kunstschule Liibeck das von der ERTA
und dem Deutschen Tonkiinstlerverband (DTKV)
angebotene Wochenendseminar zum Thema Barocke
Flotenmustk als Klangrede statt. Der Dozent Prof,
Dr. Ulrich Thieme begann die Veranstaltung mit
einem fundierten Vortrag iiber Rhetorik im Jl!:_,Lmu—
nen sowie ihre bhuu.wung‘ auf die Musik. Darauf
aufbauend, illustrierte er anhand anschaulicher Bei-
spiele, iiberwiegend aus Kantaten J. S. Bachs, die Ver-
wendung verschiedener rhetorischer Figuren in text-
gebundener Musik.
Der Kurs hiitte durchaus ein breiteres Publikum als
das blockflotenspezifische vertragen; lediglich die am
zweiten Veranstaltungstag vorgenommene Anwen-
dung der erarbeiteten Grundlagen auf die reine In-
strumentalmusik wandte sich spezieller an die block-
flotistische Praxis.
Am Schluf dieses ausgewogenen Seminars stiefl der
Wunsch nach einer Fortsetzungsveranstaltung, die
sich ausschliefllich mit praktischer Arbeit der bisheri-
gen Kursteilnehmer beschiftigen soll, spontan auf
breite Zustimmung der begeisterten Zuhorerschaft.
Hartmut Ledeboer

Die italienische Sonate und ihre Verzierungen

ERTA-Kurs in der Musikschule Lohmar

Flotisten im Alter zwischen 11 und 65 Jahren aus
Nordrhein-Westfalen trafen sich am Samstag, dem
28.10.1995, zu einem Seminar in der Musikschule
Lohmar.

Ursula  Schmidt-Laukamp, Konzertflotistin - und
Dozentin an der Musikhochschule Kéln, erarbeitete
mit den Teilnehmern das Thema Die italienische
Sonate und ibre Verzierungen. Das gute Gleichge-
wicht zwischen Theorie und Praxis sprach sowohl die
erfahrenen als auch die weniger gelibten Teilnehmer
an. Es wurden Zitate von J. J. Quant/ J. Mattheson
und A. Brunelli angesprochen sowie deren Verzie-
rungsangaben durchgespielt, ausprobiert und in
Stiicken wiedergefunden. Ein Ziel der Veranstaltung
war es, den Gegensatz zwischen der franzosischen
und der italienischen Art des Verzierens aufzuzeigen.
Das Tagesprogramm war so dicht, dafl die Begleit-
stimmen dabei leider keine Beachtung finden konn-
ten.
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Im Anschlufl an verschiedene Lockerungsiibungen
fiir Atmung, Haltung und Fingerfertigkeit waren alle
Flotisten praktisch immer im Einsatz: zusammen,
aber auch in kleinen Gruppen oder einzeln verzierten
sie Sdtze von A. Vivaldi, G. B. Sammartini und P. Ca-
strucci. Besonders intensiv wurden das Largo aus der
F-Dur Sonate von G. Ph. Telemann und das Adagio
aus der Sonate a-Moll von J. B. Loeillet de Gant erar-
beitet — das Thema wurde fiir alle Teilnehmer zum
Ohrwurm. Fiir das Seminar war die Beteiligung der
jungen Schiiler von der Musikschule Lohmar beson-
ders fruchtbar, weil sic mit grofflem Mut unbefangen
Improvisationen begannen. Das baute bei den Er-
wachsenen schnell die bekannten Hemmungen ab.

Im nichsten Jahr wird die Reihe der Workshops in
der Musikschule im Rhein-Sieg-Kreis mit einer Ver-
anstaltung zum Thema Blockflite und Jazz fortge-
setzt. Ursula Schmidt-Laukamp wird das Seminar zu-
sammen mit einem Jazzmusiker anbieten.

Nikola Salz

ERTA-Kongrefl 1996

Der ERTA-Kongref findet im Rahmen eines Interna-
tionalen Blockfléten-Symposions vom 6. - 9. Juni an
der Musikakademie Kassel statt. Zentrales Thema ist
die Blockflote in der Neuen Musik. Neben Vortrigen
und Konzerten (zahlreiche Urauffithrungen) gibt es
auch wieder Begegnungen mit Komponisten (Maute,
Michel, Zahnhausen), die mit den Teilnehmern eigene
Werke einstudieren. Mit der modernen Blockfléten-
musik in der tiglichen Unterrichtspraxis setzen sich
verschiedene Dozenten in entsprechenden Seminaren
(Spieltechnik / Improvisation cte.) auseinander. Die
Ergebnisse des ERTA-Kompositionswettbewerbs for
beginners werden ebenso vorgestellt wie die Preistri-
ger des Ensemblewettbewerbs vom Okrober 1995.

Am 8. und 9. Juni findet wieder eine grofie Ausstel-
lung von Instrumenten, Noten und Tontrigern statt.

Auskunft und Anmeldung: ERTA-Sekretariat, Karls-
ruhe (Adresse 5. S. 74).

LESERFORUM

Zum Beitrag von Achim Hofer: Was ist ,Harmo-
niemusik®“? In: TIBIA 4/95, S. 577ff. Und cin wenig
auch zu Christian Ahrens: Uberlegungen zur
Friihgeschichte der Klarinette. In: TIBIA 4/95, S.
599ff.

Der erste Pfarrer der Kirche zu den hl. 14 Nothelfern
in der damaligen Wiener Vorstadt Lichtental (der spi-
teren ,Schubertkirche®), Carl de Giorgio, verzeich-
net in seiner Chronik zum Jahr 1737 bei der ,frohn-
leichnambs-Proceflion ein schone Music mit Geigen
und Jagerhorn (Plural!) und ein schéne Music, beste-
hend in Huben (Oboen), Fagot (Plural) und Jager-
horn (ebenso)* unter der Leitung des aus Bohmen
stammenden Chorregenten der Kirche Martin Marti-
nides (1698-1754), der diese Funktion seit 1728 inne-
hatte.

Die Mitwirkung einer Militirkapelle wire sicherlich
erwihnt worden; es konnte sich immerhin um z. B.
Fiirstlich Liechtensteinische Musiker gehandelt ha-
ben. Zugleich ergibt sich ein hiibscher Beleg fiir eine
umgangsprachliche Form der Bezeichnung ,Haut-

bois* oder cher italisch ,oboa“? Erich Benedikt
A-Wien

Bad Kreuznacher Seminar fiir
BLOCKFLOTE UND KORPERBEWUSSTSEIN

(Feldenkrais)
mit Jérome Minis 3.-5.
und Silvia Hoffmann, Maastricht Mai 1996

Info: Silvia Hoffmann, Frhr.-v.-Stein.-Str. 11a, 55543 Bad Kreuznach
Tel.: 0671/46243 oder 0031/43/2501865
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Zu Christian Ahrens: Uberlegungen zur Friihge-
schichte der Klarinette. In: TIBIA 4/95, S. 5991f.
Prof. Ahrens prisentiert eine nette, aber reichlich ver-
stiegene These, in der er eine Neuinterpretation der
Friihgeschichte der Klarinette abzuleiten versucht. Er
geht von der (Ver-)Schreibweise einer Instrumenten-
bezeichnung aus, die sich in der Adresse auf dem Um-
schlag des Meisterrechtsgesuches von J. C. Denner
und J. Schell findet. Dieses Gesuch wurde durch ei-
nen bezahlten Kopisten verfafit und geschrieben. Da
sich zumindest in Niirnberg der von Ahrens favori-
sierte Begriff ,Haudadous® nur in dieser Adresse fin-
det, eriibrigen sich eigentlich Spekulationen.,

Zwar ist richtig, daf ,definitive Beweise® fiir die Be-
schiftigung J. C. Denners schon vor 1700 mit Glotto-
phonen fehlen; immerhin gibe es aber eindrucksvolle
Indizien, wie zum Beispiel dic in Ahrens’ Beitrag nur
unzureichend zitierten Chalumeaux von 1687. In die-
sem Jahr wurden fiir die Hofkapelle Herzog Hein-
richs von Sachsen-Rombhild verschiedene Holzblasin-
strumente in Niirnberg angeschafft, so neben einem
,Chor Chalimo* auch ein ,Chor Fleutes douces®
und ein ,Chor Hautbois® (Herbert Heyde, Histori-
sche Musikinstrumente im Bachhaus Eisenach, Wei-
mar 1976, S. 193). Und zu dieser Zeit fertigten in
Niirnberg nur Denner und Schell die nevartigen fran-
zdsischen Instrumente, diese Bestellung konnte also
nur von den beiden ausgefiihrt werden.

Martin Kirnbauer
CH-Basel
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NACHRICHTEN

Der bekannte Stuttgarter Flotenbauer Horst Voigt
ist am 1. Oktober 1995 im Alter von 70 Jahren nach
schwerer Krankheit gestorben. Voigt, der seit 1961
cine eigene Werkstatt betrieb, hatte sich zunachst
neben Reparaturen auf den Bau von Kopfstiicken
spezialisiert, in den letzten Jahren jedoch auch kom-
plette hochwertige Querfloten und Piccolofloten her-
gestellt. Sein Meisterbetrieb wird nun von seinem
Sohn Michael Voigt weitergefiihrt.

Der Stuttgarter Flotist Hans-Ulrich Niggemann
feiert am 22. Januar 1996 seinen 80. Geburtstag. Der
renommierte Kiinstler und Padagoge war Schiiler von
Gustav Scheck in dessen Berliner Zeit; seit 1946
wirkte er als Lehrer fiir Quer- und Blockfléte an der
Stuttgarter Musikhochschule (ab 1963 als Professor).
Mit seinem Stuttgarter Kammermusikkreis hat er
nach dem Krieg in zahlreichen Konzerten wichtige
Impulse fiir die Wiederbelebung der Alten Musik ge-
geben. Ein Interview mit dem Jubilar folgt in einer
der nichsten Ausgaben dieser Zeitschrift.

Der Komponist Jorg Partzsch gewann beim 6. Inter-
nationalen Kompositionswettbewerb fiir Synthesi-
zer- und Computermusik, der von der ,neuen akade-
mie braunschweig e.v. verein fiir progressive musik +
kunst* ausgeschricben wurde, als cinziger deutscher
Komponist eine ,Anerkennung® (3. Preis) fiir sein
Werk Concertino fiir Altblockfléte und elektroni-
sche Klinge. Der 1. Preis ging an Christopher Havel
aus Frankreich fiir das Werk S. 3.1. fiir Saxophon und
Sampler, der 2. Preis an Maciej Zielinski aus Polen fiir
das Werk Alone in a crowd fiir Saxophon und Ton-
band.

Myriam Eichberger, scit Wintersemester ‘95 als
Gastprofessorin fiir Blockfléte an der Musikhoch-
schule Franz Liszt in Weimar titig, wird im Rahmen
der Weimarer Sommerkurse (37. Internationales
Musikseminar der Hochschule fiir Musik ,Franz
Liszt*) vom 14. - 26.7.96 cinen Meisterkurs fiir
Blockflote halten. Thema: Deutsche Blockflétenso-
naten des Barock.

Zahle Spitzenpreise flr alte

Musikinstrumente.

Dipl.-Ing. Winfried Schmitz - Rotdornweg 16
50189 Elsdorf - Telefon: 02271/ 64080

VERKAUFE
CEMBALO (1975} wvon Klaus E. Senfileben Lamstedt.
Einmanualig, 4", 8" und geteilter Lautenzug, manuell und mil
Kniehebel einstellbar; spannungsirei arbeitender Tonboden, Korpus
in franzdsischem NuBbaumholz. Keine Lederkiele. Geeignet fir
Hausmusik und Kammermusik in kleinen Salen (bis 175 Personen).
Neupreis: DM 15,000, / Verhandlungsbasis: DM 12.000
Wolfgang Stock
Am Oberen Felde 22 - 37120 Bovenden - Tel. 05594 / 89388

Hochschule fiir Musik und darstellende Kunst in
Graz

An der Abteilung Musikpidagogik der Hochschule
fiir Musik und darstellende Kunst in Graz gelangt ab
I. Oktober 1996 die Stelle einer ordentlichen Profes-
sur fiir Blockfléte zur Ausschreibung,.

Der Aufgabenbereich umfaflt die Ausbildung im
kiinstlerischen Hauptfach Blockflote im Kontext
einer Ausbildung zur Instrumentalpidagogik wie
auch fiir Lehrer an allgemeinbildenden héheren
Schulen. Eine profunde Kenntnis der spieltechni-
schen Probleme der Blockfléteninstrumente und ih-
rer Geschichte ist nachzuweisen. Ein Nahverhaltnis
zu den Gegebenheiten des Musikunterrichts an AHS
(Lehramtspriifung fiir Musikerzichung) wire wiin-
schenswert.

Bewerber/innen mit pidagogischer Erfahrung in der
Unterweisung des Instruments vom Anfingersta-
dium bis zur kiinstlerischen Reife und einer reichhal-
tigen internationalen Konzerttitigkeit als Solist wie
als Kammermusiker sind eingeladen, ihre Bewerbun-
gen bis 20. Jinner 1996 an das Rektorat der Hoch-
schule fiir Musik und darstellende Kunst in Graz,
A-8010 Graz, Leonhardstrafle 15, zu richten.
Aufgrund des Frauenforderungsplanes im Wirkungs-
bereich des Bundesministeriums fiir Wissenschaft,
Forschung und Kunst werden an der Hochschule fir
Musik und darstellende Kunst in Graz Frauen bei
gleicher Qualifikation bevorzugt aufgenommen.

Das Bundesministerium fiir Wissenschaft, Forschung
und Kunst strebt eine Erh6hung des Frauenanteils an
ihrem Personalstand an und lidt daher qualifizierte
Frauen nachdriicklich zur Bewerbung ein.

NEUERSCHEINUNGEN
1. SAXOPHONE: Geschichte, Biographien, Serien Nr., zahlr.
Fotos, ca. 90 S., DM 79,--
2. Saxophon-Patente {E!d 1!Eurnpa) Techn. Zeichn., 370 S.,
M 11

3. Saxophon-Patente {Bd 2IUSA} Techn. Zeichn., 270 S.,
DM 95,--

G. Dullat - Tel. u. Fax 06152 / 6538
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Studie iiber englische Flageolett- und Blockfls-
tenschulen des 17. und 18. Jh. Suche weitere
Informationen zum Thema. Vor allem besteht
Interesse an Werken, die in den Dissertationen
Warners und Vinquists aufgetithrt sind, aber
damals als unauffindbar galten. Entsprechende
Informationen bitte an: Marianne Mezger, 36 De
Montfort Road, GB-Brighton BN2 3AU, Tel. /
Fax: 0044 /1273 697 543.

§ Die Blockflote

Das Fachgeschift

Blockfloten fihrender Hersteller
Historische Kopicn
Traversfloten

Reparaturannahme
Colin Jardine

Fiirbringerstr. 19 Berlin-Kreuzberg
10961 Berlin U-Bhf Gneisenaustr. (U7)
Tel./Fax 030/691 62 25 oder Hallesches Tor (U6)

Blockfléten-Symposion 1998. 6. Blockfléten-Sym-
posion Calw vom 24.5. — 31.5.1998 (Pfingsten).
Wettbewerbe Solo und Ensembles. Konzerte, Vortra-
ge / Workshops / Ausstellung. Information: Block-
floten Symposion Calw, c/o Musikschule Calw,
[.L'LJ\‘I'\{!'.!H\' 33, |)—F53.'f15 (:J]\\', '[II.‘]- :FCC—}]!‘{?\E:C', [‘J.N
07051/167-389.

l. - 5. Juni 1996 Die Internationale Double Reed
Society feiert ihr 25jihriges Bestehen. Die Konferenz
findet in der Florida State University in Tallahassee
statt und bietet allen Oboisten und Fagotusten die
Maglichkeit, sich mit weltweit vertretenen Herstel-
lern und Handlern auszutauschen. Im Rahmen dieser
Veranstaltung finden auch Konzerte statt, u. a. mit
dem Montreal Symphony Orchestra, dem Pittsburgh
Symphony Orchestra und dem Chicago Symphony
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Orchestra. Info: IDRS 96, School of Music, Florida
State University, Tallahassee, Flori 32306-2098
USA, Tel.: Eric Ohlsson, Oboe 904/644-5494, Jett
Keesecker, Fagotr 904/644-0410, Fax: 904/644-6100

Die SAJM bietet 1996 wieder eine Rethe von Kursen

an. Die Kurse wenden sich sowohl an interessierte

Laien als auch an ausgebildete Blockflotenlehrer/in
nen. Info: SAJM-Sekretariat, Postfach 269, CH-7302

, Tel.: 081/51 90 33

Landquar

21.2.-5.3.1996 11. Internationale Hindel-Akademie
Karlsruhe. 1996 werden acht Kurse .1|1:_"L'lnm-|1, dar-
unter zum ersten Mal ein Dirigier-Kurs unter der Lei-
tung von Roy Goodman, London. Die weiteren Kur
se schen im Instrumentalbereich als Dozenten Bob
van Asperen (Cembalo/Generalbafipraxis), Gerhart
Darmstadt (Barock-Violoncello), Reinhard Goebel
(Barock-Violine), Hartwig Groth (Viola da gamba)
und Han Tol (Blockflote) vor. Fiir den Vokalbereich
sind wieder Barbara Schlick (Barock-Gesang) und
Paul Esswood (Countertenor) verpflichtet.

»Gitter, Geister und Damonen - Das Phantastische in
der Barockoper™ ist das Thema eines Symposiums,
das am 24. Februar 1996 unter der Leitung von Prof.
Dr. Hans Joachim Marx, Hamburg, im Foyer des Ba-
dischen Staatstheaters Karlsruhe stattfindet. Info:
Wolfgang Sicber, Baumeisterstr. 11, 76137 Karlsruhe
1, Tel.: 0721/37 65 57

Musikalische Fortbildungen 1996 im nordkolleg
Das nordkolleg rendsburg hat den neuen Prospekt
mit dem Angebot der Fortbildungsveranstaltungen
fiir das Jahr 1996 vorgelegt. Dieser Prospekt kann im
nordkolleg rendsburg angefordert werden und wird
kostenlos }’.LI.:_[C.\L'hiL‘]i[. Into: H:!I'L”xt]“t'g_: I'L‘]]ll.‘il?Lll':._“-
Am Gerhardshain 44, 24768
04331/5084

Rendsburg, Tel.:

Blockflétenkurse mit Peter Thalheimer
19.-21.4.1996 Kurs Ensemblespiel mit Traversfloten
in Fahrenbach

13.-15.9.1996 Ensemblekurs J. H. Schein - S. Scheidt
in Fahrenbach

11.-13.10.1996 Blockfloten- und Traversflotenkurs
Diminution und Ricercate in Fahrenbach. Info: Dr.
G. Pillat, Bahnhofstr. 20, 74864 Fahrenbach, Tel.:
06267/15 20

10.4.-1.5.1996 Tage fiir Blockfléte in Kaiserslautern.
Im Rahmen der Blockflotentage findet ein Meister-
kurs mit John Tyson aus Boston/USA mit dem The-
ma Musik wm Ganassi statt, cin Ensemblekurs unter
derselben Leitung sowie ein Kurs Dirigieren fiir
Blockflotenensemble unter der Leitung von Margit
und Dietrich Gunther-Schnabel. Auflerdem wird es
mehrere Konzerte, eine kleine Noten- und Blockflo-
ten Verkaufsausstellung geben. Info: Uta Friederich,
Breslauer Str. 15, 67659 Kaiserslautern, Tel.:
73113

0631/
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14.-18.Mirz 1996 13, Magdeburger Telemann-Fest-
tage. Diesmal werden die Festtage ganz im Zeichen
von Telemanns Opern stehen. International aner-
kannte Solisten (u. a. Justus Frantz, Hans-Martin
Linde, Nicolas McGegan, Michael Schneider) und
Ensembles (u. a. Cappella Coloniensis, Collegium In-
strumentale Brugense, La Stagione) werden erwartet.
Neu ist die Telemann - Akademie fir Musikstuden-
ten, auf der sich junge Menschen unter Anleitung er-
fahrener Interpreten intensiv mit Alter Musik be-
schiftigen. Info: Medienbiiro Kriiger & Schindler,
Wolfener Str. 20, 12681 Berlin, Tel.: 030/9 33 68 28
Flotenkurse in der Toskana. musica viva bietet ein
schr breites Spektrum von Kursen und Workshops,
die sich vorwiegend an den musikalischen Laien
richten. Die Kurse verbinden intensive musikalische
Arbeit mit Urlaub in einem stimulierenden Ambien-
te. Sie sollen dem Hobbymusiker Impulse geben und
ithn zu verstirktem Musizieren motivieren. Der stili-
stische Bogen reicht dabei von Klassik bis Jazz.
Dozenten sind u. a. Ruth Wentorf, Thaddeus Watson
und Valentin Koegh. Info: Ariane Egner & Fabian
Payr, Am Mittelberg 9, 65201 Wiesbaden, Tel.: 0611 /
9410246

Meisterkurse mit Trevor Wye.

— 23.-29. Juni 1996, Trevor Wye Meisterklasse und
Flote/Klavier Sonata Klassen, Connecticut College,
Leitung: Trevor Wye, Clifford Benson, Patricia Har-
per. Info: Patricia Harper, PO Box 5587, Connecticut
College, New London, CT 06320, USA

—19.-27. Juli 1996, Summer Flute Academy, (Meister-
klassen, Einzelunterricht und Fléte/Klavier Sonata
Klassen) Wye College, Kent, England. Leitung:
Trevor Wye, Clifford Benson, Rachel Holt, Susan
Thomas, Robert Scott. Info: The Secretary. Oak
Cottage, Elmsted, Ashford, Kent, TN25 5] T, England
-29.7.-4.8.1996 Trevor Wye Meisterklasse, Info: Aca-
demie de Musique de Sion, Casa Postale 954, CH-
1951, Sion

Das Séminaire Estival de Musique Ancienne en
Wallonie findet vom 18. - 29.3.1996 statt. Unter der
Leitung von international anerkannten Dozenten fin-
den Kurse in den Fichern Barockoboe, Barockfagott,
Blockflote u. a. statt. Thema des Seminars ist “Les Ba-
roques Italiens émigrés”. Es werden Teilnehmer aus
der ganzen Welt erwartet. Info: Jean Pierre Boullet, 4,
rue de Hermée, B-4680 Oupeye, Tel.: 0032/41644816

Zum vierten Mal finden die Tage Alter Musik mit
zwei Fortbildungskursen und verschiedenen Konzer-
ten im Rhein-Lahn-Kreis statt. Diese Veranstaltung
wird von der Landesmusikakademie Rheinland-Pfalz
unterstiitzt. Thema: Alte Musik fiir Cembalo und
Blockfléte (Barockmusik in England), Leitung: Ma-
rijke  Miessen, Amsterdam (Blockflote), Alfred
Gross, Reutlingen (Cembalo). Termin: 15.5. -
19.5.1996; Orr: Bad Ems; Auskunft: Werner Honig,
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Kreisverwaltung Rhein-Lahn (Musikschule) Insel
Silberau, 56130 Bad Ems, Tel. 02603/972207, Fax:
02603/972199. Anmeldung: Landesmusikakademie
Rheinland-Pfalz, Geschiftsstelle — Klarastrafle 4,
55116 Mainz, Tel. 06131/226912, Fax: 06131/228145

Blockfléten-Workshop in Briihl mit dem Amster-
dam Loeki Stardust Quartet am Samstag, dem 4. Mai
1996, von 10 bis 18 Uhr in der Musikschule der Stadt
Briihl, Liblarer Str. 12-14, 50319 Briihl. Zielgruppe:
Blockflotenensemble  (Trio, Quartett, Quintett,
Blockflétenchor) Einzelspieler und Einzelspiclerin-
nen (fortgeschrittene Schiiler, Studenten sowie
Pidagogen) mit und ohne Continuo. Programm:
frei nach Wahl. Kosten: DM 60,-- fiir Erwachsene,
DM 30,-- fiir Schiiler/Studenten. Die Kosten reduzie-
ren sich um DM 10,-- fiir Schiiler der Musikschule
Briihl. Anmeldung: bis 1.4.1996 in der Musik-schule
der Stadt Briihl, Liblarer Strafle 12-14, 50319 Briihl,
Tel. 02232-79275/79274.

Mit dem Jahresprogramm Musiklehrginge 1996 ver-
offentlicht der Internationale Arbeitskreis fiir Musik
(IAM) cin vielseitiges Angebot an Musizierwochen,
Fortbildungskursen und Fachlehrgingen verschie-
denster Thematik und Dauer. Schiiler-, Jugend- und
Familienwochen in den Schulferien, internationale
Jugendbegegnungen im europiischen Ausland und
Deutschland sowie Chor- und Instrumentalwochen
bieten zahlreiche Maoglichkeiten zu gemeinsamem
Singen und Musizieren flir Kinder, Jugendliche und
Erwachsene. Berufsmusiker, Musikpidagogen, Mu-
sikstudenten und interessierte Laien finden in Fach-
lehrgingen (Chor- und Instrumentalleitung, Alte und
Neue Musik, Jazz, Tanz, Improvisation) und Instru-
mentalkursen (u.a. Flote, Blockflote, Viola da gamba,
Klavier, Violine und Violoncello) Aus- und Weiterbil-
dungsmoglichkeiten. Das Jahresprogramm kann an-
gefordert werden bei: Internationaler Arbeitskreis
fiir Musik, Postfach 410206, 34064 Kassel.

Die Autoren der Artikel

Martin Heidecker, Friedenstr. 23, 76133 Karlsruhe.
Geboren 1962 in Augsburg, studierte Block- und
Querfléte bei Gerhard Braun an der Musikhoch-
schule Karlsruhe sowie Traversflote an der ,Akade-
mie fiir Alte Musik® in Bremen bei Marten Root.
1990 erhielt er im Fach Traversflote/Querflte ein
Diplom mit Auszeichnung, dem 1992 die ,,Kiinstleri-
sche Reifepriifung® und 1994 das ,Konzertexamen®
folgten. Seit 1994 unterrichtet er Block- und Querfls-
te an der Pidagogischen Hochschule Freiburg,

Prof. Gerhard Braun, Dornroschenweg 12, D-70567
Stuttgart. Geboren 1932 in Heidenheim/Brz., Musik-
studium (Hauptfach Fléte) an der Musikhochschule
Stuttgart, spiter Kompositionstudien bei Konrad
Lechner in Darmstadt. Von 1971 - 1995 Lehrtatigkeit
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an der Musikhochschule Karlsruhe. Soloflétist und
Leiter mehrerer Kammermusikensembles (Konzerte,
Rundfunk- und Tontrigerproduktionen). Kompo-
nist und Herausgeber alter und neuer Flotenmusik.
Schulwerke fiir Quer- und Blockfléte. Griindungs-
mitglied und Prisident der ERTA.

Daniel Briiggen, geboren 1958 in Haarlem, studierte
Blockflote bei Kees Boeke am Sweelinck Conservato-
rium in Amsterdam (Solistendiplom 1983). Seit der
Griindung des Amsterdam Locki Stardust Quartet
im Jahre 1978 ist er Mitglied dieses Ensembles, mit
dem er viele Konzertreisen unternommen und auch
verschiedene Plattenaufnahmen gemacht hat. Briig-
gen gibt Meisterkurse und andere Lehrveranstaltun-
gen in Europa, Asien und den USA.

Rainer Peters, Studium der Schulmusik an der Staat-
lichen Hochschule fiir Musik Kéln. Konzertexamen
als Oboist bei Helmut Hucke und Studium der Kom-
position bei Jurg Baur. Tatigkeit als Hochschullehrer
in Essen, Diisseldorf und Wuppertal. Seit 10 Jahren
Musikredakteur beim Westdeutschen Rundfunk in
Koln.

Wolf Dietrich, Obere Pfortenstr. 5, 55270 Zornheim,
Studium der Mathematik, beruflich titig im Bereich
der Informatik, seit 1966 musikethnologische Feld-
forschungen mit dem Schwerpunkt Balkan und Tiir-
kei, zahlreiche Verdffentlichungen hierzu als Artikel
oder Schallplatten, Mitarbeiter bei verschiedenen
Rundfunkanstalten mit musikethnologischen The-
men. In den letzten Jahren — nicht zuletzt aufgrund
der politischen Entwicklungen auf dem Balkan — Ver-
lagerung der Aktivititen auf Siidost- und Zentral-
Asien.

H

Sidney Corbett: Songs and Melismas,
fiir Sopran- oder Tenorblockflote, ¥
Edition Moeck Nr. 1558, DM 12,00 /
S 105,00 / sFr 14,50

Ein in moderner Tonsprache komponiertes Stiick, das ohne
Schndrkel und aufgesetzte Techniken auskommt. Was aber
auf den ersten Blick ganz einfach aussichr, entpuppt sich rasch
als diffiziles Werk fiir fortgeschrittene Blockflétisten. Sowohl
griffrechnische und rhythmische Fertigkeiten als auch Ideen-
reichtum sind gefordert, will man dieses, trotz aller schnellen
Noten eher meditative Stiick musizieren.
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Geoffrey Burgess: Berlioz und die Oboe

alten Ekuador

und ein Portrit der Flotistin Carin Levine

TIBIA 2/96 erscheint im April 1996 und bringt neben Berichten, Rezensionen und Informationen
voraussichtlich Sachbeitrige zu folgenden Themen:

Ellen Hickmann: Anthropomorphe Pfeifen und Flsten. Ein Beitrag iiber Klang, Spiel und Kultur im

Daniel Briiggen: Das Vibrato beim Blockflétenspiel, Teil 2
Ewald Henseler: Neue Blockflétenmusik in Japan
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DIE GELBE SEITE

Liebe Leserinnen und Leser,

DIE GELBE SEITE méchte Thnen diesmal mit dem
doppelten Umfang cine doppelte Freude machen.
Der erste Satz aus Telemanns f-Moll-Sonate ist ja ein

Wolfgang Riidiger

prominentes Stiick fiir Fagottisten und Blockflou-
sten, und auflerdem bringt der folgende Text von
Wolfgang Riidiger, iber methodische Anleitung weit
hinausgehend, das Selbstverstindnis barocker Musik
in einem schr wortlichen Sinne ,,zur Sprache®.

s kein geringes im Lande der Affecten — das Triste aus Telemanns f-Moll-Sonate fiir Fagott und

Generalbaf}
Voriiberlegungen

Innerhalb der sich als immer reichhaltiger erweisen-
den Fagottliteratur sind Werke fiir den Unterricht mit
Anfingern gleichwohl Mangelware. Kiinstlerisch
ebenso anspruchsvoll wie pidagogisch ansprechend,
den Ausbildungsstand und die Gefiihlswelt Jugend-
licher betreffend zugleich, bildet der erste Satz aus Te-
lemanns f-Moll-Sonate fiir Fagott und Basso conti-
nuo aus dem Jahre 1729 eine rithmliche Ausnahme.
Sowohl unter fagottistischen als auch unter allge-
meinmusikalischen Gesichtspunkten eroffnet er ei-
nen weiten Spielraum kiinstlerisch-technischer und
historisch-dsthetischer Erfahrungsmoglichkeiten. In
einem interpretationsorientierten Instrumentalunter-
richt, in dem es um mehr geht als um blofle Vermite-
lung méglichst perfekter Blastechnik, kann das Fa-
gott ein Tor zur Musikgeschichte (und zur
Selbsterfahrung) offnen, gleichsam zu einem Brenn-
spiegel grundsitzlicher musikalisch-historischer Er-
kenntnisse werden. Und umgekehrt dient die
Musikgeschichte dem Fagottspiel als reiche Anre-
gungsquelle und ,Spielwiese” immer neuer instru-
mentaler Entdeckungen. Lernen des Instruments und
Unterricht in Musik gehen in einer sinnvollen musi-
kalischen Ausbildung Hand in Hand.

Trigt man den technischen Fahigkeiten und Fertig-
keiten von Fagottanfingern Rechnung, so ist die
f-Moll-Sonate als ganze zu schwer. Das Pladoyer fiir
eine isolierte Behandlung des ersten Satzes, der gegen
Ende des zweiten Unterrichtsjahres durchaus reali-
sierbar ist, basiert auf folgenden Uberlegungen: Er-
stens ist das Tiste {iberaus kunstvoll komponiert,
tiefgriindig und in sich differenziert. Es birgt eine im-
mense Fiille von Gestaltungsmoglichkeiten, die
Raum fiir eine spannende, musikalisch vielfiltige Be-
schiftigung mit dem affekigeladenen Satz geben;
zweitens konzentriert sich im Tyiste im Sinne einer
»Substanzgemeinschaft” das Material der gesamren

1 Aus dem Titel des Getrenen Music-Mesters, zitiert in: Tele-
mann-Werkverzeichnis (TWV), Instrumentalwerke, Band 1,
hrsg. von Martin Ruhnke, Kassel usw. 1984, 5. 242

2 Vel Vorwort zum Getrewen Music-Mester, m: Ebda., S. 243,
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Sonate, so dafl von hier aus analytische und spieltech-
nisch ,vorauseilende® Ausfliige zu den folgenden
Satzen unternommen werden konnen, die dann spi-
ter zu intensivieren wiren; und drittens bildet das
Affektmaterial des Triste gentigend Stoff fiir mannig-
faltige Ausdrucksiibungen im Bereich des Triste-
Affekts. Die Prioritit eines Unterrichts in diesem Sin-
ne liegt weniger in der Bewilugung eines
vollstindigen Werkes als vielmehr im Lernen und
Ubertragenkonnen des Prinzipiellen, das der einzelne
Satz bietet.

Die Sonate — der Triste-Satz

Die f-Moll-Sonate erschien 1729 in vier Fortset-
zungsfolgen — Triste, Allegro 1. Teil, Allegro 2. Teil,
Andante/Vivace — in den Lektionen 11 - 14 von Tele-
manns Zeitschrift Der getrene Music-Meister, einer
der ersten deutschen Musikzeitschriften, welche in
vierzehntiglichem Turnus 50 wol fiir Sanger als In-
strumentalisten allerhand Gattungen musicalischer
Stiicke, so auf verschiedene Stimmen und fast alle ge-
briuchliche Instrumente gerichtet sind, (...) nach Ita-
liznischer, Franzasischer, Englischer, Polnischer, etc.
so ernsthaft- als lebhaft- und lustigen Ahrt“ publi-
zierte.! Der praktische Zweck dieses musicalischen
Journals, einen Uberblick iiber die gattungsmifige,
instrumentale, kompositorische und stilistische Viel-
falt des ausgehenden Barockzeitalters zu geben und
dadurch ,zu nutzen und zu belustigen®, sollte theo-
retisch flankiert werden durch eine Reihe von ,,Un-
tersuchungen® iiber ,jedes Stiick®, eine Absicht, die
leider nicht in die Tat umgesetzt wurde.2 Dennoch:
Kompositorische Stilverschmelzung und theoret-
sche Fundierung, ,Nutzen und Belustigen®: das alte
Horazische prodesse et delectare als Zweck von
Kunst, moralische Lehre, dsthetischer Genuff und
sverniinftige” Begriindung — in diesen Aspekten er-
weist sich Telemann bereits als fortschrittlicher Auf-
klirungskomponist, der alle Stile und Stromungen
seiner Zeit begierig aufgreift und individuell verarbei-
tet. So auch ansatzweise in der Fagotsonate, die
durchaus, wie Winfried Michel meint, als epochema-
chend gelten darf, riumt sie doch mit dem Vorurteil
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des zur bloflen , Fréhlichkeit* ermunternden Fagott-
klangs griindlich auf und nobilitiert das Instrument
durch eine ihm angemessene Idiomatik, durch Affek-
tenreichtum und spezifische Virtuositit zu einem
eigenstindigen Ausdruckstriger.

Vor allem der erste Satz der viersitzigen Sonata da
chiesa (mit der Satzfolge langsam — schnell - langsam
- schnell), das berithmte Tiiste mit seiner Rhetorik
der Trauer, der Klage, der Melancholie und Verzweif-
lung, ist ,fagottsprachlich® hichst innovariv, ja trotz
Vivaldis innigen langsamen Sitzen zu dieser Zeit
zweitfelsohne ,unerhort”. Dieses ,Unerhorte® mit
Schiilern zu erarbeiten ist Aufgabe cines Fagottunter-
richts, der alle Ausdrucksregister auf dem Weg zu ei-
ner intelligenten und expressiven Gestaltung zieht.
Dazu gehort auch die Information tiber den Getren-
en Music-Meister, seine hochst moderne Publika-
tionsweise und seine aufklirerischen Potentiale, ver-
bunden mit einem Blick aufs wunderschone
Faksimile, das der Amadeus-Ausgabe vorangestellt
ist. Beginnen wir jedoch mit der Frage nach der Ton-
art, die in sich schon den Ausdruck enthilt, der das
Triste so besonders macht.

Die Tonart

Beim ersten Versuch einer Bestimmung der Tonart
falle auf, dafd Telemann nur drei b notiert, obwohl der
harmonische Fahrplan eindeutig auf f-Moll verweist.
Wir spielen zusammen mit dem Schiiler die Skala -
Kenntnis der Griffe wird vorausgesetzt — zunichst
mit den drei notierten Vorzeichen. Dieser ,fremdarti-
gen® Fassung stellen wir das dolische und das harmo-
nische f-Moll gegentiber (s. Notenbeispiel 1).

Beim Spielen erleben wir die Verschiedenheit der Ska-
lencharaktere, die aus den unterschiedlichen Halb-
tonpositionen erwachsen: 2 - 3 und 6 -7 in der ersten
Fassung (mit der archaisch anmutenden dorischen
Sexte),2 -3 und 5 -6 in der zweitenund 2- 3, 5- 6 und
7 - 8 in der dritten ,Moll-Form® (mit der ibermafi-
gen Sekunde 6 - 7). Elementare Improvisationsiibun-
gen mit dem Skalenmaterial konnen sich anschliefien
- um von da auch die Tonarten genauer zu bestim-
men. Telemanns Drei-b-Notation bildet ein Relikt
aus alter modaler Schreibweise. Er notiert f dorisch
und komponiert harmonisch moll, wenn auch mit ei-
nigen modalen Einschligen, so z. B. in den Takten
12/14 und 26/28, in denen im ,Doppeldominant®-
bzw. ,Dominant*-Bereich durch Halbtonfirbung (fis
- f, b - b) mit dem reizvollen chromatischen Kontrast
zwischen Dur-Melodik und Modalitit gearbeitet
wird (Notenbeispiel 2).4 Das Thema Vielfalt der Kir-
chentonarten und Entwicklung der Dur-Moll-Tona-
litdr wire einen Unterrichtsexkurs wert, wobei nicht
das theoretische Wissen, sondern das korperlich-
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emotionale Erleben des Unterschieds zwischen ,,mo-
dalem® und ,harmonischem® Moll durch Spielen der
entsprechenden Kadenztypen mit Fagott und Klavier
entscheidend ist (in f-Moll Dominant-Differenz
¢-Moll - C-Dur) (s. Notenbeispiel 2).

Als historischer Vergleich bietet sich Philipp Fried-
rich Béddeckers knapp 80 Jahre frither (1651) er-
schienene Sonata sopra La Monica an: Hier ist das al-
te (leicht spiclbare) Volkslied-Thema deutlich modal:
dorisch auf g mit der ,archaischen” e - f~Melodie-
wendung und der Erhohung zum fis in der Kadenz-
klausel. Telemanns modale Elemente werden durch
Gegeniiberstellung der beiden Sonaten in einen sinn-
filligen historischen Traditionsbezug gestellt (s. No-
tenbeispiel 3).

Von Schiilern wird die Tonart f-Moll in der Regel als
wdunkel, diister, dramatisch, tragisch und schwer®
empfunden. Die Frage, warum Telemann gerade die-
ses ,komplizierte®, in der Fagottliteratur sehr seltene
Moll wiihlt, lenkt den Blick auf die Vortragsbezeich-
nung des Satzes: {-Moll ist eine bevorzugte Triste-
Tonart. Dies kann historisch untermauvert werden
durch Quellen zur Tonartencharakteristik, in denen
f-Moll genau dieses Feld der Trauer umschreibt, die
der Satz ausmalt. Horen wir Mattheson 1713: E moll.
(...) scheinet eine gelinde und gelassene/ wiewol dabey
tieffe und schwere/ mit etwas Verzweiflung vergesell-
schaffte, todtliche Hertzens-Angst vorzustellen (...).
Er driicket emne schwartze hiilflose Melancholie schin
ans/ und will dem Zubirer biswetlen ein Grauen oder
einen Schaunder vernrsachen® Und 70 Jahre spiter
formuliert der Sturm und Drang-Poet Christian
Friedrich Daniel Schubart: ,f-moll, diese Schwermut,
Leichenklage, Jammergedchz und grabverlangende
Sehnsucht.é Genau dies aber: abgrundticfe Verzweif-

3 Vgl. das instruktive Vorwort zur Ausgabe des Amadeus Verlags,
hrsg, von Winfried Michel, Winterthur 1977. Zur Herausbildung
ciner cigenen instrumentalen Idiomatik vgl. Telemanns Aus-
spruch im biographischen Brief an Mattheson 1718: Nem/nein/es
ist nicht gnug/dafl nur die Noten klingen/Dafl du der Reguln
Kram zu Marckte weist zu bringen./ — Gieb jedem Instrument
das/was es leyden kan/So bat der Spieler Lust/du hast Vergniigen
dran., zitiert in: Karl Grebe: Georg Philipp Telemann, Reinbek b.
Hamburg 1970 (= rowohlts monographien 170), S. 79.

4 Dafd die alte modale Schreibweise um 1728 noch diblich war, be-
legt eine Anmerkung Agricolas zu Tosis Opintoni 1723: daf zu
semer Zeit viele Componisten noch die Gewobnbet hatten, (...)
dre Sexte des Tones nicht mit einem Erniedrigungszeichen zu ver-
sehen; so wie ste dieses Zetchen auch bey andern ihnlichen Tonar-
ten (...) weglicfien, vgl. Johann Friedrich Agricola: Anleitung zur
Singkunst, Berlin 1757 zusammen mit dem italienischen Original
von P. F Tosi (1723) neu hrsg. von Erwin R. Jacobi, Celle 1966,
S. 5, Anm, (d).

5 Johann Mattheson: Das New-Eriffuete Orchestre, Faksimile-
Nachdruck der Ausgabe Hamburg 1713, Hildesheim usw. 1993,
S. 248f.

6 Christian Friedrich Daniel Schubart: Ideen zu einer Asthetik
der Tonkunst, ca. 1784 (hrsg.. von Ludwig Schubart, Wien 1806),
hrsg. von Jirgen Mainka, Leipzig 1977, 5. 285.
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lung, todliche Herzensangst, hilflose Melancholie,
Schwermut und Schnsucht zugleich driickt Tele-
manns Triste aus, und genau dies mufl in einem af-
fektgeladenen, expressiven Vortrag ,riiberkommen®
— auf daf die Hérer ein Grauen ergreift, ein Schauer
ihnen iiber den Riicken liuft und das Herz stille steht.
Nur - wie macht man das? Damit aber sind wir bei
der Affektenlehre, den musikalisch-rhetorischen Fi-
guren und der ,Rhetorik des Korpers®, der sie trans-
portiert.

Affektenlehre, Figuren der Traver und die ,Rheto-
rik des Korpers®

Entscheidend fiir einen Unterricht, der auf den Cha-
rakter des Triste-Satzes ebenso eingeht wie auf die
Gefiihlswelt jugendlicher Schiiler und Schiilerinnen,
ist die Information, dafl die Musik des Barock eine er-
regende Musik ist — eine Sprache der Erregung, deren
Aufgabe es ist, Emotionen darzustellen und in den
Harern hervorzurufen. Eine kurze Einfiihrung in das
barocke Prinzip, objektive affectus zu exprimieren
und in den Menschen zu moviren’, leitet liber zur

7 Vgl. Rolf Dammann: Der Musikbegriff im dewtschen Barock,
Koln 1967, S. 226.

8 Friedrich Wilhelm Marpurg: Kritische Briefe zur Tonkunst
(1762), zitiert in: Ulrich Thieme: Die Affektenlebre im philoso-
phischen wund musikalischen Denken des Bavock, Teil 11: Die Af-
fekte und ihre Darstellungsmittel, in: TIBIA 8. Jg., Hefr 1/1983,
S, 243,
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Klirung der Frage, mit welchen kompositorischen
Mitteln Telemann den Affekt der Trauer darstellt.
Deutlich  wird beim (Vom-Blatt-)Spielen und
anschlieRendem Analysieren, dafl zum Zwecke der
Affektdarstellung und -erregung alle Konstituenten
der Musik bewufit eingesetzt werden: Ton- und Takt-
art, Tempo, Rhythmus, Pausen, Intervalle und Disso-
nanzen, Melodik und Harmonik, Instrument und Re-
gisterlage, Dynamik, Artikulation, die Vortragsbe-
zeichnung selbst. Telemanns Triste reprisentiert mit
allen Mitteln den Affekt der Trauer und des Schmer-
zes, so wie Friedrich Wilhelm Marpurg ihn 1762 be-
schreibt: Daff die Traurigkeit ein sehr hoher Grad des
sinnlichen Miflvergniigens oder Verdrusses, in lang-
samer Bewegung mit einer matten und schlifrigen
Melodie, die mit vielen Seufzern unterbrochen ist ... in
welcher die engeren Klangstufen wvorziiglich ge-
braucht werden und welche auf eine berrschende dis-
sonterende Harmonie erbaut wivd, auszudriicken ist.
Telemanns Triste beginnt gleichsam schon mit einem
Seufzer: In der Fagottstimme ist die ,Eins® ausge-
spart, der Auftakt gewissermafien verschoben. Das
gedehnte Acheel ¢ fille von der ,1 und® schwer die
Quinte hinab zum Grundron, der in ,matt® gezoge-
nen Triolen zur Mollterz hochbebr und wieder herab-
seufzt — dies ist das triste Motto, das in gedimpfrem
piano ebenso eindringlich wie resignativ wiederholt
wird und aus dem alles weitere erwichst (s. Noten-
beispiel 4).
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Wir tiben zunichst die korperliche Schwere des
Quintfalls, am besten in Form einer langsamen,
otraurigen® f-Moll- und c-Moll-Kadenz: f*- b - ¢’ - f
und ¢’ - f - g -¢, wobei die Schwerkraft der Unter-
quinte den Korper gleichsam zu sich herabzieht. Man
kann dies sehr schon korperlich ohne Instrument er-
fahren, indem man die Geste des Beginns gleichsam
pantomimisch tibersetzt: durch langsames Einatmen
und Aufrichten des Korpers, seufzendes Ausatmen
und In-sich-Zusammensinken in der Figur des
Quintfalls, mit kurzem, schwerem Nachatmen und
Nachbeben im ,, Kérper-Tonfall“ der Triolen.? Bei der
Realisierung mit Instrument ist dann entscheidend,
dal diese korperliche Erfahrung eines metrisch rela-
tiv freien Seufzens und von der Last des Daseins Her-
abgezogenwerdens, wic es das Thema reprisentiert,
einerseits in den langsamen Dreiertakt hineingenom-
men wird, andererseits die grundsitzliche ,zeitlose®,
freie Geste der Trauer ihren quasi improvisatorischen
Charakter nicht verliert. Takt 1 und 2 konnen im Fa-
gott schon aus dem Grunde frei gestaltet werden, weil
der Basso nach der ,Eins® schweigt. Erst in T. 3/4
markiert er das Dreiermetrum in ruhiger, kadenzie-
render Viertelbewegung. Die Triolenbewegung selbst
hebt zweimal schwer an und phrasiert leicht ab, ver-
jiingt sich gleichsam zweimal gelinde, so wie jeder
Seufzer ein Im-Schmerz-Zerfliefen, ein Ermatten
und Erlaschen darstellt.

Der Triste-Beginn erinnert an den Beginn der Sopran-
Arie Zerfliefe, mein Herze, in Fluten der Zibren aus
Bachs Johannespassion: auch hier die Trauer-Tonart
f-Moll, der Aufschwung zur Mollterz, das Seufzen —
und doch eine ganz andere Bewegung und innere Be-
wegtheit, weniger aufgewiihlt und widerstindig als
Telemanns instrumentale ,Klang-Rede®. Und die
Seufzerfiguren des f-Moll-Priludiums aus dem Wohl-
temperierten Klavier Teil 11 exprimieren in gleicher
Tonart den gleichen Affekt (s. Notenbeispiel 5 und 6).

Der schwere Quintfall als ,Herabgezogenwerden® ist
fiir den Triste-Satz ebenso konstitutiv wie die etlichen
sengeren Klangstufen® (Marpurg) und Scherzensfi-
guren. Ein Uberblick tiber die ,Quintfille* im Triste
zeigt, wie genau und ,strukturell” Telemann kompo-
niert: Die Liste der im Stiick vorkommenden Quint-
fall-Bewegungen (c-f, g-¢ b-es,d- g, [-b, es- as)
deckt genau die 7 Quinten ab, die f~dorisch definie-
ren: as - es - b - f - ¢ -g - d, in Skalenfolge gebracht: f-
g-as-b-c-d-es-(f). Hier liegt moglicherweise der
tiefere Grund fiir Telemanns Drei-b-Notation. Und
nicht genug der strukturellen Bezlige: Auf dem affek-
tiven Hohepunkt des 7riste, dort wo die Schmerzens-
figuren sich hiufen und mit ungeheurem chromati-
schen Sog abwilrts dem Ende zustreben (T. 31ff.) -
dort begegnet der singulire saltus duriusculus und
diabolus in musica, der ,harte® verminderte Quint-
sprung g - des” (T. 32 und 36) und komplettiert auf
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schmerzhafte Weise die Quintstrukrur des Satzes um
das fehlende ,des®.

Ebenso wie T. 1/2 ist die folgende ,,Gedankenfort-
fiihrung® T. 3/4 durch eine Achtelpause getrennt,
gleichsam ,abgeschnitten® (s. Notenbeispiel 4). Figu-
ren der Tmesis und Suspiratio (Zerschneiden eines
Zusammenhangs und Pausen zur Darstellung des
Seufzens) beherrschen den Satz ebenso wie die musi-
kalisch-rhetorischen Figuren der Pathopoiia (Erre-
gung der Leidenschaften durch tonartfremde Halb-
tone), des Passus duriusculus (,etwas harter Gang®,
Chromatik in der Linie), der Anabasis (Aufstieg), der
Klimax (sich steigernde Wiederholung), der Epistro-
phe (Wiederholung der gleichen Tongruppe jeweils
am Schluff aufeinanderfolgender Abschnitte), der
Emphasis (nachdriickliche Wiederholung), des Saltus
descendens (Sprung abwirts) etc. — wie insgesamt die
Bewegungstendenz, dem Affekt der Trauer entspre-
chend, vorrangig abwirtsgerichret ist, besser gesagt:
die immer neuen Anliufe von Aufwirtsstrebungen
(meist in Form einer Klimax) werden immer wieder
in den Abgrund der Betriibnis hinabgezogen — als
versuche jemand vergeblich, sich am eigenen Schopfe
aus dem depressiven Sumpf herauszuziehen, Dies al-
les ist anhand des Notentextes leicht nachzuweisen.
Unméglich ist es in unserem Zusammenhang, eine
ausfiithrliche Figuren-Analyse dieses vollstandig die
+Rhetorik der Trauer* ausagierenden Satzes zu erstel-
len.’® Dennoch scheint es notwendig, Schiiler und
Schiilerinnen auf die in Analogie zur Rhetorik ent-
wickelten musikalisch-rhetorischen  Figuren als
auflergewohnliche Darstellungsmittel der Affekte
hinzuweisen — und auf die Rhetorik der Sprache, fun-
damentaler noch: die des Kérpers, die ihnen zugrun-
deliegt. Ein Zitat aus Quantz’ Flotenschule (der Zeit-
sprung ins Jahr 1752 sei gestatwer) bringt das
rhetorische Prinzip auf den Punkt:

Der musikalische Vortrag kann mit dem Vortrage ei-
nes Redners verglichen werden. Ein Redner und ein
Mustkus haben (...) etnerley Absicht zum Grunde,
namlich: sich der Herzen zu bemeistern, die Leiden-
schaften zu erregen oder zu stillen, und die Zuhérer
bald in diesen, bald in jenen Affect zu versetzen. Und
so wie die Wirkung der Worte auf dem Papier durch
das rhetorische Geschick des Redners im Augenblick
des lebendigen Vortrags gesteigert oder zunichrege-
macht werden kann, so hingt die Gute Wirkung einer

? Vel. Wolfgang Ridiger: Der musikalische Atem. Atemschulung
und Ausdrucksgestaltung in der Musik. Mit Texten von Heinz
Holliger und Nicolaus A. Huber, Aarau 1995, S. 100ff.

10 Vgl. dazu Arnold Schmitz, Art. Fignren, musikalisch-rhetori-
sche, in: MGG 4; Kassel und Basel 1955, Sp. 176ff.; Rolf Dam-
mann, 2.2.0., S. 137ff. und 329ff. (Affectus doloris), und Mirjam
Nastasi: Rbetorik i der Mustk, dargestellt am Beispiel C, Ph. E.
Bachs und sciner Soante in a-Moll fiir Flote allein, Teil I und 11,
in: TIBA 2. Jg., Heft 1 und 2/1977, S. 213ff. und 281{f.

TIBIA 1/96



Notenbeispiel 5
5

Notenberspiel 6

Musik (...) fast eben so viel von den Ausfiithrern, als
von dem Componisten selbst ab.1

Die Uberzeugungskraft eines Musikers, dies gilt es zu
lernen, ist ebenso wie die eines Redners eine Frage der
korperlichen Ausstrahlung, der Farbigkeit und Le-
bendigkeit des Vortragenden, abhingig von Haltung
und Gebirde, Stimmklang, Lautstirke und Tempo,
Aussprache, Akzentuation, Affekudifferenzierung
usw. Nicht umsonst entlehnt Quantz seine Anwei-
sungen bis zum wortlichen Zitat der , Ausfiihrlichen
Redekunst® Johann Christoph Gottscheds, die die
musikalische Vortragslehre und Auffihrungspraxis
des 18. Jahrhunderts entscheidend beeinflufit hat
Und bei Gottsched lesen wir zum Affekt der Trauer:
Die Tranrigkeit ist sehr matt und schlifrig; das Herz
klopfet langsamer, und der ganze Leib wird gleichsam
halb ohnmiichtig. Daber mufl anch die Sprache eines
Traurigen gedimpfet, matt und gezogen seyn. Alle
Waorter wird ein Betriibter ausdebnen, seine Sitze
wird er mit vielen Seufzern unterbrechen, und oft
wohl gar mitten in einem Worte gleichsam ersticken
wollen.12

Wir versuchen in diesem Sinne, zusammen mit dem
Schiiler, eine lautmalerische ,Sprechfassung® des Tii-
ste-Satzes zu erstellen unter Einbezug aller korper-
lich-stimmlichen Darstellungsmittel, die Gotutsched
beschreibt: i halber Obnmacht, mit verléschendem
Herzschlag, gedebnt, gedimpft, gezogen. Und aus
solchen elementaren Ausdrucksiibungen ergibr sich
moglicherweise das psychologische Paradox eines Fa-
gottunterrichts, zu dem die Schiiler, geplagt von

1 Johann Joachim Quantz: Versuch emer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen, Berlin 1752, Faksimile-Nachdruck Kassel
usw. 1983, 5. 100f.

12 Johann Christoph Gottsched: Ansfithrliche Redekunst, Han-
nover 1728, Faksimile-Nachdruck der Ausgabe Leipzig 1736,
Hildesheim und New York 1973, 8. 353.

13 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Ham-
burg 1739, Faksimile-Nachdruck Kassel 1954, S, 17, Zur emotio-
nalen Beteiligung und kérperlich-seelischen Angleichung des
Spielers ans Werk vgl. Wolfgang Rudiger: Korper, Klang und
kéinstlerischer Ausdruck im 18. Jahrbundert und heute, in: Uben
& Musizieren 2/1994, S. 16-24.
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einem langen Vormittag in der Schule, matt und
schlifrig kommen — und munter und lebendig wieder
gehen: Durch bewufites Sich-Hineinversetzen in den
Korperzustand eines matten, traurigen Menschen so-
wie durch affektgeladenes Musizieren des Triste-Sat-
zes sind sie zur ungeahnten Aufmerksamkeit und
Ausdruckskraft erwacht. Denn die Tranrigkeit besit-
zet kein gevinges im Lande der Affecten, lesen wir bei
Johann Mattheson: Néchst der Liebe mufl einer, der
die Traurigkeit im Klange wol vorstellen will, selbige
viel mehy, als die iibrigen Leidenschaften, fiihlen und
empfinden; sonst alle so genannte loci topici (Grtliche
Stellen der Rede-Kunst) in den Brunnen fallen.13

Mitempfindend am Klavier und Fagott fahren wir
also fort in der Anniherung an den Affektgehalt des
Triste und diagnostizieren: dafl T. 3 mit einer Disso-
nanz im Basso continuo einsetzt (Subdominante mit
sixte ajoutée), das Fagott im erregten Forte den
Quintfall des Beginns zwar aufgreift, jedoch in eine
schnsiichtig aufwirtsstrebende Dreiklangsfigur ver-
wandelt (cine Art ,Gegenmeinung® oder ,Antithe-
ton“?), die sich in der hoffnungsvollen, gleichsam
hinderingenden Septim-Dissonanz synkopisch fest-
hakt, um in T. 4 zum schmerzlich schweren Vorhalt
mit resignierender Auflésung geschirft zu werden (s.
Notenbeuspiel 4).

Diese Auflésung exponiert die Kleinsekund-Figur
abwirts, die im folgenden zur beherrschenden Patho-
potia-Figur des traurigen Herabsinkens wird. Dieses
Seufzermotiv, der (Klein-)Sekundschritt abwarts mit-
samt seinen méglichen Varianten, ist Urlaut und Ur-
motiv des Menschen und der Musik, ein elementares
Ausatmen gleichsam, das allen Daseinskummer (alle
Last des Lebens, der Schule, der Familie, der Gesell-
schaft) urwiichsig, kreatiirlich zum Ausdruck bringt.
Diese musikalisch-existentielle Urgestalt mit all ihren
Varianten ist das Thema der folgenden Unterrichts-
schritte, in denen der Schiiler die Kette der Patho-
poiia-Figuren des Satzes, angefangen von der
Kleinsckund-Keimzelle bis zum ausgewachsenen
chromatischen Quartgang (passus duriusculus), fiir
sich entdeckt und am Instrument zum Ausdruck
bringt.
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So iiben wir zunichst das elementare Sekund-Seufzen
mit und ohne Instrument, sodann eine Kette von
Kleinsekund- und Sekundbewegungen in f~ und ¢
Moll, sowohl legato als auch weich gestoflen (um der
artikulatorischen Vielfalt willen), immer schwer und
betont ansetzend und leicht, leise, ,traurig” abphra-
sierend, ganz im Widerspruch zum Metrum des Sat-
zes: dort hebt das Seufzen meist auf der Zihlzeit und
an, deren nachdriickliche Betonung gegen den Strich
die Schwere des Schmerzes zum Ausdruck bringt.
Oktavtranspositionen der unteren Sekunde spreizen
den Klang zur None und intensivieren den Aus-
drucksgehalt wie in T. 11/12 und 25/26.

Folgende Erweiterungen der Seufzergestalten schlie-
flen sich an: die Knickfiguren im Rhythmus 2 Sech-
zehntel (legato) — 1 Achtel (leise und weich gestofien)
sowie in der augmentierten Fassung von drei Legato-
Achteln (Notenbeispiel 7b). Die anapistische Rhyth-
mus-Figur 2 2 konnte man als ruhige Fassung der Fi-
gura corta Interpretieren: das Hertz  klopfet
langsamer (Gottsched, vgl. oben). 1

Als weitere Seufzerfassung tiben wir die sich verjtin-
genden Legato-Sechzehntel-Figuren, genicflen die
modale Firbung der zweiten Gruppe und schliefien
die Oktavspriinge abwirts an.

Das nachdriickliche Dehnen des ersten Tones unter
dem Bindebogen und Verjiingen bzw. Leichter- und
Leiserwerden der restlichen Noten ist fiir Schiiler und
Schiilerinnen erfahrungsgemif keine Selbstverstind-
lichkeit und mufl  fagottsprachlich® regelrecht getibt
werden.

Dazu lesen wir Leopold Mozarts Legato-Spiclanwei-
sung knapp 30 Jahre spater: Will der Komponist sol/-
che Noten (...) in etnem Schleifer singbar vorgetragen
wissen: so mufd man die erste solcher vereinbarten No-
ten etwas starker angreifen, die iibrigen aber ganz ge-
lind und immer etwas stiller daran schleifen.'® Mit
seiner melodischen Maxime Singen ist das Fundament
zur Music in allen Dingen. Wer die Composition er-
ereifft / mufd in seinen Satzen singen. Wer auf Instru-
menten spielt / mufi des Singens kundig seyn. Also
prige man das Singen jungen Leuten fleifiig en'®
steht Telemann bereits auf der Schwelle einer neuen
Zeit (ganz im Gegensatz zu J. S. Bach) und weist auf
die Mitte des Jahrhunderts, auf Empfindsamkeit, sub-
jektives  Ausdrucksprinzip, ,Vermischten Ge-
schmack® usw. voraus. Uber dic ,neue* Gesangsori-
entierung, die mit der Sprachorientierung aufs engste
verschwistert ist'7, kénnte man in einem kurzen Un-
terrichtsexkurs informieren, in dem z. B. Scheibes
Bach-Kritik, der Primat des Kantablen vor dem Kon-
trapunktischen, des Galanten vor dem Gelehrten und
Telemanns Vermittlung beider Aspekte zur Sprache
kommen sollten.

VI

Bleibt als letzte der konstitutiven Triste-Pathopoiia-
Figuren der passus duriusculus (hier in der Form des
chromatischen Quartgangs) als Anabasis (aufwirts T.
15, imitiert vom B.c. in T. 16/17) und als Katabasis
(abwirts T. 31 und 35, imitiert bzw. vorweggenom-
men vom B.c. in den Takten 32 und 34/36 — Hohe-
punkt und ,tragischer Ausklang des Tiiste in em-
phatisch-erschopfender Wiederholung T. 31 bis
Ende. Das affektreiche Zusammenwirken von Fagott
und B.c. iibt man am besten, indem zunichst die So-
lostimme die Ba-Linie als Fortsetzung mitspielt und
dann erst ithren Kontrapunkr dagegensetzt.

Als erste ausdrucksvolle Zusammentassung der Pa-
thopoiia-Motive — deren jedes in sich schon konden-
sierten menschlichen Ausdruck darstellt - spielen wir
die Katabasis-Takte 11/12 und 13/14: ein Herabsin-
ken tiber nahezu zwei Oktaven, das Halbton abwirts,
Knickfigur, Kleinsekund-Spreizung zur None durch
Oktavtransposition und Viersechzehntel-Motiv ex-
pressiv verbindet, und erleben zusatzlich, wie die
konstitutive kleine Sekund die Ausdrucks-Intensivie-
rung vom Dur-fis in T. 12 zum dorisch-f in T, 14 re-
guliert (vgl. die Parallelstelle b - & in T. 26/28, Noten-
beispiel 2). Dieser grofle ,Klagegesang® wird, gemifl
seiner sinkenden Spannungskurve, gewifl mit einem
Decrescendo und einer entsprechend differenzierten
Artikulation verbunden sein, die sich von dem ,,stark
angegriffenen®, erregt betonten und  gedehnten
Kleinsckundfall es” - d” aus ,gelinde® verjlingt, den
Nonensprung as — GG noch einmal intensiviert, um
dann stiller werdend® im Okravsprung zu verklin-
gen. Als Vorbereitung dieses ,, Abstiegs® in die Dun-
kelzonen der Seele nehmen wir den ,Aufstieg®
T. 9/10 hinzu (Triller mit schwerem, seufzendem Vor-
halt miissen, am besten zunichst rhythmisiert, getibt
werden) — und haben mit dem Spannungsbogen der
Takte 9 - 12 (9 - 14) bereits einen ersten Schritt zur
dramaturgischen Synthese der kompositorischen
Bausteine, Satzglieder, Gedanken, Gesten und Figu-
ren des Triste getan (s. Notenbeispiel 7).

Zur Triste-Dramaturgie

Von der Keimzelle der absteigenden kleinen Sekund
ausgehend und umrahmt vom konstitutiven Quint-

14 Vel Arnold Schmitz: Die Bildlichkeit der wortgebundenen
Musik fobann Sebastian Bachs, Mainz 1950, S. 77.

15 Lunpo]d Mozart: Versuch emer griindlichen Violmschule,
Augsburg 1756, 11787, Faksimile-Nachdruck Wiesbaden 1983,
S. 136.

16 Telemann: Brief an Herrn Mattheson (1718), zitiert in: Karl
Grebe, 2.0.0., 8. 77.

17Vel. hierzu Thomas Seedorf: Zur Analogie vokaler wnd instru-
mentaler Praxis im der Musik des 18. Jahrbunderts, in: Musik als
Text. Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen
Kongref Freiburg 1993, hrsg. von Hermann Danuser (i.V.); ders.:
.per imitar la voce. Anmerkungen zur instrumentalen Nachah-
mung des Gesangs, in: TIBIA 19, Jg., Heft 4/1994, S, 288-292,
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Notenbeispiel 8,
T.13/14

fall, haben wir das Repertoire der Figuren, die den
Triste-Satz beherrschen, kennengelernt. Nun geht es
darum, die innere Dynamik und ,psychische Ent-
wicklung® des Satzes im Zusammenhang nachzu-
empfinden. Um cine stimmige Vortrags-Dramaturgie
entwickeln zu konnen, erstellen wir eine kurze Ana-
lyse des Formverlaufs, die den Blick fiir melodisch-
motivische Grundgestalten, fiir harmonische Beson-
derheiten und energetische Spannungsbogen schirft.

Das Triste gliedert sich in zwei grofle, fast gleich lan-
ge Teile, Teil T umfafir 18, Teil 1T 20 Takte, wobei das
c-Moll in Takt 19 harmonisches Ziel (= Ende von Teil
[) und Anfang von Teil 1T zugleich ist. Dafl der erste
Teil in die Moll-Dominante einmiindet (und nicht in
die Dur-Dominante oder Dur-Parallele wie die
langsamen Anfangssitze der Flauto dolee o Fagotto-
Sonatinen in c-Moll und a-Moll von ca.- 1731/3218),
griindet zweifelsohne im Tyiste-Charakter und in der
Tatsache, dafl die Wiederholung des Beginns eine
Quarte tiefer in Moll stehen mufi.

Jeder der beiden Teile ist wiederum in je 4 Abschnit-
te, Phrasen, ,Sitze® oder ,musikalische Gedanken®
gegliedert, die in sich aufs engste motivisch und ener-
getisch verwoben sind.

Der erste Teil zeichnet eine weitangelegte melodische,
harmonische, rhythmische und rhetorische Span-
nungskurve, die sich in vierfacher affektiver Steige-
rung aufbiumt wie eine grofle ,Schmerzensklimax®.
Der zweite Teil ist ein cinziger grofier , Abstieg” oder
»Abgesang, der die musikalischen Satze, Gedanken
und Figuren des ersten Teils permutiert, neu zusam-
menstellt und chromatisch von ¢- nach f~Moll herab-
sinkt.

18 Vel. dic Ausgabe im Amadeus Verlag, herausgegeben mit
Kompositionen der (verschollenen) Baft-Stimme und Ausset-
zung des Continuos von Winfried Michel, Winterthur 1993,

19 Ob gar das Triste mit seinem Dreiermetrum und Triolenmotiv
moglicherweise ,polnische Zige wigt oder vom slawischen
Idiom allgemein beeinflufit ist, diese Vermutung mag einer aus-
fithrlicheren Untersuchung dieses hochinteressanten Themen-
komplexes vorbehalten bleiben. Vgl. hierzu die entprechenden
Aufsitze im Konferenzbericht Die Bedentung Telemanns fiir die
Entwicklung der euvopiischen Musikkultsr im 18. Jahrbundert,
Magdeburg 1983,
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Zur Frage der Verzierungen: Angesichts der Tatsache,
dafl das Triste schon so fur sich sprichr, dafl der Affekt
der Trauer auf keinen Fall eine solch Giberbordende
Ornamentik erlaubt, wie Telemann sie in seinen ,Me-
thodischen Sonaten® mustergiltig vorfihrt, und dafl
die Triolen des Beginns selbst schon als auskompo-
nierte Verzierung begriffen werden kénnen (Durch-
gangsnoten), plidiere ich fir sparsame Verzierungen,
die der (gleichwohl durch das Vorbild der ,Methodi-
schen Sonaten* angeregten) Phantasie und Experi-
mentierlust entspringen und vielleicht von einem
Mehr zu einem Weniger fiihren. Hier ein Beispiel fiir
eine sparsame Auszierung der Wiederholungsstelle
T. 13/14 (s. Notenbeispicl 8).

Der Triste-Satz, die f-Moll-Sonate, Telemann und
das Fagott

Wir konnen beobachten, daff die Keimzelle des ersten
Triste-Takres den Bauplan nicht nur des ersten Satzes,
sondern der ganzen Sonare in sich birge, die durch ei-
ne Art motivisch-struktureller ,Substanzgemein-
schaft® in wechselnden Beleuchtungen und ,Gewan-
dern®, Aftekten und Charakteren eine
bewundernswerte Einheit bildet. Ein kurzer Blick auf
die Satzanfinge genligt in unserem Zusammenhang,
um dies zu belegen. Beginnen wir beim letzten Satz,
der die Triste-Motive T. | und 3 wortlich in einen
iibermiitigen hannakischen Tanzrhythmus transfor-
miert und Telemanns kunstvolle Verschmelzung von
(polnischer und hannakischer) Volksmusik und
Kunstmusik belegt.!® Im Andante erscheint bereits in
T. 1 das Triste-Motiv im Krebs (as - g - f - ¢’), vorbe-
reitet von einer Variante des Triste-Takres 5; und das
Allegro exponiert mit seinem Anfangsmotiv nichts
anderes als die Kleinsekund-Knickfigur zusammen
mit dem Mollterz-Gang abwiirts (as - g - f).
Telemann, der ,Modemusiker* und Erfolgskompo-
nist damals schlechthin, erweist sich mit seiner Fa-
gottsonate im ganzen und mit dem Triste im besonde-
ren als duflerst anspruchsvoller Komponist mit einer
iiberaus reflektierten Kompositionstechnik und
Asthetik, die Konstruktion und Ausdruck, Kunst
und Kulinarik, Popularitit und Individualitit ge-
schickt zu vermitteln weifd,

Dieses Faszinosum der Vermittlung des Eingdngigen,
ans Gefiihl Appellicrenden, mit dem Anspruchsvol-
len, den Verstand Herausfordernden mag die Be-
schiftigung mit dem Triste zu Beginn und der ganzen
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Sonate spiter zu einem Abenteuer von Herz, Hirn
und Hand zugleich werden lassen.

Telemanns ,Modernitit* aber griindet ebenso darin,
daf} er noch im Anfangsstadium der asthetischen und
kompositorischen Emanzipation der Instrumental-
musik ,die Seele der einzelnen Instrumente er-
forscht® (nach einem Ausspruch Debussys iiber Carl
Maria von Weber) und zu einer glithenden ,Klang-
Rede* der Erregung formt — so auch die ,Seele® des
Fagotts, das durch das Triste zu cinem Instrument der
Klage und der Liebe zugleich geadelt wird, so wie
man spater seinen Klangcharakter beschreiben und
hinreifiend schén vertonen wird, und wie schon Mat-
theson darauf verweist, ,dafd traurig seyn und verliebt
seyn zwey gantz nahe mit einander verwandte Dinge
sind“.2% Dies aber, das unlésbare Verwobensein von
Liebe und Trauer, scheint nicht nur die Erfahrung ei-
nes bestimmen Alters, sondern eine existentielle
Grunderfahrung und Konstante des ganzen mensch-
lichen Lebens zu sein.

20 Johann Mattheson: Der vollkommene (.'.ipt'ffmu'sn"r, a.a.0.,
S.17.
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ren in Musikschule, Laienensemble und zu Hause.
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tenseiten (Spielpartitur) pro Jahr, bzw. entsprechende
Anzahl von Doppelheften
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Alessandro Poglietti: Canzon uber dass Henner und
Hannergeschrey, fiir Blockflétenquartett (SATB), hrsg.
von Irmtraut Freiberg, ZfS 680

Tierimitationen haben Tradition in der Musik, viele Ma-
drigale der Renaissance befassen sich mit dieser dankbaren
und oft lustigen Thematik. Auch dieses Stiick erinnert an
solche frithen Madrigale, ist aber in seiner melodisch-har-
monischen Struktur viel barocker. Auch heute noch ist das
Stiick ungemein attraktiv und har das Zeug zu einem echten
,Renner”. Es ist von mittlerem Schwierigkeitsgrad; um es
allerdings wirklich nach Hithnerhof klingen zu lassen, be-
darf es einer ordentlichen Portion Witz und Improvisati-
onsfreude der Spieler.

Juri Dadiani: Zwei georgische Kirchengesinge, fiir drei
(ATB) und fiir vier (SATB) Blockfloten, ZfS 681

Diese zwei Kirchengesinge sind technisch cher leicht. In
ihrer einfachen Struktur und ihrer sehr eindringlichen Wir-

kung, erinnern sie ein wenig an Arvo Pirt. Virtuositdt ist
hier nicht gefragt, vielmehr geht es um intensive Klang-
arbeit, d.h. die zwei Stiicke sind ausgezeichnetes Ubungs-
material fiir Ensembles, gleichzeitig eignen sie sich aber
wegen ihrer musikalischen Ausdruckskraft auch bestens
fiir Schiilervorspiel und kleine Konzerte.

Spirituals, fiir drei Blockfléten (SAT u.a.), hrsg. von Ber-
nard Sanders, ZfS 682

Diese gut gemachten Arrangements bei uns z.T. weniger
bekannter Spirituals sind in erster Linie fiir Blockfléten
gedacht, lassen sich aber auch anders besetzen: Violinen,
Klarinetten, Saxophone ... Die Stiicke sind so gesetzt, dafl
auch forigeschrittenere Spieler Spafl daran haben konnen,
indem sie mit der Verwendung moderner Techniken, wie
z.B. Glissando und Stimme, eigene Ideen einbringen.

Girolamo Frescobaldi: 2 Recercari zu vier Stimmen, fiir
Blockflétenquartett (SATB), hrsg. von Ilse Hechler,
ZfS 683/684

Wie so oft bei Frescobaldi sind die Stiicke technisch recht
einfach. Zusammenspiel und Intonation dagegen sind
schon etwas schwieriger zu realisieren. Deshalb eignet sich
diese wunderschéne Musik nicht unbedingt als Einstieg
in die Quartettliteratur, bietet aber etwas erfahreneren
Ensembles wirkungsvolle Vortragsstiicke.

Matthias Friederich: Florin-Dixie/Trewince Stomp, fiir
2 Blockfloten (SA und AA), ZfS 685

Zwei flotte Dixies von mittlerem Schwierigkeitsgrad. Auch
hier gilt: Mit Temperament gespielt, verbreitet diese Musik
bei Spielern wie bei Hérern gute Laune.

Josef Haydn: Flotenuhrstiicke, Heft 1, fiir drei Block-
floten (SATA), hrsg. von Grete Zahn, ZfS 686/687

Dies ist der erste Band Haydnscher Flotenuhrstiicke in der
Bearbeitung von Grete Zahn. Der zweite Band liegt bereits
als ZfS Nr. 639/640 vor. Diese lebhaften Stiicke sind eine
ausgezeichnete Ubung fiir das rhythmische Zusammen-
spiel und machen fortgeschritteneren Spielern Spafi.

Christopher Breen: St. Margaret’s Suite, fiir 3 Block-
floten (SAT), ZfS 688

Mittlere Spielfihigkeit fordert dies unkonventionelle Trio
und gerirt bei ausreichendem Temperament der Spieler so
richtig ins Swingen. Die Stimmen sind gleichberechtigt
(jeder kriegt sein Solo!). Diese Musik gefillt sowohl Spie-
lern als auch Zuhérern. Sie eignet sich bestens als fetzige”
Zugabe.

Lothar Graap: Es kommt ein Schiff geladen, fiir Sopran-
blockfléte und Orgel, ZfS 689

Sehr cinfach zu spiclende und trotzdem gut klingende
Weihnachtstiicke sind selten. Graap hat diese Variationen
sehr ansprechend gesetzt. Mit Orgel lassen sich die Stiicke
in der Kirche, mit Klavier oder Cembalo in der Schule und
zu Hause musizieren.

Jiri Laburda: Weihnachtsmusik, fiir Blockflétenquartett
(SATB), ZfS 690/691

Leicht romantisch, klar und eingingig gesetzt, wirke diese
Musik so richtig schén weihnachtlich. Sie ist recht leicht zu
spielen und eignet sich auch gut fiir Blockflotenchor.
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DIE GELBE SEITE

Liebe Leserinnen und Leser,

DIE GELBE SEITE mochte Thnen diesmal mit dem
doppelten Umfang eine doppelte Freude machen.
Der erste Satz aus Telemanns f-Moll-Sonate ist ja ein

Wolfgang Riidiger

prominentes Stiick fiir Fagottisten und Blockfloti-
sten, und auflerdem bringt der folgende Text von
Wolfgang Riidiger, iiber methodische Anleitung weit
hinausgehend, das Selbstverstindnis barocker Musik
in einem sehr wortlichen Sinne ,,zur Sprache®.

» kein geringes im Lande der Affecten - das Triste aus Telemanns f-Moll-Sonate fiir Fagott und

Generalbaf}
Voriiberlegungen

Innerhalb der sich als immer reichhaltiger erweisen-
den Fagottliteratur sind Werke fiir den Unterricht mit
Anfingern gleichwohl Mangelware. Kiinstlerisch
ebenso anspruchsvoll wie pidagogisch ansprechend,
den Ausbildungsstand und die Gefiihlswelt Jugend-
licher betreffend zugleich, bildet der erste Satz aus Te-
lemanns f-Moll-Sonate fiir Fagott und Basso conti-
nuo aus dem Jahre 1729 eine riihmliche Ausnahme.
Sowohl unter fagottistischen als auch unter allge-
meinmusikalischen Gesichtspunkten eroffnet er ei-
nen weiten Spielraum kiinstlerisch-technischer und
historisch-isthetischer Erfahrungsmoglichkeiten. In
einem interpretationsorientierten Instrumentalunter-
richt, in dem es um mehr geht als um blofie Vermitt-
lung méglichst perfekter Blastechnik, kann das Fa-
gott ein Tor zur Musikgeschichte (und zur
Selbsterfahrung) offnen, gleichsam zu einem Brenn-
spiegel grundsitzlicher musikalisch-historischer Er-
kenntnisse werden. Und umgekehrt dient die
Musikgeschichte dem Fagottspiel als reiche Anre-
gungsquelle und ,Spielwiese” immer neuer instru-
mentaler Entdeckungen. Lernen des Instruments und
Unterricht in Musik gehen in einer sinnvollen musi-

kalischen Ausbildung Hand in Hand.

Trigt man den technischen Fahigkeiten und Fertig-
keiten von Fagottanfingern Rechnung, so ist die
f-Moll-Sonate als ganze zu schwer. Das Pladoyer fiir
eine isolierte Behandlung des ersten Satzes, der gegen
Ende des zweiten Unterrichtsjahres durchaus reali-
sierbar ist, basiert auf folgenden Uberlegungen: Er-
stens ist das 7riste iiberaus kunstvoll komponiert,
tiefgriindig und in sich differenziert. Es birgt eine im-
mense Fiille von Gestaltungsmoglichkeiten, die
Raum fiir eine spannende, musikalisch vielfaltige Be-
schiftigung mit dem affektgeladenen Satz geben;
zweitens konzentriert sich im 7riste im Sinne einer
»Substanzgemeinschaft“ das Material der gesamten

1 Aus dem Titel des Getrenen Music-Meisters, zitiert in: Tele-
mann-Werkverzeichnis (TWYV), Instrumentalwerke, Band 1,
hrsg. von Martin Ruhnke, Kassel usw. 1984, S. 242.

2 Vgl. Vorwort zum Getrenen Music-Meister, in: Ebda., S. 243.
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Sonate, so daff von hier aus analytische und spieltech-
nisch ,vorauseilende Ausflige zu den folgenden
Sitzen unternommen werden konnen, die dann spa-
ter zu intensivieren wiren; und drittens bildet das
Affektmaterial des Triste gentigend Stoff fiir mannig-
faltige Ausdrucksiibungen im Bereich des Triste-
Affekts. Die Prioritit eines Unterrichts in diesem Sin-
ne liegt weniger in der Bewiltigung ecines
vollstindigen Werkes als vielmehr im Lernen und
Ubertragenkénnen des Prinzipiellen, das der einzelne
Satz bietet.

Die Sonate — der Triste-Satz

Die f-Moll-Sonate erschien 1729 in vier Fortset-
zungsfolgen — Triste, Allegro 1. Teil, Allegro 2. Teil,
Andante/Vivace — in den Lektionen 11 - 14 von Tele-
manns Zeitschrift Der getreue Music-Meister, einer
der ersten deutschen Musikzeitschriften, welche in
vierzehntiglichem Turnus ,,so wol fiir Sdnger als In-
strumentalisten allerhand Gattungen musicalischer
Stiicke, so auf verschiedene Stimmen und fast alle ge-
briuchliche Instrumente gerichtet sind, (...) nach Ita-
lidnischer, Franzosischer, Englischer, Polnischer, etc.
so ernsthaft- als lebhaft- und lustigen Ahrt* publi-
zierte.! Der praktische Zweck dieses musicalischen
Journals, einen Uberblick iiber die gattungsmiflige,
instrumentale, kompositorische und stilistische Viel-
falt des ausgehenden Barockzeitalters zu geben und
dadurch ,zu nutzen und zu belustigen®, sollte theo-
retisch flankiert werden durch eine Reihe von ,,Un-
tersuchungen® iiber ,jedes Stiick®, eine Absicht, die
leider nicht in die Tat umgesetzt wurde.2 Dennoch:
Kompositorische Stilverschmelzung und theoreti-
sche Fundierung, ,Nutzen und Belustigen®: das alte
Horazische prodesse et delectare als Zweck von
Kunst, moralische Lehre, isthetischer Genuf§ und
yverniinftige“ Begriindung — in diesen Aspekten er-
weist sich Telemann bereits als fortschrittlicher Auf-
klirungskomponist, der alle Stile und Strémungen
seiner Zeit begierig aufgreift und individuell verarbei-
tet. So auch ansatzweise in der Fagottsonate, die
durchaus, wie Winfried Michel meint, als epochema-
chend gelten darf, riumt sie doch mit dem Vorurteil
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des zur bloflen ,,Frohlichkeit” ermunternden Fagott-
klangs griindlich auf und nobilitiert das Instrument
durch eine ihm angemessene Idiomatik, durch Affek-
tenreichtum und spezifische Virtuositit zu einem
eigenstandigen Ausdruckstriger3.

Vor allem der erste Satz der viersitzigen Sonata da
chiesa (mit der Satzfolge langsam — schnell - langsam
— schnell), das beriihmte Triste mit seiner Rhetorik
der Trauer, der Klage, der Melancholie und Verzweif-
lung, ist ,fagottsprachlich® hochst innovatiy, ja trotz
Vivaldis innigen langsamen Sitzen zu dieser Zeit
zweifelsohne ,unerhort®. Dieses ,,Unerhorte® mit
Schiilern zu erarbeiten ist Aufgabe eines Fagottunter-
richts, der alle Ausdrucksregister auf dem Weg zu ei-
ner intelligenten und expressiven Gestaltung zieht.
Dazu gehort auch die Information tiber den Getreu-
en Music-Meister, seine hochst moderne Publika-
tionsweise und seine aufklirerischen Potentiale, ver-
bunden mit einem Blick aufs wunderschone
Faksimile, das der Amadeus-Ausgabe vorangestellt
ist. Beginnen wir jedoch mit der Frage nach der Ton-
art, die in sich schon den Ausdruck enthalt, der das
Triste so besonders macht.

Die Tonart

Beim ersten Versuch einer Bestimmung der Tonart
fillt auf, daf Telemann nur drei & notiert, obwohl der
harmonische Fahrplan eindeutig auf f-Moll verweist.
Wir spielen zusammen mit dem Schiiler die Skala -
Kenntnis der Griffe wird vorausgesetzt — zunichst
mit den drei notierten Vorzeichen. Dieser ,,fremdarti-
gen“ Fassung stellen wir das dolische und das harmo-
nische f-Moll gegeniiber (s. Notenbeispiel 1).

Beim Spielen erleben wir die Verschiedenheit der Ska-
lencharaktere, die aus den unterschiedlichen Halb-
tonpositionen erwachsen: 2 - 3 und 6 -7 in der ersten
Fassung (mit der archaisch anmutenden dorischen
Sexte), 2 -3 und 5 -6 in der zweiten und 2 - 3, 5 - 6 und
7 - 8 in der dritten ,Moll-Form* (mit der iibermaf3i-
gen Sekunde 6 - 7). Elementare Improvisationsiibun-
gen mit dem Skalenmaterial konnen sich anschlieflen
- um von da auch die Tonarten genauer zu bestim-
men. Telemanns Drei-b-Notation bildet ein Relikt
aus alter modaler Schreibweise. Er notiert f dorisch
und komponiert harmonisch moll, wenn auch mit ei-
nigen modalen Einschligen, so z. B. in den Takten
12/14 und 26/28, in denen im ,Doppeldominant®-
bzw. ,Dominant“-Bereich durch Halbtonfarbung (fis
- fy b - b) mit dem reizvollen chromatischen Kontrast
zwischen Dur-Melodik und Modalitit gearbeitet
wird (Notenbeispiel 2).4 Das Thema Vielfalt der Kir-
chentonarten und Entwicklung der Dur-Moll-Tona-
litédt wire einen Unterrichtsexkurs wert, wobei nicht
das theoretische Wissen, sondern das korperlich-
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emotionale Erleben des Unterschieds zwischen ,mo-
dalem® und ,harmonischem® Moll durch Spielen der
entsprechenden Kadenztypen mit Fagott und Klavier
entscheidend ist (in f-Moll Dominant-Differenz
c-Moll - C-Dur) (s. Notenbeispiel 2).

Als historischer Vergleich bietet sich Philipp Fried-
rich Boddeckers knapp 80 Jahre frither (1651) er-
schienene Sonata sopra La Monica an: Hier ist das al-
te (leicht spielbare) Volkslied-Thema deutlich modal:
dorisch auf g mit der ,archaischen® e - f~Melodie-
wendung und der Erhohung zum fis in der Kadenz-
klausel. Telemanns modale Elemente werden durch
Gegeniiberstellung der beiden Sonaten in einen sinn-
filligen historischen Traditionsbezug gestellt (s. No-
tenbeispiel 3).

Von Schiilern wird die Tonart f-Moll in der Regel als
ydunkel, dister, dramatisch, tragisch und schwer®
empfunden. Die Frage, warum Telemann gerade die-
ses ,komplizierte, in der Fagottliteratur sehr seltene
Moll wihlt, lenkt den Blick auf die Vortragsbezeich-
nung des Satzes: f-Moll ist eine bevorzugte Triste-
Tonart. Dies kann historisch untermauert werden
durch Quellen zur Tonartencharakteristik, in denen
f-Moll genau dieses Feld der Trauer umschreibt, die
der Satz ausmalt. Horen wir Mattheson 1713: E moll.
(...) scheinet eine gelinde und gelassene/ wiewol dabey
tieffe und schwere/ mit etwas Verzweiflung vergesell-
schaffte, todtliche Hertzens-Angst vorzustellen (..).
Er driicket eine schwartze hiilflose Melancholie schon
aus/ und will dem Zuhorer bisweilen ein Grauen oder
einen Schauder vernrsachen.5 Und 70 Jahre spater
formuliert der Sturm und Drang-Poet Christian
Friedrich Daniel Schubart: ,,f-moll, diese Schwermut,
Leichenklage, Jammergeichz und grabverlangende
Sehnsucht.6 Genau dies aber: abgrundtiefe Verzweif-

3Vgl. das instruktive Vorwort zur Ausgabe des Amadeus Verlags,
hrsg. von Winfried Michel, Winterthur 1977. Zur Herausbildung
einer eigenen instrumentalen Idiomatik vgl. Telemanns Aus-
spruch im biographischen Brief an Mattheson 1718: Nein/nein/es
ist nicht gnug/dafl nur die Noten klingen/Daf8 du der Reguln
Kram zu Marckte weist zu bringen./ — Gieb jedem Instrument
das/was es leyden kan/So hat der Spieler Lust/du hast Vergniigen
dran., zitiert in: Karl Grebe: Georg Philipp Telemann, Reinbek b.
Hamburg 1970 (= rowohlts monographien 170), S. 79.

4 Daf die alte modale Schreibweise um 1728 noch tiblich war, be-
legt eine Anmerkung Agricolas zu Tosis Opinioni 1723: dafl zu
seiner Zeit viele Componisten noch die Gewobnbeit hatten, (...)
die Sexte des Tones nicht mit einem Erniedrigungszeichen zu ver-
sehen; so wie sie dieses Zeichen auch bey andern dhnlichen Tonar-
ten (...) wegliefien, vgl. Johann Friedrich Agricola: Anleitung zur
Singkunst, Berlin 1757 zusammen mit dem italienischen Original
von P. F. Tosi (1723) neu hrsg. von Erwin R. Jacobi, Celle 1966,
S. 5, Anm. (d).

5 Johann Mattheson: Das Neu-Eriffnete Orchestre, Faksimile-
Nachdruck der Ausgabe Hamburg 1713, Hildesheim usw. 1993,
S. 248f.

6 Christian Friedrich Daniel Schubart: Ideen zu einer Asthetik
der Tonkunst, ca. 1784 (hrsg.. von Ludwig Schubart, Wien 1806),
hrsg. von Jirgen Mainka, Leipzig 1977, S. 285.
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lung, todliche Herzensangst, hilflose Melancholie,
Schwermut und Schnsucht zugleich driicke Tele-
manns Triste aus, und genau dies muf} in einem af-
fektgeladenen, expressiven Vortrag ,riiberkommen®
— auf daff die Horer ein Grauen ergreift, ein Schauer
ithnen tiber den Riicken liuft und das Herz stille steht.
Nur — wie macht man das? Damit aber sind wir bei
der Affektenlehre, den musikalisch-rhetorischen Fi-
guren und der ,Rhetorik des Kérpers®, der sie trans-
portiert.

Affektenlehre, Figuren der Trauer und die ,Rheto-
rik des Korpers®

Entscheidend fiir einen Unterricht, der auf den Cha-
rakter des Tviste-Satzes ebenso eingeht wie auf die
Gefiihlswelt jugendlicher Schiiler und Schiilerinnen,
ist die Information, daf} die Musik des Barock eine er-
regende Musik ist — eine Sprache der Erregung, deren
Aufgabe es ist, Emotionen darzustellen und in den
Hoérern hervorzurufen. Eine kurze Einfiihrung in das
barocke Prinzip, objektive affectus zu exprimieren
und in den Menschen zu moviren’, leitet iiber zur

7 Vgl. Rolf Dammann: Der Musikbegriff im deutschen Barock,
Koln 1967, S. 226.

8 Friedrich Wilhelm Marpurg: Kritische Briefe zur Tonkunst
(1762), zitiert in: Ulrich Thieme: Die Affektenlehre im philoso-
phischen und musikalischen Denken des Barock, Teil 11: Die Af-
fekte und ihre Darstellungsmittel, in: TIBIA 8. Jg., Heft 1/1983,
S. 243.
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Klirung der Frage, mit welchen kompositorischen
Mitteln Telemann den Affekt der Trauer darstellt.
Deutlich  wird beim (Vom-Blatt-)Spielen und
anschliefendem Analysieren, dal zum Zwecke der
Affektdarstellung und -erregung alle Konstituenten
der Musik bewufit eingesetzt werden: Ton- und Takt-
art, Tempo, Rhythmus, Pausen, Intervalle und Disso-
nanzen, Melodik und Harmonik, Instrument und Re-
gisterlage, Dynamik, Artikulation, die Vortragsbe-
zeichnung selbst. Telemanns Triste reprisentiert mit
allen Mitteln den Affekt der Trauer und des Schmer-
zes, so wie Friedrich Wilhelm Marpurg ihn 1762 be-
schreibt: Daf§ die Traurigkeit ein sehr hoher Grad des
sinnlichen Miffvergniigens oder Verdrusses, in lang-
samer Bewegung mit einer matten und schlifrigen
Melodie, die mit vielen Seufzern unterbrochen ist ... in
welcher die engeren Klangstufen wvorziiglich ge-
braucht werden und welche auf eine herrschende dis-
sonierende Harmonie erbaut wird, auszudriicken ist.8
Telemanns Triste beginnt gleichsam schon mit einem
Seufzer: In der Fagottstimme ist die ,Eins“ ausge-
spart, der Auftakt gewissermaflen verschoben. Das
gedehnte Achtel ¢ fillt von der ,1 und“ schwer die
Quinte hinab zum Grundton, der in ,matt* gezoge-
nen Triolen zur Mollterz hochbebt und wieder herab-
seufzt — dies ist das triste Motto, das in gedimpftem
piano ebenso eindringlich wie resignativ wiederholt
wird und aus dem alles weitere erwichst (s. Noten-

beispiel 4).
I



Wir iiben zunichst die korperliche Schwere des
Quintfalls, am besten in Form einer langsamen,
ytraurigen® f-Moll- und c-Moll-Kadenz: f*- b - ¢’ - f
und ¢ - f - g -¢, wobei die Schwerkraft der Unter-
quinte den Korper gleichsam zu sich herabzieht. Man
kann dies sehr schon korperlich ohne Instrument er-
fahren, indem man die Geste des Beginns gleichsam
pantomimisch tbersetzt: durch langsames Einatmen
und Aufrichten des Korpers, seufzendes Ausatmen
und In-sich-Zusammensinken in der Figur des
Quintfalls, mit kurzem, schwerem Nachatmen und
Nachbeben im ,,Kérper-Tonfall“ der Triolen.? Bei der
Realisierung mit Instrument ist dann entscheidend,
dafl diese korperliche Erfahrung eines metrisch rela-
tiv freien Seufzens und von der Last des Daseins Her-
abgezogenwerdens, wie es das Thema reprisentiert,
einerseits in den langsamen Dreiertakt hineingenom-
men wird, andererseits die grundsitzliche ,zeitlose®,
freie Geste der Trauer ihren quasi improvisatorischen
Charakter nicht verliert. Takt 1 und 2 kénnen im Fa-
gott schon aus dem Grunde frei gestaltet werden, weil
der Basso nach der ,Eins“ schweigt. Erst in T. 3/4
markiert er das Dreiermetrum in ruhiger, kadenzie-
render Viertelbewegung. Die Triolenbewegung selbst
hebt zweimal schwer an und phrasiert leicht ab, ver-
jiingt sich gleichsam zweimal gelinde, so wie jeder
Seufzer ein Im-Schmerz-Zerflieffen, ein Ermatten
und Erloschen darstellt.

Der Triste-Beginn erinnert an den Beginn der Sopran-
Arie Zerfliefle, mein Herze, in Fluten der Zihren aus
Bachs Johannespassion: auch hier die Trauer-Tonart
f-Moll, der Aufschwung zur Mollterz, das Seufzen —
und doch eine ganz andere Bewegung und innere Be-
wegtheit, weniger aufgewiihlt und widerstindig als
Telemanns instrumentale ,Klang-Rede“. Und die
Seufzerfiguren des f-Moll-Priludiums aus dem Woh/-
temperierten Klavier Teil 11 exprimieren in gleicher
Tonart den gleichen Affekt (s. Notenbeispiel S und 6).

Der schwere Quintfall als ,Herabgezogenwerden® ist
fiir den Triste-Satz ebenso konstitutiv wie die etlichen
sengeren Klangstufen (Marpurg) und Scherzensfi-
guren. Ein Uberblick tiber die ,,Quintfille* im Triste
zeigt, wie genau und ,,strukturell“ Telemann kompo-
niert: Die Liste der im Stiick vorkommenden Quint-
fall-Bewegungen (c-f, g-¢, b-es,d-g f-b, es - as)
deckt genau die 7 Quinten ab, die f~dorisch definie-
ren: as - es - b - - ¢ -g - d, in Skalenfolge gebracht: f -
g-as-b-c-d-es-(f). Hier liegt moglicherweise der
tiefere Grund fiir Telemanns Drei-b-Notation. Und
nicht genug der strukturellen Beziige: Auf dem affek-
tiven Hohepunkt des 7riste, dort wo die Schmerzens-
figuren sich haufen und mit ungeheurem chromati-
schen Sog abwirts dem Ende zustreben (T. 31ff.) —
dort begegnet der singulire saltus durinsculus und
diabolus in musica, der ,harte verminderte Quint-
sprung g - des’ (T. 32 und 36) und komplettiert auf

v

schmerzhafte Weise die Quintstruktur des Satzes um
das fehlende ,des“.

Ebenso wie T. 1/2 ist die folgende ,Gedankenfort-
fiihrung® T. 3/4 durch eine Achtelpause getrennt,
gleichsam ,,abgeschnitten® (s. Notenbeispiel 4). Figu-
ren der Tmesis und Suspiratio (Zerschneiden eines
Zusammenhangs und Pausen zur Darstellung des
Seufzens) beherrschen den Satz ebenso wie die musi-
kalisch-rhetorischen Figuren der Pathopoiia (Erre-
gung der Leidenschaften durch tonartfremde Halb-
téne), des Passus duriusculus (,etwas harter Gang®,
Chromatik in der Linie), der Anabasis (Aufstieg), der
Klimax (sich steigernde Wiederholung), der Epistro-
phe (Wiederholung der gleichen Tongruppe jeweils
am Schluff aufeinanderfolgender Abschnitte), der
Emphasis (nachdriickliche Wiederholung), des Saltus
descendens (Sprung abwirts) etc. — wie insgesamt die
Bewegungstendenz, dem Affekt der Trauer entspre-
chend, vorrangig abwirtsgerichtet ist, besser gesagt:
die immer neuen Anliufe von Aufwirtsstrebungen
(meist in Form einer Klimax) werden immer wieder
in den Abgrund der Betriibnis hinabgezogen — als
versuche jemand vergeblich, sich am eigenen Schopfe
aus dem depressiven Sumpf herauszuzichen. Dies al-
les ist anhand des Notentextes leicht nachzuweisen.
Unméoglich ist es in unserem Zusammenhang, eine
ausfiihrliche Figuren-Analyse dieses vollstindig die
»Rhetorik der Trauer* ausagierenden Satzes zu erstel-
len.1® Dennoch scheint es notwendig, Schiiler und
Schiilerinnen auf die in Analogie zur Rhetorik ent-
wickelten musikalisch-rhetorischen  Figuren als
auflergewohnliche Darstellungsmittel der Affekte
hinzuweisen — und auf die Rhetorik der Sprache, fun-
damentaler noch: die des Korpers, die ithnen zugrun-
deliegt. Ein Zitat aus Quantz’ Flotenschule (der Zeit-
sprung ins Jahr 1752 sei gestattet) bringt das
rhetorische Prinzip auf den Punkt:

Der musikalische Vortrag kann mit dem Vortrage ei-
nes Redners verglichen werden. Ein Redner und ein
Musikus haben (...) einerley Absicht zum Grunde,
ndamlich: sich der Herzen zu bemeistern, die Leiden-
schaften zu erregen oder zu stillen, und die Zuhirer
bald in diesen, bald in jenen Affect zu versetzen. Und
so wie die Wirkung der Worte auf dem Papier durch
das rhetorische Geschick des Redners im Augenblick
des lebendigen Vortrags gesteigert oder zunichtege-
macht werden kann, so hingt die Gute Wirkung einer

9 Vgl. Wolfgang Riidiger: Der musikalische Atem. Atemschulung
und Ausdrucksgestaltung in der Musik. Mit Texten von Heinz
Holliger und Nicolaus A. Huber, Aarau 1995, S. 100ff.

10 Vgl. dazu Arnold Schmitz, Art. Figuren, mustkalisch-rhetori-
sche, in: MGG 4; Kassel und Basel 1955, Sp. 176ff.; Rolf Dam-
mann, a.2.0., S. 137ff. und 329ff. (Affectus doloris), und Mirjam
Nastasi: Rbetorik in der Musik, dargestellt am Beispiel C. Ph. E.
Bachs und seiner Soante in a-Moll fiir Flote allein, Teil T und II,
in: TIBA 2. Jg., Heft 1 und 2/1977, S. 213ff. und 281ff.
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Musik (...) fast eben so viel von den Ausfithrern, als
von dem Componisten selbst ab.!!

Die Uberzeugungskraft eines Musikers, dies gilt es zu
lernen, ist ebenso wie die eines Redners eine Frage der
korperlichen Ausstrahlung, der Farbigkeit und Le-
bendigkeit des Vortragenden, abhingig von Haltung
und Gebirde, Stimmklang, Lautstirke und Tempo,
Aussprache, Akzentuation, Affektdifferenzierung
usw. Nicht umsonst entlehnt Quantz seine Anwei-
sungen bis zum wortlichen Zitat der , Ausfithrlichen
Redekunst® Johann Christoph Gottscheds, die die
musikalische Vortragslehre und Auffiihrungspraxis
des 18. Jahrhunderts entscheidend beeinflufit hat.
Und bei Gottsched lesen wir zum Affekt der Trauer:
Die Traurigkeit ist sehr matt und schlifrig; das Herz
klopfet langsamer, und der ganze Leib wird gleichsam
halb ohnmiichtig. Daher mufS auch die Sprache eines
Traurigen geddampfet, matt und gezogen seyn. Alle
Worter wird ein Betriibter ausdebnen, seine Sitze
wird er mit vielen Seufzern unterbrechen, und oft
wohl gar mitten in einem Worte gleichsam ersticken
wollen.12

Wir versuchen in diesem Sinne, zusammen mit dem
Schiiler, eine lautmalerische ,,Sprechfassung des 7ri-
ste-Satzes zu erstellen unter Einbezug aller kérper-
lich-stimmlichen Darstellungsmittel, die Gottsched
beschreibt: in halber Ohnmacht, mit verloschendem
Herzschlag, gedebnt, gedimpft, gezogen. Und aus
solchen elementaren Ausdrucksiibungen ergibt sich
moglicherweise das psychologische Paradox eines Fa-
gottunterrichts, zu dem die Schiiler, geplagt von

1 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen, Berlin 1752, Faksimile-Nachdruck Kassel
usw. 1983, S. 100t.

12 Johann Christoph Gottsched: Ausfiihrliche Redekunst, Han-
nover 1728, Faksimile-Nachdruck der Ausgabe Leipzig 1736,
Hildesheim und New York 1973, S. 353.

13 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Ham-
burg 1739, Faksimile-Nachdruck Kassel 1954, S. 17. Zur emotio-
nalen Beteiligung und korperlich-seelischen Angleichung des
Spielers ans Werk vgl. Wolfgang Ridiger: Korper, Klang und
kiinstlerischer Ausdruck im 18. Jahrbundert und heute, in: Uben
& Musizieren 2/1994, S. 16-24.
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einem langen Vormittag in der Schule, matt und
schlifrig kommen — und munter und lebendig wieder
gehen: Durch bewuf3tes Sich-Hineinversetzen in den
Kérperzustand eines matten, traurigen Menschen so-
wie durch affektgeladenes Musizieren des Triste-Sat-
zes sind sie zur ungeahnten Aufmerksamkeit und
Ausdruckskraft erwacht. Denn die Traurigkeit besit-
zet kein geringes im Lande der Affecten, lesen wir bei
Johann Mattheson: Niéchst der Liebe mufS einer, der
die Traurigkeit im Klange wol vorstellen will, selbige
viel mehr, als die iibrigen Leidenschaften, fiihlen und
empfinden; sonst alle so genannte loci topici (ortliche
Stellen der Rede-Kunst) in den Brunnen fallen.13

Mitempfindend am Klavier und Fagott fahren wir
also fort in der Anniherung an den Affektgehalt des
Triste und diagnostizieren: daf} T. 3 mit einer Disso-
nanz im Basso continuo einsetzt (Subdominante mit
sixte ajoutée), das Fagott im erregten Forte den
Quintfall des Beginns zwar aufgreift, jedoch in eine
schnsiichtig aufwirtsstrebende Dreiklangsfigur ver-
wandelt (eine Art ,Gegenmeinung“ oder ,Antithe-
ton“?), die sich in der hoffnungsvollen, gleichsam
hinderingenden Septim-Dissonanz synkopisch fest-
hakt, um in T. 4 zum schmerzlich schweren Vorhalt
mit resignierender Auflosung gescharft zu werden (s.
Notenbeispiel 4).

Diese Auflosung exponiert die Kleinsekund-Figur
abwirts, die im folgenden zur beherrschenden Patho-
poiia-Figur des traurigen Herabsinkens wird. Dieses
Seufzermotiv, der (Klein-)Sekundschritt abwarts mit-
samt seinen moglichen Varianten, ist Urlaut und Ur-
motiv des Menschen und der Musik, ein elementares
Ausatmen gleichsam, das allen Daseinskummer (alle
Last des Lebens, der Schule, der Familie, der Gesell-
schaft) urwiichsig, kreatiirlich zum Ausdruck bringt.
Diese musikalisch-existentielle Urgestalt mit all ihren
Varianten ist das Thema der folgenden Unterrichts-
schritte, in denen der Schiiler die Kette der Patho-
poiia-Figuren des Satzes, angefangen von der
Kleinsekund-Keimzelle bis zum ausgewachsenen
chromatischen Quartgang (passus duriusculus), fiir
sich entdeckt und am Instrument zum Ausdruck
bringt.

\Y



So tiben wir zunichst das elementare Sekund-Seufzen
mit und ohne Instrument, sodann eine Kette von
Kleinsekund- und Sekundbewegungen in f~ und c-
Moll, sowohl legato als auch weich gestofien (um der
artikulatorischen Vielfalt willen), immer schwer und
betont ansetzend und leicht, leise, ,traurig® abphra-
sierend, ganz im Widerspruch zum Metrum des Sat-
zes: dort hebt das Seufzen meist auf der Zihlzeit und
an, deren nachdriickliche Betonung gegen den Strich
die Schwere des Schmerzes zum Ausdruck bringt.
Oktavtranspositionen der unteren Sekunde spreizen
den Klang zur None und intensivieren den Aus-
drucksgehalt wie in T. 11/12 und 25/26.

Folgende Erweiterungen der Seufzergestalten schlie-
fen sich an: die Knickfiguren im Rhythmus 2 Sech-
zehntel (legato) — 1 Achtel (leise und weich gestofien)
sowie in der augmentierten Fassung von drei Legato-
Achteln (Notenbeispiel 7b). Die anapastische Rhyth-
mus-Figur .= . konnte man als ruhige Fassung der Fi-
gura corta Interpretieren: das Hertz klopfet
langsamer (Gottsched, vgl. oben).14

Als weitere Seufzerfassung tiben wir die sich verjiin-
genden Legato-Sechzehntel-Figuren, genieflen die
modale Firbung der zweiten Gruppe und schlieflen
die Oktavspriinge abwirts an.

Das nachdriickliche Dehnen des ersten Tones unter
dem Bindebogen und Verjiingen bzw. Leichter- und
Leiserwerden der restlichen Noten ist fiir Schiiler und
Schiilerinnen erfahrungsgemif keine Selbstverstand-
lichkeit und mufl ,fagottsprachlich® regelrecht getibt
werden.

Dazu lesen wir Leopold Mozarts Legato-Spielanwei-
sung knapp 30 Jahre spiter: Will der Komponist sol-
che Noten (...) in einem Schleifer singbar vorgetragen
wissen: so mufS man die erste solcher vereinbarten No-
ten etwas stirker angreifen, die iibrigen aber ganz ge-
lind und immer etwas stiller davan schleifen.’> Mit
seiner melodischen Maxime Singen ist das Fundament
zur Music in allen Dingen. Wer die Composition er-
gretfft / mufl in seinen Sitzen singen. Wer auf Instru-
menten spielt / mufS des Singens kundig seyn. Also
prige man das Singen jungen Leuten fleiffig einl6
steht Telemann bereits auf der Schwelle einer neuen
Zeit (ganz im Gegensatz zu J. S. Bach) und weist auf
die Mitte des Jahrhunderts, auf Empfindsamkeit, sub-
jektives Ausdrucksprmmp, ,,Vermischtcn Ge-
schmack® usw. voraus. Uber die ,neue® Gesangsori-
entierung, die mit der Sprachorientierung aufs engste
verschwistert ist!7, konnte man in einem kurzen Un-
terrichtsexkurs informieren, in dem z. B. Scheibes
Bach-Kritik, der Primat des Kantablen vor dem Kon-
trapunktischen, des Galanten vor dem Gelehrten und
Telemanns Vermittlung beider Aspekte zur Sprache
kommen sollten.

VI

Bleibt als letzte der konstitutiven 7Triste-Pathopoiia-
Figuren der passus duriusculus (hier in der Form des
chromatischen Quartgangs) als Anabasis (aufwarts T.
15, imitiert vom B.c. in T. 16/17) und als Katabasis
(abwirts T. 31 und 35, imitiert bzw. vorweggenom-
men vom B.c. in den Takten 32 und 34/36 — Hohe-
punkt und ,tragischer Ausklang des Triste in em-
phatisch-erschépfender Wiederholung T. 31 bis
Ende. Das affektreiche Zusammenwirken von Fagott
und B.c. {ibt man am besten, indem zunichst die So-
lostimme die Bafi-Linie als Fortsetzung mitspielt und
dann erst ihren Kontrapunkt dagegensetzt.

Als erste ausdrucksvolle Zusammenfassung der Pa-
thopoiia-Motive — deren jedes in sich schon konden-
sierten menschlichen Ausdruck darstellt — spielen wir
die Katabasis-Takte 11/12 und 13/14: ein Herabsin-
ken tiber nahezu zwei Oktaven, das Halbton abwirts,
Knickfigur, Kleinsekund-Spreizung zur None durch
Oktavtransposition und Viersechzehntel-Motiv ex-
pressiv verbindet, und erleben zusatzlich, wie die
konstitutive kleine Sekund die Ausdrucks-Intensivie-
rung vom Dur-fis in T. 12 zum dorisch-f in T. 14 re-
guliert (vgl. die Parallelstelle / - 4 in T. 26/28, Noten-
beispiel 2). Dieser grofie , Klagegesang® wird, gemafl
seiner sinkenden Spannungskurve, gewiff mit einem
Decrescendo und einer entsprechend differenzierten
Artikulation verbunden sein, die sich von dem ,,stark
angegriffenen®, erregt betonten und gedehnten
Kleinsekundfall es” - d” aus ,gelinde“ verjiingt, den
Nonensprung as — G noch einmal intensiviert, um
dann stiller werdend® im Oktavsprung zu verklin-
gen. Als Vorbereitung dieses ,,Abstiegs“ in die Dun-
kelzonen der Seele nehmen wir den ,Aufstieg”
T. 9/10 hinzu (Triller mit schwerem, seufzendem Vor-
halt mussen, am besten zunichst rhythmisiert, getibt
werden) — und haben mit dem Spannungsbogen der
Takte 9 - 12 (9 - 14) bereits einen ersten Schritt zur
dramaturgischen Synthese der kompositorischen
Bausteine, Satzglieder, Gedanken, Gesten und Figu-
ren des Triste getan (s. Notenbeispiel 7).

Zur Triste-Dramaturgie

Von der Keimzelle der absteigenden kleinen Sekund
ausgehend und umrahmt vom konstitutiven Quint-

14 Val. Arnold Schmitz: Die Bildlichkeit der wortgebundenen
Musik Johann Sebastian Bachs, Mainz 1950, S. 77.

15 Leopold Mozart: Versuch einer griindlichen Violinschule,
Augsburg 1756, 31787, Faksimile-Nachdruck Wiesbaden 1983,
5..136.

16 Telemann: Brief an Herrn Mattheson (1718), zitiert in: Karl
Grebe, a.2.0., S. 77.

17Vgl. hierzu Thomas Seedorf: Zur Analogie vokaler und instru-
mentaler Praxis in der Musik des 18. Jahrhunderts, in: Musik als
Text. Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen
Kongref Freiburg 1993, hrsg. von Hermann Danuser (i.V.); ders.:
...per imitar la voce. Anmerkungen zur instrumentalen Nachah-
mung des Gesangs, in: TIBIA 19. Jg., Heft 4/1994, S. 288-292.
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Notenbeispiel 8,
T. 13/14

fall, haben wir das Repertoire der Figuren, die den
Triste-Satz beherrschen, kennengelernt. Nun geht es
darum, die innere Dynamik und ,psychische Ent-
wicklung® des Satzes im Zusammenhang nachzu-
empfinden. Um eine stimmige Vortrags-Dramaturgie
entwickeln zu kénnen, erstellen wir eine kurze Ana-
lyse des Formverlaufs, die den Blick fiir melodisch-
motivische Grundgestalten, fiir harmonische Beson-
derheiten und energetische Spannungsbogen schirft.

Das Triste gliedert sich in zwei grofie, fast gleich lan-
ge Teile. Teil I umfafit 18, Teil IT 20 Takte, wobei das
c-Moll in Takt 19 harmonisches Ziel (= Ende von Teil
I) und Anfang von Teil 1T zugleich ist. Dafl der erste
Teil in die Moll-Dominante einmiindet (und nicht in
die Dur-Dominante oder Dur-Parallele wie die
langsamen Anfangssitze der Flauto dolce o Fagotto-
Sonatinen in ¢c-Moll und a-Moll von ca.- 1731/3218),
griindet zweifelsohne im Triste-Charakter und in der
Tatsache, dafl die Wiederholung des Beginns eine
Quarte tiefer in Moll stehen muf3.

Jeder der beiden Teile ist wiederum in je 4 Abschnit-
te, Phrasen, ,Sitze“ oder ,musikalische Gedanken®
gegliedert, die in sich aufs engste motivisch und ener-
getisch verwoben sind.

Der erste Teil zeichnet eine weitangelegte melodische,
harmonische, rhythmische und rhetorische Span-
nungskurve, die sich in vierfacher affektiver Steige-
rung aufbiumt wie eine grofle ,,Schmerzensklimax®.
Der zweite Teil ist ein einziger grofier ,Abstieg® oder
»Abgesang®, der die musikalischen Sitze, Gedanken
und Figuren des ersten Teils permutiert, neu zusam-
menstellt und chromatisch von ¢- nach f~-Moll herab-
sinkt.

18 Vel. die Ausgabe im Amadeus Verlag, herausgegeben mit
Kompositionen der (verschollenen) Bafl-Stimme und Ausset-
zung des Continuos von Winfried Michel, Winterthur 1993.

19 Ob gar das Triste mit seinem Dreiermetrum und Triolenmotiv
moglicherweise ,polnische® Ziige trigt oder vom slawischen
Idiom allgemein beeinflufit ist, diese Vermutung mag einer aus-
fithrlicheren Untersuchung dieses hochinteressanten Themen-
komplexes vorbehalten bleiben. Vgl. hierzu die entprechenden
Aufsitze im Konferenzbericht Die Bedeutung Telemanns fiir die
Entwicklung der europdischen Musikkultur im 18. Jahrhundert,
Magdeburg 1983.
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Zur Frage der Verzierungen: Angesichts der Tatsache,
dafl das Triste schon so fiir sich spricht, dafl der Affekt
der Trauer auf keinen Fall eine solch tiberbordende
Ornamentik erlaubt, wie Telemann sie in seinen ,Me-
thodischen Sonaten® mustergtiltig vorfihrt, und daf§
die Triolen des Beginns selbst schon als auskompo-
nierte Verzierung begriffen werden konnen (Durch-
gangsnoten), pladiere ich fiir sparsame Verzierungen,
die der (gleichwohl durch das Vorbild der ,Methodi-
schen Sonaten® angeregten) Phantasie und Experi-
mentierlust entspringen und vielleicht von einem
Mehr zu einem Weniger fithren. Hier ein Beispiel fiir
eine sparsame Auszierung der Wiederholungsstelle
T. 13/14 (s. Notenbeispiel 8).

Der Triste-Satz, die f-Moll-Sonate, Telemann und
das Fagott

Wir konnen beobachten, daff die Keimzelle des ersten
Triste-Taktes den Bauplan nicht nur des ersten Satzes,
sondern der ganzen Sonate in sich birgt, die durch ei-
ne Art motivisch-struktureller ,Substanzgemein-
schaft in wechselnden Beleuchtungen und ,,Gewin-
dern®, Affekten und Charakteren eine
bewundernswerte Einheit bildet. Ein kurzer Blick auf
die Satzanfinge geniigt in unserem Zusammenhang,
um dies zu belegen. Beginnen wir beim letzten Satz,
der die Triste-Motive T. 1 und 3 wortlich in einen
iibermiitigen hannakischen Tanzrhythmus transfor-
miert und Telemanns kunstvolle Verschmelzung von
(polnischer und hannakischer) Volksmusik und
Kunstmusik belegt.!” Im Andante erscheint bereits in
T. 1 das Triste-Motiv im Krebs (as - g - f - ¢’), vorbe-
reitet von einer Variante des Triste-Taktes 5; und das
Allegro exponiert mit seinem Anfangsmotiv nichts
anderes als die Kleinsekund-Knickfigur zusammen
mit dem Mollterz-Gang abwirts (as - g - f).
Telemann, der ,Modemusiker” und Erfolgskompo-
nist damals schlechthin, erweist sich mit seiner Fa-
gottsonate im ganzen und mit dem Triste im besonde-
ren als duflerst anspruchsvoller Komponist mit einer
{iberaus reflektierten Kompositionstechnik und
Asthetik, die Konstruktion und Ausdruck, Kunst
und Kulinarik, Popularitit und Individualitat ge-
schickt zu vermitteln weifd.

Dieses Faszinosum der Vermittlung des Eingingigen,
ans Gefiihl Appellierenden, mit dem Anspruchsvol-
len, den Verstand Herausfordernden mag die Be-
schiftigung mit dem Triste zu Beginn und der ganzen
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Sonate spiter zu einem Abenteuer von Herz, Hirn
und Hand zugleich werden lassen.

Telemanns ,Modernitat“ aber griindet ebenso darin,
dafl er noch im Anfangsstadium der asthetischen und
kompositorischen Emanzipation der Instrumental-
musik ,die Seele der einzelnen Instrumente er-
forscht“ (nach einem Ausspruch Debussys tiber Carl
Maria von Weber) und zu einer glihenden , Klang-
Rede® der Erregung formt — so auch die ,Seele“ des
Fagotts, das durch das 7riste zu einem Instrument der
Klage und der Liebe zugleich geadelt wird, so wie
man spater seinen Klangcharakter beschreiben und
hinreiflend schon vertonen wird, und wie schon Mat-
theson darauf verweist, ,,daf§ traurig seyn und verliebt
seyn zwey gantz nahe mit einander verwandte Dinge
sind“.20 Dies aber, das unlosbare Verwobensein von
Liebe und Trauer, scheint nicht nur die Erfahrung ei-
nes bestimmen Alters, sondern eine existentielle
Grunderfahrung und Konstante des ganzen mensch-
lichen Lebens zu sein.

20 Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, a.a.O.,
S: 17

ZEITSCHRIFT FUR SPIELMUSIK

Spielmusik fiir und mit Blockflste(n) fiir das Musizie-
ren in Musikschule, Laienensemble und zu Hause.
Erscheinungsweise: 12 Nummern a mindestens 4 No-
tenseiten (Spielpartitur) pro Jahr, bzw. entsprechende
Anzahl von Doppelheften

Auslieferung: Februar (3 Nummern), Juni (3 Num-
mern), Oktober (6 Nummern)

Preis fiir ein Jahresabonnement: Inland DM 35,00,
Ausland DM 38,70 (Preise zzgl. Versandkosten)

VORSCHAU AUF DEN JAHRGANG 1996

Alessandro Poglietti: Canzon uber dass Henner und
Hannergeschrey, fiir Blockflstenquartett (SATB), hrsg.
von Irmtraut Freiberg, ZfS 680

Tierimitationen haben Tradition in der Musik, viele Ma-
drigale der Renaissance befassen sich mit dieser dankbaren
und oft lustigen Thematik. Auch dieses Stiick erinnert an
solche frithen Madrigale, ist aber in seiner melodisch-har-
monischen Struktur viel barocker. Auch heute noch ist das
Stiick ungemein attraktiv und hat das Zeug zu einem echten
»Renner”. Es ist von mittlerem Schwierigkeitsgrad; um es
allerdings wirklich nach Hithnerhof klingen zu lassen, be-
darf es einer ordentlichen Portion Witz und Improvisati-
onsfreude der Spieler.

Juri Dadiani: Zwei georgische Kirchengesinge, fiir drei
(ATB) und fiir vier (SATB) Blockfloten, ZfS 681
Diese zwei Kirchengesinge sind technisch eher leicht. In

ihrer einfachen Struktur und ihrer sehr eindringlichen Wir-

kung, erinnern sie ein wenig an Arvo Pirt. Virtuositit ist
hier nicht gefragt, vielmehr geht es um intensive Klang-
arbeit, d.h. die zwei Stiicke sind ausgezenchnetes Ubungs-
material fiir Ensembles, gleichzeitig eignen sie sich aber
wegen ihrer musikalischen Ausdruckskraft auch bestens
fiir Schiilervorspiel und kleine Konzerte.

Spirituals, fiir drei Blockfléten (SAT u.a.), hrsg. von Ber-
nard Sanders, ZfS 682

Diese gut gemachten Arrangements bei uns z.T. weniger
bekannter Spirituals sind in erster Linie fiir Blockfléten
gedacht, lassen sich aber auch anders besetzen: Violinen,
Klarinetten, Saxophone ... Die Stiicke sind so gesetzt, dafl
auch fortgeschrittenere Spieler Spafl daran haben kénnen,
indem sie mit der Verwendung moderner Techniken, wie
z.B. Glissando und Stimme, eigene Ideen einbringen.

Girolamo Frescobaldi: 2 Recercari zu vier Stimmen, fiir
Blockflstenquartett (SATB), hrsg. von Ilse Hechler,
ZfS 683/684

Wie so oft bei Frescobaldi sind die Stiicke technisch recht
einfach. Zusammenspiel und Intonation dagegen sind
schon etwas schwieriger zu realisieren. Deshalb eignet sich
diese wunderschone Musik nicht unbedingt als Einstieg
in die Quartettliteratur, bietet aber etwas erfahreneren
Ensembles wirkungsvolle Vortragsstiicke.

Matthias Friederich: Florin-Dixie/Trewince Stomp, fiir
2 Blockfloten (SA und AA), ZfS 685

Zwei flotte Dixies von mittlerem Schwierigkeitsgrad. Auch
hier gilt: Mit Temperament gespielt, verbreitet diese Musik
bei Spielern wie bei Hérern gute Laune.

Josef Haydn: Flotenuhrstiicke, Heft 1, fiir drei Block-
floten (SATA), hrsg. von Grete Zahn, ZfS 686/687

Dies ist der erste Band Haydnscher Flotenuhrstiicke in der
Bearbeitung von Grete Zahn. Der zweite Band liegt bereits
als ZfS Nr. 639/640 vor. Diese lebhaften Stiicke sind eine
ausgezeichnete Ubung fiir das rhythmische Zusammen-
spiel und machen fortgeschritteneren Spielern Spaf.

Christopher Breen: St. Margaret’s Suite, fiir 3 Block-
floten (SAT), ZfS 688

Mittlere Spielfihigkeit fordert dies unkonventionelle Trio
und gerit bei ausreichendem Temperament der Spieler so
richtig ins Swingen. Die Stimmen sind gleichberechtigt
(jeder kriegt sein Solo!). Diese Musik gefillt sowohl Spie-
lern als auch Zuhérern. Sie eignet sich bestens als ,fetzige”
Zugabe.

Lothar Graap: Es kommt ein Schiff geladen, fiir Sopran-
blockfléte und Orgel, ZfS 689

Sehr einfach zu spielende und trotzdem gut klingende
Weihnachtstiicke sind selten. Graap hat diese Variationen
sehr ansprechend gesetzt. Mit Orgel lassen sich die Stiicke
in der Kirche, mit Klavier oder Cembalo in der Schule und
zu Hause musizieren.

Jiri Laburda: Weihnachtsmusik, fiir Blockflstenquartett
(SATB), ZfS 690/691

Leicht romantisch, klar und eingingig gesetzt, wirkt diese
Musik so richtig schén weihnachtlich. Sie ist recht leicht zu
spielen und eignet sich auch gut fiir Blockflétenchor.

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - CELLE
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