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Hans-Peter Schmitz
Jazz und Alte Musik

Vorbemerkung

Kompositionen und Ubungsstiicke, musikalische
Stilelemente oder spezifische instrumentale Spiel-
weisen aus dem Bereich des Jazz oder jazzver-
wandter Musik haben heute ihren — fast - selbst-
verstindlichen Platz im Instrumentalunterrich, in
Programmen von (Jugend-)Wettbewerben, von
Vorspielen und Konzerten. Das gilt in besonderer
Weise fiir die Spieler von Block- und Querfléte, die
— mit Unterschieden — nach allgemeiner Anschau-
ung beide einen betrichtlichen Teil ihres Reper-
toires aus dem ergiebigen Brunnen der Alten Mu-
sik schopfen. Das gilt in zunehmendem Mafie aber
auch fiir andere Instrumente, die ebenfalls nicht
zum typischen Instrumentarium des Jazz oder an-
derer ,populirer Musikrichtungen gehéren,

[n unserem Jahrhundert stand lange (und steht zum
Teil noch heute) vor allem in Deutschland die strik-
te Trennung von E- und U-Musik der Einbezie-
hung von Elementen des Jazz in einen ,seritsen®
[nstrumentalunterricht entgegen, der allein die
Beherrschung der traditionellen Spielweise eines
Instruments fiir die Bewiltigung des , klassischen®
Repertoires zum Ziel hat. Der formalen, im Urhe-
berrecht wurzelnden Unterscheidung zwischen
verschiedenen Musikarten entsprach in der herr-
schenden biirgerlichen Musikanschauung eine
Wertehierarchie, die nicht nur musikalisch-dsthe-
tisch begriindet war und die durch die Musikpolitik
der Nationalsozialisten eine zusitzliche, u. a. den
Jazz als nicht ,artgerechte® ,Negermusik® diffa-
mierende, nachhaltig wirkende Ausprigung erfuhr.

Vor dem Hintergrund dieser historischen Gege-
benheiten einerseits und der heutigen Musikpraxis
andererseits erhilt der vor fast 50 Jahren zum er-
stenmal gedruckte Aufsatz Jazz und Alte Musik
eine besondere, neue Aktualitit. Er stammt aus der
Feder des Flotisten und Musikwissenschaftlers
Hans-Peter Schmitz (1916-1995), der als Soloflétist
des Berliner Philharmonischen Orchesters in der
Furtwingler-Ara damals gewiff zu den exponierten
Vertretern der E-Musik zihlte. Spiter wirkte
Schmitz als Hochschullehrer in Detmold und Ber-
lin. Bekannt wurde er dariiber hinaus durch seine
Flitenlebre, seine Schriften zur Auffiihrungspraxis
und seine Neuausgaben von ilterer Flotenmusik.
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Jazz und Alte Musik erschien wenige Jahre nach
dem 2. Weltkrieg und nach dem Ende der Nazi-
herrschaft, zu ciner Zeit also, in der es noch kaum
deutschsprachige Literatur tiber den Jazz gab. Der
Artikel beschreibt so iiberraschende wie gleichzei-
tig offensichtliche Ahnlichkeiten und Gemeinsam-
keiten hinsichtlich der Prinzipien der Musik, der
Auffithrungspraxis und der Einstellung zum Musi-
zieren bei den Ausfithrenden, welche die beiden
auf den ersten Blick so heterogenen Stilbereiche
verbinden. Mit der Wiedergabe des nachfolgend
abgedruckten Aufsatzes méchte TIBIA ihren
Lesern einen heute nur noch wenig bekannten (und
nur schwer zuginglichen) historischen Beitrag zur
Diskussion einer aktuellen kiinstlerischen und
pidagogischen Frage vorstellen, die vor allem die
Vertreter der Floteninstrumente bewegt.
Hartmut Gerhold

Es ist eine ebenso notwendige wie reizvolle
Aufgabe fiir den Historiker, durch das zeit-
lich und riumlich bedingte Gewand kultur-
geschichtlicher Phinomene hindurch die diese
Erscheinungen bedingenden Prinzipien auf-
zuspiiren und sie im Dann-und-dort wie im
Hier-und-jetzt wiederzuerkennen. Bei der
Betrachtung der zeitgenossischen Kultur gilt
es dementsprechend, im Heute das Gestern,
im Neuen das Alte in verinderter Form wirk-
sam zu sehen und den groflen Zusammen-
hang herzustellen. Uberschauen wir den
Komplex der Modernen Musik unter diesem
Aspekt, so finden wir auf der einen Seite
Prinzipien am Werke, die der Musik des Ba-
rockzeitalters das charakteristische Geprage
verliechen; auf der anderen Seite stellen wir
Elemente fest, die aus der europiischen und
auflereuropiischen Folklore mit einer gewis-
sen Gewalt in die Kunstmusik einbrachen.
Unter diesen Elementen nimmt der Jazz eine
bevorzugte Stellung ein; sein Einflufl ist aus
dem Schaffen eines grofien Teils der moder-
nen europiischen und amerikanischen Kom-
ponisten nicht wegzudenken. Die durchaus
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nicht zufillige Tatsache der Gleichzeitigkeit
der Anfinge der Modernen Musik, der Ent-
stehung des Jazzstils und der intensiven Wie-
derbelebung der dlteren Musik deutet auf ver-
wandte Elemente, auf Beziehungen zwischen
der Tonkunst des Barocks und dem Jazz, die es
wert sind, eingehender untersucht zu werden.
Trotz der sich von selbst verstehenden Unter-
schiede und trotz des anders gearteten Ge-
wandes werden wir auf die Wirksamkeit ver-
schiedener gemeinsamer Prinzipien stoflen,
die, ohne Tradition im engeren Sinne, diesen
beiden musikalischen Phinomenen zugrunde
liegen und eine erstaunliche Fiille von ver-
wandten Erscheinungen zeitigen. Wenn wir
im folgenden den Jazz gerade zu der Musik
des 17. und 18. Jahrhunderts in Bezichung
setzen, so schlieflen wir damit keineswegs
Parallelen zu der Tonkunst anderer Epochen,
etwa des Mittelalters, aus: nur scheint, wie
sich aus unserer Untersuchung ergeben wird,
die stilistische Verwandtschaft mit dem Ba-
rock eine besonders enge zu sein.

Die im ersten Augenblick etwas verbluffende
Gegeniiberstellung Jazz — Alte Musik wirkt
sofort weniger befremdend, wenn wir uns der
integrierenden Rolle bewufit werden, die das
tinzerische Element in der gesamten Musik
des Barocks und besonders des Spitbarocks
gespielt hat. Hier waren es vor allem die fran-
zbsischen Tanzrhythmen, die nicht nur in
der Kammer-, Orchester- und Opernmusik
Form und Struktur bestimmten, sondern
auch mit einer solchen Naturkraft in die
Kirchenmusik eindrangen, dafl z. B. den mei-
sten Arien, auch den langsamen, in den Kan-
taten und Passionen selbst eines Joh. Seb.
Bach stilisierte Tanztypen als rhythmische
Formschemata zugrunde liegen; ganz zu
schweigen von der tanzgesattigten Opern-
und Oratorienwelt Hindels.

Bezeichnet man die in Amerika entstandenen
Spirituals der Neger und die aus deren ur-
spriinglich kultgebundenem Tanz herriihren-
den rhythmischen Besonderheiten als die
einfluflireichsten Ahnen des Jazz, so ergibt
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sich hier der umgekehrte Weg: aus der Kirche,
aus dem Kult in die weltliche Tanzmusik.
Denn die Spirituals leiten sich aus der liturgi-
schen Musik her, die die Missionare aus
Europa mitbrachten, und wurzeln im prote-
stantischen Choral und in der zwischen
Geistlichem und Gemeinde aufgeteilten Psal-
menrezitation. Zusammen mit Elementen der
anglo-keltischen und teilweise auch romani-
schen Folklore wurde dieses europiisch-
christliche Melodiengut samt der mit ithm
verbundenen Harmonik beim Durchgang
durch das negroide Medium in Amerika in
rhythmischer und auffithrungspraktischer
Hinsicht bereichert und umgebildet: Es ge-
lang, die eigentiimliche Ungebundenheit, ja,
Maflosigkeit der Improvisationsstilistik der
Neger in einem solchen Grade einzuschrin-
ken und alle heterogenen Elemente derart
miteinander zu verschmelzen, daf der daraus
resultierende neue Stil der Tanzmusik in sei-
nem Ursprungslande wie bald darauf in
Europa nicht nur mit grofitem Interesse, son-
dern geradezu mit wahrer Begierde aufge-
nommen wurde. An dieser Tatsache indert
auch nichts die Opposition mancher Kreise,
der sich iibrigens zu allen Zeiten jeder neue
Tanzstil gegeniibergesehen hat. Genau so wie
in der Frage nach der Berechtigung und dem
Wert der verschiedenen Sprachen, versagen
Phinomenen wie dem Jazz gegentiber snobi-
stische Werturteile, die vom Leben selbst ad
absurdum gefiihrt werden. Der Méglichkei-
ten, seelische Inhalte auszusagen, gibt es viele,
und jede hat ihre Funktion und Daseinsbe-
rechtigung.

Schon auf dem Gebiet des Rhythmischen tref-
fen wir beim Jazz wie in der Alten Musik auf
eine Fiille von Entsprechungen, die sich aus
gemeinsamen Prinzipien herleiten lassen: Das
gleiche Grundgefiihl fir das motorische Ele-
ment als Triger des musikalischen Gesche-
hens, die gleiche Freude am Spiel mit rhyth-
mischen Gliedern verschiedener Wertigkeit
innerhalb des grundsitzlich von Anfang bis
Ende uhrengleich durchgehaltenen Tempos,
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welcher Erscheinung beim Jazz, hier beson-
ders als break oder stop chorus, in der Alten
Musik die rhythmische Kadenzierung der
Proportio hemiolia in fast allen Satzen im Tri-
peltakt entspricht — tibrigens hier wie dort
immer am Periodenende, dem alten Choral-
oder Psalmenzeilenschlufl. Noch offensicht-
licher ist die Ubereinstimmung bei der im
klassisch-romantischen Zeitalter unbekann-
ten, unseren beiden Stilbereichen gemein-
samen Praxis des freien Verzogerns und
Vorausnechmens der Tone einer solistisch
musizierten Melodie bei — das ist das Ent-
scheidende — unnachgiebig gleichbleibendem
Grundrhythmus; dieses in seiner Spannung
Gesetz — Freiheit echt barocke Tempo rubato,
das ,gestohlene Zeitmafl“ der Alten Musik,
wie es, hundert Jahre vor Chopin!, noch Leo-
pold Mozart schildert, entspricht nicht nur
im Wesen, sondern auch in den Einzelheiten
der Hot-Praxis beim Jazz. Wie das Tempo
nur wenige verschiedene Typen aufweist,
wird auch die seelische Grundqualitit, der
»2Affekte®, hier wie dort grundsitzlich durch
das ganze Stiick hindurch eingehalten; ebenso
spielen die die Stilistik der romantischen Mu-
sik so kennzeichnenden Uberginge und
Wechsel von Tempo und Affekt nur eine ganz
untergeordnete Rolle. In sehr dhnlicher Wei-
se wie in der Barockmusik erscheint auch
beim Jazz das schnelle Tempo vorwiegend
mit positiven, das langsame im allgemeinen
mit negativen Affektqualititen derart gekop-
pelt, daf} schon von vornherein ein schnelles
Zeitmaf auf eine dem Stiicke zugrunde lie-
gende freudige, lebensbejahende Stimmung,
ein langsames dagegen auf einen trauererfiill-
ten, schmerzlichen Affekt schlieflen lafit.

Im Bereiche des Melodischen beginnen die
Gemeinsamkeiten, wie bei jeder von der
Tanzkunst im besonderen beeinflufiten Mu-
sik, bei der einfachen, einpragsamen Bildung
und dem regelmifligen Periodenbau, Erben
der Tanz- und Arbeitsliedstrophe, des
Choral- und Psalmenverses. Dieser Grund-
satz der Jazzmusik, klare Gliederung nicht
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nur der Melodie selbst, sondern auch der
grofferen Form und des Klangbildes, ent-
spricht dem die gesamte Barockkultur stili-
stisch kennzeichnenden Prinzip des Cartesia-
nischen clair et distinct.

Im Jazz wie in der Alten Musik spielt die
Wiederholung eine grofle, die Form bestim-
mende Rolle, und zwar mehr im Sinne einer
Verinderung des Gleichen als im Sinne einer
wortlichen Repetition. Neben der hiufigen
Wiederholung kurzer Bafimotive und klei-
ner Melodiebestandteile (Ostinato-Formen,
,riffs“) kommt in diesem Zusammenhange
der Variation eines gegebenen Themas beson-
dere Bedeutung zu — hier die bis in Bachsche
Ouvertiiren hinein tibliche Praxis des Double
(Alternatio, Aria), dort die des sogenannten
Chorus-Spielens. Das Thema selbst tritt ge-
wissermaflen zurlick hinter seiner Funktion
als Material, als Grundstoff fiir den natiirli-
chen Spieltrieb, fiir die Freude am Artistisch-
Virtuosen der jeweiligen Ausfiihrungen -
heute beim Jazz, wie frither vor allem im
,welschen gusto®, einem Trapez fiir den sich
darbietenden Artisten vergleichbar. Zugrun-
de liegt das ebenso die Barockmusik wie den
Jazz bestimmende Prinzip des Konzertierens,
das wir schon in der Gegentiberstellung von
Geistlichem und Gemeinde beim Psalmenge-
sange antrafen; im Barock steht dem Solo das
Tutti, 1im Jazz die section oder team gegen-
tiber.

Herzstiick des konzertanten Prinzips bildet
das Improvisieren, das weder aus der Auf-
fiihrungspraxis des Jazz, noch aus der ilteren
Musik im allgemeinen, im besonderen aber
der des Barocks wegzudenken ist. Die Lehre
vom freien, nicht notierten Verindern eines
gegebenen Themas und vom Inprovisieren
von Kadenzen nimmt in den Instrumental-
und Gesangschulen des Barocks einen grofien
Raum ein und war ein Charakteristikum des
erwihnten italienischen Stils, dessen Kurz-
schriftnotierung vor allem der langsamen
Sitze, der Arien und aller Da-capo-Teile nur
wie ein Skelett wirkt und eine frei paraphra-
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sierende Ausfiihrung einfach fordert. Genau-
so gehort beim Jazz der Hot-Stil (im Gegen-
satz zum Straight-Stil, der die Ausfiihrung
wie notiert verlangt) zum notwendigen
Handwerkszeug eines jeden guten Jazzmusi-
kers, der in der Lage sein muf}, mehrere, mei-
stens acht, mit ,ad libitum“ bezeichnete,
sonst leere oder mit Harmoniebezifferungen
versehene Takte frei variierend ausfiillen und
rhythmisch gebundene Kadenzen (break,
stop chorus) improvisieren zu kénnen. Auch
die Ausfithrung des Klavierparts ist wie in der
Generalbafipraxis meistens dem Spieler frei-
gestellt, und wird wie dort durch Bezifferun-
gen angedeutet.

Bei der improvisierenden Ausgestaltung einer
Melodie unterscheidet man in der Alten Mu-
sik ,willkiirliche Verinderungen® und ,we-
sentliche Manieren“, die wir beide, wenn
auch nicht dem Namen, so doch dem Wesen
nach, in der Jazzpraxis wiederfinden. Fiir er-
stere gab es schon in der Renaissance richtige
Musterbiicher mit Verzierungsvokabeln fiir
die verschiedenen Intervalle, welche Routine-
formeln beim Jazz grooves heifien; fiir letztere,
unsere Verzierungen im engeren Sinne, lassen
sich ebenso wieder wortliche Ubereinstim-
mungen aufweisen. Gemeinsam ist beiden
Stilbereichen das Phinomen des instabilen
Tones, d. h. die Neigung, jede lingere Note
zu gliedern und unterzuteilen, wozu hier wie
dort die periodische Hohen- und Stirken-
schwankung der verschiedenen Triller (inter-
mittierender, Halbton-, Ganzton-, Terztril-
ler) und des Vibratos oder dynamische
Modifikationen nach Art der messa di voce
dienen. Die Vibratotechnik des Jazz ist wohl
eine besonders ausgebildete Praxis, aber kei-
neswegs dessen Erfindung, gab es doch bei-
spielsweise in Barockorgeln Vibratovorrich-
tungen (Tremulanten) mit so niedriger
Frequenz und so starker Amplitude, wie sie
heute nur im Jazz anzutreffen sind; ganz zu
schweigen von der damals iiblichen Instru-
mental- und Vokalpraxis des Tremolos und
der Flattements, die teilweise auch durch das
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im Jazz bekannte Schiitteln der Instrumente
(dinge) erzeugt wurden. Andere gemeinsame
Verzierungen, die allgemein die Aufgabe ha-
ben, eine Linie in ihrem Verlaufe zu verdeut-
lichen, zu gliedern und die jeweilige Affekt-
qualitit zu unterstreichen, sind lange, kurze,
betonte und unbetonte Vorschlige, Nach-
schlage, Mordent, Praller, Schleifer, die ribat-
tuta, die tirata und andere Wischerfiguren.
Dartiber hinaus lafit sich auch die dem Jazz
eigentiimliche Portamento- und Glissando-
technik (smear, whip usw.) bereits im Barock
nachweisen, wenn sie dort auch nicht diese
Rolle gespielt hat. Hier ist es im besonderen
die Verzierungsform der hot intonation (be-
wufltes Tiefansetzen eines Tones, bevor die
eigentliche Tonhohe erreicht wird), die im
strascino der alten italienischen Gesanglehre
ihren Vorliufer hat.

Vibrato, Portamento und hot intonation (in
der Sprache der Alten Musik also ein langer
Vorschlag von unten mit portamentiertem
Abzug) lassen eine weitere Parallele zwischen
der barocken Auffithrungspraxis und der des
Jazz erkennen: die gegenseitige Nachahmung
von Instrument und Stimme. In allen Instru-
mentalschulen des Barocks wird immer wie-
der auf das Vorbild der menschlichen Stimme
hingewiesen, und selbst die Orgel der ersten
Hilfte des 17. Jahrhunderts beginnt mit ihrer
Vox humana zu singen; der Jazz fiihrt diese
Tendenz bis an ihre Grenze (growl, scratchy
tone, hawaiische Gitarre).

Auch Phrasierung und Artikulation der bei-
den Stile werden von dem bereits erwihnten
Gliederungsprinzip des ,Rein und deutlich“
(Quantz 1752) gesteuert und verlangen hier
wie dort Markierung von Auftakten, Synko-
pen, Gruppenersten und oberen Endnoten ei-
nes Laufes oder Sprunges. Die beiden Stil-
komplexen gemeinsame Terrassendynamik
geht vom Forte als dem Hauptstirkegrad aus.

Wenn man beim Jazz mit Recht davon spre-
chen kann, daff sein Wert in erster Linie im
lebendigen Klang, nicht in der Komposition
als solcher besteht, so findet diese Erschei-
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nung ihre Parallele im Primat der executio ge-
gentiber der inventio im italienischen Barock-
stil. Aber ganz allgemein kam in der Alten
Musik der Auffithrung besondere Bedeutung
zu; der Ausfithrende stand der Komposition
weitaus freier und selbstindiger gegeniiber
als in den folgenden Zeiten. Diese groflere
Freiheit erstreckt sich in beiden Bereichen
auch auf die Besetzung, und die Bearbeitung
und das in der Renaissance wie auch noch im
Barock vielgeiibte Parodieverfahren ent-
spricht der Benutzung von Melodien aus
Opern und anderen Werken im Jazz.

Wieweit bestimmte Barockprinzipien auch
bei der Auswahl des Jazzinstrumentariums
wirksam waren, geht aus einem 1675 in den
amerikanischen Kolonien erlassenen Gesetz
hervor, das die Verwendung von anderen In-
strumenten aufler Trompete, Gitarre und
Trommel zur Begleitung der Psalmengesinge
verbot. Damit haben wir bereits im 17. Jahr-
hundert den Prototyp der Jazzband vor uns;
der hier auch heute noch giiltige Vorrang der
Blas- und Perkussionsinstrumente vor den
Streichinstrumenten wurde in demselben
Gesetz durch die besondere Achtung der
Violine, als eines Teufelsinstrumentes, unter-
strichen. Weitere gemeinsame Wesensziige
finden wir in der schwer verschmelzbaren,
tibergangslosen Klangstruktur beider Instru-
mentarien und im Prinzip der mit- und ge-
geneinander konzertierenden Klanggruppen;
hier die barocke variatio per choros, dort die
Aufteilung des Jazzorchesters in die brass-,
reed- und rhythm section. Letztere hat in ih-
rer  Kopplung von Akkordinstrumenten
(Klavier, Gitarren) mit geschlagenen, gezupf-
ten oder gestrichenen Saiten- und Blasbissen
(Sousaphon, Euphonium) und Schlaginstru-
menten die Funktion der Generalbafigruppe
der Alten Musik {ibernommen und hilt als
Hiiterin des Mafles, des Gesetzes, den kon-
zertierenden Oberstimmen das Gleichge-
wicht. Die kaum das Pedal benutzende Kla-
viertechnik des Jazz erreicht mit ihrem
trockenen, gestochenen Ton ihnliche Perkus-
sionswirkungen wie das Cembalo. Der Vor-
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liebe der Alten Musik fiir gezupfte Saiten-
instrumente (grofie und kleine Lauten, Gi-
tarren, Harfen usw.) entspricht die des Jazz

fir Gitarren-, Banjoinstrumente und Schlag-
bisse. Das Akkordeon ist das moderne Ge-
genstiick zu Portativ und Regal, wihrend es
sich bei der Lotosflote (Swanee Whistle) um
eine grifflochlose Form der Blockfléte han-
delt. Klang und Virtuositit der Jazztrompete
erinnern, auch in bezug auf die gleiche enge
Mensur, an die barocke Kunst des Clarinen-
blasens, und der Kult, den heute die Offent-
lichkeit den Stars dieses Instruments bereitet,
findet seine Parellele im sensationsreichen
Leben und Wirken der Kastraten des Barock-
zeitalters.

Und schliefilich lassen die Jazzmusiker ganz
im Sinne jener Zeit, die immer wieder in ithren
Musikschulwerken die Ubereinstimmung
von Bild und Klang forderte, ,die Augen
Teilhaber des Vergniigens des Ohres“ (Mer-
senne 1636) werden, bieten sich nicht nur den
Ohren, sondern durch das Make up der
»Show* auch den Augen dar und erreichen
durch optische Verdeutlichung des akusti-
schen Affektgehaltes, wie sie auch Phil. Em.
Bach verlangt, intensivste Massenwirkungen.

Denn wie man auch zum Jazz stehen mag,
seine Suggestivkraft, seine schon hypnotisch
zu nennende Macht iiber einen grofien, sehr
verschieden zusammengesetzten Kreis von
Menschen kann nicht geleugnet werden; sie
scheint aus der Hemmungen beseitigenden
und seelische Energien freimachenden Rausch-
wirkung hiufig wiederholter, in bestimmter
Weise gegliederter Rhythmen zu resultieren,
die zur zeitweisen Schwichung, wenn nicht
Aufhebung des individuellen Bewufitseins
und zur ersehnten Losung des Hier-und-jetzt
in einem Raum und Zeit entriickten Zustande
fithren kann, in dessen psychophysischen Ur-
grinden sich Religion, Eros, Musik und Tanz
bertihren. m]

Aus: STIMMEN, Monatshliter fiir Musik, hrsg. von H. H. Stucken-
schmidt und Josef Rufer, Bln.-Dahlem, Heft 16 (1949) (ersch. nur Jahrg.
1949/50)
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DAS PORTRAT

,Um die Blockfléte mufd man sich keine Sorgen machen*
Der Blockflotist und Komponist Matthias Maute im Gespriach mit Gerhard

Braun

Marthias Maute, Studium der Blockflote in Freiburg und
Utrecht. 1990 1. Preistriger beim Wettbewerb fiir ,Alte
Musik® in Briigge/Belgien. Konzertante Tatigkeit mit
dem Trio Passaggio und dem Duo Caprice Stuttgart.
Regelmiflige Zusammenarbeit mit dem Rebel Consort/
New York. Kompositionen sind publiziert bei Moeck,
Mieroprint, Amadeus und Ascolta.

Gerbard Braun: Dein Blockflotenspiel zeich-
net sich — neben der bheute schon selbstver-
standlich gewordenen technischen Virtuositat
und Artikulationsvielfalt — insbesondere durch
eine auflerst flexible und dynamische Tonge-
staltung aus. Wie hast Du Dir diese klang-
lichen Maglichkeiten erarbeitet? Gab es da
Vorbilders

Matthias Maute: Als mir mein damaliger Leh-
rer am Utrechter Konservatorium, Baldrick
Deerenberg, das Prinzip des Blockflotenklan-
ges anhand der Fiithrung des Violinbogens auf
den Saiten erklirte, ist mir ein Licht aufgegan-
gen! Da ich meine musikalische Jugend gewis-
sermafSen mit der Blockfl6te in der einen, der
Violine in der anderen Hand verbracht hatte,
mufite ich nur noch das bereits bekannte Ge-
fiihl der Streichbewegung auf die Luftfithrung
bei der Blockfléte tibertragen. Zudem halfen
die schwierig zu spielenden, aber klanglich sehr
reichen Blockfloten des Norwegers Sverre
Kolberg, diesem Streichprinzip eine bliserische
Gestalt zu geben. Als ich dann spiter anfing,
mit einer uralten Moeck-Sopranblockfléte an
der Musikschule zu unterrichten, traf ich auf e1-
ne neue Generation Floten, die deutlich hoher
gestimmt war als meine. Um unisono spielen
zu konnen, mufite ich mich also mit einer Viel-
zahl von verinderten Griffen auf die neue Ton-
hohe schwingen ...

Aber ganz im Ernst: Ich halte es fiir essentiell,
dafl sich die musikalische Fantasie auch aus
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ganz anderen Quellen als nur vom eigenen In-
strument her speist. Vor allem tiber die Nach-
ahmung von violinistischen Moglichkeiten
lernte ich einen flexibleren und dynamisch fa-
cettenreichen Blockflotenstil.

Wie siehst Du Deine Stellung als Interpret im
Hinblick auf die sogenannte ,, Historische Auf-
fithrungspraxis“? Eigentlich kann ich diesen
Begriff nicht mehr horen. Es wurde friiher als
Synonym  fiir schlechte Intonation und
Jtrockene“ Spielweise verwendet — heute,
ebenso falsch, als Giitesiegel fiir die einzig
wabhre Interpretationsweise mifSbraucht. Sollte
man nicht endlich wieder zu allgemein musi-
kalischen Kriterien zuriickkehren? Was ist
Deine Meinung?

Als Blockflotist steht man vor der interessan-
ten Situation, dafl bereits im 17./18. Jahrhun-
dertder Typus des Blockflotenspezialisten am
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Aussterben war. Dadurch ist damals das Spiel-
niveau erheblich gesunken, so daf§ es fiir uns
heute also keine Vorbildfunktion haben kann!
D. h. ich kann mich gar nicht auf die
historische Auffithrungspraxis zurtickziehen,
wenn ich als Blockflotist auf interessante Art
und Weise Musik machen will! Laut Matthe-
son wird man der Blockfl6te aufgrund ihres
undifferenzierten Klanges nach kiirzester Zeit
iiberdriissig. Das ist natiirlich ein vernichten-
des Urteil, das er 1713 unwidersprochen pu-
blizierte! Genau diese Art Blockflotenklang
interessiert mich allerdings auch nicht! Es ist
daher desto wichtiger zu wissen, dal Ganassi
1535 gleich im ersten Kapitel seiner Blockfls-
tenschule unserem Instrument sehr wohl die
Fihigkeit zuschreibt, die menschliche Stimme
mit allen Schattierungen nachahmen zu koén-
nen! Ich habe versucht, dieses Ideal auch auf
die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts zu
iibertragen. Dies ist historisch insofern, als al-
le Instrumente damals den idealen Klang der
menschlichen Stimme zu imitieren hatten, un-
historisch aber, weil diese Art des Blockflo-
tenspiels damals schon nicht mehr gepflegt
wurde. Hier sind aber die von Dir angespro-
chenen allgemein musikalischen Kriterien
wichtiger als die Reproduktion eines Ori-
ginalklanges, dessen man dann ebenso wie
Mattheson schnell miide wiirde ...

Alles was wir tun, sollte in erster Linie die
Musik lebendig machen, damit sie auch heute
noch zu uns spricht. Ich habe gelernt, dafd man
nicht an scheinbar vorgegebene Grenzen glau-
ben soll, sondern gerade jenseits dieser Gren-
zen anfangen muf}, nach neuen Losungen zu
suchen.

Deine Emnspielungen von Vivaldis , Jabres-
zeiten™ oder die newe CD mit Werken von
A. Corelli zeigen neue Wege im Umgang mit
alter Musik. Kannst Du Deine Intentionen in
dieser Hinsicht erlautern?

Das Grundproblem unserer riickwirtsge-
wandten Musikkultur ist ja, dafl die zigtau-
sendste Wiedergabe eines Werkes in uns vor
allem gihnende Langeweile auslost. Wie kon-
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nen wir heute sicher sein, dafl wir die alte Mu-
sik nicht irgendwann zu Tode gehort haben?
[st es nicht naiv, zu glauben, dafl sich die Men-
schen in hundert Jahren immer noch fiir Mei-
sterwerke wie Beethovens 5. Symphonie in-
teressieren? Es ist ja eine der ,glorreichen®
Errungenschaften unserer Zeit, dafl genialste
Kunstwerke nicht nur fiir die Zwecke der
»Historischen Auffithrungspraxis“ verwend-
bar sind, sondern auch als Hintergrundmusik
beim Autowaschen oder als Werbetriger fiir
Sport-Olympiaden zum Einsatz kommen.
Dies ist im Grunde das Ende der Interpre-
tationskunst, da keine kithne neue Vision,
sondern einschliferndes Notenabklappern
gefragt ist.

Daher habe ich immer gern die Chance wahr-
genommen, bekannte — allzubekannte Werke
in neuem Lichte zu erleben, wenn die Recher-
chen neue Moglichkeiten erschlossen. Daf}
bereits im 18. Jahrhundert ausgezeichnete
Triosonaten-Fassungen der Corellischen Con-
certi grossi im Umlauf waren: Welche Chance,
die Blockflote wie auch die Musik auf ihre
Maoglichkeiten in jeweils neuem ,Gelinde®
abzutasten!

Oder Vivaldi: Es ist viel zu wenig bekannt,
dafl er eine ganze Reihe von Violinkonzerten
fiir Blaser umgearbeitet hat. Selbst das be-
kannte Blockflitenkonzert in c-Moll mit sei-
ner unglaublichen Virtuositit ist das Ergebnis
eines solchen Umarbeitungsprozesses. Dar-
iiber hinaus fordern gerade programmatische
Konzerte wie La Tempesta di Mare, La Notte
oder La Pastorella den Einsatz von Bldsern.
Warum also nicht einmal unter Einsatz aller
Fantasie und handwerklichen Soliditit eine
kammermusikalische Umsetzung der Vier
Jahreszeiten wagen, also wie Vivaldi einen
Streichersatz in einen Blisersatz umwandeln?

Mit Verstirkung der Organistin Hélene Du-
four und des Oboisten und Blockflétisten
Philippe Canguilhem haben wir uns mit dem
Trio Passaggio auf eine spannende Reise bege-
ben. Ich bin gerade dabei, die Vivaldische Be-
arbeitungsweise eigener Werke in einem Arti-
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kel zusammenzufassen, um die Grundlage un-
serer Transkription zu verdeutlichen.

Recherche, Handwerk und dann Phantasie
und noch einmal Phantasie: das sind die An-
forderungen, die ich an mich selbst stelle.

In bezug auf Bearbeitungen klassisch-roman-
tischer Musik beschreitest Du anch nene Wege.
Dein Konzert beim letztjihrigen ERTA-Kon-
grefS: Manche Zuharer hielten es fiir eine Art
»Sternstunde des Blockflotenspiels, andere,
die ihre Scheuklappen vor Bearbeitungen bis
weit iiber die Obren heruntergezogen hatten,
sahen das kritischer.

Ich hitte es frither nie fiir moglich gehalten,
dafl etwas so Harmloses wie Konzerte mit
»Alter Musik“ polarisierend wirken kénnten.
Fiir mich istim Moment des Konzerts der Be-
arbeitungsprozef abgeschlossen: Die Stiicke,
die wir mit dem Duo Caprice Stuttgart spie-
len, haben ein strenges Auswahlverfahren
durchlaufen. Unser oberster Leitsatz ist, dafl
unser Instrumentarium (Blockfléte und Viola
da gamba) der Musik etwas Besonderes hin-
zufiigt. Auch wenn wir also die original in-
tendierte Klangfarbe dndern, so ergibt sich
doch bei einigen Werken ein fast unerwarteter
neuer Reiz: Da es sich in der Regel um Trans-
kriptionen von Cembalo- oder Klaviermusik
handelt, miifite in diesem Fall aus der Ecke der
Tastenspieler Widerspruch erschallen. Aber
gerade die Pianisten auflern sich sehr angetan
etwa von unseren Satie-Arrangements.

Die letzten 40 Jabre waren fiir einen Blockfls-
tenspieler unglanblich , spannend”; standig
wurden nene Werke entdeckt (zu meiner Stu-
dienzeit kannte man von Vivaldi lediglich das
C-Dur-Konzert), und die Spielweisen der
alten Musik anderten sich mebrmals grund-
legend — auch im Zusammenhang mit Nach-
bauten bistorischer Instrumente. Dazu kamen
die Herausforderungen durch die Neue
Musik. Heute: Die Literatur fiir Blockflite
und die Moglichkeiten der Auffiihrungspraxis
vom Mittelalter bis zum Hochbarock sind
weitgehend erforscht und aufgearbeitet. Es

264

werden kaum noch neue bedeutende Werke
auftauchen oder (nachdem nun endlich auch
die Besetzung der Vivaldi-Konzerte geklart
ist) neune Erkenntnisse zu erwarten sein. Was
nun — Herr Maunte?

Wer sein musikalisches Handwerk gelernt hat,
der spielt. Im Spiel ist der Musiker frei, und es
ist diese mogliche Freiheit, die den Reiz der
vergangenen Kompositionskunst ausmacht.
Selbst im schlimmsten Absolutismus war etwa
die individuelle Ornamentierung von langsa-
men Sitzen ein vorgegebener Freiheitsraum.
Davon kénnen wir viel lernen!

Wer gerne spielt, wird nach wie vor den musi-
kalischen Schiatzen der Vergangenheit Leben
einhauchen. Wer das Gefiihl hat, nur ein Mu-
seum zu verwalten, wird sich ausschlieflich
anderen Musikepochen, der Gegenwart (oder
besser noch: der Zukunft) zuwenden.

Sicher gilt in bezug auf diese Zukunfismusik,
dafl standardisierte, allgemeinverbindliche
Losungen nicht mehr zu erwarten sind. Unse-
re Bruchstiickkultur mit ihrer Richtungs-
losigkeit fiithrt dazu, daf sich alle eigenverant-
wortlich in relativ nebligem Gelinde weiter
vortasten missen. Hier ist also die Kreativitit
jedes einzelnen Musikers gefragt, um eine
deutlichere Sicht auf die Moglichkeiten der
musikalischen Zukunft zu werfen! Sich iiber
Versuch und Irrtum an neue Bereiche heran-
zupirschen ist eine schwierige, aber ungeheu-
er reizvolle Aufgabe.

Der Blockflotenspieler mufl aber doch damat
fertig werden, dafl er es in seiner Literatur
eigentlich nur in wenigen Sonderfillen mit
Kunst, in den meisten Fillen aber nur mit
Kunstgewerbe zu tun hat.

Streng genommen gilt dies nur fiir die Ori-
ginalliteratur vor allem des 18. Jahrhunderts,
zum Teil fiir die leider nur wenigen originalen
Werke aus dem 17. Jahrhundert. Hitte es
viele exzellente Flotisten vom Schlage eines
Jacob van Eyck im Italien seiner Zeit gegeben,
wer weill, ob wir dann nicht mehr als nur die-
se Handvoll fiir Blockflote komponierte Wer-
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ke erhalten hitten. Hier sind wir also auf
Transkriptionen angewiesen. Fiir die davor-
liegenden Epochen kénnen wir Blockflétisten
es uns mit allen Instrumentalkollegen im
Uberflufl der Anweisung per ogni sorte d’i-
stromenti gut gehen lassen. Und das 20. Jahr-
hundert mit seiner groflen Zahl exzellenter
Spieler hat eine Fiille von sehr interessanter
Literatur provoziert. Diesen Zusammenhang
zwischen Spielkunst und Interesse seitens der
Komponisten halte ich doch fiir bemerkens-
wert!

Die Ausbildung der Blockflotenstudenten an
den Musikbochschulen befindet sich gegen-
widrtig in einer Art Umbruch. Was miifSte Dei-
ner Ansicht nach heute gelehrt werden, um die
jungen Blockflotenspieler auf thre Berufe als
Interpreten oder Lebrer vorzubereiten.

In der Regel verbringen Blockflotisten viel zu
viel Zeit mit sich allein. Auch die unzihligen
Solokonzerte eines Frans Briiggen indern
nichts daran, dafl die Blockflote threm Wesen
nach ein Kammermusikinstrument ist.

An der Hochschule findet ein junger Mensch
die idealen Moglichkeiten zum Austausch und
zur Zusammenarbeit vor: alle Instrumente
einschliefllich des Gesangs sind unter einem
Dach vereint. Hier nun miiflte eine Ausbil-
dung zukunftsweisend stimulierend wirken.
Dann wird der Bereich der Kreativitit immer
wichtiger. Wer ein ausgefiilltes Leben als
Blockflotist haben will, wird ein geriittelt Mafl
an eigenen, neuen Ideen einbringen miissen.
Und Kreativitat ist lernbar! Frither - etwa
noch im 18. Jahrhundert - wurde so etwas
standardisiert und in das Fach Rhetorik ein-
gepackt vermittelt. Heute wird man in der Re-
gel sich selbst tiberlassen.

Auflerdem wird die Improvisation eine im-
mer groflere Rolle spielen. In der Pidagogik
lingst als wichtiges Element der Personlich-
keitsentwicklung erkannt, wird jetzt selbst auf
dem Konzertpodium immer mehr ohne No-
ten gespielt. Die Krise unserer heutigen Mu-
sikkultur wird immer spiirbarer. Die Impro-
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visation wird eine Schliisselrolle dabei spielen,
wie wir uns eine Zukunftsmusik erschlieffen
kénnen.

Und ein ganz essentieller Punkt in diesem Zu-
sammenhang: die improvisierte Begleitung
von Melodien spieltin der padagogischen Pra-
xis eine grofle Rolle. Es gehort zum grundle-
genden pidagogischen Handwerkszeug, einer
Melodie ad hoc eine erfundene zweite Stimme
auf der Flote bzw. mit zusitzlicher Harmoni-
sierung auf dem Cembalo/ Klavier hinzufii-
gen zu konnen. Ich habe sage und schreibe
achtzehn Jahre bei verschiedenen Lehrern ir-
gendwelche Oberstimmen gespielt, ohne je-
mals eine Bafllinie dazu gehért zu haben. Und
in sechs Jahren Hochschulstudium wurde
zum Thema Melodiebegleitung kein Wort
verloren. Offensichtlich gibt es in diesem zen-
tralen Punkt eine héchst bedauerliche Kluft
zwischen der Ausbildung an Hochschulen
und den Anforderungen der Praxis.

Wie miifiten die methodisch-didaktischen Zie-
le und die Arbeit im Musikschulbereich ausse-
hen? Manche Koffegen gehen da heute ja ein-
fach den Weg des geringsten Widerstandes und
versuchen — immer auf der Suche nach dem
niedrigsten Nivean — mit primitiven Schla-
gerbearbeitungen, Musical-Melodien oder
Pop-Stiickchen (die die Schiiler angeblich so
gern spielen) Interesse fiir das Instrumental-
spiel zu wecken. Wird hier nicht fiir unser In-
strument — unterstiitzt von einigen Verlagen
— ein neues Ghetto des schlechten Geschmacks
aufgebant?

Die Musikschularbeit steht natiirlich in einem
ganz besonderen Spannungsfeld. Uberspitzt
ausgedriickt, treffen Lehrer, die die schwierig
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zu erlernende klassische Kiiche eines Bach,
Beethoven oder Berio vermitteln wollen, auf
eine Fun-Generation, die mit Fast-Food keine
Probleme hat. Unsere Klassiker sind zum
Exotikum geworden! Beide Positionen, we-
der die der Lehrer noch die der Schiiler, sind
am Ende haltbar, wie ich es aus eigener
langjihriger Erfahrung weifl.

Hier mtifite nun eine qualifizierte Ausbildung
an den Hochschulen dafiir sorgen, daff not-
wendig gewordene Vermittlungsversuche
(Arrangements, Kompositionen) auf hohem
Niveau und in eigener Regie erstellt werden
konnen. Nur so kann man dem ,Ghetto des
schlechten Geschmacks® entrinnen. In diesem
Sinne habe ich auch Deine beim vorletzten
ERTA-Kongreff an die Komponisten ge-
wandte Aufforderung begriflt, in dieser
piadagogischen Hinsicht kreativ wirksam zu
sein. In der Altblockflotenschule, die ich ge-
rade verfasse, versuche ich, einige neue Wege
im Umgang mit zeitgendssischer Stilproble-
matik aufzuzeigen.

Deine eigenen Kompositionen reichen von ab-
soluten Stilkopien (bei Deinen Sei Soli fiir Alt-
blockflote sehe ich nicht nur im Titel den di-
rekten Bezug zu J. S. Bachs Sonaten und
Partiten BWYV 1001-1006) bis zu Werken mit
eindentigem Jazz-Idiom. Was sind Deine Ab-
sichten im kompositorischen Bereich?

Ich habe mich nie als Komponisten im heuti-
gen Sinn des Wortes gesehen, sondern immer
als Lernender komponiert. Wenn mich eine
Thematik besonders faszinierte, habe ich eben
ein Stiick dazu geschrieben und war danach
um eine tiefe Erfahrung reicher.

Oder wenn ich auf dem Instrument etwas ent-
deckt hatte, fiir das es noch keine Musik gab,
dann habe ich die Schreibfeder gespitzt.
Manchmal fehlte auch noch ein Stiick fiir ein
Programm, oder im Unterricht gab es Bedarf.
So kommt es, dafl es aus meiner Werkstatt
zeitgenossische Werke gibt, mitund ohne Jazz-
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Idiom (was weniger bekanntist ...), dann auch
Barockes wie die Sei Soli, ein Band mit Can-
zonen im Stl des 17. Jahrhunderts ist pub-
liziert, und es wird noch einiges folgen. Eben
weil ich mich in diesem barocken Sinn als
Handwerker verstehe, der moglichst bei den
besten Meistern seiner Zunft in die Lehre
geht, finden sich in den Sei Soli inhaltliche
Beziige auf Bach und Telemann. Da die Idee
des Genzes im 18. Jahrhundert noch nicht ge-
boren war, empfand man nichts Anriichiges
dabei, sich an einem Modell zu orientieren.
Vater Bach komponierte die Es-Dur Floten-
sonate, vermutlich Sohn Carl Philipp darauf-
hin die Sonate in g-Moll, die deutlich vom
viterlichen Vorbild inspiriert ist.

Die Courante aus der Es-Dur Suite der Sei
Soli folgt deutlich der Courante aus der
1. Bachschen Cellosuite, sowohl im Rhyth-
mus als auch im rhetorischen Aufbau. Man
kann sich leicht vorstellen, was ich beim Kom-
ponieren alles tiber das Wesen der Courante
gelernt habe! Vieles verdanke ich auch Win-
fried Michel, der mir mit scharfsinnigen Rat-
schligen neue Einsichten in die sogenannte
»Alte Musik® eroffnet hat.

Die Kompositionen tragen meist englische
(aber anch franzisische und italienische) Titel.
Wie kommt das?

Wenn ich das wiifite! Vielleicht weil ich
Musik wie eine Fremdsprache gelernt habe, in
der ich mich inzwischen ungezwungener fiihle
als in meiner Muttersprache.

Newue Mustk kommt in Deinen Konzertpro-
grammen kaum vor. Entsteben deshalb auch
keine Kompositionen, die man der Newen Mu-
stk (im avantgardistischen Sinne) zurechnen
konnte?

Mein , konzertantes Leben® 1st immer in Pha-
sen verlaufen. Ich habe einmal ein Jahr lang
nur zeitgenossische Solomusik aufgefiihrt.
Die Kompositionen aus dieser Zeit arbeiten
denn auch mit Klangverfremdung oder thea-

TIBIA 4/98

tralischer Aktion. Was davon publiziert ist,
wird interessanterweise quasi nicht verkauft,
also weder gespielt noch gehort.

Nachdem ich mich inzwischen in allen mog-
lichen Stilen umgeschaut habe, befinde ich
mich jetzt in einer Phase des Umbruchs. Ich
weill im Moment selbst noch nicht, wohin
mich die Reise fithren wird.

Viel Gliick auf den Weg!

Danke sehr! 1999 werde ich ein Jahr lang in
Kanada leben und arbeiten, auch um in Mon-
tréal bei Denis Bouliane Kompositionsstudien
aufzunehmen.

Ist es nicht schon, dafl es bei der Blockfliote —
im Gegensatz zu fast allen anderen Blasin-
strumenten (eine Querflote klingt doch heute
in Tokio genauso wie in Paris oder Delmen-
horst)— eine Vielzahl von individuellen Spiel-
weisen und Interpretationsstilen gibt, die ins-
gesamt eine farbenreiche Palette der Block-
flotenszene gewdahrleisten. Oder wie siehst Du
das?

Von einem iibergeordneten Standpunkt aus
betrachtet ist unsere ,klassische Musikwelt*
janur eine relativ kleine, stark umbrandete In-
sel in unserer gegenwirtigen Musikkultur.
Uniformitit wird diese Insel sicher noch mehr
isolieren, als sie es ohnehin schon ist. Die
Blockfléte wiederum fithrt auf dieser Insel ein
fast vollig unbeachtetes Schattendasein: der
Amsterdamer Bafiblockflétist Laurens Tan
nannte dies einmal die Hinterhofkunst der
Blockflétisten. Und in diesem Hinterhof wird
krifuig gewirbelt! Es gibt viele interessante
Anstofle, viele kreative Képfe und vorziigli-
che Spielerinnen und Spieler, die der Block-
flote und der Musik neue Spielriume er-
schlieflen. Von daher ist das oft gehorte
Lamento der Blockflitenkrise in der Regel ein
hausgemachter Klagegesang: um einen Be-
reich in der Musikkultur, der sich so vielfiltig
wie die Blockflote prasentiert, muff man sich
keine Sorgen machen! O
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Peter Thalheimer

Fiinf kleine Suiten fiir eine Blockflote* von Helmut Bornefeld (1906-1990).

Entstehung und Rezeption

Der Carus-Verlag hat 1996 eine Gesamtausgabe
der Werke Helmut Bornefelds begonnen. Neben
Erstdrucken und Neuauflagen von bisher bei
Birenreiter verlegten Titeln werden auch ehemali-
ge Hinssler-Editionen in revidierter Form erschei-
nen, so z. B. die Suiten fiir Blockfléte aus dem Jahre
1930. Diese Stiicke bilden — zusammen mit Paul
Hindemiths Trio aus dem ,Pléner Musiktag® 1932
— den Anfang einer Neuen Musik fiir Blockflote.
Die Geschichte der Entstehung und der Rezeption
dieser Suiten bildet einerseits die Grundlage fir
das Verstindnis der Blockflotenmusik Bornefelds
und dokumentiert andererseits dessen wesent-
lichen Beitrag zu den Anfingen der deutschen
Blockflétenbewegung.

I

Der entscheidende erste Eindruck betr. Blockflite
war fiir mich ein Konzert Peter Harlan / Edgar
Lucas / Ernst Duis 1930 in der Stuttgarter Mustk-
hochschule. Der Blockflétenklang hat mich so ent-
ziickt, dafl ich mir wmgehend ein Instrument
besorgte und bereits aufgrund der ersten Er-
fabrungen dann die Suiten schrieb.! So fafite
Helmut Bornefeld im Jahre 1976 seine Anfinge
mit der Blockfléte in einem Brief an Gerhard
Braun zusammen. Diese Suiten bildeten urspriing-
lich den zweiten Teil einer mehrteilig geplanten
Schulmusik fiir Blockfloten.2 Der erste Teil trigt
im Autograph den Titel Fiinfzehn Stiicke fiir eine
Blockflite und ist am Schluf} datiert 13.-15. Juli
1930. Joachim Sarwas verzeichnet sie in seinem
Bornefeld-Werke-Verzeichnis? unter BoWV 132,
Den zweiten Teil bilden die Fiinf kleinen Suiten
fiér eine Blockflote, autograph datiert Fertig am 6.
Sept. 1930. Entsprechend der in zwei Heften
geteilten Hinssler-Ausgabe (siche unten) gibt
ihnen Sarwas die Nummern BoWV 133 und
BoWV 134. Uber die geplanten weiteren Teile
informiert das Vorwort zur Schulmusik fiir
Blockfliten: ... nach gewisser Erziehung des Obrs
zu vollkommen linearer Melodik soll anf dem Weg
iiber den Kanon ein Verbaltnis zu ebensolcher
Zweistimmigkeit gewonnen werden. Weitere Teile
schliefilich bringen freie Sitze fiir zwei, drei und
mehr verschiedene Floten (bzw. Flotenchor von
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entsprechender Stimmenzahl).“ Diesen Plan hat
Bornefeld nur zum Teil realisiert: Sieben Kanons
fiir zwei gleiche Floten (BoWV 131.3) und Lied
und Tanz fiir drei Floten (BoWV 131.4) entstan-
den bis zum Dezember 1930.

Ein Ausschnitt aus dem Vorwort zur Schulmusik
vom September 1930 beschreibt den geistigen
Hintergrund und bezeugt zugleich, daf Bornefeld
die sich anbahnende Entwicklung vorhersah. Es ist
eine wobl ziemlich entschiedene Sache, daft der
Blockflite in neuer Musikerziehung eine beden-
tende Aufgabe zufallen wird. Aber auch — was
damit nicht obne weiteres gesagt ist — in der
Evziehung zu nener Musik wird sie sehr wertvolle
Dienste tun konnen, liegen doch ihre wesentlich-
sten Eigenschaften, die lineare Tendenz sowobl
wie die klangliche Objektivitit, vollkommen in
der vom zeitgenissischen Schaffen angestrebten
Richtung. Dazu wird Bornefeld spiter noch deut-
licher: Die Frage nach der Berechtignng und
Notwendigkeit eines musikalischen Heute st
natiirlich nicht diskutabel. (...) Dagegen sei zu den
Einwanden, die zu unserer Absicht — namlich aus-
gerechnet die Blockflite heutigen kompositori-
schen Tendenzen dienstbar zu machen — wohl
verlauten werden, einiges gesagt. Zundchst konnte
man fragen, ob solche Art moderner Lineatur
nicht gegen das diatonische Wesen der Blockflite
sei. Wer sich unter diesem Gesichtspunkt iiber die
vorliegende Musik klar werden will, beachte, daft
die Versetzungszeichen nie einer Chromatik in
harmonischem Sinn dienen. Die einzelnen
Linienglieder sind fast ausnahmslos im Sinn diato-
nischer Skalen fafibar; jedenfalls ist hier viel eher
von ausgeweiteter Diatonik als von Chromatik zu
reden. Der Abstand wvon Instrument und
Komposition diirfte in unserem Fall also wesentlich
kleiner sein, als er auf den ersten Blick erscheinen
mag. Trotzdem bleiben natiirlich gewisse
Schwierigkeiten und es mag einiges zundchst fiir
die Breite der Blockflotenbewegung von geringe-
rem Intevesse sein. So sehr aber die Pflege ganz
schlichter Blockflotenmusik erstes und oberstes
Gebot sein mufi, so wird doch iiber kurz oder lang
wenigstens ein Teil der Bewegung (...) Anschlufl an
hohere Forderungen, an das musikalische Heute
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(und das heifit an instrumentale Freiheit) finden
miissen. Gefabrlich, verduferlichend kinnte das
nur obne tiefere Grﬁna’:mg im Vokalen und ohne
die — immer notwendige — Balance durch dieses
werden. Beides aber kann sich die Blockflote leich-
ter als irgend ein anderes Instrument bewahren.

Aus demselben Vorwort erfahren wir auch, wie es
nach der ersten Begegnung mit Peter Harlan und
der Anschaffung einer Blockfléte weiterging: Ich
stiefl als Nichtblaser auf die Blockflite und vertief-
te mich zundchst griindlich in Waldemar Woehls
Schule. Daran anschlieflend schrieb und iibte ich
die , Fiinfzehn Stiicke“ und blase heute - fiinf
Monate nach dem Anfang — mit Vergniigen die
inzwischen entstandenen Suiten des zweiten Teils.

Bornefeld, der zu dieser Zeit an der Stuttgarter
Musikhochschule Klavier und Komposition stu-
dierte, hat also im April 1930 eine Blockflote
erworben. Seine spieltechnische Fertigkeit erlangte
er, wie damals tiblich, autodidaktisch. Dabei
benutzte er die Blockflotenschule von Waldemar
Woehl4, die soeben neu erschienen war5. Alter-
nativen bot der damalige Musikalienmarkt tibrigens
noch nicht: Alle anderen deutschen Blockfloten-
schulen erschienen spiter, so z.B. 1931 die Block-
Fléten-Schule von Heinrich Scherrer® und 1932 Die
Blockflite von Karl Gofferje; sie konnten aber die
populire Wochl-Schule nicht verdringen?.

Von Woehl hat Bornefeld dessen neue Art der
Blockfléten-Notation iibernommen, in der der
tiefste Ton jeden Instruments mit dem eingestri-
chenen ¢ bezeichnet wird.? Die reale Tonhthe und

Abb. I: Aus dem
Besitz vom Helmut
Bornefeld (von
links): Blockflote in
d', signiert ,Peter
Harlan, Markneu- | |
kirchen®; Blockfléte |
in ¢', signiert ,DA- [
CAPO*; Blockflote |
int', signiert ,Baren- |
reiter, Kassel®
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die Lage des zu verwendenden Instruments lifdt
Bornefeld — wie Woehl — bewufit offen. In der
Vorbemerkung zu den Fiinfzehn Stiicken schreibt
er allerdings: Es empfieblt sich, die Stiicke
zundchst auf der Altfléte (allein, dann aber auch -
wenigstens zum Teil — im Chor)'® zu studieren.
Unter Altflote verstand Woehl? in erster Linie die
Instrumente in ¢’ und d' sowie die englischen f-
Floten, die in tieferem Stimmton a' = 415 Hz
gebaut wurden und deshalb in der gleichen
Tonhihe wie unsere e-Fliten standen.

Im Besitz der Familie Bornefeld befinden sich drei
Blockfléten aus dem Nachlaf von Helmut
Bornefeld (Abbildung 1), darunter wohl auch
Bornefelds erste Flote. Diese Instrumente standen
dem Verfasser dankenswerterweise zur Doku-
mentation lethweise zur Verfiigung, Hier eine
Zusammenfassung der wichuigsten Daten:

I. Blockfléte in d' (a' 435 Hz), signiert ,Peter
Harlan/Markneukirchen® (Handelsmarke, gebaut
wohl in der Werkstatt von Kurt Jacob, Mark-
neukirchen), ca. 1930, ,lange“ Mensur, dreiteilig
ohne Klappe, Cocobolo-Holz mit 2 Messingrin-
gen, ydeutsche™ Griffweise.

2. Blockfléte in e (a' 435 Hz), signiert ,DACAPO/
Eingetragene Schutzmarke® mit Weltkugel. Diese
Marke ist bis jetzt in der Literatur noch nicht
dokumentiert,!! stammt aber wohl aus Mark-
neukirchen oder Umgebung. Gewisse Ahnlich-
keiten mit Johannes-Adler- und Oscar-Adler-
Instrumenten sind vorhanden. Gebaut ca. 1930,
slange® Mensur, dreiteilig ohne Klappe, Coco-
bolo-Holz mit 2 profilierten Neusilberringen,
Jdeutsche® Griffweise.

3. Blockflote in f' (a' 438 Hz), signiert ,BAREN-
REITER/KASSEL®, Modell ,Meisterflote®, kon-
zipiert von Manfred Ruetz, gebaut in der Werk-
statt von Max Hiiller, Erfurt, ca. 1935 oder spiter,
dreiteilig, aus Rosenholz mit Elfenbeinringen,
slange“ Mensur, 1 Klappe fiir f' aus Messing, gela-
gert mit 2 Stiften in Holzwulst, Doppelloch g'/gis’,
sbarocke® Griffweise.

Da Birenreiter-Floten in ' im Jahr 1930 noch
nicht gebaut wurden!2, hat Bornefeld seine Suiten
also auf ciner ¢'- oder ciner d'-Flote gespielt. In
den Fiinfzebn Stiicken hat er sich dort, wo das
(notierte) d'"" und cis"' zum erstenmal auftrit,
Griffe an den Rand geschrieben (s. Abb. 2).

Diese Griffe funktionieren sowohl auf Bornefelds
¢'- als auch seiner d'-Fléte, nicht aber auf der
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Birenreiter-f'-Flote. Sie sind zugleich typisch fiir
die Mensuren der damaligen Instrumente aus den
Werkstitten in Markneukirchen und Umgebung,
die sich mehr oder weniger genau an den von Kurt
Jacob und Peter Harlan konstruierten Prototypen
orientierten. Klangidee, Mensur und Griffweise
unterscheiden sich so sehr von den historischen
Vorlagen, dafl man aus heutiger Sicht von ciner
Neuschépfung sprechen mufi.

Dic klanglichen und akustischen Eigenschaften des
Harlan-Typus!? hatten direkte Auswirkungen auf
die Neue Blockflotenmusik dieser Zeit, so z. B, auf
das Trio fiir Blockflten von Paul Hindemith: Es
verlangt von der a'- und den beiden d'-Fléten nur
einen Umfang von Oktav plus Quinte, das Wesent-
liche spielt sich in der grundtonig klingenden er-
sten Oktave ab.!* Walter Merzdorf, Cembalo- und
Blockfldtenbauer in Markneukirchen, schreibt
1934 iiber die D-A-Blockfléten:15 Die Instrumen-
te sind verhdaltnisméflig weit mensuriert und geben
einen weichen, runden, daher flotenartigen Ton.
Die Wahl der Mensur erlaubt leichtes und leises
Uberblasen, obne daf8 dadurch die Tiefe mangel-
haft wird. Im Gegensatz dazu sagt er iber die
damals neuen C-F-Floten: Das Quartett in F-C
wird dagegen in der Klangart der Barockfliten
gebaut; es klingt also mebr streicher- und gamben-
artig. Bornefeld orientierte sich wie Hindemith an
den klanglichen Méglichkeiten des Harlan-D-A-
Typus, indem er die ersten sciner progressiv
geordneten Fiinfzebn Stiicke von den kriftigen
Tonen des Grundregisters aus entwickelte. In den
letzten fiinf Stiicken weitet er den Tonraum
jedoch konsequent nach oben aus: In der Nr. 10
erreicht er die V", in der Nr. 12 die VII", in Nr. 14
kommen dann noch #I"" und 11" dazu. Die sich
daran anschliefenden Suiten verlangen denselben
Tonraum I' bis 1T, jedoch ebenfalls ohne die
Doppeloktav des Grundtons I'"'. Dadurch ist
belegt, dafl Bornefeld die Moglichkeiten des
Harlan-Flotentyps sehr genau erforscht hat
Dieser Ton ist nimlich auf seinen Instrumenten —

und auf fast allen Instrumenten aus der Zeit um
1930 — niche spielbar.

Ebenfalls vermieden hat Bornefeld den hochalte-
rierten Grundton #1' und die erhéhte 2. Stufe #11',
weil Doppellécher beim Harlan-Typus nicht iib-
lich waren. Interessant ist in diesem Zusammen-
hang auch das erste Blockflotenwerk, das Borne-
feld nach dem 2. Weltkrieg geschrieben hat, die
Choralkantate ,Der Herr ist mein getreuer Hirt®
BoWV 5416 aus dem Jahre 1949. Bornefeld verlangt
(alternativ zur Querfléte) ausdriicklich die Ale-
blockfléte in f' im Tonumfang f' - g""* vollchroma-
tisch, bietet aber fiir das fis' (#I') immer eine Alter-
native, z. B. in der Sinfonia durch die Fufinote Anf
der Blockflte hier g'. Dagegen setzt er die Spiel-
barkeit von as'/gis' (#11') und ges'"' (bII"" = #I""')
selbstverstindlich voraus. Bornefeld orientierte
sich damit sehr genau an den Moglichkeiten der da-
mals iiblichen langmensurierten Altfloten mit
Doppelloch g'/gis' und Klappe fiir f', von denen er
ja mit seiner Birenreiter-Flote ein Exemplar besafl.

Auch in den Jahren 1958 und 1959, als die Drei
Stiicke fiir Altblockflite allein BoWV 13817 und
die Weihnachtssonate BoWV 7318 fiir Blockfloten-
quartett entstanden, dachte Bornefeld noch an
langmensurierte Floten, auf denen das fis™ (Alt-
blockflote) bzw. des"" (Sopranblockfléte) spielbar
ist. Durch Fufinoten bietet er aber wieder Alterna-
tiven an, z. B. im 3. Satz der Weihnachtssonate Auf
Floten, die des"" nicht haben, wird "' gespielt. In
Partien fiir Altflote kommt jetzt selbstverstiandlich
neben #11' auch #I' vor. In den spiteren Block-
flotenkompositionen, z. B. Trivinm (1969) BoWV
11619, Florilegium (1977) BoWV 12520 und Arka-
dische Suite (1979) BoWV 15721 wurde dann der
Umfang bis V"' (¢ der f'-Blockfléte) erweitert.

Neben der Evolution des Tonvorrats bieten die
frithen Blockflotenwerke Bornefelds auch noch
interessante Aspekte im Bereich der Artikulation.
Bornefelds ,Lehrer Waldemar Woehl schreibt
dazu 1930: Nichts ist ferner der Blockflite mebr
o oy BT
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Abb. 2: Nr. 14 aus Frinfzehn Stiicke (1930) BoWV 132, Autograph mit Griffeintragungen
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zuwider als die der romantischen Musikiibung ent-
lehnte Gewohnbeit, mehrere Tone anf ein Anbla-
sen zu nehmen, die Tone zu , binden“.?2 Im An-
hang der Auflage von 1932 (,Fiinfzehntes Tau-
send®) relativiert Woehl allerdings selbst: Spielt
man Musiken der Spitzeit, z.B. von Bach oder Te-
lemann, so sind die Bindungen gemifl den von den
Komponisten gemachten Angaben auszufiihren.
Das iiber das ,Nicht binden® Gesagte gilt fiir die
alte, chovische Musik. Bornefelds Blockfloten-
stiicke aus dem Jahre 1930 enthielten im Auto-
graph anfangs keinen einzigen Artikulations-
bogen, insofern ist anzunehmen, daf er sich Woehls
urspriinglicher Meinung anschlof}.23

Dafd Bornefeld sich der allgemeinen Entwicklung
zu ciner differenzierten Aruikulationstechnik
inklusive Legato spiter nicht verweigerte, zeigen
einige Bleistift-Eintragungen im Autograph, die
im Zusammenhang mit den Vorbereitungen des
Erstdrucks vorgenommen wurden und dann in
die Druckfassung eingingen. Einen Rest der alten
Idee finden wir jedoch noch bei den Melismen mit
gestrichelten Bogen im Erstdruck der Zwei Suiten
BoWV 13324, die laut Fufinote guasi legato®s aus-
zufiihren sind.

I1

Bornefeld ahnte, dafl die momentanen Verbrei-
tungschancen fiir diese Musik nicht sehr grofd sein
wiirden und schrieb deshalb im Vorwort zur
Schulmusik fiir Blockfloten: ... es mag einiges
zundchst fiir die Breite der Blockflitenbewegung
von geringerem Interesse sein. Dies mufite Borne-
feld bald konkret erfahren, als er nimlich versuch-
te, einen Verleger fiir seine Blockflétenmusik zu
finden. Der Birenreiter-Verlag veroffentliche
immerhin 1930/1931 ein Heft Neue Musik fiir
Blockfliten oder Oboen, Klarinetten, Querfliten,
Geigen?6 (BoWV 131), das eine Auswahl von ein-
undzwanzig ein- bis dreisimmigen Stiicken aus
der Schulmusik fiir Blockfléten enthielt, darunter
auch die dritte der Kleinen Suiten. Dieses kleine
Heft im Querformat war fiir den Verlag ein Test,
ob es fiir diese Musik einen Markt gibe.?’ Es blieb
bei diesem einen Heft.28 In dhnlicher Form
erschienen dann 1938 nur noch Alte Weisen zum
Singen und Spielen fiir 2 und 3 Blockfloten BoWV
137,29 schlichte Liedsirtze, die deutlich hinter dem
Anspruch von 1930 zuriickbleiben.

Zum ersten Mal dffentlich gespielt wurden zwei
der Suiten in einem Vortragsabend der Hochschule
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anf dem Saxophon (!) von Sigurd M. Rascher.
Holle, der damalige Direktor, kommentierte diese
Musik lakonisch als ,Musik ohne Liocher'! So be-
schreibt Bornefeld selbst den Beginn der Rezep-
tion seiner Suiten in einem Brief an Gerhard Braun
aus dem Jahre 1976.3° Braun war es auch, der die
Suiten ,entdeckt hat. Als ich im Jahr 1958 auf der
Suche nach newer anspruchsvoller Literatur fiir
eine Etiidensammlung Helmut Bornefeld um
ecinen Beitrag bat und ihm meine Vorstellung von
diesen Solostiicken erliuterte, meinte er schmun-
zelnd: « Die Musik, die Sie heute suchen, habe ich
doch bereits im Jahre 1930 geschrieben.»3!

So kam es zu den oben erwihnten Drei Stiicken
BoWV 13817 und zur Erstverdffentlichung der
beiden Suiten BoWV13324: Aus den Fiinf kleinen
Suiten wurden die erste und die letzte ausgewihlt
und in die mittlerweile fiir die f'- Altblockfléte {ib-
lich gewordene Klangnotation iibertragen. Dieser
Erstdruck erlebte mehrere Auflagen und sorgt
noch heute fiir eine gewisse Popularitit Bornefelds
in Blockflotisten-Kreisen. Besonders interessant
sind die hinzugefiigten Artikulationszeichen, die
es im Autograph von 1930 noch nicht gab, sowie
die Andcmngcn einiger weniger Tonhéhen, die
vorgenommen wurden, um auf der Altblockfléte
das fis""/ges"" zu vermeiden (s. Abb. 3 und 4)

Im Jahre 1976 wurden dann die drei iibrigen
Suiten (BoWV 134)32 veroffentlicht, die im
Autograph von 1930 den Suiten 11 bis IV entspre-
chen. Die mittlere davon ist im Birenreiter-
Querheft Nere Musik26 von 1930/1931 enthalten.
Im Gegensatz zum Erstdruck der beiden anderen
Suiten wurde diese Ausgabe fiir Sopranblockflote
bestimmt, damit die Originalnotation beibehalten
werden konnte. Die Urauffithrung der Suite
BoWV 134.3 (= Suite IV im Autograph) fand 1975
mit Tenorblockfléte in Tiibingen statt.

Die beginnende Wiederentdeckung von ilteren
Prinzipien im Blockflotenbau, die z. B. die ,rein
tiberblasende Blockfléte® von Maarten Helder
hervorgebracht hat, lifit hoffen, dafl in niherer
Zukunft wieder Instrumente auf dem Markt sein
werden, die akustisch der Harlan-Fléte naheste-
hen und die deshalb fiir Bornefelds frithe Block-
flotenmusik gecigneter sind als die heute verbrei-
teten Modelle nach hochbarocken Vorbildern. So
wird sich auch die Méglichkeit erdffnen, Borne-
felds Suiten wieder in der Melodiefiihrung der
Urfassung zu spielen.
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Abb. 3: Zweiter Satz der Swite BoWV 134.2, Autograph 1930 (noch ohne Artikulationsbezeichnungen)
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Abb. 4: Zweiter Satz der Suite BoWV 134.2, Erstdruck, Hinssler-Verlag, Stuttgart-Hohenheim 1958
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Im Rahmen der Bornefeld-Gesamtausgabe wird
1998 im Carus-Verlag eine revidierte Neuauflage
der fiinf Suiten erscheinen. Ein Kommentar soll
die Spicler iiber die Unterschiede zwischen dem
Autograph und den Druckfassungen informieren
und sinnvolle Interpretationsmoglichkeiten auf-
zeigen. O

ANMERKUNGEN

1 Zitiert nach Gerhard Braun: Das andere Arkadien. Ge-
danken zur Flotenmusik von Helmut Bornefeld, in:
TIBIA 2/87, 5. 401.

2 Das Autograph befindet sich im Besitz der Familie Bor-
nefeld.

3 Joachim Sarwas: Helmut Bornefeld. Studien zu seinem
. Choralwerk®. Mit einem Verzeichnis seiner Werke,
Frankfurt/M. 1991.

4 Musik fiir Blockfloten. Herausgegeben von Waldemar
Woehl, Heft 1, Blockflitenschule, zugleich Spielbuch fiir
den Anfang, Verlag Adolph Nagel, Hannover 1930.

5 Das Vorwort der 1. Auflage ist datiert Newjahr 1930.

6 Hofmeister, Leipzig.

7 Birenreiter-Ausgabe 497.

8 Die Nachfrage scheint alle Erwartungen tibertroffen zu
haben, denn noch im Erscheinungsjahr 1930 wurde eine
2. Auflage (jetzt bei Birenreiter, Kassel) notig; im Jahre
1932 wurde das fiinfzehnte und 1935 das zweiundzwan-
zigste Tausend verkauft.

9 Woehl, S. 5.

10 Hier zeigt sich eine Idee der Zeit, nimlich das chori-
sche Blockflétenspiel in Analogie zum chorischen Sin-
gen. Auch Paul Hindemith iiberschreibt 1932 sein Trio
fiér Blockfléten , einzeln oder chorisch besetzt®.

11 Vergl. z. B. Luise Rummel: Zur Wiederbelebung der
Blockfléte im 20. Jabrbundert. Die Anfinge des Block-
flotenbaus in Markneukirchen und Umgebung. Maschi-
nenschriftliche Diplomarbeit, Leipzig 1977.

12 Auf der letzten Seite der 2. Auflage der Blockfloten-
schule von Waldemar Woehl findet sich eine Liste der
damals von Birenreiter angebotenen Floten. Sie standen
ina'e'd'a%e” d”

13 Genaueres siche Peter Thalheimer: Beobachtungen
zum Uberblasverhalten von Blockfléten — alte Bauprin-
zipien als Ausgangspunkt fiir neue Instrumente? in:
TIBIA 1/95, S. 362ff.

14 vergl. Peter Thalheimer: Hindemith heute — Anmer-
kungen zur Auffithrungspraxis seines Trios fiir Block-
fléten, in: TIBIA 4/95, S. 5861f.

15 Zitiert nach Hermann Moeck: Zur , Nachgeschichte®
und Renaissance der Blockfléte. Sonderdruck aus
TIBIA 1978, Celle o.].

16 Friiher Birenreiter-Ausgabe 2229, jetzt Carus 29.054.
17 1n: Sechzebn Etiiden und Solostiicke, frither Hinssler,
jetzt Carus 11.102.

18 Frither Barenreiter-Ausgabe 3482, jetzt Carus 29.073.
19 Carus 29.116.

20 UE 17 461.

21 Erijher Hinssler-Edition 11.405, jetzt Carus 29.157.
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22 Woehl, S. 7.

23 Fiir Bornefeld als Klavierspieler lag Woehls Tendenz
insofern nahe, als das Legato des Pianisten spieltechnisch
ja dem dichten Portato des Blisers entspricht.

24 Frither Hinssler-Edition 11.101, jetzt Carus 29.133.
25 Vorschlag des Herausgebers Gerhard Braun, in Ab-
sprache mit dem Komponisten.

26 Birenreiter- Ausgabe 471, — Am 10.12.1980 hat Borne-
feld die Einzelstiicke neu geordnet und zum Teil trans-
poniert. Diese Fassung findet sich als Kleine Suite fiér
eine, zwei und drei Blockfliten bei Sarwas unter BoWV
160.

27 Miindliche Mitteilung Helmut Bornefelds an den Ver-
fasser.

28 Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang aller-
dings, daft 1934 in der von Waldemar Wochl herausgege-
benen Blockflotenreihe das dreibindige Blockflotenwerk
von Wolfgang Fortner (1907-1987) erschien, welches in
Idee und Anlage weitgehend Bornefelds Schubmusik fiir
Blockfloten entspricht.

29 Frither Schott 2727, jetzt Carus 29.218 (Neufassung
1984, mit Klavier ad libitum).

30 Zitiert nach Braun, vergl. Anmerkung 1.

31 Zitiert nach Braun, vergl. Anmerkung 1.

32 Frither Hanssler-Edition 11.126, jetzt Carus 29.134.
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Michael Finkelman

Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 1

Die Geschichte der Oboe wurde in den vergangenen Jahr-
zehnten mit den ersten Biographien von Leo Bechler /
Bernhardt Rahm und Philip Bate, weiterhin in Arbeiten
amerikanischer und englischer Instrumentenkundler, in
jiingerer Zeit vor allem durch grundlegende Artikel etwa
von Bruce Haynes, Alfredo Bernardini, Geoffrey Bur-
gess, Gunther Joppig und Karl Ventzke, um nur einige zu
nennen, umfassend beschrieben. Die tieferen Instrumen-
te als direkte Mitglieder der Oboenfamilie wurden in die-
sen Darstellungen eher marginal abgehandelt.

Diese Liicke wird nun geschlossen: Der amerikanische
Bibliothekar Michael Finkelman gilt als der Welt bester
Kenner der Geschichte und Literatur der tieferen Oboen.
Aus seiner Feder stammt eine detaillierte historische Dar-
stellung aller tieferen Oboeninstrumente und ihrer Ver-
wendung, die, beginnend in diesem Heft, in den folgen-
den Ausgaben von TIBIA in einzelnen Kapiteln pub-
liziert wird. Christian Schneider

Einleitung

Von Beginn an waren die Instrumente in tieferer
Stimmung ein integraler Bestandteil der allgemei-
nen Entwicklungsgeschichte der Oboe. So konnte
auch die Consort-Praxis aus der Renaissance wei-
terbestehen und sich unter Lullys Leitung am Ho-
fe Ludwigs XIV. sogar noch weiterentwickeln.
Waihrend sich die Diskantoboe spiter schnell als
solistisches Instrument durchsetzte, hielten die tie-
feren Familienmitglieder mit dieser Entwicklung
nicht immer Schritt. Sie folgten einem héchst un-
steten Weg und verschwanden zu bestimmten Zei-
ten und an bestimmten Orten ganz einfach von der
musikalischen Bildfliche.

Das Mezzosopran-Instrument, im ausgehenden 17.
und frithen 18. Jahrhundert beliebt, wurde danach
nicht mehr verwendet und tauchte erst im 20. Jahr-
hundert wieder auf.

Das Tenor-Instrument, dessen Formen im Ver-
gleich zu den anderen Oboen vielfiltiger waren,
fallte ziemlich langsam Fuf}, obgleich es das einzi-
ge tiefere Oboeninstrument war, das mehr oder
minder seit dem spiten 17. Jahrhundert in irgend-
einer Weise immer in Gebrauch war. Nachdem es
im Laufe des 18. Jahrhunderts verschiedentlich in
seinem Aufleren verindert wurde, begann seine
einfluffreichste Entwicklung gegen Ende des 18,
und erlebte wihrend des 19. Jahrhunderts eine Reihe
von Héhepunkren.
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Dem Baf-Instrument war, wenngleich immer im
Hintergrund, als Ensembleinstrument ein dhnlich
wechselhaftes Schicksal beschieden.

Das wiedererwachte Interesse an Blasinstrumenten
im spiten 20. Jahrhundert hat nun eine Renaissance
des vollstindigen viersimmigen Oboensatzes aus-
gelost, von dem sich jedes Mitglied als lebensfihiger
Solist mit eigenen Rechten prisentiert.

Die sich auf die tieferen Oboeninstrumente bezie-
hende Terminologie ist lange mifiverstanden wor-
den, vor allem wegen ihrer allgemein beschrankten
und ortlich begrenzten Existenz. Groflere Verwir-
rung, zum Teil Instrumentennamen betreffend und
schon zu Lullys Zeit anzutreffen, resultierte aus
der Verwandlung von Adjektiven in Substantive,
die, gut belegt bereits in Brossard’s Lexikon von
1703, im heutigen Sprachgebrauch noch immer
sehr gelaufig sind. Zusammen mit dem merkwiir-
digen Fortleben bestimmter Begriffe, die sogar
noch existierten, als die Instrumente, auf die sie sich
bezogen, lingst verschwunden waren, fiihrte dieses
Phinomen zu in der Geschichte der musikalischen
Nomenklatur kaum entsprechenden Komplikatio-
nen. Uberdies waren viele frithere Belegtexte von
Autoren verfafit, die offenkundig weder mit diesen
Instrumenten noch mit der entsprechenden Fach-
sprache vertraut waren. Auf diese Weise entstand
eine kaum vorhersehbare Verwirrung, zumal die
Instrumente oft in besonders ernstem Bestreben
mit hochst bildhaften Namen belegt wurden. Diese
unkorrekten Bezeichnungen wurden dann immer
wiederholt und haben so, weitgehend unverindert,
bis in die Gegenwart tiberlebt.

Bei der Beschreibung der Geschichte der Oboen in
tieferer Stimmung soll hier also gleichzeitig der
Versuch unternommen werden, die Quellen zu
analysieren und die Griinde fiir die angedeuteten
Schwierigkeiten zu ermitteln.

Ein allen modernen Oboen in tieferer Stimmung
gemeinsames Merkmal ist der kugelformige Becher
(Liebesfufi; franz.: Pavillon d’amour), der um 1700
zunichst bei dem Tenor-, um 1720 auch beim
Mezzosopraninstrument Verwendung fand. Die
erste so ausgestattete Baloboe diirfte ein um 1825
von Triébert gebautes Instrument gewesen sein.
Auch wenn diese die weitaus bekanntesten Instru-
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mente mit dieser Schalltrichterart sind, reicht die
Verwendung von kugelférmigen Bechern bei tradi-
tionellen Blasinstrumenten unterschiedlicher Art
bis in die Antike zurtick. Auch war diese Becherart
seit dem Mittelalter bei vielen unterschiedlichen
Sackpfeifen in ganz Europa bekannt. Sie waren von
der iberischen Halbinsel bis nach Osteuropa so-
wohl bei den Spiel- wie Bordunpfeifen verbreitet,
wie Baines! klar belegt.

Wie auch bei einigen tieferen Oboen lifit die dufiere
Form der Klangréhre nicht immer die innere
kugelféormige Resonanzhéhle erkennen. Zu den
frithesten mit der Oboe direkt verwandten Instru-
menten zihlen die in den bemerkenswerten Minia-
turen aus Las Cantigas di Santa Maria abgebilde-
ten Paare zweier unterschiedlicher Arten von
Dulzainas aus dem spiten 13. Jahrhundert von
Escorial in Spanien. Diese kleinen Schalmeien mit
Kugelbechern scheinen der Oboe d’amore zu glei-
chen, allerdings sind keine Exemplare mehr erhal-
ten (die moderne Dulzaina mit Klappen, die heute
noch gelegentlich gespielt wird, hat einen offenen
Schalltrichter).

e~

Miniatur aus Las Cantigas di Santa Maria
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Der charakteristische Klang des Englischhorns und
der anderen tieferen Oboen wurde lange dem
kugelférmigen Schallbecher zugeschrieben. Auch
wenn dies immer noch kontrovers diskutiert wird,
scheint doch klar zu sein, dafl der Schalltrichter
Tonqualitit und Ansprache des Instrumentes im
Ganzen beeinflufit.

Die Urspriinge

Als J. B. Lully neun Jahre vor der Thronbesteigung
Louis XIV. 1652 in die Dienste des franzosischen
Hofes trat, war das kénigliche Streicherensemble
(Les Grands Violons du Roy) bereits zur charakte-
ristischen fiinfstimmigen Formation, fuffend auf
der Violen-Consort- Praxis der Renaissance, ent-
wickelt. (Diese stand in Gegensatz zu vierstimmi-
gen Gruppen, die in anderen Gegenden verwurzelt
waren). Auch Schalmeiensembles wurden in dieser
Weise verwendet, wenngleich sie es kaum mit
Stimmumfang oder Beweglichkeit der Violinen
aufnehmen konnten.

Es kann nicht iiberraschen, dafl sich die neuen
tieferen Oboen nur wenig spiter als das Diskant-
instrument - um 1657 - der Offentlichkeit prisen-
tierten. Wie die drei unterschiedlichen Viola-
Groflen im Streicherensemble iibernahmen die
tieferen Oboen im Bliserensemble die drei Mittel-
stimmen. Auch trugen sie die gleichen Bezeich-
nungen wie die entsprechenden Streichinstrumen-
te: hautecontre (de hautbois), taille (de bautbois)
und quinte (de hautbois). All diese Instrumente
fanden Verwendung in den Bliserensembles des
koniglichen Stallmeisters, deren bekannteste die
beriihmten 12 Grands Hautbois du Roy waren.

Wihrend bautecontre, taille und guinte de violon
das gleiche Instrument mit identischer Stimmung
in verschiedenen Korpusgréfien waren, gab es ent-
sprechendes fiir die Blasinstrumente nicht. Die
Oboen in verschiedenen Groflen standen zwangs-
liufig in unterschiedlichen Stimmungen, weil die
Anforderungen an den Ambitus anders nicht zu er-
fiillen waren und auch, weil unterschiedlich grofie
Blasinstrumente derselben Familie in unterschied-
lichen Tonarten stehen.

So stand die hautecontre de hautbois in A, die tail-
le de hautbois in F und die quinte de hautbois (ver-
mutlich) in D. Im Gegensatz zu den Violen sind
dies, obwohl gleichen Ursprungs, vollig unter-
schiedliche Instrumente.

275



Die Hautecontre de Hautbois

Die Mezzosopranoboe in A spielte zur Zeit Lullys
die zweite Stimme im Ensemble. Der Tonumfang
der entsprechenden Stimmen machte die Notwen-
digkeit eines solches Instrumentes im Oboenen-
semble augenfillig. Tatsichlich gehen bei den ver-
hiltnismifig wenigen Stiicken, von denen man
weifl, dafd sie ausdriicklich fiir Blasinstrumente be-
stimmt waren, einige zweite Stimmen bis a herab,
ein sicheres Zeichen dafiir, dall man eine solche
Oboe fiir diesen besonderen Umfang brauchre, der
fiir das Tenorinstrument oft zu hoch war. Diese
hautecontre Stimmen des Oboenensembles sind im
Unterschied zum Diskant (im franzésischen Vio-
linschliissel) oder dem Tenor (im C-Schliissel auf
der 2. Linie) im C-Schliissel auf der 1. Linie notiert.

Die Terminologie der Schalmeienfamilie in Mer-
sennes Harmonte Universelle von 1636 enthilt ei-
ne hantecontre, obwohl er sie nicht beschreibt. Es
gibt aus der Zeit der Schalmeien wenigstens noch
zwei erhaltene Accords de Hautbois, in denen die
vollstindige Familie abgebildet ist - mit einem
hantecontre-Instrument in der Grofle zwischen
Diskant und Taille. Die Oboenfamilie zur Zeit Lul-
lys spiegelt diese Einteilung der neu entwickelten
Instrumente mit ihren weit gréferen musikalischen
Méglichkeiten wider.

Auch Sebastién de Brossard erwihnt die haute-
contre de hautbois in seinem Musiklexikon von
1703/05 ganz ausdriicklich, obwohl auch er auf ei-
ne Beschreibung verzichtet. Das weist darauf hin,
dafd dieses Instrument selbst zu seiner Zeit nichrall-
gemein bekannt war und bel Beschreibungen nur
pauschal erwihnt wurde, da es ausschlieflich eine
Fillsimmenfunktion im Ensemble hatte.

Dank genauer Personallisten der Grands Hautbois
wissen wir, dafl es in diesem zwolfkopfigen Bliser-
ensemble zwei haute-contre-Spieler gab, ebenso
wie zwei Spieler der dessus de hautbois (Diskant),
tatlles de hautbois (Tenor) und basses de hautbois
(Fagotte), zusitzlich je zwei Zinken und Serpente.
(Der Begriff hautbois bedeutet hier, wie gewohn-
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lich zu dieser Zeit, einfach Blasinstrumente). Zu
berithmten Spielern der hautecontre zihlten Mar-
tin und Nicholas Hotteterre wie auch André Dani-
can Philidor.

Zur Zeit Lullys wurde die hautecontre in reiner In-
strumentalmusik und in Opern, gelegentlich auch
in Bithnenmusiken verwendet. In Lullys Biihnen-
musiken finden wir sie in Les Plaisirs de U'lle En-
chantée (1664), Les Festes de ’Amour et de Bacchus
(1672), Atys (1676) und Persée (1682). Eine der cha-
rakteristischen Bliserpartituren in Lullys Schaffen,
in denen sie eingesetzt wird, ist die Suite Airs de
Caroussel von 1686. (Dies war ein Pferdeballett,
natiirlich zur Auffithrung im Freien, daher die Bli-
serbesetzung).

Im spiteren 17. Jahrhundert hatte Lully Zeit ge-
funden, mit seinen Bliserensembles zu experimen-
tieren. Er und André Danican Philidor (der die
meisten Partituren schrieb) fanden schnell heraus,
daf® fiir Bliser ein vierstimmiger Satz sehr viel wir-
kungsvoller war als ein fiinfstimmiger (vor allem in
der Freiluftmusik gehen die komplizierten Mittel-
stimmen fiir den Zuhérer leicht verloren: einfache-
re Schreibweise ist klangvoller). Auch kam im Lau-
fe des Jahrhunderts ein glatterer, eleganterer Stil in
Mode. Aufler der taille verschwanden alle mittleren
Stimmen des Oboenensembles, und auch im Strei-
cherensemble blieb nur die taille de violon, deren
Stimme nun mehr in den Hintergrund riickte. Zu
dieser Zeit wurde Lully auch mit Trios fiir zwei
Diskant und Baflinstrument (2 Oboen, Fagott) in-
nerhalb grof} besetzter Werke erfolgreich.

Zunchmend wurden solche Werke in der Beset-
zung fiir zwei Sopranstimmen mit Tenor und Bafd
geschrieben. Auch wenn die hantecontre meist ge-
eignet gewesen wire, wurde die zweite Sopran-
stimme (2. dessus de hautbois) gewéhnlich auf ei-
nem Sopraninstrument gespielt, vor allem in den
Trios. Die 2. Sopranstimme allerdings wurde hiu-
fig weiterhin als hantecontre bezeichnet, ein Riick-
griff auf die alte und eingefiihrte Terminologie.

Diese geschmacklichen Verinderungen in der fran-
z6sischen Musik fanden zur gleichen Zeit statt, als
die erste Generation des Oboenbaues einen ersten
Héhepunkt erklommen hatte. In dieser Zeit nach
Lullys Tod verschwand in Frankreich auch die
grofie Oboe in A allmihlich und geriet zu Beginn
des 18. Jahrhunderts in Vergessenheit. Zur gleichen
Zeit allerdings war sie, zusammen mit dem Sopran-
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und Tenorinstrument, auflerhalb Frankreichs be-
kannt geworden und erfreute sich im 18. Jahrhun-
dert besonders in Deutschland als oboe grande/
grofle Oboe und spiter als Oboe d’amore cines
neuen Lebens.

Die Taille de Hautbois

ist eine Tenoroboe in F, die zur Zeit Lullys und da-
nach die 3. Stimme im Bliser- und orchestralen
Ensemble zu spielen hatte.Wie ihre anderen Fami-
lienmitglieder glich auch die Taille dem Sopranin-
strument mit ausladendem Becher und den fiir die
frithen Oboen tiblichen zwei Klappen. Mit dieser
geraden Gestalt und einfachem Schalltrichter un-
terschied sich die Taille deutlich von den besonde-
ren Arten von Tenoroboen, die im frithen 18. Jahr-
hundert in Deutschland entwickelt wurden.

Taille-Paare waren fester Bestandteil in den konig-
lichen Kapellen, so in den Bliserensembles der
Ecurie oder der Musketiere (Les Mousquetaires du
Roi) oder als ein Teil des Biihnenorchesters. Zu
letzteren Werken, in denen Tailles eingesetzt wur-
den (zusitzlich zu denen, die bereits im Abschnitt
Hautecontre erwihnt sind), gehorten Lullys L’Im-
patience (1661), Les Nopces de Village (1663) und
La Principesse d’Elide (1664). Zum ersten Mal ver-
wendet haben kénnte Lully die neu entwickelte
Taille in seiner Alcidiane (1658), nur ein Jahr, nach-
dem das neue Sopraninstrument vorgestellt wor-
den war. (Da Partituren der Zeit gewohnlich keine
Instrumentenangaben aufweisen, ist es, von weni-
gen Ausnahmen abgesehen, eine Frage der Inter-
pretation, welche Instrumente tatsichlich verwen-
det wurden.) Die taille de hautbois fungierte im
Werk Lullys nur als Mittelstimme im Bliserensem-
ble und hatte keine solistischen Aufgaben.

Die Taille trat auch bei anderen Komponisten der
Zeit gelegentlich auf, so beispielsweise im Marche
du Roy de Chine von André Danican Philidor aus
dessen Sammlung Partition de Plusieurs Marches et
Batteries (1705). Mit der Angabe ,avec des tailles de
hautbois® begegnet uns hier ein ungewdhnliches
Stiick, das auf nur zwei Systemen (C2 und F4) an-
stelle der gewohnlichen vier notiert ist. Absicht des
Komponisten war es hier wahrscheinlich, daf drei
Tailles unisono spielen sollten und das Fagott die
Baflstimme {ibernahm. Wihrend die Stimme hier
nur bis h reicht, fithrt Philidor an anderer Stelle in
dieser Sammlung die 7aille bis zu ihrer tefsten
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Note f. Ein wirkliches Solo, vermutlich das erste
fiir das Instrument geschriebene, finden wir in der
Arie Chére ombre aus Pascal Collasses Oper Enée
et Lavinie aus dem Jahre 1690.

Waihrend sich die taille de hautbois in der franzosi-
schen Ensemblemusik als Fiillstimme noch etwa
bis zum Zeitpunkt von Rameaus Tod 1764 hielt,
war sie allerdings bereits zur Zeit von Philidors
Tod 1730 kein wichtiges Instrument.

Der Terminus taille ist einer der zahlreichen musi-
kalischen Begriffe, der zunichst als Adjekuv
verwendet wurde, aber durch Achtlosigkeit und
daraus resultierende falsche Verwendung zum Sub-
stantiv mutierte. Dies ist ein hiufiges linguistisches
Phinomen, wie etwa das bekannteste Beispiel in
der Musik belegt: das Wort piccolo bedeutet einfach
klein. Der urspriingliche italienische Begriff war
natiirlich flauto piccolo. Ein anderes Wort im mo-
dernen Sprachgebrauch ist bassoon oder basson. In
seiner urspriinglichen Bedeutung hiefl es einfach ir-
gendein grofles Baflinstrument: basson de flute,
basson de chalumeau, basson de hautbois sind nur
einige noch erhaltene Verwendungen dieses Begrif-
fes. Als Adjektiv wurde der Begriff taille sowohl
verwendet, um Streich- (Viola) wie auch Blasin-
strumente (Blockfléte, Oboe) zu beschreiben und
hielt sich noch weit ins 18. Jahrhundert. Dann je-
doch wurde die urspriingliche Bedeutung des In-
strumentennamens so allgemein bekannt, daf der
vollstindige Begriff iiberfliissig war, oder er war in-
zwischen véllig vergessen. So findet man im 18.
Jahrhundert viele Werke, in denen Stimmen einfach
mit 7aille ohne weitere Angaben bezeichnet sind.
Weder der musikalische Zusammenhang noch der
Ambitus erlauben immer eine Entscheidung, wel-
ches Instrument der Komponist gemeint hat.

Der Mangel an Quellen beziiglich der urspriing-
lichen vollstindigen Namen dieser Instrumente
filhrte zu allen moglichen Komplikationen. Als
zum Beispiel die hautecontre de hautbois ver-
schwunden war, kam der Begriff hautecontre, der
im modernen Sprachgebrauch ganz einfach ,alto®
bedeutet, sehr hiufig in Gebrauch, um die Zaslle zu
bezeichnen (d. h. die Tenoroboe), deren Ambitus
auch wirklich im Alt-/Tenorbereich liegt. Der Be-
griff guinte, der fiir ein Instrument, das eine Quint
tiefer steht als das entsprechende Sopraninstru-
ment, verwendet wird, wurde auch frei auf die
Taille ibertragen, ungeachtet eines anderen Instru-
mentes, das diesen Namen trug (s. Teil 3 dieses Auf-
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satzes). So besall die ungliickliche Tenoroboe, als
sie selbst in Frankreich allmihlich in den Hinter-
grund trat, drei Namen, von denen ihr zwei nicht
wirklich gehérten.

Virtuosen, die zur Zeit von Lullys Tod von Frank-
reich aus durch Europa reisten, brachten die taille
de hautbois nach England, Deutschland und den
Niederlanden. Im letzten Jahrzehnt des 17. und im
frithen 18. Jahrhundert wurde das Instrument in
diesen Lindern in Bliserensembles und Orchestern
ziemlich regelmiflig verwendet. Das allgemeine
Verschwinden der Mittelstimmen in der franzési-
schen Musik bewirkte, daff die 7aille in Vergessen-
heit geriet und etwa ein Jahrhundert nach ihrer Ge-
burt wieder verschwand. Ein hochst bedeutender
Nachkomme des Instrumentes erschien dann im
frithen 18. Jahrhundert in Deutschland in einer
neuen, gekrimmten, Form, die man als Oboe da
caccia/Englisches Horn kennt (s. Teil 4).

Die Quinte de Hautbois

ist eine Bassett- oder Bafloboe in D, vierte Stimme
im Doppelrohrblattensemble und in Orchesterfor-
mationen in den frithen, experimentellen Jahren der
Aera Lully. Die Quinte wurde im gleichen System
notiert wie die guinte de violon, nimlich im C-
Schliissel auf der 3. Linie.

Fiinfstimmige Bliserensembles, gebildet nach dem
Muster der Streicherformationen der ,, Grands Vio-
lons du Roi®, entsprachen diesen in verschwende-
rischer Opulenz, als Lullys erste wichtige Werke
am Hofe aufgefiihrt wurden. (Wie verschiedene
Zeugen berichteten, mufite sich der erhabene
Louis XIV. selbst spiter in seinen Anspriichen be-
scheiden.) Bei seiner Grofle fand man das Instru-
ment zweifellos unhandlich und reichlich wenig
geeignet fiir den Gebrauch bei Mirschen oder bei
Bithnenauftritten. Auch diirfte sich sein Klang als
weniger geeignet fiir Auffiihrungen im Freien er-
wiesen haben.

Daf die Quinte sich nicht lange am Leben erhalten
konnte, 1afit sich nicht nur am Mangel erhaltener
Instrumente belegen, was auch fiir alle anderen tie-
fen Oboen dieser Zeit zutrifft, sondern besonders
damit, dafl sich in keiner erhaltenen Partitur fiir
Bliserensembles eine Stimme fiir das Instrument
befindet, vor allem auch nicht in den von André
Danican Philidor fiir Oboenensembles eingerich-
teten Werken. Die grofiten dieser Werke sind nur
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vierstimmig geschrieben, ohne Quinte. Das Instru-
ment war ganz augenscheinlich schon vor Ende der
1. Generation verschwunden, d.h. vor Lullys Tod,
vermutlich auf Veranlassung des Meisters selbst,
vielleicht in Absprache mit Philidor.

Auch offenbarte sich die allgemeine Hinwendung
zum vierstimmigen Satz in der Schreibtechnik fiir
Bliser weit frither als fiir Streicher und beschleu-
nigte dadurch das Verschwinden der Quinte zu-
satzlich, wie es spiter auch mit der Hantecontre ge-

schah (s.u.).

Auch wenn in den iiberlieferten Werken aus der
Zeit Lullys bislang noch keine speziellen Hinweise
auf die guinte de hautbois gefunden werden konn-
ten, haben wir fiir diese Zeit verschiedentlich Hin-
weise auf den Gebrauch von Hautecontres, Tailles
und Quintes de flite (d. h. Blockfléten). Bedenkt
man Lullys bekundetes Verlangen danach, die ge-
samten Consort-Traditionen der Renaissance noch
zu erweitern, darf man annehmen, dafd er nicht das
mit den Oboen tun wollte, was er mit den Floten
getan hatte und was auch schon mit den Streichern
geschehen war,

Das oben Gesagte mag rein spekulativ sein, doch
selbst zu einer Zeit der Experimente und Neue-
rungen wie der Lullys findet sich keine wichtige
ikonographische Quelle, die ein solches Instrument
zu genau dieser Zeit belegt. Das Titelblatt von
Pierre Borjon de Scellerys Traité de la Musette
(1672), eine Anweisung fiir die franzésische Sack-
pfeife, zeigt einen Oboisten der Zeit in voller Mon-
tur. Ebenfalls dargestellt ist zweifelsfrei eine guin-
te de hautbois, bemerkenswerterweise mit den
notwendigen Klappen ausgestattet, um eine gute
Intonation zu gewihrleisten (und sehr dhnlich de-
nen an der Delusse contrebasse de hautbois ein
Jahrhundert spiter). Klappen dieser Art waren ur-
spriinglich fiir die Musette erfunden worden, die
mit ihrem ,geschlossenen akustischen Design
derartige Mechanismen benétigte. Wie die Phili-
dors und Hotteterres gleichermaflen Spieler und
Erbauer der Musette waren, war es zu dieser Zeit
fiir einen Sackpfeifenspicler auch absolut nicht
ungewohnlich, gleichzeitig Oboist zu sein. Die
Quinte ist etwa doppelt so lang wie das Diskantin-
strument und entspricht auch der Linge, die fiir ein
Instrument der Bafloboenart vonnéten ist.

Obwohl die Quinte in Frankreich nicht lange nach
Borjons Anweisung verschwand, erlebte sie, wie
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Pierre Borjon de Scellery (1635-1691)Traité de la Musette
(Lyon 1672), Titelblatt von Thomas Blanchet. Zwischen
den vielen Instrumenten des Oboisten, direkt unter dem
Spicler ist eine grofle quinte de hautbois abgebildet

auch die Hautecontre, im spiten Barock in
Deutschland eine Renaissance. Man darf vermu-
ten, dafd ein Instrument von einem reisenden Vir-
tuosen, der auch die franzésische Oboe im Ausland
bekanntgemacht hatte, dorthin gebracht wurde. Im
Gegensatz zur Hautecontre hatte die Quinte in
ihrem neuen Leben wenig Erfolg, und auch ein
Wiederbelebungsversuch in Paris um die Mitte des
18. Jahrhunderts erwies sich als wenig erfolgreich.
Sowohl Francoeur (1772) als auch Laborde (1780)
gaben an, dafl das Instrument schon lange von der
musikalischen Bildfliche verschwunden sei.

Die Mezzo - Sopran - Oboen

Oboe Grande (ital.; deutsch: Grofle (H)oboe; franz.:
Grand Hautbois; auch Oboe Lruongo und Oboe bas-
50) ist der modernere Name fiir die hautecontre de
hautbois der Zeit Lullys, die im 18. Jahrhundert in
A- wie auch in B-Summung vorkam.

Die grand hautbois fand mit franzésischen Oboen-
virtuosen, die ab ca. 1680 regelmiflig an deutschen
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Hoforchestern angestellt waren, ithren Weg nach
Zentraleuropa. Hier wurde sie in Oboenensembles
eingesetzt, die in diesen Gegenden weiterhin beliebt
waren (hier entstand auch der Name ,,Hautboist®
fiir das Mirtglied eines Bliserensembles, was spiter
zu groflen Miflverstindnissen fiihrte). Diese spite
Manifestation der ganzen Consort-Asthetik war im
Deutschland des spiten 17. und frithen 18. Jahrhun-
derts weit verbreitet, wie erhaltene Repertoirelisten
und Hofdokumente klar bezeugen. Die Ensembles
spiclten vor allem von ihrem Leiter bearbeitete be-
kannte Melodien und moderne Tinze, doch gab es
daneben auch originale Literatur, zum Teil von be-
deutenden Komponisten, so u.a. von Johann C. E.
Fischer, Johann Pez, Georg Philipp Telemann, dem
in Deutschland titigen Francesco Venturini und
Christian Friedrich Witt. Dies waren Kompositio-
nen fiir Bliser oder Bliser-/Streicherensembles, de-
ren flexible Besetzung typisch fiir das Genre in die-
ser Zeit war und die die franzésische Praxis der
unmittelbaren Vergangenheit widerspiegelt.

Bemerkenswert ist auch die Verwendung der

Groflen Oboe in den Kirchenkantaten deutscher
Komponisten wie Carl Heinrich Graun, Johann
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Georg Hoffmann, Gottfried August Homilius,
Theodor Rémhildt und Martin Wirbach, wie auch
in groflen Werken, etwa in Telemanns Der Messias
(1759) und Der Tag des Gerichts (1762). Auch Jo-
hann Sebastian Bach verachtete das Instrument
keineswegs. Seine Verwendung der groflen Oboe,
die Charles Sandford Terry als erster vor iiber 60
Jahren erérterte, ist etwas undurchsichuiger, wenn-
gleich kaum weniger wichtig als bei den anderen
Komponisten. Bach und cinige seiner Zeitgenos-
sen, etwa sein Vorginger Friedrich Wilhelm Zach-
au, verwendeten die Oboe grande gerne bei Kom-
positionen in Kreuz- oder B-Tonarten. Auf der
normalen Oboe war das Spiel in solchen Tonarten
problematisch, die Intonation heikel. Die Schwie-
rigkeit, diese Stimmen als solche zu identifizieren,
liegt darin, daf sie selten in der Partitur besonders
gekennzeichnet sind. Nur anhand einer sorgfilti-
gen Analyse des musikalischen Materials kann man
herausfinden, ob bei der Notation an eine Oboe,
die eine kleine Terz nach unten transponiert, ge-
dacht ist. Wichtige Anhaltspunkte kénnen aus er-
haltenem Auffiihrungsmaterial gewonnen werden,
wo sich manchmal der Begriff ,oboe ordinario®
findet: dies ist natiirlich eine Anweisung an den
Spieler, nach Benutzung des transponierenden In-
strumentes wieder die normale Oboe zu nehmen.

Diese komplexe Problematik betrifftin erster Linie
die Kirchenkantaten. Griinde hierfiir liegen oft in
den unterschiedlichen Stimmungen von Orgel und
Blisern, etwa wenn die Orgel im ,,Cornett-Ton®
steht, die Bliser aber auf den , Tieff-Cammerton®
gestimmt sind.

Die Verwendung der groflen Oboe bildete zweifel-
los die Ursache fiir eine Reithe von miflverstind-
lichen Bezeichnungen, mit denen das Instrument
belegt wurde. Die oboe grande / grand hautbois /
grofle Oboe wurde zeitweilig auch oboe Inongo
(longho, lungha; etc.) und sogar oboe basso be-
nannt, letzteres entsprechend der falschen Benen-
nung der Altflte (,,Bafiflote). So kann auch nicht
verwundern, daf das Sopraninstrument ent-
sprechend merkwiirdige Namen trug wie oboe pic-
colo oder oboe corto, um sie angemessen von der
oboe luongo unterscheiden zu konnen. Bachs
Bezeichnung oboe ordinario ist zweifellos die
beste Bezeichnung fiir das Sopraninstrument, wenn
ein besonderer Name ndtig war. Aus dem erhal-
tenen Auffithrungsmaterial wird deutlich, dafl er
erwartete, dafd seine Spieler wufiten, wann sie von
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der normalen zur transponierenden Oboe wech-
seln muflten.

Ab etwa 1720 erscheint die oboe lnongo (etc.) in ei-
ner Reihe von Werken italienischer Komponisten,
ein Bewetis fiir die weite Verbreitung dieses Instru-
mentes: Opern von Nicolo Antonio Porpora (An-
gelica e Medoro, 1720/ 22) und Leonardo Vinci (La
Caduta, 1727) enthalten Partien fiir ein Paar oboi
lunghi; Nicola Confortos Livia Clandia Vestale aus
dem Jahre 1755 enthilt sogar ein solo obligato fiir
das Instrument.

All diese Werke wurden in Neapel aufgefiihrt, ei-
ner Stadt, die mit dem Orchestra della Opera San
Carlo das beriihmteste Orchester Italiens hatte.
Von dem bekannten Holzblasinstrumentenbauer
Lesti aus Ancona wissen wir, dall er oboi lunghi
baute, von denen zumindest ein schénes Exemplar
noch erhalten ist.

In der Sparte Konzerte gibt es eine ungewohnliche
Sinfonia (concertante) fiir zwei oboi grande, zwei
Solo-Violinen, Streicher und Basso continuo von
Georgio Leo (der wahrscheinlich in Deutschland
titig war) wie auch eine Handvoll von Solokon-
zerten fiir Oboe grande von Christoph Graupner
und dem Oboisten/Komponisten Johann Rudolf
Ulrich.

In Frankreich bemiihte sich der renommierte In-
strumentenbauer Bizey, nicht nur die Flante-contre,
sondern auch die anderen tieferen Oboen in einer
Zeit und unter Gegebenheiten wiederzubeleben,
die diese Bemiihungen scheitern lassen mufiten.
Groflartige Belege seiner Kunst in Form von zwei
grofien Oboen zieren jetzt die Sammlungen von
Boston und Briissel. Es ist mdglich, daf diese In-
strumente gelegentlich in Bliserensembles verwen-
det wurden, aber die tieferen Oboen verschwanden
zunechmend im Verlauf des 18. Jahrhunderts in
Frankreich, und Bizeys schéne Arbeit erfuhr keine
Wiirdigung.

Im spiten 18. Jahrhundert spiclte die Oboe grande
keine grofle Rolle mehr, obgleich die in Wien an-
sissigen Oboisten/Komponisten Josef Triebensee
in seinem Trio F-Dur (Oboe, Oboe grande in B,
Englischhorn) und Johann Wendt in seinem amii-
santen Quartetto Concertante (Oboe, Oboe gran-
de in B, Englischhorn, Fagott) das Instrument ein-
setzten. Im Verlauf des Jahrhunderts wurde die
grofle Oboe auch weiterhin, wenn auch sehr im
Hintergrund in deutschen Bliserensembles ver-
wendet, so etwa in Liibeck, wo sie in einem Inven-
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tar als Grant Hoboe verzeichnet ist, in einem ande-
ren als Hoboe Amor (!). In dieser Zeit waren in
Deutschland die Begriffe Oboe grande und Oboe
d’amore (und ihre Varianten) austauschbar, eine
Tatsache, die nicht dazu angetan ist, Klarheit in
ihre einzelnen Entwicklungen zu bringen.

Den Begriff grofie Oboe finden wir in einer Reihe
von Partituren, in denen vor allem die Oboe
d’amore verlangt ist - und vice versa,

Es leuchtet ein, dafl die Oboe d’amore mit ihrer
charakteristischen Klangfarbe das lebensfihigere
[nstrument in Mezzosopranlage war. Die Oboe
grande mit geradem Trichter, lediglich eine ver-
eroflerte Diskantoboe, bot aufler threm Ambitus
und ihrer Stimmung nichts Besonderes. Sie wurde
daher leicht in den Schatten gestellt einerseits von
dem d’amore-Instrument, andererseits von dem
Sopraninstrument, das spiter mit vollchromati-
schem und nach unten erweitertem Ambitus aus-
gestattet war.

Die Existenz der groffen Oboe im 19. Jahrhundert
ist kaum noch erwihnenswert. Zwar erlebte das B-
Instrument durch das Aufkommen von in B-Ton-
arten stehenden Instrumenten speziell fiir Blas-
kapellen in dieser Zeit noch ein kurzes Aufblithen,
und auch Triébert baute ein paar solcher Instru-
mente, die der bedeutende Solist und Pidagoge
A. M. R. Barret in London vergeblich zu verkaufen
trachtete.

1874 fertigte der bekannte belgisch/englische In-
strumentenbauer Victor-Charles Mahillon fiir die
ersten Londoner Auffihrungen Bachscher Werke
in ihrer urspriinglichen Form ein Paar von Instru-
menten, die er Hautbois d’amour nannte. (Nur we-
nig spiter baute er einige Instrumente mit Kugel-
bechern, die als die ersten modernen Oboi d’amore
gelten kénnen.) Instrumente in A mit geradem
Schalltrichter von Berthold, Speyer am Rhein, und
Stengel, Bayreuth, zeugen von dhnlichen Bestre-
bungen in Deutschland. Auch sie waren friihe Ver-
suche, die Oboe d’amore zu rekonstruieren, und sie
wurden offenbar auch als solche bezeichnet.
Das Wiedererscheinen der eigentlichen Oboe d’a-
more bewirkte den cndgﬁltigen Untergang der
Oboe grande gegen Ende des 19. Jahrhunderts.
Dextsch van Chr. Schnerder [J

ANMERKUNG
1 Anthony Baines: Lexikon der Musikinstrumente, Stutt-

gart 1996 (Metzler/Barenreiter)
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Victor Rondén

Die Blockflote in Chile, ihre Verbreitung und gegenwiirtige Rolle

I. Soziale und kulturelle Voraussetzungen

Die weite Verbreitung der Blockflote in Chile ist
zurtickzufiihren auf drei Griinde:!

a) den Einfluf der europiischen Einwanderer, vor
allem der Deutschen, im vorigen Jahrhunderrt,

b) die Titgkeit der Laienmusiker und

¢) die Einfithrung der Blockflote im Musikunter-
richt in den Schulen.

a) Der enropdische Einfluf}

In der ersten Halfte des vorigen Jahrhunderts ist
noch ein starker Einfluff der englischen und fran-
zosischen Kolonie spiirbar,? ab der zweiten Hilfte
wird der Einfluf der Deutschen immer stirker.
Grofle Schiibe deutscher Einwanderung gab es
zwischen 1846 und 1875, 1882 und 1914 und ab
1918. Die Einwanderer siedelten sich hauptsich-
lich im Siiden des Landes an, in der Gegend von
Valdivia und um den Llanquihue-See. Dieses hat
diesem Teil des Landes eine ganz eigene Prigung
gegeben, die bis heute noch unverkennbar ist. Im
kulturellen und erzieherischen Bereich ist der Ein-
fluff besonders evident. Ab 1880 wurde cine Reihe
deutscher Schulen (um die 30) gegriindet, um ,,aus
den Kindern die besten Biirger der neuen Heimat
zu machen und dabei den Glauben, die Sprache
und Tradition ihrer Vorfahren und alten Heimat
zu bewahren und zu ehren®.3 Dieses wurde durch
lokale Initiativen gefordert, die sich um den Bau
der Schulgebiude, die Herstellung der Lehrpline
und Verpflichtung der Lehrer kiimmerten, und
durch die Subvention des Staates, des Reiches und
einiger Organisationen zur Forderung der Lehrer
und Herausgabe der Lehrbiicher. In diesem schu-
lischen Bereich sind die Austauschlehrer, Lehrer
die immer nur fiir einige Jahre nach Chile kom-
men, ein schr wichtiger Faktor* Es waren auch
diese Lehrer, die die Blockfléte schon sehr frith in
den Musikunterricht mit einbezogen. Richtiger
Blockflétenunterricht ist aber erst seit den 40Qer
Jahren nachweisbar.?

Die schone Tradition der Hausmusik in der deut-
schen Kolonie® war ein reiches Feld fiir den sich
spater immer mehr verbreitenden Gebrauch der
Blockfléte, die sehr bald an privilegierter Stelle in
Haus- und Schulmusik stand.
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Allgemein bekannt ist auch die durch das Nazi-
regime bedingte Emigration deutscher Kiinstler
und Intellekrueller, die das Kulturleben vieler Lin-
der bereichert haben. In Chile schulden wir z. B.
die Entstehung des Nationalballetts zwei ehemali-
gen Tinzern des Balletts von Curt Joos, Ernst
Uthoff und seiner Frau Lola Botka, die sich 1941
hier niederlieflen. 1944 kam noch ein anderer Tin-
zer des Joos Balletts, Rolf Alexander. Er kam
direkt aus England, wo er Kontakt mit Arnold
Dolmetsch gepflegt haben soll und brachte Block-
floten, Partituren und andere Instrumente mit. In
seinem Haus traf sich bald regelmifig eine Grup-
pe Musikliebhaber, die in den 50er Jahren dann ein
Ensemble zur Pflege der Alten Musik bildeten.? In
den 60cr Jahren, als schon bekanntes Ensemble
und unter der Leitung von Sylvia Soublette, traten
sie in die gerade gegriindete Musikabteilung der
Universidad Catélica (IMUC) ein. Dieses Ensem-
ble war der Ausgangspunket fiir die gesamte Ent-
wicklung der Alten Musik im allgemeinen und der
Blockflote insbesondere bis in die 70er Jahre.

b) Die Titigkeit der Latenmusiker

Schon im 18. Jahrhundert waren die musikalischen
Soirees in den Hausern der Aristokratie in Santiago
die beste Gelegenheit zur Pflege der Musik. Die
Musiker waren meistens Amateure, darunter viele
Frauen. Im folgenden Jahrhundert, nach der
Griindung der Republik (1810), konnten weder
die beliebte italienische Oper, noch die Griindung
des Nationalkonservatoriums (1850) und des
Staatstheaters (1857) die Pflege der Musik durch
Amateure bedrohen. Zu einigen auslindischen Be-
rufsmusikern traten ausgezeichnete Amateure,
meistens auch europiischer Abstammung, unter
denen die Spanierin Isidora Zegers und die Deut-
schen Wilhelm Frick und Aquinas Ried zu nennen
sind. In dieser Zeit wurden auch private und 6f-
fentliche Musikvereine gegriindet, u. a. der ,,Club
Musical“ in Santiago (1871), die ,Sociedad Musical
Reformada® in Valparaiso (1881) und andere.

Sehr beliebt und bekannt waren die Soirees im
Hause der schon genannten Frau Zegers und spi-
ter bet Herrn Luis Arrieta Cafias. Diese Tradition
bestand bis in die erste Halfte unseres Jahrhun-
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derts, wie aus der Familienchronik Antoncich aus
Valparaiso zu entnehmen ist, wo noch von wochent-
lichen Musikveranstaltungen zwischen 1918 und
1928 7zu lesen ist.8

Aufler diesen Beispielen ist natiirlich die Pflege der
Musik auch in anderen Kolonien (englische und
franzosische) wichtig.? Beweise dieser musikali-
schen Titigkeit sind die noch erhaltenen Partitu-
ren, gedruckt oder als Manuskript, und die vom
Autor in Santiago und Valparaiso gefundenen In-
strumente. Es sind dies drei europiische Travers-
floten vom Ende des 18. und Anfang des 19. Jahr-
hunderts: eine Kirst mit einer Klappe und drei
Mittelstiicken, eine Potter mit vier Klappen, Mit-
telstiick und auszichbarem Fuflstiick, und eine
Tulou mit 13 Klappen.

Selbstverstindlich sah man bei allen diesen Gele-
genheiten keine Spur einer Blockflote, aber das vo-
rige sollte nur darstellen, wie sehr die Musik als
Hobby betrieben wurde und daf dieses ausschlag-
gebend fiir die schnelle Integrierung der Blockflote
\VUT[‘]C.

¢) Der Gebrauch der Blockflote in der Schule

Traditionsgemifd war schon immer das Singen der
Mittelpunkt des Musikunterrichts; ,Singen® und
,Singlehrer waren die gebriauchlichen Ausdriicke
bis Mitte dieses Jahrhunderts. Immer noch sind die
Chére (Schul-, Berufs- und Laienchére) reprisen-
tativ fiir das nationale Musikgeschehen. Ab den
40er Jahren aber werden langsam andere Metho-
dologien fiir den Musikunterricht iibernommen,
wie Dalcroze, Orff und Kodaly. Vor allem diese
zwei letzten verwendeten Rhythmus- und Melo-
dieinstrumente, unter denen die Sopranblockflote
mit deutscher Griffweise sofort einen Platz ein-
nahm. In den Schulen europiischen Einflusses ent-
ledigt sich die Blockflote bald ihrer auf den Mu-
sikunterricht beschrinkten Rolle und wird als
selbstindiges Instrument und zur Chorbegleitung
verwendet. Ab 1945 spielte und unterrichtete bei-
spielsweise Frau Anne Marie Lauber aus Darm-
stadt in Osorno, und der Singkreis unter der Lei-
tung von Artur Junge hatte 1959 ein Block-
floten-Quartert.1©

Ende der 60er Jahre wurde die Blockflte in die
Musiklehrerausbildung aufgenommen. 1969 wurde
innerhalb der Musiklehrerausbildung an der Uni-
versidad de Chile ein Jahr lang Sopranblockflote
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(mit deutscher oder englischer Griffweise) unter-
richtet. In den 70er Jahren wurde die Altblockflate
mit einbezogen und die der Flote gewidmete Zeit
innerhalb des Studiums etwas verlingert. Ab den
80er Jahren tibernimmt die Universidad Metropo-
litana de Ciencias de la Educacién (UMCE) die ge-
samte Lehrerausbildung der Universidad de Chile
und legt in ihrer Musiklehrerausbildung drei Jahre
Blockfloten-Unterricht fest, indem sowohl das
ganze Blockfloten-Quartett als auch didaktische
Aspekte durchgenommen werden. Mittlerweile
wurden die Studienpline so geindert, daf} Studen-
ten die Blockflote als Hauptinstrument wahlen
kénnen (finf Jahre Studium). In anderen Stidten
des Landes, wie z. B. Concepcién, Valparaiso oder
Valdivia, ist es dhnlich, womit man belegen kann,
dafl die Blockfléte in den Schulen als Instrument
wichtig ist und im ganzen Land gespielt wird. We-
gen ciniger schlechter Erfahrungen ist leider der
Musikunterricht in den letzten Schulklassen seit ei-
nigen Jahren nicht mehr Pflicht, aber trotzdem
kann man behaupten, daft das Blockflétenspiel in-
nerhalb des Unterrichtes oder der Instrumental-
gruppen der Schulen einer der Pfeiler der Schulmu-
sik 1st. Das wird bei den Musiklehrerkongressen
und bei Treffen der Instrumentalgruppen der Schu-
len immer wieder deutlich. Die Ensembles spiclen
allerdings nur Folklore und Pop-Musik und keine
der Blockflote gewidmete Musik, weder iltere
noch zeitgendssische.!!

I1. Kurze Chronologie

Blockflstenspiel und -Unterricht sind also seit den
40er Jahren in Chile heimisch. In dieser Zeit
kommt auch Rolf Alexander nach Chile und bringt
Blockfléten, Partituren, eine Viola da Gamba und
ein Spinett mit. 1954 bildet Alexander sein Ensem-
ble zur Pflege der Alten Musik, in dem die Block-
fléte das Hauptinstrument ist. Diese Laiengruppe
wird innerhalb des beruflichen Musiklebens in
Santiago immer wichtiger. 1958 kommt noch ein
Vokalquartett dazu und 1960 treten die Musiker in
die Musikabteilung der Universidad Catélica ein,
jetzt unter der Leitung von Sylvia Soublette. Alex-
ander tritt aus der Gruppe aus und laf8t sich in der
Schweiz nieder, wo er Jahre spiter stirbt.

Die Flotisten Mirka Stratigopoulou und René
Covarrubias iibernchmen jetzt die Fithrung des
Blockflétenspiels in Chile. Sie unterrichten und
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spielen immer wichtigere Werke fiir das Instru-
ment, wie die Urauffiihrung mit Originalinstru-
menten des 4. Brandenburgischen Konzertes 1962
beweist.!2

Stratigopoulou unterrichtet auflerdem ab 1963 an
der Escuela Moderne (EM), einem privaten Kon-
servatorium, und spiter an der Universidad Cato-
lica in Valparaiso, wo sie auch das erste in Chile
geschriebene Lehrbuch fiir das Instrument heraus-
gibt.

Die Besuche Ferdinand Conrads 1966 und 1969
gaben der Blockflte wieder neue Impulse. Ende
des Jahrzehnts wird die Blockflote in die Musik-
lchrerausbildung aufgenommen.

Ein Jahr nach dem Militirputsch (1973) geht das
Ensemble fiir Alte Musik auseinander und einige
der chemaligen Mitglieder ziehen ins Ausland, un-
ter ihnen Mirka Stratigopoulou (Paris).

1978 wurde die Gesellschaft fir Alte Musik ge-
griindet, die ein schr kurzes aber reiches Leben
hatte. Zu ihrer Tagung im selben Jahr wurde der
englische Professor Edgar Hunt eingeladen, der im
Laufe zweier Wochen Vortrige und Master Clas-
ses abhiclt und auferdem ein Konzert der Teilneh-
mer dirigierte. In der englischen Zeitschrift Recor-
der and Music Magazine vom Mirz 1978 schreibt
eriiber seine Erfahrung in Chile u. a. Recorder tea-
ching in Santiago is in good hands with Carmen
Lavanchy at the Catholic Uniwversity, Octavio
Hasbiin at the University of Chile and Victor Ron-
don — all of them talented players.)3

Die 80Qer Jahre sind beeinflufit durch die Tarigkeit
von Hasbin und Rondén, die sich jeweils in Lon-
don und Den Haag bei Ross Winter und Ricardo
Kanji fortbildeten.

Eines der Ensembles, die sich in dieser Zeit durch
Vortrige, Konzerte und Aufnahmen hervortaten,
war Syntagma Musicum von der Universidad de
Santiago, ein Ensemble, das bis heute aktiv ist.14

1990 erscheint die erste im Lande gemachte Block-
flotenaufnahme von Victor Rondén®> und 1993
die erste Aufnahme zeitgendssischer chilenischer
Musik fiir Blockfléte, Viola da Gamba und Kla-
vier, wo die Flotisten wieder Hasbtin und Rondén
sind.16

Die letzten Jahre zeichnen sich aus durch ein im-
mer besseres Niveau des Blockflotenunterrichtes
und der Interpretation dank der Arbeit dieser bei-
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den Flétisten an der IMUC und EM und dem Auf-
treten ciniger junger Musiker, unter denen vor al-
lem Sergio Candia zu nennen ist, der der Alten
Musik und der Blockflote wieder neuen Schwung
gegeben hat. m|

ANMERKUNGEN

! Ivo Supicio: Music in Society: A Guide to the Sociology
of Music, 1987.

2 Eduard Poeppig: Reise in Chile, Peru und auf dem
Amazonenstrome wihrend der Jahre 1827 - 1832, Stutt-
gart 1960,

3 Josef Ivens: Jahr- und Adressbuch der Deutschen Colo-
nien in Chile, Leipzig 1891.

4W. Drascher: ,Hundert Jahre deutschsprachige Schulen
in Chile™ in Die Dentsche Schule im Ausland, Nr. 4, 1953,
5 Frau Anne Marie Lauber aus Darmstadt spielte und
lehrte Blockflote in Osorno um 1945,

6 ,Le vrai trait d’union: la musique® in Jean-Pierre Blanc-
pain: Les Allemands an Chile (1816 - 1945), Kdln 1974,
S. 447.

7 Die Musiker waren aufler Rolf Alexander, der Block-
flote und Viola da Gambe spielte, Juana Subercaseaux,
Mirka Stratigopoulou, Edmundo und René Covarrubias
und Kurt Rottmann.

8 Dieses Manuskript, in dem sowohl das Repertoire als
auch die verwendeten Instrumente und die Musiker ge-
nannt werden, wurde von Anton Antoncich geschrieben.
Antoncich, kroatischer Abstammung, lief sich in Valpa-
raiso nieder, nachdem er Ende des vorigen Jahrhunderts
im Norden durch den Salpeter zu Geld gekommen war.
9 Maria Graham: Diario de mi Residencia en Chile en
1822,

18 Die Flotisten waren: Ursula Bartels (Sopranblockfla-
te) aus Puerto Montt, Eva Hermos (Altblockflote) aus
Frutillar, Helga und Ernst Malangré (Tenor- und
Bafblockflote) aus Valparaiso. Dazu kam noch als Soli-
stin auf der Sopranblockfléte die Schweizerin Nelly
Gass.

I Eine Ausnahme bilden zwei Schiilergruppen, die sich
ausschliefflich der Alten Musik widmen und in der letz-
ten Tagung der Alten Musik auftraten.

12 November1962 in Valparaiso mit demKammerorche-
ster des IMUC unter der Leitung von Fernando Rosas,
der dieses auch vorgeschlagen hatte.

I3 Recorder and Music Magazine 6:1, Mirz 1978.

14 Miguel Aliaga und Julio Aravena (Viola da Gamba),
Alejandro Reyes (Cembalo) und Victor Rondén (Flo-
ten).

15 Werke fiir Blockflote aus dem 17, und 18. Jahrhundert.
Suiten und Variationen fiir | bis 3 Floten. Ediciones Pau-
linas, 1990. In dieser Aufnahme spielt Rondon alle Stim-
men.

16 Zeitgenossische Musik fiir Blockfléte, Viola da Gam-
ba und Klavier, herausgegeben von der UMCE.
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SUMMARIES FOR OUR ENGLISH READERS

Hans-Peter Schmitz
Jazz and ancient music

The article Jazz and ancient music was written a
few years after the 2nd world war and the Nazi
dictatorship, i.e. at a time when there was scarcely
any literature written in German about jazz. The
article describes the surprising but at the same time
obvious similarities and common ground as regards
the principles of music, performance practice and
performers’ approach to making music, which
forms a bond between these two so heterogeneous-

seeming realms of style. English by R. Groocock
S

Victor Rondén
The Recorder in Chile, its diffusion and present-
day role

The author gives an account of the widespread po-
pularity of the recorder in Chile. He describes how
musical life in Chile in the last century developed
under the influence of European immigrants and
how, in the first half of the 20th century, the record-
er established itself, particularly in amateur music
at home and also as an accepted part of music les-
sons in general education. Today, recorder players
who have partly studied in Europe, have intro-
duced the instrument into concert life in Chile.
English by R. Groocock

Peter Thalheimer
“Five little suites for recorder” by Helmut Bor-
nefeld (1906-1990) - Origin and reception

Inspired by an encounter with Peter Harlan, Hel-
mut Bornefeld wrote as far back as 1930 ambitious
suites for recorder solo. They were not published
until 1960 or respectively, 1976. Through research
into the autograph and Bornefeld’s own recorders
as well as analysis of personal statements made by
the composer, it has been possible to discover nu-
merous details about the origins and initial recepti-
on of the suites. — A revised new edition, where the
differences between autograph and first edition are
documented, is due to be published in 1998 as part
of the Bornefeld Complete Edition in the Carus

Verlag in Stuttgart. Translation: R. Groocock
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Michael Finkelman
The Lower Oboes
The first part of an article of 6 chapters.

Introduction: the lower oboes were an integral part
of the general history of the oboe virtually from the
beginning. The terminology associated with the
lower oboes has long been misunderstood. In
documenting the history of these instruments an
attempt has been made here to analyse the sources
and determine the reasons for these complications.
The origins: the earliest manifestations of the new
lower oboes (hautecontre de hautbois, taille de
hautbois, quinte de hautbois) before the public
appeared not long after the treble, about 1657. They
occupied the three middle voices of the wind en-
sembles, quite as the three sizes of viola in the string
group.

The mezzo-soprano oboes (hautecontre de haut-
bois): the most important oboe of these instru-
ments is the oboe d’amore, developed in south —
central Germany in the second decade of the 18th
century, with a globular bell. Composition for it
was at its most active in the 1720s and 1730s, when
the instrument was a novelty. The abundant litera-
ture for the instrument in this period encompasses
works in all genres as solo, concertante, obligato
and chamber material. The richest literature by far
is the area of sacred cantatas. The Dittersdorf con-
cert (between 1774 and 1782) marks the effective
end of new compositions for the instrument in the
18th century. Half a century later, interest in what
is today referred as “Early Music” began to awaken
and a renaissance for the oboe d’amore thus came
into being. Important makers for the rediscovered
instrument with modern key-work were Victor-
Charles Mahillon (Brussels), Moritz (Berlin), Mor-
ton (London), Moennig (Leipzig). The first use of
the instrument in a new composition since Ditters-
dorf took place in R. Strauss” “Symphonia dome-
stica” op. 53 (1903).

Early music today is also an integral part of the re-
pertoire of soloists and ensembles using modern in-
struments, and, given the ever — growing repertoire
of new works in all media requiring the instrument,
the oboe d’amore has now become an indispensi-
ble part of every professional player’s kit.
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BERICHTE

6. Blockfléten-Symposion Calw vom 24.-31.5.1998

Daf eine so gewichtige und umfangreiche Veran-
staltung sich in einer kleinen Stadt am Rande des
Schwarzwaldes etablieren konnte, ist sicher in er-
ster Linie dem unermiidlichen Einsatz des Musik-
schulleiters Dieter Haag - einschliefilich seines
Mitarbeiterteams — zu verdanken. In den 15 Jahren
des Bestehens hat das Internationale Symposion
mit Konzerten, Vortrigen, Workshops, Ausstel-
lungen und dem Solo- und Ensemble-Wettbewerb
nichts an Akrualitit verloren. Interessant ist es
auch, die berufliche Entwicklung der bisherigen
Preistriger zu verfolgen, darunter z. B. Aldo Abreu,
Christina Ahrens, Sabine Bauer, Michael Form,
Patrick Laureys, Leonardo Muzii, Jeremias
Schwarzer, Julia Whybrow. Die Anforderungen
des im Mittelpunkt stehenden Wettbewerbs sind
kontinuierlich gestiegen, nicht zuletzt durch den
Schwierigkeitsgrad der Auftragskompositionen, so
dafl hier kaum noch eine Steigerungsmoglichkeit
vorstellbar ist. Vielleicht 1st das auch einer der
Griinde, warum etliche Bewerber kurzfristig ihre
Anmeldung zuriickgezogen hatten?

Es gehort zu den Besonderheiten des inzwischen
schon traditionellen Internationalen Werttbewerbs,
das Hauptgewicht auf ein kreatives Umgehen mit
dem Instrument und der Literatur zu legen und die
Entwicklung eigener Konzepte zu férdern. Daher
auch die Forderung eines eigenen Rezitals bei Er-
reichen des Finales, wo einer ,originellen Pro-
grammgestaltung besonderer Wert beigemessen®
wird und eine schriftliche Programmeinfiihrung die
Konzeption der Programmwahl verdeutlichen soll.

Im ersten Durchgang des Solo-Wettbewerbs, der
diesmal ohne Begleitung vorgesehen war, hatten die
Kandidaten auffer Werken eigener Wahl eine Kom-
position aus der Zeit zwischen 1200 und 1600 zu in-
terpretieren — erstaunlich oft waren hier Ricercata
von Virgiliano und Bassano gewihlt worden, bei de-
nen hiufig die Technik zu sehr im Vordergrund
stand —, sowie eigene Variationen zu dem besonders
in der Barockzeit beliebten und von vielen Kompo-
nisten bearbeiteten Thema , Folies d” Espagne®. Die-
se Aufgabe wurde auf die unterschiedlichste Weise
geldst, von sehr eigenwilligen Gestaltungsversu-
chen, der Einbezichung des ostinaten Basses —z. T.
vokal dargestellt —, Akkordbrechungen, oft virtuo-
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ser Art, Mehrstimmigkeit, bis zu Versuchen, im Stil
der damaligen Zeit eigene Varianten zu erfinden.
Von den 14 Teilnehmern beim ersten Durchgang
qualifizierten sich acht fiir die zweite Runde. Hier
waren hohe Anforderungen gestellt: zum einen an
die Stilsicherheit — eine Sonate von Fontana sollte in
einer eigenen Version mit neuer Ornamentierung
dargestellt werden, was nicht immer zu befriedigen-
den Lésungen fiihrte — zum anderen an die Beherr-
schung diverser moderner Spieltechniken, die die
Auftragskomposition von Stefan Thomas verlangte.
Die Drei Bagatellen fiir Tenorblockfléte enthalten
Multiphonics, vokal erzeugte Téne, Rauschklinge,
Vierteltone, eine immanente Mehrstimmigkeit, rhy-
thmische Patterns, von Stefan Thomas in einem
Werkstattgesprich als Herausforderung fiir Hérer
und Spieler bezeichnet. Er nannte Klavierstiicke von
Schénberg (op. 11) als Anregung fiir seinen Versuch,
das Eindringen von chaotischen Elementen in eine
festgefiigte liedhafte Form durch allmihliche
Anniherung zu einer Synthese werden zu lassen. Es
gab viele Ungenauigkeiten und fast so viele Versio-
nen wie Spieler! An Kerstin de Witt wurde ein Son-
derpreis fiir die beste Interpretation der Auftrags-
komposition vergeben.

Die Auswahl der Kandidaten fiir die dritte Runde
—Susanna Borsch, Dorothee Oberlinger und Frank
Oberschelp - setzte den grofiten Teil der Zuhérer
in Erstaunen, hitten sie doch wenigstens Michael
Hell und Markus Bartholomé die gleichen Chan-
cen gegonnt, die vor allem bei den Pflichtstiicken
mindestens Ebenbiirtiges geleistet hatten. So emp-
fand es mancher als Genugtuung, dafl wenigstens
kein erster Preis vergeben wurde.

Beiden Anmeldungen zum Ensemble-Wettbewerb
iiberwogen Trio-Besetzungen. Gefordert waren im
ersten Durchgang neben Werken eigener Wahl ei-
ne Komposition des 16. Jahrhunderts und ein nach
1960 entstandenes Werk. In einigen Fillen waren
Technik und Zusammenspiel wesentlich besser ent-
wickelt als eine angemessene musikalische Darstel-
lung. Die zeitgendssischen Werke wurden meist
engagierter vorgetragen als Kompositionen der Ba-
rockzeit und fritherer Perioden. Herausragend
schon in dieser ersten Runde Ensemble Dreiklang
Berlin. Irmhild Beutler, Marion Kokott und Sylvia
C. Rosin faszinierten ebenso durch Prizision, Into-
nation und Instrumentierung der Estampie
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Isabella (von ihnen eingespielt auf CD ,Fantasia®,
Hinssler-Verlag) als mit der ungeheuer spannungs-
vollen und konzentrierten Darstellung von Witold
Szaloncks Das Haupt der Medusa. Der alles erstar-
ren lassende Blick der mythischen Gestalt wurde
formlich sicht- und spiirbar. Aufler ihnen konnten
sich fiir die 2. Runde qualifizieren: Trio O’Henry,
Les Trios en bloc und Quartetto con affetto. Neben
selbstgewihlten Werken war die eigene Bearbei-
tung eines vorgegebenen Themas aus der Zeit vor
1600, das nur fragmentarisch iiberliefert ist, vorzu-
stellen. Auch hier verbliiffte Ensemble Dretklang
Berlin durch geschickten Einbau des gegebenen
Themas in Chips ‘n’ Chocolate, Artkulations-
reichtum, der Serockis Krasnoludki zu Kabinett-
stiicken machte (ebenfalls auf der o. g. CD zu
horen) und Arrangements (Ron Randolf), die viel-
leicht ein besseres ,musikalisches Antidepressi-
vum® gewesen wiren, als das von den Pifferari di
Santo Spirito in einem eigenen Konzert angebote-
ne, so gequilt witzig sein wollende Programm, das
in diesem Rahmen cher peinlich beriihrte.

Fiir das Finale wurde auffer den Berlinern das Trio
O’Henry ausgewihlt. Claudia Gerauer, Martina
Joos und Barbara Nigele hatten mit ihrem Pro-
gramm Am Vorabend der Renaissance — Stilwandel
in der franzésischen Musik zwischen 1360 und 1420
zwar einen interessanten musikwissenschaftlichen
Beitrag geleistet, der aber wohl mehr einer vokalen
oder gemischt vokal-instrumentalen Ausfiihrung
bedurft hitte. Auflergewdhnlich dann wieder das
Programm des Ensembles Dretklang Berlin. Mit
dem Thema Etwas und Nichts wurden ,,Gegensit-
ze aufgezeigt und aufgehoben: Klang und Stille,
Ton und Geriusch, freie Klangdauern und metrisch
gebundene Téne, Kunst- und Volksmusik, E- und
U-Musik®. Dazu dienten ihnen aufler Blockfloren
vom Garkleinflétlein bis zum Subbafl: Chalumeau,
indianische Flote, Rainstick, Flaschen, Hupe, Me-
tallschale, Becken, Cymbeln. Trotz der herausra-
genden Leistung wurde auch hier nur ein zweiter
Preis vergeben,

Wie immer wurde der Wettbewerb von Vortragen,
Workshops, Noten- und Instrumentenausstellung
und Konzerten der Jury-Mitglieder begleitet. Car-
sten Lorenz, der den Wettbewerbsteilnechmern als
Begleiter zur Verfiigung stand, war mit Cembalo-
musik des 17. und 18. Jahrhunderts in der Marien-
kapelle des Klosters Hirsau zu héren. Uberra-
schend war die weitgehend unbekannte Premiére
Suite en re des Flamen Joost Boutmy, die Carsten
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Lorenz mit viel Gefiihl fiir die Feingliedrigkeit ge-
staltete.

Vom Erahnen der Rinder war das Thema eines
Konzertes in der Dreifaltigkeitskirche Teinach von
Matthias Weilenmann und Joachim Held. Grenzen
zu erkennen und nach Méglichkeit dehnbar zu ma-
chen, gehért zu den spannendsten Themen der
Blockfléten-Symposien in Calw. Matthias Weilen-
mann schien das mithelos zu gelingen, sowohl bei
einer im Original fiir Querfléte vorgesehenen So-
nate von C. E. Abel, die er — unterstiitzt von Joa-
chim Held - ebenso cantabel und sensibel gestal-
tete, wie Sonaten von Telemann und C. Ph. E. Bach.
Eine Ausdehnung in andere Grenzbereiche bedeu-
tete die Interpretation zweier erst kiirzlich entstan-
dener Solostiicke von Martin Derungs, die aus ei-
nem Zyklus von fiinf grofleren Bildern stammen,
Nero und Giallo, inspiriert von Glasfenstern des
Augusto Giaccometti in einer gotischen Kirche von
Davos. Hier wurden besondere Spannungsbogen
erzeugt durch lang ausgehaltene Téne im Wechsel
mit schnellen Kontrastfiguren sowie unerhorte
Klinge und durch winzige Verinderungen der
Tonhohe und Tonintensitit hervorgerufene Farb-
verinderungen. Der Spannungsbogen erschien be-
sonders grofl durch jeweils vorausgegangene Solo-
stiicke eines norddeutschen Lautenkomponisten —
Joachim Bernhard Hagen (1720-1787) —, die von
Joachim Held sehr delikat und verhalten gestaltet
wurden. Bei solchen Interpretationen schienen die
,Rinder® noch sehr weit entfernt, auch ohne elek-
tronische Mittel.

Martin Derungs konnte man dann auch als Cem-
balist begegnen, als er in der Aureliuskirche in Hir-
sau in gewohnt zuverlissiger Weise Dan Laurin be-
gleitete, der im ersten Teil des Konzertes mit
franzosischer Barockmusik vor allen in Les Folies
d’Espagne — der neuerlichen Transkription einer
Bearbeitung von Marin Marais — ein wahres Feu-
erwerk entfesselte durch bravourdse Fingertechnik
und ansteckende Spiellaune, der Martin Derungs
ebenso bravourds folgte. Eine Faszination ganz be-
sonderer Art ging vom zweiten Teil des Konzertes
aus, nicht zuletzt durch die virtuose Schlagtechnik
von Poul Hexbro, der zusammen mit Dan Laurin
italienische Estampien des 14. Jahrhunderts zele-
brierte, quasi vor Augen und Ohren eines staunen-
den Publikums im Augenblick neu entstehen lief},
das cinen Totentanz dieser Art sicher noch kaum
gehort hatte. In variablen Instrumentenkombina-
tionen gaben sie sich gegenseitig immer neue Spiel-
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antricbe, von denen man sich noch lange hitte fes-
seln lassen konnen. Vor allem die Verbindung von
Einhandflote und Trommel, nach Art der mittelal-
terlichen Spielleute, setzte in Erstaunen durch
duflerste Prizision im Zusammenspiel mit der
Blockflote, wie auch die Kombination mit einem
Trumscheit-ihnlichen Instrument, das auf einem
der berithmten Gobelins von Angers in der Hand
cines Engels zu sehen ist und dieser Vorlage nach-
gebildet wurde. Die vielen Obertone und Klang-
farben des mit einem Schlagstock bedienten In-
strumentes schafften - wenn iiberhaupt noch
maglich — einen zusitzlichen Reiz. Lange anhal-
tender Beifall belohnte das Engagement der mo-
dernen mittelalterlichen Spielleute.

Die Uberraschungen nahmen kein Ende, da jedes
der Konzerte auf eine besondere Weise ungewdéhn-
lich war. Das galt auch fiir Konrad Steinmann mit
seinem Improvisationsensemble Oscura Luminosa,
die ebenso mit einem Heavy-Metal-Song begei-
sterten wie mit spannungsvoller eigener Gestaltung
des Combattimento de Tancredi e Clorinda. Hier
entstand auf dem Hintergrund von Monteverdis
Madrigal ungeheure Spannung durch die vielfalti-
gen Kombinationen von Stimmen, vierlerlei voka-

len und instrumentalen Geriuschen und ph:mtasic—
vollen Improvisationen mit Cello, Cembalo, Quer-
floten aller Groflen (Robert Dick!), Blockfléte und
Singender Sige (Dorothea Schiirch). Ebenso war
das Konzert von Maya Homburger (Barockvioli-
ne) und Barry Guy (Kontrabafl) ein Musterbeispiel
an Kreativitit. Hier standen sich barocke Sonaten
und Violin-Solo-Kompositionen (Biber, Telemann)
und Improvisationen von Barry Guy gegentiber.
Sie hatten als Gemeinsames ein unglaubliches En-
gagement, brillanteste Technik, die bei manchen
Soli des Kontrabassisten fast an Hexerei erinnerte,
Klangraffinement und ein Feuerwerk an Einfillen.
Fragen des Instrumentenbaus waren Themen von
Workshops. Hans-Christoph Maier sprach sehr
fachkundig tiber akustische Grundprinzipien im
Flétenbau, iiber Stimmung, Zichbereich, Uber-
blasverhalten, Funktion der Grifflocher und bau-
technische Konsequenzen; Walter van Hauwe iiber
Avantgarde im Blockflétenbau und Experimente
in Zusammenarbeit mit Maarten Helder, die als Ziel
haben, ein Instrument fiir zeitgendssische Musik zu
entwickeln als Alternative zur historischen Block-
flote. Zu befiirchten ist allerdings, dafl ein solches
Instrument mit erweitertem Tonumfang und
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grofleren  dynamischen Méglichkeiten auch
miffbraucht wird, um Literatur zu spielen, die sonst
nicht erreichbar war. Ein Negatvbeispiel war leider
im Einleitungskonzert von Walter van Hauwe zu
horen, wo Debussys Syrinx weder atmosphirisch
noch intonationsmifig befriedigen konnte.
Spannungen ganz anderer Art wurden in Diskus-
sionen erzeugt, die sich an Vortrige der Musik-
Journalistin Ute Schalz-Laurenze und von ihr
gegebene Horbeispiele bzw. Interpretationsver-
¢gleiche anschlossen. Hauptthemen waren das
Nachdenken iiber Musik, Kriterien fiir eine gute
Interpretation, subjektive und objektive Kriterien,
die auch auflerhalb des Notentextes liegen konnen,
sowie insgesamt Aspekte der Komposition und In-
terpretation ,vor dem Hintergrund gegenwirtiger
Kulturpolitik®.

Mit Moglichkeiten der Kulturférderung befafite
sich ausfiihrlich der Musikredakteur Dr. Reinhard
Schulz. Er machte die Unterschiede der verschie-
denen Zuwendungsarten cinschlieflich der Vor-
teile und Gefahren deutlich, wie: Mizenatentum
— ohne geschiftliche Interessen —, Stiftungen, For-
dervereine, die bestimmte Institutionen unterstiit-
zen, Sponsoring, das verschiedene Zielvorstellun-
gen beinhalten kann, wobei die Gefahr besteht, dafl
sich das Sponsoren-Interesse nur teilweise mit dem
der Veranstalter deckt.

Umso erfreulicher, daff eine Veranstaltung wie das
Calwer Symposion neben der Forderung durch
Verbinde weitgehend durch Sponsoren erméglicht
wird. Denen galten dann auch im Rahmen der Ab-
schluflveranstaltung im Residenzsaal des Bad-Ho-
tels Bad Teinach besondere Dankesworte des Biir-
germeisters und des Organisators Dieter Haag. An
die Jury-Mitglieder Walter van Hauwe (Vorsitz),
Barry Guy, Dan Laurin, Ute Schalz-Laurenze,
Conrad Steinmann und Matthias Weilenmann wur-
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den Grafiken von Winfried Damrow tibergeben.
Die Preisverlethung nahm der Jury-Vorsitzende
Walter van Hauwe vor. Er dankte allen Spielern, die
sich der Miihe unterzogen hatten, das Geforderte
cinzuiiben und auflerdem allen, die am Zustande-
kommen des Symposions beteiligt gewesen waren
und zum Gelingen beigetragen hatten. Ein Sonder-
preis fiir die beste Ausfiihrung der Wettbewerbs-
komposition wurde Kerstin Witt von der Firma
Huber iiberreicht, der 3. Preis im Solowettbewerb
von der Kreissparkasse an Susanne Borsch; Frank
Oberschelp erhielt den 2. Preis im Solowettbewerb
von der Firma Mollenhauer; Das Ensemble Dre:-
klang Berlin den 2. Preis im Ensemble-Wettbewerb
vom Moeck Verlag und Musikinstrumentenwerk.
Es spricht fiir die Teilnehmer, daf die Begegnung
und die vielfiltigen Erlebnisse der gesamten Woche
letzten Endes wichtiger empfunden wurden als ein
personlicher Erfolg. Eben dieser Vielfiltigkeit we-
gen hitte man dem Symposion wesentlich mehr
Zuhorer gewiinscht. Da der Termin diesmal fiir die
meisten auflerhalb der Ferien lag, war er wohl we-
niger giinstig als in den vorausgegangenen Jahren,

Ilse Hechler

Die Besten beim Internationalen Blockfloten-
symposium Calw

Frank Oberschelp - 2. Preis im Solowettbewerb,
1. Preis wurde nicht vergeben

Frank Oberschelp wur-
de in Miinster geboren.
Nachdem er 1987 den
ersten Preis beim Bun-
deswettbewerb [ugend
musiziert gewann, stu-
dierte er seit 1989 Block-
flote bei Heiko ter
Schegget, Baldrick Dee-
renberg und Marion
Verbruggen am Conser-
vatorium Utrecht. Dort
legte er 1994 das Doce-
1995 das Konzert-

Frank Oberschelp
rend-Musicusexamen und
examen mit Auszeichnung ab. Frank Oberschelp
konzertierte mit verschiedenen Ensembles in
Deutschland, Tschechien, Osterreich und den Nie-
derlanden.
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Ensemble Dreiklang Berlin — 2. Preis im Ensem-
blewettbewerb, 1. Preis wurde nicht vergeben

Irmhild Beutler, Mari-
on Kokott und Sylvia
C. Rosin spielen seit
1991 zusammen. Das
Repertoire des Trios
Musik  fir
Blockfléten aus sechs

umfafit
Jahrhunderten vom
Mittelalter bis zur Mo-
derne. Darunter finden
sich virtuose mittelal

terliche Spielmanns-

tinze, polyphone Con-
Ensemble Dreiklang Berlin

Foto: B. Keller
sance,

sortmusik der Renais-
Sonaten und
Suiten des Hochbarock, Flotentrios der Klassik
sowie Musik des 20. Jahrhunderts. Im Bereich der
zeitgendssischen Musik liegt neben experimentel-
ler Blockflotenmusik und klassischer Moderne ein
Schwerpunkt des Ensembles bei modernen Kom-
positionen, die von verschiedenen populiren Stil-
richtungen — wie dem Jazz, Rock und Pop - beein-

ENDLICH - AM 7.11.

flufdt sind. Zahlreiche Stiicke dieser Art wurden in
Zusammenarbeit mit zeitgenossischen jungen
Komponisten eigens fiir das Ensemble Dreiklang
Berlin komponiert. Einen weiteren Aspekt der mu-
sikalischen Arbeit des Trios bilden eigene Arrange-
ments bekannter Hits aus der Unterhaltungsmusik.
[rmhild Beutler, Marion Kokott und Sylvia C. Ro-
sin studierten Blockflote an der Hochschule der
Kiinste Berlin bei Evi Pfefferle, Prof. Gerd Liinen-
biirger und Prof. Christoph Huntgeburth. Das En-
semble nahm an zahlreichen Meisterkursen, u. a.
bei Frans Briiggen, Walter van Hauwe und dem
Amsterdam Loeki Stardust Quartet teil.

Das Blockflétentrio gewann 1992 den 1. Preis des
Kammermusikwertbewerbs der Hochschule der
Kiinste Berlin. Es folgten Rundfunkaufnahmen
beim SFB, Stipendien der Gotthard-Schierse-Stif-
tung 1994 und 1995, Mitwirkung bei der Spandauer
Sommeroper 1997 sowie zahlreiche Konzerte, u. a.
im Schauspielhaus Berlin.

1997 erschien die CD ,Fantasia® ber Hinssler
Classic. Seit 1997 entwickelte sich eine Zusam-
menarbeit mit dem amerikanischen Jazz- und
Popsinger Ron Randolf. O
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Blockflote und Electronics

2. Internationales Blockflétenfestival im Ijsbreker in Amsterdam, 3.-8. Juli 1998

Um dies grofie internationale Ereignis der Blockflotensze-
ne zu dokumentieren, hat TIBIA zunichst den kiinstleri-
schen Leiter, Walter van Hauwe, gebeten, Ziel und Konzept
des Ijsbreker-Festivals vorzustellen und die Entwicklung
der Blockflote seit dem 1. Ijsbreker-Festival 1988 einzu-
schatzen. Auch haben wir eine Rethe von Teilnehmerinnen
und Teilnehmern nach ihren personlichen Eindriicken be-
fragt und sie um Stellungnahmen gebeten. Auf diese Weise
ist ein Bericht entstanden, der, wie wir meinen, der Vielsei-
tigkeit und der Lebendigkeit des Festivals entspricht.
Herr van Hanwe, was ist eigentlich der legendire
“lisbreker™?

Griinder und Leiter ist der Orchestermusiker Jan
Wolf. Vor ca. 13, 14 Jahren ist ihm bewufit gewor-
den, daf die zeitgendssische Musik vernachlissigt
wurde und eigentlich in ganz Amsterdam iiber-
haupt kein Forum hatte. Da hat er dann dieses
Haus gekauft und den Ijsbreker innerhalb 5, 6 Jah-
ren zu einer internationalen Biihne fiir zeitgenossi-
sche Kammermusik gemacht, klein, aber beacht-
lich, und mittlerweile sehr professionell organisiert.
Kiinstler, die hier auftreten, und Komponisten, die
hier gespielt werden, tun gut daran, dies Ereignis in
ihre Kiinstlerbiographie aufzunchmen.

Vor zebn Jahren bat es schon einmal ein Blockfli-
tenfestival im ljsbreker gegeben ...

Ja, Jan Wolf hat dann angefangen, Festivals zu ver-
anstalten, in deren Mittelpunkt weniger bekannte
Instrumente standen: Kontrabafl, Akkordeon,
Cembalo, und vor 10 Jahren haben wir dann die er-
ste Blockflotenwoche gemacht. Da war Briiggen,
Gerhard Braun, alle Leute, international und na-
tional, die etwas mit zeitgendssischer Musik fiir
Blockfléte zu tun hatten. Und damals kamen die
ersten Pline auf, wie man die Entwicklung der
Blockflote vorantreiben kénne, nimlich durch
einen Katalog der zeitgendssischen Kompositio-
nen, durch Weiterentwicklung im Blockfltenbau
und durch Einbeziechung von Komponisten, die fiir
Blockfléte im Zusammenspiel mit anderen Instru-
menten schreiben. Und diese drei Dinge reprisen-
tiere ich. Vor zehn Jahren habe ich mir diese drei
Themen vorgenommen, und dafiir wollte ich tun,
was ich kann. Und das prisentieren wir jetzt hier.

Was war Ihnen bei der Programmgestaltung be-
sonders wichtig?

Das Programm sicht so aus: Wir nehmen nicht die
groflen Komponisten, denn deren Stiicke werden ja
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Walter van Hauwe, kiinstlerischer Leiter
des Ijsbreker-Festivals

sowieso gespielt, und die kennt man schon, sondern
wir nehmen unbekannte Namen, Stiicke, die nicht
die Chance haben, aufgefithrt zu werden wegen ih-
rer komplizierten Besetzung, oder weil sie zu
schwierig sind. Natiirlich sollte man immer die be-
sten Stiicke nehmen. Aber wenn ein Stiick vielleicht
nicht phantastisch ist, aber die Besetzung, der Klang
ganz neu, dann haben wir es auch genommen.

Haben Sie allein die Auswabl der einzelnen Stiicke
getroffen?

Ich kannte so 60, 70% der Stiicke. Einige Sachen
nicht, die wollten die Spieler unbedingt bringen.
Und das waren natiirlich Stiicke, die ich nicht
kannte. Aber ich traue den Leuten, dafl das dann
auch was ist. Manchmal, z.B. bei einer Besetzung,
die schon viermal da war, habe ich die Spieler dann
schon mal gefragt, ob sie nicht etwas anderes hit-
ten. So habe ich versucht, ein sehr breites Spektrum
neuer Musik auf die Bithne zu bringen, um die Oh-
ren durchzupusten und aufzuschlieflen fiir neue
Entwicklungen.

Das war ja auch das Ziel des ersten Ijsbreker-Festi-
vals 1988. Wenn sie beide Veranstaltungen verglei-
chen, hat sich etwas verandert?

Ja, und das sage nicht nur ich: mich erstaunt die
Qualitit der Spieler. Die ist in diesen zehn Jahren
nach oben gegangen. Es ist unglaublich. Man hért
Dinge, die frither undenkbar waren. Vor zehn Jah-
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ren gab es vielleicht ein oder zwei Spieler, die in die
Nihe kamen, und jetzt gibt es eine Armee von Leu-
ten, die das Instrument wirklich beherrschen

Und die Stiicke selber, die haben sich doch sicher
auch verdindert?
Ja sicher, und das haben wir vor zehn Jahren ja be-
gonnen. Meine Idee war immer, dafl meine interna-
tionalen Studenten, wenn sie in thre Heimatlander
zuriickgehen, dort titig werden. Ich habe thnen ge-
sagt: ,Frag in deinem I and die Komponisten nach
I\mnpmnmlmn, bringe sie dazu, die Blockflore
cinzubezichen.“ Und die meisten machen das. Und
jetzt, zehn Jahre spiter, haben die Spieler um sich
eine Komponistenerew. Das sind auch oft Kompo-
nisten, die man hier noch nie gehért hat und die
vorher nie fiir Blockfléte geschrieben hatten. Da
sind dann neue Stiicke emsnndcn, zu deren Auf-
fithrung sich wiederum ganz erstaunliche Ensem-
bles 7llsalﬂl'|‘1<_']'l"t|I.IT'ld("T'I haben. Und all das haben
wir nun hier, und da hért man eben jetzt Sachen, die
man sonst nie zu horen bekommt.

Und hat sich die Musik in den zebn Jabren in ibrer
Struktur verindert? Schreiben die Komponisten
heute anders fiir Blockflote als friiher?

Ja, vorher waren es entweder komponierende
Blockflétisten, oder es waren Komponisten, die
ganz eng mit cinem Blockflétenspieler zusammen-
arbeiteten. Das hat natiirlich Vorteile, aber auch
Nachteile. Der Vorteil ist, daff die Stiicke dann gut
fiir das Instrument geschrieben sind. Der Nachteil
ist, daff man nicht weiterkommt. Und da gibt es
dann Komponisten, die sagen: ,Ich schreibe und
bin eigentlich nur an dem K]anb interessiert. Und
wie du das 16st, das interessiert mich nicht.” Der
Nachteil ist, daf diese Stiicke oft nicht so gurt fir
das Instrument geschrieben sind, aber die Losun-
gen bringen uns natiirlich weiter, und ich denke,
daR es auch so sein mufl. Vielleicht nicht bei so
grofimichtigen Instrumenten wie Geige und Kla-
vier, aber bei den peripheren Instrumenten, wie der
Blockfléte und dem Akkordeon z.B., ist das so. Es
gibt eben Komponisten, die wirklich echt fiir das
Instrument schreiben, und es gibt andere, die sagen:
,Das ist mir Wurst, wie du das jetzt schaffst. Aber
spiel das, und 16s” die Probleme.”

Sie machen also einen Unterschied zwischen z.B.
Geige und Klavier einerseits und Blockflote ande-
rerseits, die Sie als ,peripher® bezeichnen. Ist die
Blockflite in Thren Augen ein zweitrangiges In-
strument?
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De I}sbrel\cr, frither Pferdestall eines St“ldlp.ﬂam , heute

internationales Zentrum fiir zeitgenossische Kammer-
I'l"ILI‘-IL\ T'l'l!l \'Ul’“’ﬂ.t“\' lll‘lL| Ubl.mg‘\r.ll.ll‘lwn ‘\I.‘F\\’H. l.ll'lt’
Kneipe

Die zeitgenossische Blockflote, ja. Man muff Rea-
list sein und darf das Instrument nicht wichtiger
und grofer machen, als es ist. Den Irrtum habe ich
schon lange hinter mir. Man sollte mit beiden Bei-
nen auf der Erde bleiben. Ein Riesenpublikum wird
man nie haben, vielleicht weil das Instrument soli-
stisch gesehen seine natiirlichen Beschrinkungen
hat. Dieser Meinung bin ich jedenfalls. Das geht
eventuell noch im Klangidiom der historischen
Musik, aber da haben wir nichr ausreichend Litera-
tur, da miissen wir wieder klauen, Und in der zeit-
gendssischen Musik ist es schwierig, da ist das In-
strument dann doch zu leise. Ich denke, es ist reell,
dafl die Blockflote von Komponisten ganz gern in
ein Ensemble integriert wird. So war es ja auch im-
mer, Und dafiir interessieren sich dann automatisch
besondere Komponisten, und man erhilt eben auch
besondere Stiicke. Aber es hingt natiirlich immer
ab von den Spielern, die die Komponisten inspirie-
ren. Wenn es keine Spieler gibt, dann hat ein Kom-
ponist keinen Grund, ein Stiick zu schreiben.
Schon, mit Geige, Klavier und Gesang, das ist be-
kannt. Und Cello, Oboe, das kennen wir auch.
Aber die anderen Instrumente, die brauchen Spie-
ler, damit sie sich entwickeln. Und diese Spieler
sind jetzt da, phantastische Spieler, und ich finde es
auch phantastisch, zu sehen, dafl ich selber links
und rechts iiberholt werde, daf Leute Sachen kon-
nen, die ich nicht kann. Ich kann das vielleicht ler-
nen, wenn ich das zehn Stunden tibe, wie sie selber
auch. Vielleicht kann ich das dann sogar besser we-
gen meiner Erfahrung und ,nicht talentlos®, aber
das mache ich nicht mehr. Ich férdere jetzt diese
jungen Spieler. ,Bitte Leute, spielt hier auf dem
Festival.“ Und so soll es sein.
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Wundervoll, eine Weile in einer Welt zu leben,
wo sich noch kein Geschmack, kein Stil, keine
akzeptierte Meinung formuliert hat

Als Besucher hitte ich oh-
ne Zweifel alles miterle-
ben wollen. Da ich aber
vielbeschaftigter Mitwir-
kender war, habe ich lei-
der eine Menge Konzerte
nicht mithéren kénnen.
Ich kann deshalb nur fol-
gendes sagen: Walter hat
eine kolossale Programm-
und Planungsarbeit gelei-
stet, wodurch eine erstaunliche Vielfalt an Musik,
vor allem auch an Tonsprachen aufgefiithrt werden
konnte. Die heute stilistisch véllig heterogenen
Ausdrucksmittel zwingen Musiker und Zuhorer,
sich auf jedes Stiick neu einzustellen. Auffillig war
fiir mich die dadurch entstehende Meinungsvielfalt.
Wundervoll, eine Weile in einer Welt zu leben, wo
sich noch kein Geschmack, kein Stil, keine akzep-
tierte Meinung formuliert hat. Das Ijsbrekerteam,
das uns organisatorisch, logistisch und ,elektro-
nisch® in dieser Woche begleitet hat, verdient hich-
stes Lob.

Kees Boeke

... der Weg zur Live-Elektronik ist ein sehr stei-
niger

Ein Festival der Superlati-
ve sollte es werden, so der
Veranstalter. So versam-
melten sich die renom-
miertesten Blockflotisten
— im Bereich Neuer Mu-
sik — und stellten die ihrer
Meinung nach besten
Stiicke vor. Dafl der ein-
zelne nicht in allen Bei-
trigen die hohen An-
forderungen erfiillt sah,
schmilert jedoch nicht die Leistung der Veranstal-
ter, zumal sich alle Beitrige, die ich héren konnte,
auf einem kiinstlerisch wie technisch sehr hohen
Niveau befanden, sondern zeigt vielmehr, wie viel-
filtig und in dsthetischer Hinsicht unterschiedlich
die Blockflotenliteratur unserer Zeit ist. Dabei ha-
be ich auch mit grofiem Interesse die unterschied-
lichen und, wie mir schien, linderspezifischen
kompositorischen Stile mitverfolgt.
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Johannes Fischer

Leider konnten von den zahlreichen geplanten live-
elektronischen Werken nur wenige tatsichlich live-
elektronisch zur Auffithrung gebracht werden. Es
stellt sich immer wieder heraus, dafl der Weg zur
Live-Elektronik ein sehr steiniger ist und die zahl-
reich auftretenden Probleme ein hohes Engage-
ment von seiten sowohl der Interpreten als auch der
Veranstalter fordert. In diesem Zusammenhang ist
es besonders erfreulich, dafl parallel zu den Kon-
zerten ein mehrtiagiger Workshop zum Thema
Elektronik angeboten wurde.

Festivals dieser Art bieten fiir den Spezialisten im-
mer eine riesige Fiille an Information und Inspira-
tion (ich habe dies zumindest auch hier so empfun-
den), bergen jedoch auch die Gefahr der
Zentrierung in sich, die sich auch hier deutlich ab-
zeichnet: Die Szene der Neuen Musik, darin eine
Blockflétenszene, die sich selbst betrachtet (Lart
pour I'art) ... Fiir mich stellt sich immer wieder die
Frage nach Ansitzen, die iiber diese Zentrierung
hinausweisen. Die Blockfléte sehe ich in diesem
Zusammenhang zu allererst als ein modernes In-
strument, das sich im Zusammenspiel mit anderen
modernen Instrumenten in unserer Musikkultur
behaupten mufl. Hierfiir hat das Festival sehr in-
teressante Ansitze gezeigt.

Zuletzt noch ein besonderes Lob fiir die perfekte
Organisation und die zuvorkommende Betreuung
der Kiinstler.

Eine neue Generation von Blockflstenspielern
und Blockflotenspielerinnen ist angetreten, alles
bisher Gehorte mit grofiter Selbstverstiandlich-
keit weit hinter sich zu lassen

Freitag: Erster Blick in
das Programm. Uberra-
schung und Neugierde
angesichts der Fiille der
Komponistennamen.
Spieler, Besetzungen. Su-
che nach favorisierten
Kompositionen. Diskus-
sionen: warum fehlt die-
ses Stiick, warum wurde
jenes ausgewihlt ...? All-
mihlich dimmert die Er-
kenntnis, daf} es ein Festival des reprisentativen
Uberblicks (wie noch vor 10 Jahren) heute nicht
mehr geben kann. Zu sehr ist das zeitgendssische
Blockfltenrepertoire seitdem angewachsen, zu

Gerd Liinenbiirger
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vielgestaltig und uniibersichtlich prisentiert es sich.
Stattdessen werden wir in diesen fiinf Tagen also
mit einer sehr persénlichen Auswahl konfrontiert
werden, die einzelne Schlaglichter auf die Produk-
tion seit dem Ende der 80er Jahre wirft.

Samstag: Heute schon zum dritten Mal Ghetto-
Vorwurf gehort (Neue Musik im Neue-Musik-

Ghetto, und neue Blockflétenmusik gar im Neue-

Blockflétenmusik-Ghetto ...). Mal abgesehen vom
Miflbrauch des Ghetto-Begriffs: Unser eigenes
Selbstmitleid (,,Hier ist ja wieder nur Insiderpu-
blikum*) zielt vermutlich ebenso in die falsche
Richtung wie eventuelle konservative Hime (,,Die
bleiben ja doch nur unter sich®). Themenbezogene
Festivals wirken selten nach aufien, umso mehr
aber nach innen (auch wenn die blokfluitweek in
diesen Tagen neben den Gay Games das meistpla-
katierte Ereignis in Amsterdam ist). Das Festival ist
letztlich eine Art Fachmesse, eine Moglichkeit des
Austauschs, des Vergleichens, Abwigens, Aus-
wihlens. Die Wege zu anderen Publikumskreisen
miissen wir uns anschliefend selbst bahnen.

Sonntag: Allmihlich strukruriert sich die anfangs
uniibersichtliche Fiille von Namen, Titeln und Be-
setzungen zu einzelnen charakteristischen Kon-
zerterlebnissen. Den Organisatoren und Organisa-
torinnen ist es gelungen, jedem Konzert ecine
spezielle Physiognomie, eine bestimmte Drama-
turgie zu geben — keine geringe Leistung bei iiber
80 Kompositionen und einer groflen Anzahl unter-
schiedlichster Spieler und Spielerinnen.

Montag: Pause — Grachtenrundfahre aller Beteilig-
ten (eine weitere charmante Idee der Organisation,
ebenso wie die kleinen Papierficher, die in Erman-
gelung einer Klimaanlage vor jedem Konzert aus-
liegen). Das Festival als Familientreffen: ,man® be-
gegnet sich (oft nach langer Zeit) wieder, tauscht
sich aus, pflegt alte Freundschaften und neue Kon-
takte. Der Rahmen wird zum Ereignis an sich.

Dienstag: Ist es ein Trend? Oder ist es ein (zufilli-
ges? beabsichtigtes?) Ergebnis der Programmaus-
wahl? Die grofle Anzahl hochvirtuoser, iiber-
aktiver Stiicke legt die Vermutung nahe, dafl
Komponisten sich v. a. von den brillant-aggressiven
Seiten des Instruments inspirieren lassen. Das fiihrt
zu einigen faszinierenden musikalischen Grenzer-
fahrungen, miindet in manchen Fillen aber auch in
Hiilsen und Leerlauf. Eine differenzierte Ausein-
andersetzung mit dem Blockflotenklang an sich -
jenseits von Klischees der 70er Jahre — bildet dage-
gen selten den Ausgangspunkt kompositorischen
Denkens (auch nicht im Bereich der elektroakusti-
schen Klangverarbeitung).
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In gemischten Besetzungen empfinde ich dieses
Defizit oft besonders stark: die Problematik der
klanglichen Distanz zu anderen (insbesondere
,modernen® oder auflereuropiischen) Instrumen-
ten, die gelungene oder fehlende Hérarbeit von
Komponisten — das alles wird in der sproden Aku-
stik des [jsbrekers manchmal {iberdeutlich. Beim
Streben nach klanglicher Integration bietet sich die
clektroakustische Verstirkung oft als letzter Ret-
tungsanker an,

Mittwoch: Auffillig, wie oft mittelalterliche Musik
als Zitat oder Bezugspunkr auftaucht. Ein ,ferner
Spiegel“ avantgardistischen und bewufit esoteri-
schen Komponierens — je nach Kontext aber auch
ein Raum zur Projektion ferner Sehnsiichte, ein
postmodernes Arkadien, etwas zu stifl im Nachge-
schmack ...

Und die Elektronik? Kompositionen mit vorberei-
tetem Zuspielband sowie verschiedenen Verstir-
kungskonzepten tiberwiegen. In das Zentrum
clektronischer Klangverarbeitung oder interakti-
ver Auffuhrung_,qpraxzs scheinen sich nach wie vor
nur wenige Komponisten neuer Blockflétenmusik
Zu Wag[’ﬂ.

P.S.: Eine neue Generation von Blockflotenspielern
und Blockflétenspiclerinnen ist angetreten, alles
bisher Gehérte mit grofiter Selbstverstindlichkeit
weit hinter sich zu lassen. Vielleicht ist das die
beriihrendste Erfahrung, die ich aus dieser Woche
mit nach Hause nehme.

P.PS.: Hoffentlich hat die /jsbreker-Mitarbeiterin
Katrien Sitters noch einen riesengrofien Blumen-
straufd fiir thre kompetente und grenzenlos gedul-
dige Betreuung des ganzen Festivals bekommen.

Ein gelungenes Festival, das seinesgleichen in
Deutschland leider vergeblich sucht

Ist eine Blockflote mit
Mikro vor dem Fenster
bereits Blockflute & elec-
Diese Frage
stellte sich mir, nachdem
ich nach dreitdgiger Festi-
valteilnahme  feststellen
mufite, dafd es offensicht-
lich Usus ist, bei einer
mifdiig tragenden Raum-
akustik dem Instrument
ein Mikrophon vorzuset-
zen, auch wenn die Komposition dieses nicht for-
dert. Daf} neue Blockflotenmusik aber auch ohne
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Verstirkung in der Akustik des ljsbreker Konzert-
saales iiberzeugend dargeboten werden konnte, das
bewies u. a. Julia Whybrow,

Von der Menge der dargebotenen Werke waren im
Verhiltnis nur wenige Kompositionen mit Elek-
tronik zu héren (da versprach das Plakat mit der
reichlich verdrahteten Helder-Blockflote doch
mehr, als das Festival hielt). Besonders gefallen ha-
ben mir bei den Kompositionen: Paul Leenhouts’
The hidden Sounq of El-Ezbee, Giorgio Teddes Au-
ro, Fausto Romitellis Seascape, Fabrizio de Rossi
Res Salse — letztere Werke dargeboten von Anto-
nio Politano. Der sizilianische Blockflétist schien
beim derzeit aktiven Etna eine gehorige Portion
Energie getankt zu haben, und dementsprechend
feurig waren seine Interpretationen.

Neben der Moglichkeit, weitere ,, Ali- und Jung-
stars“ zu horen, bot das Festival Moglichkeit zu re-
gem Austausch.

Alles in allem: ein absolut professionell und mit
groflem Engagement durchorganisiertes, gelunge-
nes Festival, das seinesgleichen in Deutschland lei-
der vergeblich sucht.

Warum haben so viele Komponisten beinahe
Angst vor Klang? — oder soll ich sagen vor Emo-
tion?

Ein riesiges Bravo fiir
Walter van Hauwe als In-
itiator und die ganze Ijs-
breker-Equipe - allen
voran Kathrien Sitters
und Jan Wolff -, die fiir
eine Organisation und
cinen Verlauf des Festes
sorgten, der reibungsloser
und sympathischer nicht
h hitte sein konnen! Nicht
Conrad Steinmann zuletzt die stimmungsvolle
Bootsfahrt am freien Montag oder die ab-
schlieRende Party waren der gelungene Ausdruck
von Walters Idee, keinen Concours zu veranstalten,
sondern Spieler und Spielerinnen zu einem mehr-
tigigen Austausch zusammenzubringen. Als auf-
merksamer Horer etwa der Hilfte der Konzerte
bleibt denn auch im Nachhinein der vorherr-
schende Eindruck, dafl es in erster Linie ein Festi-
val der Interpreten und Interpretinnen war, die
meist auf héchstem Niveau und duflerst engagiert
ihre Musik spielten. Nicht untypischerweise war
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das Programmbheft auch eine Dokumentation der
Spieler und Spielerinnen und nicht der Komponi-
sten und Komponistinnen. Nein, es war kein Fest
der besten Blockflétenmusik: War viele Musik ein-
fach zu beliebig, zu wenig prizise formuliert? War
das Thema - Blocktléte und Elektronika - zu we-
nig definierend? Warum haben so viele Komponi-
sten beinahe Angst vor Klang (oder soll ich sagen:
Emotion)? Vielleicht waren viele Stiicke einfach zu
lang (oder zu kurz). Immerhin ist auffallend, dafl es
ein allgemeiner Wunsch ist, langere Stiicke zu spie-
len, nicht mehr nur 5-6-Minuten-Stiicke, sondern
solche von doppelter Linge. Und doch: ein paar
Stiicke bleiben mir unvergefilich, so Kees Boekes
eindriickliches, kompliziert-einfaches VCS 7 oder
vom letzten Konzert Zahgurim ... von Richard Rijn-
vos, souverin prisentiert von der Slagwerkgroep
Den Haag und dem ,Hausherrn® Walter van
Hauwe (dessen erste mithselige Anniherungen an
dieses Stiick ich vor einigen Wochen in Calw laut-
stark miterlebt habe ...). Dieser Eindriicke wegen
und auch aufgrund vieler neuer und erneuter Be-
gegnungen im Laufe der Tage war es aber doch ein
bereicherndes, ermutigendes und absolut notwen-
diges Festival in einer Zeit, wo trotz grofler Leben-
digkeit so viel lamentiert wird.

... dann ist es Lebenselixier, wenn man merkt,
dafl es eben immer weitergeht

Dies Festival war unge-
heuer gut geplant. Und
die Vielfalt an musikali-
schen oder musikbezoge-
nen Experimenten hat
mich wirklich beriihrt,
besonders auch deshalb,
weil man so viele Werke
zu horen bekam, fir die
die Blockflote das ,abso-
lut richtige® Instrument
ist. Es wurden enorm viele
Méglichkeiten ausgeschopft und bis an die Gren-
zen des Spielbaren gegangen, dariiber hinaus hat
mich fasziniert und tiberrascht, wie die Blockflote
in Verbindung mit Elektronik, mit Schlagzeug oder
mit Tanz nicht einfach zum Begleitinstrument ver-
kommt, sondern beides auf einer héheren Ebene
zur Einheit wird. Auch das Ausniitzen alter Klang-
farben historischer Instrumente in einer ganz neu-
en Musiksprache hat sich als eigenstindige und, wie

Marthias Weilenmann
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ich finde, wichtige Insel bei diesem Festival gezeigt.
Vielleicht ein bifichen als Gegengewicht zu man-
chen sehr nervisen und hektischen Werken, wie sie
heute vielfach komponiert werden. Wenn ich einen
Vergleich anstellen soll mit dem Festival vor 10 Jah-
ren, dann scheint es doch so zu sein, da} wir Gott
sei Dank, noch lange nicht am Ende sind. Vor zehn
Jahren war es faszinierend, wie weit wir schon wa-
ren, auch dank Walters Initiative; jetzt kann man
sagen, ein Ende ist nicht abzusehen. Und wenn man
Blockflotist ist wie ich, dann ist es Lebenselixier,
wenn man merke, daff es eben immer weitergeht.

Eine brodelnde Quelle an Inspiration

Es war ein ,hochexplosives® Festival und eine bro-
delnde Quelle an Inspiration. Sowohl viele un-
gehorte Klange als auch in-
teressante, fesselnde und
tiberraschende Darbie-

tungen wurden in
geballter Dichte
prisentiert,
Ein gutes
Zeichen:
Man dachte 8
gar nicht mehr \
tiber das Instru-
ment mit seinen an-
geblichen Einschrinkun-
gen nach. Die Méglichkeiten
schienen sich ins Grenzenlose auszuweiten und die
Barrieren ein fiir allemal gesprengt.

Julia Whybrow

Eine phantastische Initiative

Eine phantastische Initia-
tive von Walter van Hau-
we: Wie vor 10 Jahren Ge-
legenheit zum Austausch,
zum Kennenlernen der
Ideen anderer in anregen-
der Atmosphire (perfekt,
aber nicht perfektioni-
stisch organisiert).

Zwei konstruktiv gemeinte
Anmerkungen:

Ulrike Volkhard

— Die Idee, relativ viele Werke von Studierenden
prisentieren zu lassen, hitte auch, wie bei den avan-
cierten Spielern, zu einem internationalen aktiven
Treffen der Studierenden fithren kénnen.
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— Ich hitte mir mehr Werke im Sinne wirklich ela-
borierter elektronischer Komposition und mehr
interaktive Auffithrungen gewiinscht, zumal es von
beidem doch einiges gab.

Herzlichen Dank aber Walter van Hauwe, seinen
Mit-Denkern wie Kees Boeke u. a. und vor allem
dem Ijsbreker-Team fiir diese schone Woche! 0O

Bericht von den Stockstidter Musiktagen
vom 22.-24, Mai 1998 in der Altrheinhalle
(Stockstadt am Rhein)

Dem unermiidlichen Engagement der Eheleute Eva
und Wilhelm Becker ist zu danken, dafl auch in
diesem Jahr in Stockstadt am Rhein ein grofles
Blockflétenfestival steigen konnte. Nicht weniger
als 14mal haben Beckers Instrumentenbauer, Mu-
sikalienhandlungen, Solisten und Ensembles aus
ganz Europa und von Ubersee nach Deutschland
zu Blockflétentagen cinladen kénnen - traditionell
nach Riisselsheim und seit zwei Jahren nach Stock-
stadt am Rhein. Wilhelm Beckers Anliegen ist bis
heute gleich geblieben: Vor iiber dreiftig Jahren zur
Alten Musik gekommen, hat er als begeisterter
Amateurmusiker auf Block- und Traversflote die
Wiederbelebung Historischer Holzblasinstrumen-
te von Anfang an miterlebt und wird nicht mide,
den flanto dolce gegen landliufige Vorurteile, wie
sie sich in seiner Heimat am Rhein noch immer
halten, zu verteidigen. Die Stockstadter Musiktage,
so Becker, ,,wollen auf die Blockfléte aufmerksam
machen, ein Instrument, das immer noch im Schat-
ten der anderen Blasinstrumente steht.”

Aufmerksam machen in groffem Rahmen und auf
hohem Niveau, sollte man erginzen, denn das An-
gebot war auch diesmal hochkaritig und abwechs-
lungsreich: 75 Aussteller prisentierten Noten, CDs
und Instrumente - vor allem Fléten und Oboen,
vereinzelt auch Cembalo, Spinett, Clavichord und
Truhenorgel -, sieben Konzerte standen auf dem
Programm, eroffnet durch einen Meisterkurs mit
Han Tol (Blockfléte). Wohl kein Blockflotist gibt
so viele Kurse wie Han Tol, der als Referent in
nahezu jeder zweiten Reihe mit Kursen zur Alten
Musik vertreten ist. In Stockstadt hat er erneut vor-
gefithrt, warum sich sein Unterricht besonderer
Beliebtheit erfreut: Erarbeitet wurden frithbarocke
italienische Sonaten, vorbereitet von vier jungen
Spielerinnen, die mehr oder weniger spontan die
Interpretationsideen von Tol umsetzen und ihr
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Spiel innerhalb von nur zwei Stunden merklich ver-
bessern konnten. Hilfestellung gaben Hinweise zu
Asthetik (vox humana), Rhetorik (Figurenlehre)
und stlistischer Vielfalt (stylus phantasticus, stile
recitativo, Sonata, Canzona) der italienischen Mu-
sik des 17. Jahrhunderts, anschaulich vermittelt
durch Vergleiche aus Poesie (alternierende Beto-
nungen) oder Malerei (chiaroscuro) und auf-
gelockert durch humorvolle Kommentare und
komédiantische Einlagen von Tol, der sich nicht
nur als Kenner der Materie, sondern auch als phan-
tasievoller Padagoge erwiesen hat. Den klingenden
Beweis seiner musikalischen Philosophie konnte er
tags darauf zusammen mit dem Ensemble ,La Da-
da“ (Jane Gower, Barockfagott und Patrick Ayr-
ton, Cembalo) antreten. Entgegen threm Anliegen,
yunbekannte und oftmals auch unveréffentlichte
Kompositionen aufzufiithren®, wie es im Pro-
grammbheft hiefl, spielte die Truppe ausschliefllich
Standardwerke von Hiandel, Bach, Telemann, Vi-
valdi, Croft und Bigaglia - diese jedoch tiberaus
virtuos (Vivaldi, 7rio in a fiir Blockfléte, Fagott
und B.c., Cembalosoli von Bach und Hindel) und
teilweise buchstablich ,unerhort“: Einzelsitze von
Telemann und Bigalia gerieten quasi zu dramati-
schen Opernszenen en miniature!

Eine Schiilerin von Han Tol ist die Kélner Block-
flotistin Katja Beisch, die zusammen mit ihrem
1994 gegriindeten Ensemble Il Dolcimelo® in
Stockstadt ein ganzes Konzertprogramm mit Bear-
beitungen - vor allem von Violinmusik - bestritten
hat. Im ersten Teil erklangen Kompositionen des
17. Jahrhunderts: Temperamentvoll, expressiv die
Solistin, kreativ der Cembalopart (Alexander
Puliaev), mihelos-kultiviert das Barockeello
(Doris Runge) und alle drei deutlich inspirierter als
auf ihrer soeben erschienenen Debut-CD (vgl. Re-
zension unter Rubrik Tontriger). Nach der Pause
folgten drei Stiicke von Albinoni, Corelli und Vi-
valdi, bei denen der Funke aber nicht recht iiber-
springen wollte: Mangelnde Interaktion der Spieler
und ein allzu akademischer Ansatz lieflen die Span-
nung immer wieder einbrechen, und zuriick blieb
die Frage, wer weniger zu wem pafdt - die Block-
flote zu originaler Violinmusik oder ,,I1 Dolcime-
lo® zur Musik des italienischen Hochbarock ...

Einen nicht ganz homogenen Gesamteindruck hin-
terliefl auch das Ensemble ,, Flautando Koéln® mit
Katharina Hess, Susanne Hochscheid, Lucia Mense
und Ursula Thelen. Musiziert wurde im Consort
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auf Blockfléten in allen erdenklichen Gréfien und
Kombinationen - im ersten Teil auf Renaissance-
instrumenten (Werke des 14.-17. Jahrhunderts, dar-
unter virtuose Diminutionen iiber doulce memoire
und frais et gailard), spiter auf barocken und zeit-
gendssischen Modellen. Wihrend das Ensemble
vor der Pause durch minutiéses Zusammenspiel,
klangliche Balance, brillante Technik und hohe
kiinstlerisch-stilistische Durchdringung des ge-
wihlten Repertoires iiberzeugt hat, schlich sich im
zweiten Teil eine gewisse Nachlassigkeit im Um-
gang mit Klang und Intonation ein, wodurch die
Freude an den an sich attraktiven Kompositionen
von Antonio Vivaldi, Torsten Wilke Miiller und
Gerry Mulligan nicht ungeteilt war. Die Interpre-
tation indes war stimmig, das feeling bei Mulligan
getroffen, Effekte nach Art der minimal music
(Miiller) raffiniert ausgekostet und der Auftritt von
»Flautando Kéln® unterm Strich ein Héhepunkt
der diesjihrigen Stockstddter Musiktage.

Den zweiten Héhepunkt bildete zweifellos der
Auftritt von Maurice Steger (Blockfléte), Naoki
Kitaya und Martina Schobersberger (beide Cem-
balo bzw. Truhenorgel), Martin Zeller (Violon-
cello) und Yasunori Imamura (Laute, Theorbe).
Mit wem der junge Blockflotist aus Ziirich nun
cher verglichen werden kann, mit Boris Becker
(vgl. das Interview in Concerto - Das Magazin fiir
Alte Musik, 7/8 98) oder Nigel Kennedy, sei da-
hingestellt. An Kérpereinsatz, Extravertiertheit
und Exzentrik steht er jedenfalls keinem von bei-
den in etwas nach. Maurice Steger spielt um sein
Leben, jeden Ton mit einer Eindringlichkeit, als
wenn es der letzte sein miifite, die Augen geschlos-
sen, fiir Momente scheinbar entriickt - wenn der
Schein nicht triigt und am Ende alles nur wohl-
tiberlegte Selbstinszenierung war. Viele im Publi-
kum waren sich offenbar nicht sicher, als sie zur
Pause irritiert oder verargert den Saal verlieflen, um
spater nicht mehr zuriickzukommen. Vielleicht hat
auch der Anblick des schweifigebadeten Maurice
im T-Shirt das Nervenkostiim manch einer ge-
sitteten Blockflotenspielerin iiberstrapaziert und
sie panisch die Flucht ergreifen lassen ... Mit einer
Jazz-performance hatte niemand gerechnet! Corelli,
Tartini, Veracini - sie alle sind als ,,besessen, mit rol-
lenden Augen und zerzaustem Haar“ beschrieben
worden, und in der Tradition der barocken Teu-
felsgeiger steht auch das Spiel von Maurice Steger.
In Hinblick auf Virtuositit (atemberaubende Tempi,
wahnwitzige Finger- und Zungentechnik) und Im-
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provisation (kaskadenartig tiberbordende Orna-
mentik, nicht endende Kadenzen) gibt er ein Bei-
spiel Historischer Auffithrungspraxis, wie sie im
18. Jahrhundert untergegangen und bis heute nur
vereinzelt wieder auf den Plan getreten ist. Eines
aber teilt Steger mit seinen historischen Vorbildern
(noch?) nicht - die Fihigkeit, sein Auditorium zu
rithren. Das Stockstidter Publikum war abwech-
selnd tiberfordert, begeistert, magisch gebannt, aus
dem Hiuschen vielleicht - aber nicht betroffen. Ob
Steger von seinen Kollegen und Fans dauerhaft
ernstgenommen wird, mufl davon abhingen, ob er
die Friichte seiner Kunst auf dem Boden gesunder
Emotionalitit heranziichter. Naoki Kitaya und
Yasunori Imamura konnten ithm zeigen, wie ein
Hochstmall musikalischer Intensitit durch ein
Minimum duflerer Effekte zu erzielen ist!

Drei Musiker der ,Berliner Barock-Compagney*,
Georg Kallweit (Violine), Jan Freiheit (Viola da
gamba) und Christine Schornsheim (Cembalo),
traten gleich in zwei Konzerten der Stockstidter
Musiktage auf - einmal zusammen mit Robert Ehr-
lich (Blockfléte) und ein zweitesmal im Ensemble
mit Linde Brunmayr (Traverso) und Marion Ver-
bruggen (Blockfléte). Herausragend in beiden
Konzerten war das Gambenspiel von Jan Freiheit,
dessen dynamisch packender Zugriff erst die
gehérige Artacke in den Wettstreit der Solisten
brachte. Christine Schornsheim begleitete routi-
niert, Georg Kallweit gab ,den guten Ton® bei
allem Temperament nie auf, traf und wahrte jene
noblesse, die der hofischen Musik des 18. Jahrhun-
derts so gut ansteht. Den gleichen Ton schlug
Robert Ehrlich in seinem Programm mit franzosi-
scher Barockmusik von Rebel, Marais, Hotteterre,
Philidor und Leclair an, erfolgreich bedacht auf
klangliche elegance, intimen Ausdruck und beredte
Artikulation. Wihrend Ehrlich und die ,Berliner
Barock-Compagney® ein eingespieltes Team sind,
traten Linde Brunmayr und Marion Verbruggen
als Gastsolisten an die Truppe heran - nicht ohne
Konsequenzen: Verbruggens Spiel war zwar ge-
wohntermaflen professionell - als Stammgast und
Vorreiterfigur der Beckerschen Flotentage ist sie
ihrem Fanpublikum seit Jahren bekannt - aber zu
solistisch, um dem kammermusikalischen An-
spruch der Werke von Telemann, Marais und Cou-
perin gerecht zu werden. Unangemessen scheint
zudem der betont legere, mal clownesk, mal nervés
wirkende Interpretationsstil Verbruggens, der un-
gewollt Gefahr lauft, den vielzitierten bon gout der
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Alten Musik und ihre aristokratische Etukette zu
konterkarieren. Eher schiichtern nahm sich das
Traversospiel Linde Brunmayrs aus, der unschein-
baren Dritten im Bunde schr unterschiedlicher So-
listen, die sich erst im abschliefenden Huitieme
Concert von Couperin einig werden konnten, da sie
dortiiber weite Strecken all’unisono zu spielen hat-
ten - als Resultat einer besonders ungliicklichen
Repertoirewahl: Fiir drei Soloinstrumente und
Basso continuo hat Couperin seine Concerts
Royanx nicht geschrieben, und ein Quartett von
Boismortier z. B. hitte bessere Wirkung getan. So
war das Abschluffkonzert der Stockstidter Musik-
tage diesmal keineswegs ihr Héhepunkt und der
Horer gezwungen, sich auf dem Heimweg seine
personlichen favonrites in Erinnerung zu rufen: die
Auftritte von Tol, Steger, Ehrlich, Beisch und all
den anderen grofien Spielern der kleinen Flote -
oder vielleicht das Konzert mit dem ,,Ensemble
Romanesque Gent®, was in Besetzung (Gamben,
Cister, Laute, Harfe, Blockflote und Gesang) und
Repertoire (15./16. Jahrhundert) eher am Rande
des Festivals stand, aber manchem Horer nicht zu-
letzt durch den bertickenden Sopran von Kathelijne
van Laethem vielleicht direkt zu Herzen gegangen
ist. Die Stockstadter Mustktage sind in ihrer Art
cinzig, bieten Nachwuchsmusikern ein attraktives
Podium, Ausstellern aus aller Welt ein unver-
gleichliches Forum, machen dem Besucher nach
wie vor Freude - und den beiden Beckers wie im-
mer viel Arbeit. Arbeit, die sich lohnt, und die sie
hoffentlich noch lange auf sich nehmen!

Karsten Erik Ose

Die unschitzbare Zeit. Begegnungen mit
Mpyriam Marbe (1931- 1997)

Myriam Marbe ist tot. Wihrend ich diese Worte
schreibe, hére ich ithre Musik: Le parabole du ger-
nier - welche Weite, Ruhe und doch Intensitit der
Klinge!

Diese Musik ist natiirlich und komplex, einfach
und voller Ritsel. Sie macht mich traurig und fréh-
lich zugleich, ich fiihle mich lebendig, wenn ich sie
hére — ich werde erinnert an mich selbst.

Zum erstenmal begegnete ich Myriam Marbe bei ei-
nem Konzert in Basel, wo thr Werk zusammen mit
dem Violeta Dinescus das Thema eines Portritkon-
zertes im Schweizer Radio war. Violeta machte uns
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bekannt, und ich bat sie, ein Stiick fiir drei Block-
floten zu komponieren. Myriam Marbe sagte, sie
wolle es sich tiberlegen und die CD, die ich ihr gab,
aufmerksam anhéren. Spater kam ein Brief: die CD
habe ihr gefallen, die Idee sei thr sympathisch, nun
miisse sie warten, bis ithr erwas einfiele ...

Unser nichstes Treffen fand anlafilich eines Abend-
essens im Hause einer gemeinsamen Bekannten in
Ziirich statt: Myriam war heiter und sprach voller
Energie und Sachverstand iiber Malerei, Literatur,
Architektur — es war zu spiiren, dafl dies fiir sie
mehr bedeutete als Konversation oder Bildungs-
vokabeln. Spiter verstand ich — der jlingste und
unerfahrenste im Kreis der dort versammelten
Menschen — dafd diese Themen buchstiblich tiber-
lebenswichtig fiir sie gewesen waren in einem
System, das die Individualitit und die Freiheit im
Austausch bekimpfte, wo es nur konnte, Kiinstle-
rische Titigkeit muf} dort eine manchmal iber-
menschliche Anstrengung bedeutet haben ange-
sichts des Bestrebens zur Gleichschaltung und
Uniformierung aller Bereiche des menschlichen
Lebens.

Davon kann sich der westliche Wohlstandsbiirger
auch mit gutem Willen keinen Begriff machen.
Auch uns westlichen Musikern —obwohl auch wir
oft Schwierigkeiten haben, von unserer Arbeit zu
leben — ist die nicht nur materiell existentielle Ge-
fihrdung fremd, die fiir Myriam Marbe und ihre
Kollegen Alltag bedeutete.

Es wire Zynismus, von positiven Aspekten zu
sprechen, die die Unterdriickung durch dieses Re-
gime unter den betroffenen Komponistinnen und
Komponisten hervorgebracht habe: zu grofl sind

Myriam Marbe
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die Schiden, die in den Seelen der groflen Mehrheit
des rumanischen Volkes angerichtet wurden und zu
grof} die Zahl kiinstlerischer und anderer mensch-
licher Auferungen, die im Keim erstickt wurden.
[ch wage zu behaupten, daff die Schwere ihres per-
sénlichen Schicksals (das sie mir gegentiber nie er-
wihnte) ihre Musik zu einer zutiefst menschlichen
Auflerung werden lieflen und dafl diese existentielle
Komponente dazu beitrigt, dafl uns ihr Werk so
beriihrt und anspricht.

Thr Blockflétentrio ist eine wundervolle Musik, in
dem viele verschiedene Blockfloten ein zartes und
doch kraftvolles, schwebendes und manchmal auf-
loderndes Klangbild formen ...

Wir hatten das Werk noch nicht geprobt, da fragte
sic am Telefon : ,Wie ist diese Musik? Sage es chr-
lich!* Ich antwortete damals, dafl ich die Idee
wahrnehmen wiirde, aus den verschiedenen Block-
flotenklingen cin grofies Ganzes zu formen und
wuflte zu diesem Zeitpunkt noch nicht, ob diese
wgrofie Blockflote®, die sie zu horen schien, reali-
sierbar sein wiirde. Heute — wenige Wochen nach
der Urauffithrung!, die sie nicht mehr erlebt hat -,
ist klar, daf ithr Verstindnis fiir unser Instrument so
tiefgehend war, dafd sie Altes und Neues, Blockflo-
ten frithbarocker und barocker Mensur zu einem in
sich schliissigen Ganzen verbinden konnte und
nicht nur den Charakrter des Instrumentes treffend
und gut spielbar einsetzte, sondern ihm auch durch
ihren musikalischen Fluf neue Seiten entlockt, die
subtil, aber uniiberhérbar sind: Die klanglich durch
ihre Bauweise klar definierte Blockfléte darf hier
weich und schmiegsam werden, wie eine Glocke
klingen oder dramatisch rezitierend und plastisch
Raum einnehmen —all dies im Sinne und im Dienst
einer klaren musikalischen Logik, durch die uns
das Stiick buchstiblich selbst erzihlte, wie es ge-
spielt werden wollte.

Wir haben ein wunderbares Stiick fiir Blockfléten
von Myriam Marbe bekommen und freuen uns im-
mer wieder und immer mehr daran. Myriam hat
uns zusitzlich aber noch die kostbare Gabe ihrer
Freundschaft geschenkt. In threr Musik ist sie, wie
in threm Stiick Renaissance, lebendig.Die Begeg-
nungen mit ihr zu ithren Lebzeiten ist fiir uns un-
schitzbare Zeit. Jeremias Schwarzer

ANMERKUNGEN
I Am 1. Mirz 1998 im Schweizer Radio DRS
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Joachim Robmer

Block- und Traversflotenban

Breute Strafle 39
D-29221 Celle
05141/217298

350 Jahre Westfilischer Friede

Dieses Jubilium hat Miinsteraner Kulturtriger ver-
anlaflt, Geldmittel bereitzustellen, die es Kiinstlern
ermoglichen, in ein am damaligen Friedensprozef}
beteiligtes Land zu gehen, um zusammen mit dort

lebenden Kollegen zu arbeiten (Intermediales
Kunstprojekt ,Die Handlungsreisenden®). Neben
vier bildenden Kiinstlern erhielt die Blockfloustin
a Rosa, die sich mit der Interpretation japa-
nischer Werke schon einen Namen gemacht hat,
diese Chance und arbeitet seitdem an einem reiz-
vollen Projekt, das zum Ziel hat, die Instrumente
Blockflote und Koto miteinander zu verbinden.
Mit der in Holland lebenden japanischen Koto-
spielerin Makiko Goto hat sie ein Konzertpro-
gramm fiir beide Instrumente erarbeitet. Das Span-

Gudu

nendste an diesem Projekt war sicherlich die Suche
nach geeigneter Literatur fiir diese Besetzung. In
miihevoller Kleinarbeit machte Gudula Rosa japa-
nische Komponisten ausfindig und es gelang ihr, ei-
nige fiir ihr Projekt zu gewinnen. Satoshi Ohmae
komponierte das Stiick Phase. Double Talk Piece
No 26, fir Tenorblockfléte und Nijaichigen
(zwanzigseitige Koto) fiir sie. Der in Holland le-
bende japanische Komponist Makoto Shinohara

-

NOTENSCHLUSSEL

Bitte fordern Sie unseren Blockfléten-Katalog an

Musikalienhandlung S.Beck & Co.
72070 Tubingen Metzgergasse 8
Telefon 07071-26081

,\].ﬂiiiin Goto
erginzte sein bekanntes Solostiick Fragmente um
eine Kotostimme sowie eine Schlagzeugstimme ad
libitum. Dieser ,Klassiker“der zeitgenossischen
Blockflotenmusik prisentiert sich also in neuem
Gewande, was fiir die Blockflotenwelt von grofiem
Interesse sein diirfre. Gudula Rosa hat auflerdem
(mit Erlaubnis des Komponisten) Michiharu Matsu-
ragas Stiick Time of Winds. The Interval of Strings
fiir Shakuhachi und Nijtichigen fiir Tenorblock-
flote arrangiert. Alle diese Stiicke sind am 18. Sep-
tember in der Musikhochschule in Miinster auf-
bzw. uraufgefiithrt worden. Sie sind eine beachtliche
Repertoire-Erweiterung und es bleibt zu wiin-
schen, dafl sie in ihrer ungewdhnlichen Besetzung
noch viele Spieler und (nicht nur blockflétistische)
SHM

Hérer finden mogen.
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Soloinstrument sucht Orchesterbegleitung

Jurg Baurs Concerto da Camera - fiir virtuose
Blockflote und Sinfonieorchester

,auch schon mal Blockflote ge '\plc|[
als Block-
-I. l)i\"\

wire meistens gar nicht so tragisch, da man sich Hir

Da fast in]g‘]
hat®, fillt es ur1.1|n'l|n;.\gvln.ih schwer,
flotist ,richtie ernstgenommen zu werden
sein Instrument frei entschieden hat und somit
cigentlich zufrieden sein konnte. Da man in der
RL';_:('] |t‘iL{t‘1' nich: nur aus | ('iL]L'I\‘-L'iHl.[‘ \UHL{C]'I'I
auch aus beruflichen Griinden Musiker ist, gewinnt
das oben beschriebene Phinomen schon deutlich

an Gewicht.

Mochte man nun aus dem sicheren Hort der Kam

mermusik, in der man die Qualitaten der Blockflote
durchaus zu schatzen weily, ausbrechen, so erntet
man ,in der grofien Welt der Sinfonickonzerte® ne

ben Belustigung oder Ablehnung auch durchaus
Wohlwollen (vorher) und Bewunderung (hinter-
her, d. h. natiirlich nach gelungenem Auftritt).
Nachteile
durch mangelnde Kenntnis der Kompatibilitit der

beztiglich der Engagements, die oft
tw ] T D

Blockflote im grofien Konzertsaal bestehen, wer-
den, sofern man denn engagiert wurde, durch den
Aha-Effekt (,Aha, so kann Blockfléte klingen?!)
wettgemacht und sind immer wieder Anlaf zu Ge-
sprichen, die eine weitere Zusammenarbeit entste-
hen lassen.

Das Concerto da Camera von [iirg Baur, welches
ich anlifllich der Audition des Forderpreises der
Stadt T

stert,

Tier studiert hatte, hat mich nicht nur begei-
sondern auch den Wunsch geweckt, die
Blockflote ofter mit dem Sinfonieorchester zusam-
menzubringen. Die folgende Beschreibung des
Stiickes soll Veranstaltern wie Zuhérern, vor allem
aber Musikern Lust machen, eine relativ unge-
wohnliche Kombination auszuprobieren und Spaf}
an ihr zu finden.

Das Concerto ist sowohl in technischer als auch in
musikalischer Hinsicht eine Herausforderung fiir
den Interpreten und hilt jedem Vergleich mit be-
kannten Solokonzerten stand.

Die langsamen Sitze enthalten ausdrucksstarke
Melodien, wihrend die schnellen Sitze durch Vir-
tuositit und rhythmische Prignanz bestechen. Das
Stiick erzihlt innerhalb von 20 Minuten die Ge-
schichte der Blockflote und ihrer Musik. In den
langsamen Sitzen befinden sich Zitate aus der Air
Iltalienne der Suite in a-Moll fiir Altblockfléte
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und Streicher von Georg Philipp Telemann und aus

dem Lied Innsbruck, ich mufl dich lassen. Diese
sind Reprisentanten der Alten Musik und tradi

tioneller Spieltechniken. Die Zitate werden im Ver

lauf der Sitze durch eine neue Melodiefithrung und
experimentelle Spieltechniken entfremdet. Da-
durch wird der Eindruck erweckt, dafl die Flote thre
oV L'r]l:r’cn_t_"L-_:;.mj_'ﬁu'n Melodien® sucht, aber nicht
finden kann. Auf der Suche nach neuen Spielméog-
letzten Satz in einen

lichkeiten gerdat sie 1m

»~Kampf* mit den Orchesterinstrumenten, deren
if)&.'hl;ilhli;_"lit'il n emem ()\[ill.l[t: .13\:,1L'f‘”d\'[ \\'i'l'd.
Dieses Ostinato wird im Laufe des Satzes immer
lauter, bis es schliefilich die Solofléte tibertont. Die
Blockflote scheint den Kampf verloren zu haben.
Aber eine kleine dynamische Beruhigung seitens
des Orchesters nutzt sie, um mit frechen hohen
Trillern den Kampf erneut aufzunehmen und sich
sogar in den Vordergrund zu spielen. Im letzten
Takt triumphiert sie, in einer kurzen Kadenz zwei
stimmig auf zwei Floten gespielt, iiber das Orche
ster und festigt damit ihren gerechtfertigten Platz in
der modernen Sinfonickonzertwelt.

Leider wird das Stiick sehr selten aufgefiihrt, denn
der Bekanntheitsgrad ist gering. Zusitzlich hem-
men natiirlich die oben geschilderten Probleme
eines ,Blockflétensolokonzerts® die Auffiithrungs-
freude, und nicht zuletzt ist die Auffithrung durch
den schwierigen Orchesterpart sehr aufwendig.

Text aber auf keinen Fall ab-

schrecken, sondern vielmehr ermutigen soll, dieses

Da dit.‘.‘;n.‘r klc{nc
Blockflotenwerk zu studieren, soll besonders da-
rauf hingewiesen werden, dafd sich Jiirg Baurs Con-
certo da Camera auch fiir Klavier und Blockflote
hervorragend eignet und sich die hoffentlich begei-
sterten Musikerim Anschluff an ihren ,Erfolg® um

T 555
Notfall: Noten

wir helfen:

Nofenschlussel

endan Nole
und Blockfidten - schneil u

wir ve similes

Metzgergasse 8 72070 Tibingen Tel. 07071-26081
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eine Auffithrung mit Orchester bemiihen. Wem das
erstmal zu aufwendig ist oder wer einfach nur neu-
gierig geworden ist, sich die relativ ungewhnliche
Konstellation  Soloblockfléte/Sinfonieorchester
anzuhoren, der ist herzlich eingeladen, sich von
dem hier beschriebenen Werk ein eigenes Bild zu
machen. Die Auffithrung findet anlifllich Jiirg
Baurs 80. Geburtstag am 13.11.1998 um 19.30 in
der Musikhochschule Kéln statt.  Eva Schieffer

75 Jahre Birenreiter

Bevor ich diese Zeilen schrieb, habe ich erst Karl
Vorterles (1903-1975) Buch Hawus unterm Stern
noch mal gelesen, das er mir 1963 mit einer freund-
lichen Widmung geschenkt hatte. Es ist schr fes-
selnd erzihlt: ein Aufstieg, den man sich bei den
heutigen Reglementierungen nur schwer vorstellen
kann. Ein Lehrer hatte thm ins Zeugnis geschrie-
ben: Karl V. bobrt nicht gern dicke Bretteln! Karl V.
war ithm deswegen gar nicht bése, sondern hat
selbst zugegeben: Ich bin mebr ein Mensch des
spontanen Einfalls als der griindlichen Arbeit, aber
er hatte einen Instinkt fiir Kommunikation und
gute Mitarbeiter.

1903 als Sohn eines Maurers in Augsburg geboren,
fing Votterle — ohne Abitur und Buchhandelslehr-
abschluff — noch minderjihrig in triumerischer
Verbundenheit mit den Idealen des Wandervogels
seinen Verlag an mit der Herausgabe der Finken-
steiner Liederblitter unter Federfithrung von Wal-
ter Hensel, dem einen - tiefsinnigeren - Promotor
der sogenannten Singbewegung (der andere war
Fritz Jode, der mit dem Kallmeyer Verlag — spiter
Méseler — zusammenarbeitete).

Darausist in den 75 Jahren einer der bedeutendsten
Musikverlage der Welt geworden. Karl Votterle
starb leider schon 1975.

Bis zum 2. Weltkrieg war Birenreiter vor allem be-
kannt als Verlag der Singbewegung mit Lieder-
biichern wie Quempas, Strampedemi, Gesellige
Zeit, Bruder Singer, Der singende Quell, Die gol-
dene Briicke u. a. und den Zeitschriften Die Sing-
gemeinde, Hausmusik (spiter ein Anhang zur Zeit-
schrift Musica), Colleginm musicum u. a. in
Verbindung mit dem Arbeitskreis fiir Hausmusik
(spater Internationaler Arbeitskreis fiir Musik) und
den 1933 begonnenen Kasseler Musiktagen (... das
Musikfest derer, die noch selbst singen und musi-
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zieren®, sagte ein Festredner 1954) und den vielen,
vielen Sing- und Musizierwochen, die jahrzehnte-
lang ein grofies Publikum hatten.

Votterle war daneben mit seinem Neuwerk- und
Stauda-Verlag und der Zeitschrift Neue Schan nicht
nur besonders auch der Kirchenmusik (Zeitschrift
Musik und Kirche etc.) verhaftet, sondern auch der
evangelischen Berneuchener Reformbewegung
und ihrer Michaelsbruderschaft, was thm nach 1933
einen bedrohlichen Krach mit Nazis einbrachte.

Der Schwerpunkt des Verlages mittlerweile heute -
was sicher auch mit der nicht nur durch Adorno
ausgelosten Entideologisierung der sogenannten
Jugendmusik zu tun hat — hat sich gegeniiber den
Anfingen, in denen die Tendenz aber schon zu er-
kennen war, véllig verschoben: Im Vordergrund
steht nunmehr schon seit Jahrzehnten die Musik-
wissenschaft nicht nur mit dem Lexikon Musik in
Geschichte und Gegenwart, den Zeitschriften Die
Musikforschung, Acta musicologica und dem
Répertoive International des Sources Musicales,
sondern vor allem mit der groflen Zahl der Ge-
samtausgaben, zum Teil mit Stimmen, und Orche-
ster- und Opernmaterialien, dem ABC nach: Bach,
Beethoven, Berlioz, Dvo¥ik, Fux, Gluck, Hindel,
Janacek, Lasso, Lechner, Mozart, Schubert, Schiitz,
Telemann, Walter ... Wenn man diese Entwicklung
schlagwortartig auf den Punkt bringen sollte,
kénnte man sagen: Von der Singbewegung zu ei-
nem der grofien Verwalter des Erbes der Musikge-
schichte.

Was die ,moderne“ Musik angeht, hatte Birenrei-
te nie avantgardistische und experimentelle Ambi-
tionen. Die bekanntesten unter seinen Komponi-
sten sind Bialas, Bornefeld, Distler, Genzmer,
Krenek, Martinu, Marx, Pepping und neuerdings
Trojahn und Pintscher.

Birenreiter hat fiir das Musikverlagswesen auch ein
besonderes Zeichen gesetzt. Sie haben uns Musik-
verleger einen Hanfen Geld gekostet, sagte einmal
ciner der alten Leipziger Musikverleger in den
1930er Jahren zu Votterle. Sie haben angefangen,
Ihre Ausgaben schon auszustatten ... und jedem
Verlagswerk ein eigenes Gepriige zu geben ..., wir
mufiten nachziehen.

Dem Birenreiter-Werk, dem Griinder, den Nach-
folgern und den zum Teil iiber Jahrzehnte treuen
Mitarbeitern Respekt, Respekt und ad multos
annos. Hermann Moeck
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FRISCH AUS DER QUELLE

Tonart und Charakter (II)

Weiterhin aus dem Kapitel Von der Musicalischen
Tobne Eigenschafft und Wiirckung in Ausdriickung
der Affecten aus Matthesons Schrift  Das
Neu=FEriffnete Orchestre (Hamburg 1713) zitie-
rend, erfahren wir nun etwas tiber jene acht Tonar-
ten, die Mattheson als die bekanntesten und vor-
nehmsten bezeichnet (S. 61). Sie diirfen in der Tat

.7

Wenn man nun beliebter Ordnumg nady 3
Tono primo, D.moll , (Dorio) den Anfang
machet/ denfelben rool unterfudet / und feine
Praxin vecht anfiehet /{o toitd man befinden/daf
¢r ¢twag devotes ,u;bi ges / Dabey aud) et
tas groffes / angenehmes und sufiies
Oertes enthaltesdannenhero derfeld¢ inKirchens
Gadhen die Andacht/ in communi vita aber
bie Gemiithg-QRuhe gu befdrdern capable fey 3
toicroohl folches alles nichts hindert / daf man
nicht audh toas evgressliches / doch nicht fons
peclich hilipfendes/ fondern fifeffendes/ mit
Succes aus Digfem Tohne feken fonne.  Ad
« Heroicum Carmen modulandum eft a-
« ptiffimus. Habet enim miram cum ala-
< critate gravitatem &c, Corv.dagift: jum
‘¢ Seroifchen oder Helden-Gedichte ift ev am
< bequemeften. Denn er hat nebft der Huvtigr
Feit eine wunderbare Gravitdt &c. Gravis «
eft & conftans. Arijftoteles, Arifto- «
teles ssetnres thns eenfthaffe und befidn «
dig. Harmonia Doria , Virilis, magnifica «
& majeftofa. Athenzus. Athenzus «

richts die Dorifche Harmoniefey mann- «
!li?l)!magniﬁc und Majeftatifeh.  Haber «
nefcio quid energiz mirabilis. ) Kirch. «
Sie fep von ich roeif nicht toas fur fonder- «
barerKrafft und Verrounderungs-ourdiger «
Wirckung, Kirch, ,

5. 8.
G. moll. _(Transpofitus Dorius) iff faft

der allerfchSnefFe Tobn/ weil ex nidy nue
Pie Den vorigen anbangende siemliche
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an der Spitze einer , Tonarten-Statistik“ stehen, die
man von der iiberlieferten Musik — sagen wir von
Corelli bis hin zu Mozart — anfertigen kénnte.

Der Leser moge selbst Matthesons Text mit dem
Notentext von Arien, Sonaten und Concerti 1n
Bezichung setzen. Vielleicht wird er manches in
neuem Licht sehen und eine , Interpretationshilfe”

Ulrich Thieme

bekommen.

ﬂ.’t‘&"f fitiglest mit einee muntern
LieblichEert vermifther/ fondern eine ymge-
meine Qnmuth und GefAlliglert mit
fich fisheet/dadurd) ex fo twol su 3ae¢lichen/
alg evquicEenden /fo ol 3u febnenden
al8 verguitgten 3 mit furken beydes ju
mafigen Rlagen und tempericter
Svolichtert bequem und ibevaus flexible ift.
Kircherus uttheilet alfo davon : Modeftam &
« religiofam lztitiam prz fe fert , hilaris
« & gravi tripudio plenus, i e. Erfiifs
“ ve eine gichtige und andachtige Greudigleit
“hep fich 7 fey frdlich und voller eenfthafften
« Springe.

§. 9.

Aug diefen bepden toird man fchon gum Theil
erfeflien /roie toeit Diejenigen Recht oder Unrecht
haben/ oelche dic Urfache folcher Liiectungen/
in der Tertia fudhen.

g. 10,

Deg in der Reibe folgenden dritten Tohhes
A mol((Eolii)Naturift e¢ypas Elg end]
ebrbaruid gelaffen/it. sumSchl
enladend 3 aber garnicht unange
trebm dabey. onft 38 Clavier
swdlInftrumental-Sachen fonderlich
gefchickt,  Adcommiferationem citan-
«“dam aptus. . i gefchicft ein Mitleiden
«guerrvecfen.  Kirch, Magnifici eft et gra-
« vis affectus , ita tamen yt ad blanditiem
« flecti poffit ; imO natyra hujus melodiz
temperata eft,ut ad omnis ferme gene- «
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risaffetum accommodari poffit, Mitis «
ac miré fvavis. 1. e. Diefer Tohn hat e «
nen prachtigen und ernfthafften Affect,fo «
vaf er doch Daben gur Schmeicheley gelencot «
roerden mag. 55 Die Natur diefes Qo «
ned ift techt magig / und Fan faft gu allers «
hand Gemufhts: Betvegungen gebraucht ey «
ben. S5ft Dabey gelinde und dber die maffen ¢«
fiffe.  Corv, in Heptach. Dan. (Diefec
lehte Augfpruch gefdlit miv beffer alg der
erfie.)
g. 11,

Dem pierten E. moll. (Phrygio) fan ol
fchrerlich was luffiges bengeleget toer:
ven/ man madhe ¢8 aud roie man mwolle / veil
er febe penfif, gieffoenctend / betrfibe
und srauLIq su machen pfleget /doch fo/0af
man fich noch dabey yu erofEen hoffet.
Ctivas hurgiges mag ool Daraus gefesset
roerden / abee das ft dacum nicht gleich lurfFiete
Kirch.fagt: Amatmeeftitiam & dolorem, ¢
&r liebt die Betrubnif und den Schmers.
Impetyofysaluciano, Querelis con-
« yeniens 3 Glareano &c. dem Luciano
« fiheinet er ungeftiumer Eigenjthafft;derm Glo-
« reano tehElagend.

§. 12~

_C. dur det flnffre Tohn (Jonicus) hat eine
stemliche rude ynd freche Eigen-
fchaffe / roird aber ju Rejouiffancen , und

oo man fonft betgreuberbrm Sauff

14(F / nicht ungefchickt fepn 3 dem ungeacheer
fan ifn ¢in habiler Componift, tenn et ins
fonderfyeit Dieaccompagnirenden Inftrumen-
tatvol choifiret / ju gav tvag charmanteg ums
tauffen / und flglich auch in tendren Fallen
anbringen.  Kircherus nennet ifn unter anz
« pepn fchlect roeg : Vagum. dagift umfchroeifs
«fend,  Seth. Calv. Exerc, 3.p.84.Jo
« nicus olim amatoriis dicatus, & propter-
« ea lalcivus dicebatur,  Hodi¢ bellicis
« cohortationibusadhibetur. Sufpicaripof-
« fumus, modum , quem Jonicum appella-
% mus, olim Phrygium di¢tum , & contra.
« Teutfch» € twar dee Modus Jonicus
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« pormals Den Liebes-Dindien gervidmet/and
“« rousde dahere geil oder muthtoillig genandt 3
heutiges Tages Dienet ev einer Armee jur Auf-
muntetung; (nemlich mit Trompeten/ Paus
cfen / Hautbois &c. )oaff man demnad) args<¢
toofynen modyte / dev Modus/den wiv hun=«
mebr Jonicum uennen /  habe vormahlge
Phrygius gebeiffen und fo umgefehrt. J, M.
Corv. Eltjucundus & letus. 1. e, etift fro«*
fich-und freuviger Avt:Cap. 3. Nota 1+

§. 13,

EF. dur‘&]onius tranfpofitus ) dee fechfte
Rhon / 1ff capable die fchdnfien Sen-
timents Y1 ¢t YDelt 31 exprimiren,
¢8 fen nun Grofmuth/ Standehaffrigteit/ Lies
be / oer tvas fonft in Dem Tugend = NRegifter
oben an fiehet/ und foldyes alles mit einer dev
maffen natielichen Avt und unpergleichlichen
Facilité , daf gav fein Sroang dabey ponnds
then ift. ra die Artigfeit und Adrefle diefes

hong ift niche beffer ju befchreiben / al8 in
QWergleichung mit einem hibfchen Menfehen/
dem alleg was evehut/ esfep fbo geving e8 ms
mev twolle/ perfect gut anftehet/ und Der /oie
bie Grankofen veden / bonne grace hat.
Kircherus fprichts v habe / nelcio
quid feveriffimz hilaritatis & bellicz in-y
citationis ; eine getviffe firenge Froligleity
und friegerifche Aufmunterung 5 roelches fich
aber nicht allerdings reimen toill.  3ags an-
dere Dapon melden/iff fo mal A propos und
verrvivet / Daf Dem Lefer damit nicht befchrvecs
(ich fallen toill/ nue fiehet angumercfen/ da fich
hiebey roiederum bag ubtige Der obangeregters
ireigen Mepnungen/fo tool der Tertie al8 des
b. toegen / toidecleget.  Denn exfilich hat dies
fer Xhhon Tertiam majorem, ift fo[%[icb dur,
und mag dem ungeachtet die allersacelichften
Sachen ausgdriicfen ; vors andereift ev mitdem
b. bejeichnet / in der Quarte nemlich/ und fols
dhes hindert Feines teges/ daf man nicht allers
haud luftige und frifche Piegen daraus fegen
Fonne.  Sym folgenden toird fich / gleichroie
fhon im vothergehenden §. rr. & 12, alfo
§. 15,8 16, toeifer/Dag e8 nicht angehe/ nach
folchen Principiis gu urtheilen.
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§. 14.

Det fighende Thon /D, dur. iff son Natue
etwas fcharff und eigenfinnigs jum
Levmen/ luftigen/Eriegerifhen / und auffmuns
teenden Sachen tool am allerbequemfien ; Doch
tird gugleich niemand in Abrede feyn / dag
nicht auch diefer havte Tobn/ wenn jumahl an
ftact der Clarine eine Flote/ und an flare dex
Paucke eine Violine dominirvet / gar artige
und frembde Anleitung gu delicaten Sachen
geben Eonne,  Der gute Pater Kircher hat
Diefen Tofn unter feinen 12, nicht mie gefes
Bet / auch wird feiner inter Modos Gracos
nicht gedacht ;daraus man defettum Mufica
veteris unter andern gu ecfehen hat.

§. 15.

G.dur. (Hyppo Jonicus) der Achte Thon /
bat viel infinuantes und redendes in

fidhy s ex brillivt dabey aud) nicht toenig/und ift
fo ol ju fericufenals munteren Dingen gar
gefcict: Kirch, senng thn;Amorofum ¢
& voluptuofum. Verliebt und toolliflig, <
Anderswd auch: Honeftum & tem- «
perantiz cuftodem ciien ehrlichen Hiter «
et MaBigeit 5 telches fehr unterfchiedene
usfpriche find.  Convenit hic modus «
jocoEs & amatoriis. Corv, Cr ift denlufti-
gen und verlicbten Sachen gugethan. « (€8
fcheinet / als wenn vor diefem IyfFigtind
verliebt Synonima getvefert / und daf bee
Alten Amour quff lauter Spaf hinausgelaufs
fen 5 fo viel aber iff berouft / Daf heutiges
%ﬁggs vecht vecliebt su fepn / eine gar ferieufe

ire, und man eben nicht fonderlich (uftig
fe/ tvenn man die SavtlichFeit feiner Seelen
augsudtucken fuchet.) (S. 236 - 244)
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BUCHER

Axel Sikorski: Musikwirtschaft und Neue Musik.
Das unternehmerische Entscheidungsverhalten
zwischen Asthetik und Okonomie. Europiische
Hochschulschriften: Reihe 5, Volks- und Be-
triebswirtschaft, Bd. 2163, Frankfurt/M. 1997,
Peter Lang GmbH, Europiischer Verlag der
Wissenschaften, 241 S., DM 79,00

Dieses Buch bricht eine Lanze fiir den seinem Be-
ruf verpflichteten E-Musikverleger. Die mangelnde
Akzeptanz Neuer Musik (ohne hier auf Abgren-
zungen, Ausnahmen und etwa Spielerbegeisterung
wie z. T. bei Neuer Blockflétenmusik einzugehen)
schonreden zu wollen oder evtl. das Publikum zu
beschimpfen wiire nicht ,ehrlich“. Dafl dabei Neue
Musik fiir den Musikverleger ein Verlustgeschift
ist, licgt nahe. Axel Sikorski (aus der Hamburger
Musikverlegerfamilie) versucht nun herauszube-
kommen, warum es Musikverleger gegen alle wirt-
schaftliche Vernunft trotzdem tun.

Vielleicht klappt’s nach dem Prinzip Hoffnung
wihrend der urheberrechtlichen Schutzfrist gele-
gentlich doch? Im Grunde genommen steht die
nicht nur wirtschaftliche Unterstiitzung der
Neuen Musik durch die Musikwirtschaft katalog-
und programmpolitisch unter einem gewissen Zug-
zwang gegen die Gefahr kultureller Verarmung
und ist damit zwar wirtschaftlich irrational, aber
psituativ® rational (eine glinzende Formulierung,
frither sprach man von gewissen Verpflichtungen
und Mizenatentum), so Sikorski.

Die Neue Musik befindet sich gegeniiber anderen
Kiinsten, vor allem der Bildenden Kunst, in einer
Sondersituation beziiglich threr Akzeptanz. Einer
iiberindividualisierten Unverbindlichkeit, mag sie
noch so kunstvoll beabsichtigt sein, lange zuzuhoren
kann langweilig oder qualvoll sein. Bei einem Bild
oder einem ,,Objekt kann ich hin und wieder weg-
schauen, und ein Aha-Erlebnis oder nicht ist spon-
taner. Ein Beuys, in die Zeitlichkeit der Musik tiber-
tragen, wire schwierig. Auf diese Warum-Fragen
gcht der Autor aber nicht ein; auch begibt er sich
nicht in die glitschige Gefahr der augenblicklichen

Diskussion iiber das ,Ende der Kunst®, auch nicht,
da durch die neuen Daten- und Kopiertechniken
sich die wirtschaftliche Realisierung Neuer Musik
auf jeden Fall auch vereinfacht hat.

Der Autor hat zwar etwas umstindlich methodisch
und formulierungsreich angesprochen, was —auch
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in ihrer Hilflosigkeit — eigentlich alle wissen, es
aber so noch mal deutlich zu machen, daftir ge-
bithrt ihm Anerkennung,.

Also: Von der ,,Neuen® Musik kann (mit gewissen
Lberithmten® minimalen Ausnahmen, die dann der
Szene meist kaum noch zuzurechnen sind) kein
E-Musikverleger leben, er mufl andere Standbeine
haben, muff Sympathisant und selbst eine Art
Kiinstler sein. Hermann Moeck

BAUSATZE + 07071/943838 + BAUSATZE

Cembalo Spinett Virginal Clavichord Regal Portativ
Krummhorm Comamuse Schalmei Rankett Dudelsack
Drehleier Fidel VioladaGamba Gitarre Laute Harfe etc.
AUCH HALBFERTIG UND FERTIG LIEFERBAR
Teilzahlung miglich  Sonderpreise fiir Schiiler & Studierende
BAUSATZ-ZENTRALE Sticklestr. 12/V D-72070 TUBINGEN

Theophil Antonicek/Elisabeth Hilscher: Vivaldi-
Bildbiographie, A-Graz 1997, Akademische
Druck- und Verlagsanstalt, 168 S., DM 93,--

Antonio Vivaldi (1678-1741), der — allerdings
priesterlich nicht amtierende — pretre rosso aus
Venedig, hervorragender Musiker, Lehrer und
Komponist unzihliger Werke (gedruckt sind al-
lein an die 600), fand seine iiberhistorische Be-
deutung erst seit der Mitte unseres Jahrhunderts.
Seit dem letzten Viertel des 18. Jhs. blieb seine
Musik fast vergessen.

Vivaldi ist trotz bedeutender deutscher Vivaldi-
Forscher wie Kolneder, Eller, Heller und Stege-
mann (deren Verdffentlichungen wenn, dann heute
meist nur noch im Taschenbuchbereich erhiltlich
sind) im Deutschen fiir die Allgemeinheit unter-
biografisiert. Der heute bekannteste und aus dem
Englischen in viele Sprachen iibersetzte Vivaldi-
Forscher ist Talbot (Taschenbuch bet Insel).

Das vorliegende Buch ist nicht nach wissenschaft-
lichen Gesichtspunkten herausgegeben und ist so-
zusagen eine textlich (ohne Fufinoten) und in her-
vorragender Bildqualitit auf Kunstdruck gedachte
reprisentative Uberschau, die Person und Werk
(ich hitte gern etwas mehr iiber sein Verhiltnis zu
den Blasinstrumenten erfahren) Vivaldis in sein
Umfeld und seine Zeit stellt. Trotz aller Daten und
Bilder erschliefft sich auch hier die Person Vivaldis
nur sehr schwer im Vergleich zur Bekanntheit sei-
ner Musik. Hermann Moeck
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Ortwin Nimeczik/Wolfgang Riidiger: Instru-
mentales Ensemblespiel. Ubungen und Impro-
visationen - klassische und neue Modelle,
Basisband und Materialband. Materialien zum
Musikunterricht, Band 2, hrsg. von Siegmund
Helms und Reinhard Schneider, Regensburg
1997, ConBrio Verlagsgesellschaft, 95 und 103 S,
DM 59,00

Mit ihrer Sammlung von Ubungs- und Improvisa-
tionsmodellen zur Einfiihrung in das oder zur Hin-
fiithrung zum Ensemblespiel betreten die Autoren
musikpidagogisches Neuland. Denn bisher sind
Musiker und Instrumentallehrer ¢her mit metho-
disch-didaktisch angelegten Beispielsammlungen
und Musiziervorlagen fiir einzelne Instrumente
vertraut. Das Ensemblebuch von Nimczik und Ri-
diger geht in seiner Konzeption von einer in jeder
Hinsicht offenen Ensemblesituation aus: alle
Schiiler einer gegebenen Gruppensituation, sei es in
der allgemeinbildenden Schule oder in der Musik-
schule, sollen als Musiker angesprochen sein und
,Ensemblespiel in diesem Sinne ... keine Frage der
Zahl, des Alters oder technischen Leistungsstands
der Mitwirkenden, auch nicht der Instrumente und
Besetzungen®. Viele der Konzepte kénnten ,jeder-
zeit, an jedem Ort, mit jedermann, in jeder Zahl, auf
jedem instrumentalen und nichtinstrumentalen
Ausbildungsstand ohne Noten® erarbeitet und auf-
gefiihrt werden. Deshalb liegt der Schwerpunkt
auch ,nicht auf Interpretationsvorgaben von
Werken ..., sondern auf dem Erfinden, Gestalten,
Variieren, Verindern musikalischer Zusammen-
hinge*. Dem allgemeinpidagogischen, sozialen
und kommunikativen Prozef gilt offensichtlich das
Hauptinteresse der Autoren stirker als (wenn auch
vielleicht als Voraussetzung fiir) eine musikalische
Entwicklung und das kiinstlerische Ergebnis.
Fiinfmal wird in der Einfithrung mit unterschied-
lichen Attributen der Geist des Miteinander be-
schworen, und ein ganzer Abschnitt des ersten
Teils trigt die Kapiteliiberschrift Fiille des Mitein-
ander.

Dieser Ansatz spiegelt sich auch in der Auswahl
und Darstellungsform der Beispiele: iiberzeugend
und einleuchtend stellen sich vor allem jene Mo-
delle mit propideutischem Charakter dar, z. B.
Atem und Augen-Blick, Klangketten, Rhythmus-
Domino (H.-Chr. Siegert) oder Wasser-Glas-
Klang-Spiel (Th. Bruttger). Hier ,stimmen® die
verbalen oder grafischen Konzepte im Material-
band, und die vorgestellten Ubungen und ,,Stiicke*
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offenbaren ohne weiteres ihren Animationscharak-
ter fiir Gestaltungsversuche mit elementaren Mate-
rialen und Strukturen; hier stiften die Kommenta-
re im ,Basisband“ erginzenden Sinn. Bei anderen
Beispielen des Ensemblebuches zeigten sich jedoch
die Klarheit in der Aufgabenstellung fiir einen
pidagogisch-kiinstlerischen  Gestaltungsprozefl
und die Stringenz der darauf bezogenen metho-
disch-didaktischen Uberlegungen und Handlungs-
anleitungen weniger deutlich. Vorallem an den Bei-
spielen aus dem Werk bedeutender Komponisten,
wie Cage, Haydn, Barték und Scott Joplin wird er-
kennbar, daf der Versuch einer allgemeinen musik-
pidagogischen Anniherung an die betreffende
Komposition vermutlich wohl das Gruppengefiihl
zu stirken und elementare musikalische Erfahrun-
gen zu vermitteln vermag. Dem Qualititsanspruch,
den die Stiicke selbst reprisentieren, und ihrem gei-
stig-kiinstlerischen Ideengehalt kann auf diesem
Wege jedoch nicht Geniige getan werden. Wieder
andere Ubungs- und Musiziermodelle setzen eine
teilweise erheblich fortgeschrittene Spielfertigkeit
(Zusammenklingen, Intonationsiibungen) und/
oder eine spezielle Instrumentalbesetzung (B.
Wulff, Tempo-Tapete) voraus. Dadurch entstehen
Widerspriiche zur Grundkonzeption des Ensem-
blebuches, die von den Autoren nicht begriindet
und nicht diskutiert werden.

Nicht zuletzt deshalb ist der ,systematische Zu-
sammenhang®, den die Autoren zwischen den drei
saufeinander aufbauenden® Teilen ihres Ensemble-
Schulwerks sehen méchten, nur schwer nachvoll-
ziehbar, Zu disparat stehen einzelne Beispiele und
Modelle hinsichtlich ihrer instrumentalen Voraus-
setzungen und ithrer musikalisch-gestalterischen
Anspruchsniveaus nebeneinander, zu heterogen
auch die Prisentation der verschiedenen Modelle
im Materialband: bald von vorbildlicher Klarheit
und Eindeutigkeit, bald seltsam unprizise und
fragmentarisch. Was soll z. B. ein beliebig zusam-
mengesetztes Ensemble mit einem Ausschnitt von
12 Takten der Klavierfassung von The Easy Win-
ners anfangen; wie soll das in einer ebenfalls belie-
bigen Ensemble-Situation gehen: ,Der Tristanak-
kord und seine Fortschreitungen werden
nacheinander sehnsiichtig seufzend gespielt und
anschliefend mit der (?) Melodie verbunden®,
wenn als Notenmaterial lediglich die ersten drei
Takte des Tristan-Vorspiels, im vierstimmigen Kla-
viersatz, ohne Artikulations- und sonstige Vor-
tragsbezeichnungen, angeboten werden?
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Auch der fiir den Ensembleleiter oder Lehrer
bestimmte Basishand 16st diese Schwierigkeiten
nicht. Wie denn {iberhaupt die Bezeichnungen der
beiden Binde deren gedachte unterschiedliche
Funktion nicht recht deutlich machen und sich in
beiden Binden durchaus Abschnitte finden, die
cbenso sinnvoll im jeweils anderen untergebracht
waren.

Alles in allem genommen handelt es sich bei den
zweibindigen Ensemblebuch um einen interessan-
ten Beitrag zu ciner Didaktik des Ensemblespiels,
dem ein verstindiger und interessierter Praktiker
bei kritischem Gebrauch fiir seine Arbeit manche
niitzlichen methodischen Hinweise und didakti-
schen Anregungen entnehmen kann. Er zeugt von
dem sympathischen Versuch der Autoren, unter
padagogischen wie kiinstlerischen Gesichtspunk-
ten allzu unterschiedlichen und teilweise gegen-
sitzlichen Voraussetzungen und Anspriichen in ei-
nem gemeinsamen Unterrichtskonzept Rechnung
tragen und damit des Guten zuviel auf einmal zu
Hartmut Gerhold

wollen.

Heinrich Schipperges: Die Welt der Engel bei Hil-
degard von Bingen, Freiburg i. Br. 1995, Verlag
Herder, Spektrum 4188, 280 S., DM 19,80

Hildegard boomt: zwischen 1979 (800. Todesjahr)
und 1998 (900. Geburtsjahr) hat die Beschiftigung
mit der Abtissin des 12. Jahrhunderts auf allen Ge-
bieten betrichtlich zugenommen. Stand zeitweilig
vor allem die Natur- und Heilkunde im Vorder-
grund, hat sich das Interesse mittlerweile auf alle
méglichen Gebiete verlagert. Auch die Musik ist
dabei verstirke ins Blickfeld geraten. Spektakulir
wurde die ,Entdeckung® der Gesinge Hildegards
durch die CD Vision, eine Mischung aus mittelal-
terlicher Vokalmusik und mystisch angehauchtem
New Age-Pop, die 1995 wochenlang an der Spitze
der amerikanischen Charts stand. Das Mode ge-
wordene Faible fiir Spiritualitit a la Hildegard be-
deutet nicht, da mit der Beschiftigung auch die
Reflexion iiber die Methode und die Erkenntnis
zunchmen.

Heinrich Schipperges nun diirfte als einer der be-
sten Hildegard-Kenner gelten, hat er sich doch
nicht nur als medizinhistorischer Autor mit threm
Werk beschiftigt, sondern dazu als Ubersetzer,
Biograph und Kommentator Wesentliches gelei-
stet.
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Hildegards Engelslehre kann als ein Zentrum ihrer
Visionen gelten. Sie beschreibt die , hierarchia cae-
lestis®, so wie sie dann in der beriihmten Miniatur
der neun Engelskreise in die Scivias Eingang findet.
Die Engel stehen immer im Verhiltnis zu Gott und
zu dem Menschen, d. h. in der Beschreibung der je-
weiligen Visio ist stets auch eine Erkenntnis tiber
die Heilsotdnung enthalten. Engel sind Lichtge-
stalten, Spicgelwesen, die sich als ,tonendes Licht*
(S. 73) im Einklang des Gotteslobes befinden. In
Bezug zum Menschen stehen sie durch ihre Funk-
tionen, als Schutzengel, Botenengel, Racheengel
etc., vor allem aber, weil der Mensch durch sein
Tun, durch das gute Werk (,,opus®) in den zur Voll-
kommenheit der Engelschore fehlenden zehnten
Chor eingehen und so in den immerwihrenden
Lobgesang (,laus*) der Engel einstimmen soll. Vor
dem Siindenfall war die menschliche Secle, die ein
klingendes Element ist (,,symphonizans®), Teil der
himmlischen Harmonie. Nun befindet sie sich auf
der Suche nach dem verlorengegangenen Einklang.

Von Klang, von Musik spricht Hildegard, wenn sie
vom Urzustand der Harmonie oder der Harmonie
nach dem Jiingsten Gericht spricht: die himmlische
Harmonie wird vollkommen durch den Einklang
von Engel und Mensch im Gotteslob. Bereits auf
Erden sind die Ordensleute aus allen Menschen
auserwihlt, ,die Chére der Engel getreulich nach-
zuahmen® (S. 210).

Hier liefe sich die komplexe Thematik nun auch
auf die Kompositionen Hildegards bezichen. Die
Gesinge, die schon die Frage aufwerfen, ob sie
iiberhaupt ,Kompositionen* sind, da Hildegard sie
als in der Vision empfangene Eingebung bezeich-
net, geben viele Ritsel auf. Zum einen wirken sie
eigen in ihrer Faktur, zum anderen fehlt aber die
Kenntnis der Musik des 12. Jahrhunderts, mit Hilfe
derer man {iberhaupt erst im Vergleich Normen
oder Eigenheiten bestimmen kénnte. Hildegards
Schriften enthalten zahlreiche Beziige zur Musik,
die jedoch verlangen, sic aus theologischer und hist-
orischer Sicht aufzuschliisseln. Thre Vorstellung
einer ,Welt der Engel hat dabei sicher eine zen-
trale Bedeutung fiir den Zugang zu ihrer Musik.
Fiir Schipperges stellt sich diese Frage nicht, weder
im Zusammenhang mit dem Konzept der ,musica
mundana®, noch in Hildegards Riickbezug zum
Menschen. Seine tiefgehende Auseinandersetzung
mit der Thematik lif8t diesen Umstand jedoch nicht
wirklich als Manko ins Gewicht fallen. Trotzdem
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leistet das Buch fiir den Zugang zu den Gesidngen
Wertvolles - ohne aber den Griff nach Reinhold
Hammersteins Klassiker Die Musik der Engel
tiberflissig zu machen.

Schipperges’ konzentrierte Deutung ist sicher keine
Publikation, die dem spirituellen Interesse der Hil-
degard-Mode nahekommt. Vielmehr liegt sein
grofies Verdienst darin, sich mit Vorsicht und unter
permanentem Riickbezug auf das, was Hildegard
kennen konnte, ithrem Schrifttum zu nihern und
ihre Vision, ihre Sichtauf Schépfung, Schépfer und
Mensch zu deuten. Dafl das Buch dabei auch fiir
Nicht-Mittelalterexperten verstandlich geblieben
ist, ist eine Qualitit, die nicht verschwiegen bleiben
soll. Marianne Betz

Wolfgang-Andreas Schultz: Damit die Musik
nicht aufhért ... Ein musikphilosophischer Es-
say, Schriftenreihe zur Musik, Band 31, Eisenach
1997, Verlag der Musikalienhandlung Karl Die-
ter Wagner, 79 S., brosch., DM 20,00

Nein: dafl ich dieses Buch ganz ohne Widerspruch
gelesen habe, sogar mehrmals, das kann ich nicht
behaupten.

Aber Widerspruch zwingt zum Nachdenken. Und
ein Buch, das zum widerspriichlichen Nachdenken
anreizt, ja: zwingt, das sollte zum Lesen empfohlen
werden. Jeder kann sich ja seine eigene Meinung
bilden. Denn der Denkansatz und die Beweis-
fiihrung, die Schultz vorlegt, ist bedenkenswert.

Nun aber ordentlich und von vorne: Damit die
Musik nicht aufhort ... beschifrigt sich mit der Kri-
se der Avantgarde im 20. Jahrhundert. Der Autor
ist Komponist, Hochschullehrer, promovierter
Musikwissenschaftler und studierter Philosoph.
Und all das mit einer griindlichen Kenntnis der Ma-
terie. Das Problem der Avantgarde entwickelt er
nicht von der Musikwissenschaft her, sondern zu-
erst einmal von der transpersonalen Psychologie
aus. Diese Psychologie, entwickelt und dargestellt
von Ken Wilber (vor allem: Halbzeit der Evoluti-
on und Das Atman-Projekt), beruht auf der Er-
kenntnis, dafl die Bewuftseinsebenen, die die ge-
samte Menschheit bisher durchlaufen hat, von
jedem Menschen in seiner Kindheit wiederholt
wird. Diese Ebenen, grob verkiirzt, sind: archaisch,
magisch, mythisch und mental.

Nach Wilber sind diese Ebenen allen Kulturen
gleich, so dafl Schultz nun die Méglichkeit hat,
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auch auflereuropiische Kulturen in seine Betrach-
tung einzubezichen. Ein wichtiger Punkt dieser
Philosophie ist nun der, daf durch die Hoherent-
wicklung zu einer neuen Bewufitseinsebene die Er-
rungenschaften der dlteren nicht verworfen werden
sollen, sondern in die héhere Ebene zu integrieren
sind. Erst dann erfolgt eine gesunde Entwicklung,
Die Verbindung von individueller und gesamtkul-
tureller Entwicklung des Menschen ist cine fes-
selnde Perspektive, wobei mir das bewahrende Po-
stulat der Integration aller Erfahrungen besonders
gefill. Denn es leuchtet ja unmittelbar ein, dafl
man Erfahrungen, die man einmal gemachr hat,
nicht zugunsten einer anderen Bewufltseinsebene
so einfach auf den Sperrmiill beférdern darf, wenn
man in seiner Entwicklung keinen Substanzverlust
erleiden will.

Und da sind wir schon bei einem der kritischen
Punkte angelangt, iiber die Schultz polemisch
nachdenkt: Vor allem mit Schénbergs neuer
Zwalftontheorie werden konsequent alle tonalen
Entwicklungen davor von den entscheidenden
Theoretikern tabuisiert. In den Zwanzigern galt,
dafl alles, was noch mit der Tonalitit spielt, krasser
Riickschritt sei. Das war zwar frither bei entschei-
denden Stilwandeln zuerst einmal nicht sehr viel
anders, hat sich aber ziemlich bald wieder auf einen
Mittelweg eingependelt (Durchdringung von Stile
Antico und Monodie im Barock oder der
Adaption der Fuge beim spiten Mozart oder der
Auseinandersetzung mit der klassischen Formen-
weltund Motivbehandlung im 19. Jh.). Nur das Ta-
bu des 20. Jh.s blieb fast bis heute bestehen, und so
unterscheidet sich die heutige Situation von der ge-
strigen denn doch entscheidend.

Ein weiterer Punkt der Schultzschen Argumen-
tation betrifft eine Eigenschaft der Musik, die
Thomas Mann in seinem Doktor Faustus als ,die
Kuhwirme® der Musik bezeichnet. Also den
kérperlichen Aspekt dieser Kunst, der das Atmen
ebenso einbezieht wie den Dualismus Span-
nung-Entspannung und die Wiedererkennbarkeit
von motivischen, harmonischen und rhythmi-
schen Erfindungen.

Ob es im System der Zwolfronmusik grundsitzlich
begriindet liegt, dafl diese Eigenschaft der Musik in
den Zwanzigern verlorenging, das halte ich noch
nicht fiir so ausgemachrt wie der Autor, denn etwa
Bergs Violinkonzert scheint mir alle diese ,,Kuh-
wirme® in {iberreichlichem Maf zu besitzen. Gut,
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Berg nimmt es nicht ganz so rechnerisch genau wie
sein Meister. Aber der war schlieflich der Erfinder
und Pionier. Wenn es nicht so vermessen wire,
wiirde ich sagen: Stamitz hat erst den Mozart mog-
lich gemacht. Nach all der barocken Pracht muff ja
zuerst die Reduktion auf diirre Dreisimmigkeit er-
folgen, bevor dann die nichste Generation den
Garten wieder zur vollen Bliite bringen kann. Kann
man daraus nicht ableiten: Erst aus Schonbergs
(meinetwegen  strohtrockener) Theorie-Diirre
konnte Bergs lyrische Suite erblithen?

Ein Buch wie das vorliegende muf} die Argumente
pointieren, um tiberzeugend zu sein. Hier ein we-
nig zurechtzuriicken, kann dem Buch nicht scha-
den, meine ich. Ein weiterer zentraler Punkt ist der,
daR die Avantgarde im 20. Jh. die Entwicklungs-
cbenen der Musik wechselt. Schultz wihlt hierfir
das Beispiel von Strawinskys Sacre. Lassen wir den
Autor sprechen:... so wird in , Sacre® denn auch fol-
gerichtig fast alles, was sich die klassisch-romanti-
sche Musik erarbeitet hat, erst einmal geopfert: das
Atmen von Konsonanz und Dissonanz zugunsten
einer freien Dissonanzbehandlung, die eine archai-
sche Musik imaginiert, die das Verhéltnis von Kon-
sonanz und Dissonanz noch nicht kannte; geopfert
wird anch das sensible Zusammenwirken von Takt-
metrik und individuierter rhythmischer Gestalt zu-
gunsten einer harten additiven Rhythmik oder ei-
ner motorischen Bewegung; geopfert wird das
beseelte Singen der Melodie zugunsten einfacher in
sich kreisender melodischer Formeln; geopfert wer-
den die Entwicklungs- und Ubergangstechniken
des klassischen Formdenkens zugunsten einer Rei-
hung meist flachiger Abschnitte; und mit der Form
wird letztlich anch die Zeitdimension, ein versteh-
barer Zeitablauf geopfert zugunsten eines friiheren
Zeitmodus (den einer geddichtnislosen Gegenwart
ohne Erwartung einer Zukunft). Denn Strawinskys
Taktwechsel und seine unregelmafligen Akzente
sind nicht vorauszufiihlen, kommen schockhaft nn-
erwartet; die Musik weckt keine Erwartung fiir den
weiteren Verlauf, keine Perspektive auf die Zu-
kunft, weder im rhythmisch-melodischen Detail,
noch im Formverlanf. Kurz: es wird eine vor-ich-
hafte Musik heraufbeschworen, die es natiirlich so
wor tausenden von Jabren nicht gegeben hat; ein ge-
niales Bild einer alten Kultur mit den modernen
Mitteln des grofien Orchesters.

Dafl Schultz den Sacre positiv bewertet, dandert
nichts an meiner Empfindung, dafl beispielsweise
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die langsamen Partien zwar flichig sind, aber einen
durchaus verstehbaren Zeitablauf reprisentieren.
Und ob die Rhythmik in Beethovens Scherzi nicht
ebenso schockhaft auftritt wie im Sacre, nur eben
mit radikaleren Mitteln, das mochte ich doch in al-
ler Bescheidenheit zu bedenken geben. Ich sehe im
Sacre ein Werk, das, in anderen Dimensionen und
mit anderen Mitteln, durchaus das ,Klassische®
Maf einhilt: es gibt Sitze, die atmen, und dazu ste-
hen im schirfsten Kontrast die brutalen archa-
ischen Teile. Und dafl die Harmonik nicht mehr im
Spannungsfeld atmet zwischen Konsonanz und
Dissonanz, das empfinde ich ganz anders, nur dafl
die Spannung sich jetzt zwischen scharfer und mil-
der Dissonanz abspielt, die zudem noch so delikat
instrumentiert ist (in den weichen Partien), daff sie
fiir mich ohne weiteres nachvollziehbar ist.

Der geduldige Leser merkt: der Widerspruch des
Rezensenten ist wach. Aber wenn mir auch nicht
alle Schlufifolgerungen des Autors unmittelbar ein-
leuchten: es bleibt dabei, daff dieser Widerspruch
das Nachdenken anregt. Die Wege, die Schultz fiir
die Zukunft der Musik vorschligt, mégen zum Teil
schon eingeschlagen sein, zum Teil mogen sie sogar
Utopie sein.

Aber hier denkt einer nach tiber Musik, polemisch
und klug. Es ist wohl keine Frage, dafl die Avant-
garde heute in einer Krise steckt. Und da nutzt ein
Buch wie das vorliegende allemal, auch wenn es den
cinen oder anderen Widerspruch weckt, vielleicht
sogar wecken will.

Und ich behaupte: gerade in einer Zeitschrift fiir
Interpreten sollte man dieses Buch empfehlen zur
cigenen Meinungsbildung.

In einer Zeit, in der das museale Tun mit alten In-
strumenten so im Vordergrund steht, muff man sich
auch darauf besinnen, daf die Interpreten mit der
Boeing anreisen, um Telemann zu spiclen. Und daff
sie mafllos irritiert sind, wenn dann der Strom aus-
fillt oder das Fax streikt.

Erst, wenn wir alle die Mitte gefunden haben zwi-
schen der richtigen Interpretation von Monteverdi
und dem Umgang mit unserer eigenen komplexen
Zeit, erst dann wird das Musikleben so sein, dafl es
sich lohnt, dafiir alle Kraft und Energie einzuset-
zen.

Wenn dieses Ziel erreicht ist (dafl wir nimlich in
Einklang arbeiten zwischen gestern und heute), erst
dann werden wir in einem Klima arbeiten kénnen,
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das weit tiber der schicken Abendunterhaltung fiir
die Sucher nach der guten alten Zeit steht. Erst
dann werden wir fiir ein Publikum arbeiten kon-
nen, das in der Musik eine geistig-philosophische
Nahrung sucht und nicht nur die abendliche Ent-
spannung vom Stref. Denn das kann sogar in
Sternstunden die Glotze leisten.

Albrecht Giirsching

In der Musikschule. Ein Bilderbuch von Andrea
Hoyer, 25 S., Fadenheftung, Format 27,5 x 21,8
cm, Mainz 1998, Schott Musik International,
DM 24,80

Die Geschichte dieses Bilderbuches ist schnell er-
zihlt: Paul bekommt von seiner Oma zum Ge-
burtstag einen Gutschein fiir Musikunterricht. Mit
seiner Mutter besucht er nun die Musikschule am
Orte. Deren Direktorin nimmt Paul (und den Leser)
mit auf eine Besichtigungstour durch die Schule.

Der Text ist, wie bei Bilderbiichern tiblich, relativ
knapp gehalten. Wortwahl und Satzbau sind im
besten Sinne anspruchsvoll und nicht fiir Lese-
anfinger gedacht. Ein Erwachsener sollte also mit-
machen. Die groffformatigen, farbigen Bilder des
Buches verstehen sich nicht lediglich als Ilustra-
tionen des Textes, sondern erzihlen ihre eigenen
kleinen Geschichten, dabei lassen sie die unter-
schiedlichsten Deutungen zu. Auflerdem gibt es
viele, z. T. witzige Details zu entdecken, und seien
es Teddies, Miuse und mannigfaltiges Getier, die
ihren eigenen Beschiftigungen nachgehen.

Kinder im Alter von 4-8 Jahren werden Paul gern
auf seinem Weg durch die Musikschule begleiten,
von dem Moment an, als er allein die grofle Ein-
gangstiir 6ffnet und sich mit Hilfe der Direktorin
diese neue Welt eréffnet. In der Musikschule geht
es freundlich zu. Vieles wird hier akzeptiert: Das
Triangel spielende Kind kann ruhig seinen Schnul-
ler dabeihaben. Winfried, der Trompetenschiiler,
tiber den sich seine Nachbarn beschweren, kann
hier auf dem Dachboden tiglich iiben. Willi, der
zwei Klassenarbeiten schreiben mufite, hat die
ganze Woche nicht getibt; auch das ist mal méglich.
Die Mirglieder der Rockband sind langhaarige
wFreaks®. Sie gehoren aber genauso selbstverstind-
lich dazu wie die Musikschiiler anderer Hautfarbe.
Alle sind ernsthaft und trotzdem zwanglos bei der
Sache. Nationen- und Generationen tibergreifend
wird hier friedlich musiziert.
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Bei soviel Toleranz und Vielfalt auf der mensch-
lichen Ebene stellt der erwachsene Leser umso
tiberraschter fest, dafd die Musikliteratur sich of-
fenbar in Schott-Produkten erschopfu: Auf dem
Klavier in der Musikschule steht Fritz Emonts Kla-
vierschule, der Gitarrenschiiler spielt aus einem
Schott-Heft, im Zimmer der Direktorin stehen ver-
schiedene Schott-Produkte, und selbst in Pauls mu-
sikalischem Elternhaus sind lediglich Schott-Noten
auszumachen. An den Winden der Musikschule
hingen Poster mit Slogans wie ,Wer musiziert
nimmt keine Drogen® (hieriiber hat die Autorin
dieser Zeilen schon anderes gehort), ,Musik macht
froh!®, ,Musik lifft uns wachsen!® u.i. Diese
Poster sind dem Buch als kleine Sticker beigefiigt
(eigentlich eine nette Idee), nun allerdings mit dem
Schottschen Signet. Es gibt noch mehr Beispiele
dieser Art. Alles in allem ist die Schottsche Eigen-
werbung hier zwei Nummern zu penetrant.

In der Musikschule ist ein Bilderbuch, dem man
viele kindliche Leser wiinschen kann. Es ist in je-
der Hinsicht ansprechend aufgemacht. Das Kind
erfihrt etwas iiber Musikinstrumente und Musik-
machen, als sei dies das Selbstverstindlichste auf
der Welt, und man kann sich vorstellen, dafd es Lust
bekommt, es selbst einmal zu versuchen. Mehr
kann man von einem Bilderbuch iiber Musik wirk-
lich nicht erwarten. Sabine Haase-Moeck
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Eberhard Blum: Recordings on CD 1990 - 1996,
Kontakt: Eberhard Blum, Fasanenstr. 65, 10719
Berlin

Georg Feder: Haydns Streichquartette. Ein musi-
kalischer Werkfiihrer, Beck’sche Reihe 2203, ISBN
3-406-43303-0

Marius Flothuis: Mozarts Klavierkonzerte. Ein
musikalischer Werkfithrer, Beck’sche Reihe 2201,
ISBN 3-406-41874-0

MariusFlothuis: Mozarts Streichquartette. Ein
musikalischer Werkfiithrer, Beck’sche Reihe 2204,
ISBN 3-406-43306-5

Stefan Morent: Studien zum Einfluff instrumenta-
ler auf vokale Musik im Mittelalter. Beitrdge zur
Geschichte der Kirchenmusik, Band 6, im Auftrag
der Gorres-Gesellschaft hrsg. von Hans Joachim
Marx und Giinther Massenkeil, Verlag Ferdinand
Schoningh, Paderborn, ISBN 3-506-70626-8
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NOTEN

Fun for Two. Das pfiffige Spielbuch: Music of
Birds, Aus fremden Landern, aus Werken grofler
Meister, hrsg. von Christa Roelcke fiir zwei
Blockfloten (S7°S/SS/SA/AA/AT), Gitarre ad lib.,
Wilhelmshaven 1997, Heinrichshofen’s Verlag,
N 2376

Der Inhalt des Buches hilt, was der Titel verspricht!
Musizierstiicke fiir viele Gelegenheiten, Interna-
tionales, Volkstiimliches, Kompositionen alter
Meister und klassische ,,Opernhits* tummeln sich
hier beieinander. Die Auswahl der Stiicke ist durch-
aus gelungen.

Kritisch erscheinen mir nur die unterschiedlichen
Schwierigkeitsgrade innerhalb dieser Ausgabe. Es
dringt sich bei niherer Betrachtung und Erpro-
bung die Frage auf: welcher Schiiler ist geeignet fiir
dieses Buch?

Teilweise sind die Stiicke sehr leicht, zu leicht und
wenig interessant fiir einen zehnjihrigen Schiiler,
dem das ein oder andere Stiick friither schon einmal
begegnet ist, andererseits gibt es Schwierigkeiten
fiir die moglicherweise Achtjihrigen, fiir die der
eine Teil gut spielbar, der andere aber noch uner-
reichbar ist. Macht das einen Sinn? Heida Vissing

Rodion Shchedrin: Music from afar, fiir zwei
Bafiblockfléten, Mainz 1997, Schott Musik Inter-
national, OFB 183, DM 10,00

Schr schon entfalten sich die weiten Melodiebégen
des ersten Stiickes (Music from afar), die unterbro-
chen werden durch kaprizidse sputato-Abschnitte.
Das zweite Stiick ist ein witziger und virtuoser
»Reifler”: eine Art Rhythmusstudie, durchsetzt mit
vielen ,Perkussions“-Klingen. Das kleine Werk
des neuerlich sehr beachteten Russen (geschrieben
fiir Markus Zahnhausen) in ungewéhnlicher Beset-
zung macht Spafd zu spielen, wenn man bereit ist,
alle geforderten Finessen gut zu studieren.
Hans-Martin Linde

Nicolao a Kempis: 4 + 4 Symphoniae Sacrae (1647
und 1649), fiir Violine (Sopranblockfléte/Oboe)
und B.c., hrsg. von Richard Erig, CH-Ziirich
1997, Pan Musikverlag, Pan 881, DM 37,00

Nicolao a Kempis (ca. 1600-1676), Organist an St.
Gudula in Briissel, veroffentlichte drei Bande Sym-
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phoniae/ Unius, Duorum/ Trium, IV, et V. Instru-
mentorum/ Adjunctae quatuor 3 instrumentorum/
& duarum vocum, die 1644, 1647 und 1649 bei
Phalésius in Antwerpen erschienen. Die acht vorlie-
genden Symphoniae Sacrae fiir ein Melodie-
instrument und Basso continuo sind op. 2 und 3 ent-
nommen. Da sie in der Solostimme keine instru-
mententypischen Spielfiguren enthalten, kénnen sie
auf solchen Instrumenten wiedergegeben werden,
die dem Stimmumfang (c' - ¢'"') entsprechen. Der
Solopart ist figurenreich und ein Musterbeispiel fiir
Auszierungen, teils virtuosen Charakters. In Ver-
bindung mit italienischer Kantabilitit sind die Sym-
phoniae mit ihrer angedeuteten Viersitzigkeit eine
interessante Station auf dem Weg zur barocken So-
nate. Die Aussetzung des Basso continuo erscheint
durch Imitationen und Uberleitungen besonders
vielseitig und unterscheidet sich wohltuend von der
meist iiblichen Praxis. Richard Erig erwihnt im Vor-
wort der Ausgabe Techniken des 16./17. Jahrhun-
derts, wie sie auch in Matthesons Grofler General-
Bass-Schule beschrieben werden, Ilse Hechler

GOTTFRIED REICHE

24 Quatricina
mit einem Cornett
und drei Trombonen

Leipzig 1696
ed. by Anne-Marie Thiel
Score and parts Sek 385:-

Hedlunds
musikrorlag

Evertsbergsvigen 17
S 136 67 HANINGE
SWEDEN
tel & fax: +46 8 745 20 08
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Neureuter Hauptstr. 316,

Tel. 0721 - 707291

Nicolas Chédeville: Les Galanteries Amusantes,
fiir zwei gleiche Melodieinstrumente (Querflote,
Oboe, Altblockflote, Violine), hrsg. von Arthur
von Arx, Heft I (Sonaten 1-3), Heft II (Sonaten
4-7), N 3855 und N 3856, CH-Locarno 1997,
keine Preisangaben

Noetzel Edition (Ausl. Heinrichshofen’s Verlag
Wilhelmshaven)

Nicolas Chédeville wurde 1705 als Bruder von
Esprit Philippe Chédeville in Sérez/Eure geboren
und verstarb am 6.8.1782 in Paris. Verwandt mit der
[nstrumentenbauerfamilic Hotteterre waren die
Briider Chédeville Musette-Virtuosen und spielten
an der Oper sowie in Adelshiusern.

Die Musette, eine Sackpfeife kleinen Formats mit
inderbarem Bordun,

zwei Spiclpfeifen und ver
wurde im 17. und 18. Jahrhundert in Frankreich
zusammen mit der Drehleier zur Begleitung der
Schiferspicle der Adelsgesellschaft verwendet. Die
vielseitige Verwendbarkeit des Instrumentes in
Sonaten, Konzerten und Sinfonien mit Generalbafd
ist erstaunlich.

Fiir den Herzog von Aumont wurden die sicben
Sonaten von Nicolas Chédeville im galanten Stil
komponiert. In thnen unternimmt er eine musika-
lische Reise durch Frankreich, Spanien, Deutsch-
land, die Tiirkei, China, [talien und Polen.
Mag die Reise in der Phantasie des Komponisten
stattgefunden haben, nationale Besonderheiten in
der Musik gibt es hier nicht. Macht nichts! Auch
finden wir nicht die barocke Sonatenform, son-
dern mehr eine Sammlung leicht spielbarer, kurzer
Charakterstiicke, die sicher lohnend sind fiir den
Altblockflétenspieler der unteren Mittelstufe.
Heida Vissing
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Agnes Dorwarth: Das grofle Lalula, nach einem
Galgenlied von Christian Morgenstern (1995),
fiir vier Altblockflten, vier Spielpartituren, Cel-
le 1997, Moeck Verlag, Ed.-Nr. 1574, DM 20,00

Das grofle Lalula stammt aus einer Sammlung lyri-
scher Grotesken von Christian Morgenstern, er-
schienen 1905. Zunichst nicht fiir die Verotfent-
lichung bestimmt, doch nach dem grofien Erfolgim
Berliner Kabarett ,Uberbrett!® erschienen seine
Gedichte 1932 unter dem Titel Alle Galgenlieder
gemeinsam mit den Sammlungen Palmstrim, Pal-
ma Kunkel und Der Gingganz.

Die ersten Galgenlieder entstanden 1895 fiir den
Bund der ,Galgenbriider”, der sich auf einem Aus-

flug nach Werder bei Potsdam, allwo noch beute ein

sogenannter Galgenberg gezeigt wird, wie das so
die Laune gibt, mit diesem Namen schmiicken zu
miissen meinte (Uber die Galgenlieder).

Angeregt durch die Idee, Musik, Sprache und Be-
wegung miteinander zu verbinden, komponierte
Agnes Dorwarth Das grofie Lalula fiir vier Alt-
blockfléten. So entstand aus diesem Lautgedicht
eine ,vorgeschriebene Choreographie®, in der reine
instrumentale Passagen, Rezitationen, Gesangsein-
Iagcn"l‘cxt|.1ntc1'|n;1h|11;;cn,'Ilmnmlcrci und Impro-
visationen miteinander korrespondieren und auch
die Musikalitit der Sprache wiedergeben.

Faszinierend verbindet sich kompositorisches Ge-
schick mit der Einschitzung der Leistungsfahigkeit
von jugendlichen Blockflotenspielern, ohne dafl
dabei die Komposition zu einer methodischen
Konstruktion wird. Besonders hervorzuheben sind
die deraillierten und dennoch deutlichen und ver-
stindlichen Angaben zur technischen und musika-

lischen Ausfithrung des Werkes. ~ Heida Vissing
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Robert Valentine: Six Sonatas and a Chaconne,
per 2 Flauti dolce e Basso continuo, hrsg. von
Gerhard Braun, Generalbaflaussetzung von
Siegfried Petrenz, Stuttgart 1997, Carus Verlag,
Carus 11.214/01, DM 53,80

Robert Valentine war zu seinen Lebzeiten bei
Musikfreunden und Blockflotisten ebenso beliebt
wie im ausgehenden 20. Jahrhundert. Nun liegen -
von G. Braun als Neuausgabe bei Carus veroffent
licht - sechs Sonaten und eine Chaconne vor, die
schon wegen ihrer Besetzung fiir 2 Blockfloten in
f' und B. c. eine willkommene Bereicherung des
authentischen Repertoires darstellen. Mit der Wahl
der Tonarten kommt der Komponist auch dem we-

A

iiger gelibten Spieler entgegen: Die Sonaten stehen
in C, a, G, d, eund C, die angefiigte Chaconne in F.
Auf einen langsamen Einleitungssatz folgt stets
eimne |'.!'~L’|‘=L" ;'\HL'”].“]LI{.' |:(Il]L'I' L'i“ .mdcr'cr NL’l}ﬂL‘lliL'l'
Satz: Allegro, Fuge, Corrente), eine Sarabande
(oder ein Adagio bzw. Largo) und ein abschliefien
der Tanzsatz wie Menuett, Gigue oder Gavotte.
Vor allem in den langsamen Sitzen verbliifft Valen-
tine durch Abwechslung: reizvolle Modulationen,
\'dl![.]]‘lL',{?'Jl-’.\.",{'1'L';‘\l\"|]|\.'!“‘}'l’.g'?."."{'i'.-'f{‘. |JU|'|l'\!iL'[U|1
gen nach Art ausgeschriebener inégalité etc. Die
Passagen der schnelleren Sitze sind durchweg dia-
tonisch, von vereinzelten Akkordbrechungen in
der Chaconne abgesehen, und bereiten technisch
keine grofien Probleme. Die beiden Oberstimmen
werden tiber weite Strecken p.l|'.‘.]|v| -h'u['i”u'[, Imita-
tionen zu Beginn eines Stiicks und dialogisierende
Floskeln lockern den Satz auf. Als HL'\\'L/UH:_;S\H!'
schlag fiir den Bafl nennt der Herausgeber ,,Vio-
loncello o Violone®, was den historischen Gepflo-
genheiten entspricht und vermutlich bessere
Wirkung tut als eine Gambenbegleitung. Da die
Baflstimme gut gearbeitet ist und als gleichberech-
tigter Partner neben den Blockfloten bestehen
kann, empfiehlt sich als Experiment auch eine reine
Triobesetzung ohne Akkordinstrument. Erfreu
licherweise fallt die Generalbaflaussetzung von
S. Petrenz so einfach aus, dafl der Liebhaber sie
vom Blatt spielen kann und der Kenner bei seinen
eigenen Inventionen nicht weiter gestort wird ...
Wer sich der zunichst unscheinbaren Werke an-
nimmt, wird hinter der vergleichsweise schlichten
Faktur, die an D. Purcell, W. Croft oder W. Wil-
liams erinnert, eine musikalische Substanz ent-
decken, deren melodische Eleganz und harmoni-
sches raffinement mitunter an Corelli oder
Schickhardr erinnert. Grofle Effekte sind mit den
vorliegenden Kompositionen vielleicht nicht zu er-
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zielen. Phantasievolle Interpretation, geschickte
Wahl des Tempos, der Artikulation und der Orna-
mentik vorausgesetzt, werden sie aber ihre Wir-
kung als kammermusikalische Kabinettstiickchen
sicher nicht verfehlen. Karsten Erik Ose

Spiel und Spaf mit der Blockflote, die schénsten
Volks- und Kinderlieder fiir Sopranblockfléte,
bearbeitet von Hans und Marianne Magolt,
Mainz 1997, Schott Musik International, ED
8766-50, DM 24,80

Von Schiilern begeistert aufgenommen wurden
diese bekannten Volks- und Kinderlieder fiir eine
Sopranblockflote, denen eine — leider kleiner ge-
druckte — zweite Stimme unterlegt ist und denen
Akkorde fiir die Gitarre und eine CD zum Mitspie-
len beigefiigt sind. Kindgerecht aufgemacht, klar
und groff gedruckt und mit Bildern hiibsch illu-
striert, lidt dieses Buch zum aktiven Musizieren im
Einzel- und Gruppenunterricht sowie zu Hause mit
den Eltern ein. Besonders erwihnenswert sind auch
die abgedruckten Strophentexte, die so hiufig nicht
mehr zu finden sind und bei Schiilern, Eltern und
Lehrern in Vergessenheit geraten. Eine Ausgabe aus
der Praxis fiir die Praxis. Prima! Heida Vissing

KOMPETENZ IM BLOCKFLOTENBAU

Was ist so aufiergewthnlich an
viereckigen Blockfloten?

Holzorgelpfeifen waren
schon immer viereckig!

BASSET in f
GROSSBASS inc
KONTRABASS in F
SUBKONTRABASS in C

Ubrigens:
Ich baue auch runde Blockfldten!

r

BLOCKFLOTENBAU
PAETZOLD
HERBERT PAETZOLD

SCHWABENSTR. 14
D-87640 EBENHOFEN
TELEFON 08342/8991 11
TELEFAX 08342/899122
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Philibert de La Vigne: 4 Suiten aus op. 1, fiir 2
Altblfl. (Querfl., Ob., VL), Mainz 1997, Schott
Musik International, OFB 178, DM 19,50

Wie Reinhard Matthias Ruf im Vorwort seiner
Neuausgabe bemerkt, eignen sich die vier ver-
offentlichten Suiten von Philibert de La Vigne aus
opus 1 (Nr. 1, 2, 5 und 6) fiir eine Besetzung von
zwei beliebigen Diskantinstrumenten. Blockflo-
ten, Traversen, Oboen, Musettes und Vielles sind
auf dem Titelblatt des Erstdrucks ausdiicklich ge-
nannt, Diskantgamben oder Violinen aber ebenso
denkbar. Aparte Klangwirkungen diirften auffer-
dem durch verschiedene Kombinationen unter-
schiedlicher Instrumente entstehen. Uber die Be-
arbeitung der Vorlage verrit Ruf junior wenig, der
Vergleich einer beigefiigten Faksimile-Seite zeigt
jedoch, dafl sich die Ubertragung im wesentlichen
auf die Schliisselung (franzdsischer Violinschliissel
-g- Schliissel) bezogen hat. Die typische Terz-
Transponierung, um die Stiicke auf Blockfléten
spielbar zu machen, war im vorliegenden Fall nicht
notig. Hochster Ton der ersten Stimme istd'", die
zweite Stimme geht nicht unter f', was eine Inter-
pretation auf Blockfléten in f oder ¢ erméglicht.
Stilistisch stehen die vier Suiten vergleichbaren
Kompositionen von Chédeville, Boismortier und
Naudot nahe, sind technisch einfach zu bewilti-
gen, harmonisch schlicht (iiber C-Dur, c-Mollund
G- Dur, g-moll geht kein Satz hinaus) und melo-
disch eingingig: unbeschwerte, gefillige musique
champétre. Die zweite Stimme ist buchstiblich
LJUnterstimme®, meist in Terzen oder Sexten zur
Oberstimme gefiihrt, rhythmische Differenzen
und Imitationen sind die Ausnahme. Neben Pre-
lude und Allemande begegnen als Suitensitze Mu-
sette, Menuet, Gigue, Ariette und Rigaudon - oft
zu zweien hintereinander als Paar in Dur und
Moll. Fiirs 6ffentliche Konzertieren sind die
Stiicke nicht geschrieben und auch kaum geeignet.
Von Bedeutung ist jedoch ihr padagogischer Wert;
denn als Einstieg in die franzosische Barockmusik
und Anleitung zum angemessenen Umgang mit
historischen Artikulationssilben, inégalité, agré-
ments, flattements und den rhythmischen Eigen-
heiten verschiedener Tanzsitze sind sie im Unter-
richt gut zu gebrauchen. Und ganz bestimmt wird
auch der musikalische Amateur - in bester Nach-
folge des in seinen Muffestunden auf Fléte oder
Musette dilettierenden Aristokraten - an den un-
bekiimmerten Suiten de La Vignes Gefallen finden.

Karsten Erik Ose
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Prélude — Cadence — Capriccio. 233 Solostiicke
und Ubungen in allen Tonarten (18./19. Jahr-
hundert), fiir Flote, hrsg. von Nikolaus Delius,
Mainz 1996, Schott Musik International, ED
8477, 151 S., DM 48,00

Nannte Hotteterre seine fiir viele nachfolgende
Generationen komponierender Flotisten beispiel-
gebende Sammlung L’Art de Preluder (Paris 1719)
im Untertitel une Dissertation instructive, und ver-
danken wir fast 200 Jahre spiter Maximilian
Schwedler einen Katechismus der Flote und des
Flotenspiels (Leipzig 1897), so verdient das von
Nikolaus Delius nach abermals 100 Jahren vorge-
legte Florilegium von 233 Solostiicken und Ubun-
gen in allen Tonarten den Zusatz Flitenspielers
Stundenbuch. Aus dem unerschopflichen Quell
von Priludien, Capricen, Kadenzen und anderen
Solostiicken, wie Fantasien, Variationen und Diver-
timenti, die im 18. Jahrhundert und weithin auch
im 19. Jahrhundert hiufig Vortrags- und Ubungs-
stiicke zugleich waren, mithin unterhaltenden und
lehrreichen Charakter hatten, hat der Herausgeber
Beispiele von 26, teilweise heute kaum noch be-
kannten Autoren aus 150 Jahren zusammengetra-
gen. Er gewinnt und bietet auf diese Weise einen
cindrucksvollen Uberblick iiber die Vielfalt und
den Reichtum der Idiomatik des Flotenspiels zu je-
ner Zeit in Mitteleuropa. Die —im besten und um-
fassendsten Verstindnis — Etiiden-Sammlung ist
nicht im engeren Sinne progressiv aufgebaut, d h.

mit einer kontinuierlichen Entwicklung des

Schwierigkeitsgrades (woran immer der w.h mifdt)
und/oder der Linge der einzelnen Stiicke. Sie folgt
vielmehr der Idee einer wohltemperierten Flite.
Dabei beriicksichtigt  die Zusammenstellung
tatsachlich alle 24 Dur- und Molltonarten, und es
ist bemerkenswert, daf gerade die Beispiele fiir be-
sonders entlegene Tonarten, wie gis- und as-Moll,
dis- und es-Moll, aus der Vor-Béhm-Ara stammen
(Dothel [1794!], Gabrielsky und A. B. Firstenau).
Das kluge Vorwort erweist sich als eine in ihrer
Knappheit souverine Dissertation instructive iiber
den didaktischen Charakter, die methodische An-
lage und den musikalischen Gehalt der Stiicke un-
ter historischen Gesichtspunkten wie unter den
Anforderungen eines kiinstlerischen Flotenspiels
und Flétenstudiums heute. Erginzend sei darauf
hingewiesen, dafl die Sammlung sich auch dazu an-
bietet, das Auswendigspielen zu iiben. Hotteterre
erwihnt es bereits im Zusammenhang mit seinen
Préludes, Gabrielsky hebt es im Titel der franzéosi-
schen Ausgabe seines op. 66 hervor (94 Préludes
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propres pour s’exercer a joexr par ceur), und heute
hat es im professionellen Konzert und Wettbewerb
auch fiir Flétisten neue Bedeutung erlangt. Zwei
ungliickliche Wendestellen (S. 75f., S. 119f.) und
ein Zahlendreher bei J. Andersens Geburtsjahr
(richtig: 1847) beeintrichtigen den vorziiglichen
Gesamteindruck des inhaltsreichen Sammelbandes
nicht. Er sei allen wahren Liebhabern der Flote, ob
fortgeschrittener Anfinger oder gestandener Kon-
zertist, als Vademekum ans Herz gelegt.
Hartmut Gerhold

Henri Bert: Petite Suite modale, fiir Flote und
Klavier, A-Paris 1997, A. Leduc, AL 29 059, keine
Preisangabe in DM

Der Komponist dieser kleinen Suite (1927 in Avig-
non geboren) hat einen grofien Teil seiner Arbeits-
und Schaffenskraft der Musikerziehung gewidmet.
Nicht nur weil sie geschmackvoll, fein und tber-
sichtlich komponiert sind, sondern auch weil sie
dem Anfinger griffige Melodien zu den kleinen
Geschichten oder Szenen bieten, seien die fiinf Sitze
von etwa sechs Minuten Auffithrungsdauer fiir den
Unterrichtsgebrauch empfohlen.  Zeljko Pesek

OSWORTH's NEUE
BLOCKFLOTEN-HITS

Albrecht Rosenstengel

FOLKLORE FOR FANS

Spielmusiken tber internationale Lieder & Tiinze fiir 2 Blockfloten,
Klavier (Gitarre) und Schlagwerk

Lob der Schiinheit (Schweden VRussischer Tanz/Blinzle, blinzle,
kleiner Stern-{EnglandVVolksweise aus Lateinamerika/

Das Biicklein (Russland ¥In der Taverne (Siidamerika)

BoE 4396 DM 28,00 kplt.

Wolfgang Gabler

WINNETOU-MELODIEN

Die schinsten Melodien aus den berithmten Karl-May-Filmen
bearbeitet fiir Blockfloten-Ensemble (SSA) und Klavier (Bass,
Gitarre ad lib.)

Winnetou-Melodie/Old Surehand-Melodie/Old Shanerhand-
Melodie/Grand Canyon-Melodie/Olprinz-Meladie

BoE 4402 DM 28,00 kplt.

Wolfgang Gabler

LOLLIPOP/OVER IN THE GLORYLAND

Zwei schwungvolle Bearbeitungen fir Blockfiten-Quarten
(-Gruppen) mit Gitarre ad lib.

BoE 4399 DM 24,00 kplt.

Wolfgang Gabler

EL CONDOR PASA/JOSHUA FIT THE BATTLE OF
JERICHO

Zwei attraktive Hits in stilsicheren Bearbeitungen fiir Blockfloten-
Quartett (-Gruppen) mit Gitarre ad lib.

BoE 4400 DM 24,00 kplt.

BOSWORTHEDITION
WIEN - KOLN - LONDON
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MARTIN PRAETORIUS

MEISTERWERKSTATT
FUR BLOCKFLOTENBAU
UND -REPARATUREN

Altblocktloten nach Stanesby 440 u. 415 Hz
Voice-Flute nach Stanesby
Renaissance-Consort Blocktliten 440 Hz

Dulciane 440 / 466 Hz
Bitte fordern Sie meine Preisliste an!

Am Amitshof 4 = D-29355 Beedenbostel
Tel.:05145/93234 Fax: 05145/93235
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Joseph Haydn/Johann Peter Salomon: Sym-
phony Quintetto nach der Sinfonie Nr. 94 ,Mit
dem Paukenschlag®, fiir Fléte, Streichquartett
und Klavier ad lib., hrsg. von Christopher Hog-
wood, Kassel 1997, Birenreiter Verlag, BA 4632,
DM 48,00

Das Christopher Hogwood nicht nur seit vielen
Jahren einer der namhaftesten Praktiker im Bereich
der Historischen Interpretationspraxis ist, sondern
auch ein exzellenter Wissenschaftler, Buchautor
und Herausgeber, hat er bereits mehrfach bewiesen.
Jingstes Ergebnis seiner editorischen Bemiihun-
gen ist die vorliegende Ausgabe der Haydnschen
Pankenschlag-Sinfonie fir Flote, Streichquartett
und Klavier ad lib. in der Bearbeitung von J. P. Salo-
mon, die nach dem Originalmanuskript des Arran-
geurs erstellt wurde.

Salomon, der Haydn nach London geholt hatte,
hatte sich die Rechte fiir seine Bearbeitungen vom
Komponisten abtreten lassen. Im Gegensatz zu
manchen fehlerhaften Raubdrucken dhnlicher Ar-
rangements dieser iiberaus beliecbten Haydn-Sinfo-
nien besitzt seine Fassung so nicht nur rechtliche
Autorisierung, sondern legt auch Zeugnis von eng-
ster Vertrautheit mit den Intentionen des Kompo-
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nisten ab, da Salomon ja als Konzertmeister der
Londoner Auffihrungen fungierte und seine Par-
tituren mit grofitem Sachverstand erstellt hatte.

Die Ausgabe des Quintetts stellt somit nicht nur
die Wiederveréffentlichung eines der in England
so beliebten Arrangement-Drucke dar, sondern
macht ein auffiihrungspraktisches Dokument er-
ster Glite zuginglich, zumal zahlreiche Ausdrucks-
anweisungen durchaus von den Haydnschen An-
gaben abweichen bzw. dariiber hinausgehen.
(Salomons Bezeichnung dynamischer Spielanwei-
sungen erinnert zuweilen an Geminianis eigenwil-
lige Nomenklatur.) Die Sinfonie in kammermusi-
kalischer Besetzung zu musizieren, diirfte heutigen
Musikern ebensoviel Freude bereiten wie denen in
Vor-CD-Zeiten.

Die Flotenstimme geht selten iiber die Funktion
einer Orchesterstimme hinaus und wird cher farb-
gebend als selbstindig eingesetzt. Der Klavierpart
verdoppelt vorhandene Stimmen und fiigt akkor-
dische Ausfiillung in der Art eines Generalbasses
hinzu, ist aber durchaus entbehrlich.

Sehr empfehlenswerte Ausgabe!
Michael Schneider

Johann Sebastian Bach: 6 Suiten, BWV 1007-
1012, nach den 6 Suiten fiir Violoncello ohne Baf}
fiir Querflote solo, hrsg. von Jean-Claude Veil-
han, Wilhemshaven 1997, Heinrichshofen’s Ver-
lag, N 2420, keine Preisangabe

Ein wenig neidisch blicken wir Flotisten auf Bachs
groflartige Solowerke fiir Violine oder fiir Violon-
cello. Dem Flouisten bleibt dagegen nur die Partita
in a-Moll, ein vielleicht nach einem Streicherstiick
cingerichtetes und (vor allem im ersten Satz) nicht
gerade flotengerechtes Werk.

Hier nun wurden die 6 Cello-Suiten als Ganzes fiir
die Querfléte eingerichtet. Eine Grundidee dabei
war, die Originaltonarten beizubehalten. Das funk-
tioniert umfangsmifig im ganzen nicht schlecht.
Nur Swite VI (fiir Violoncello piccolo) machte
zahlreiche Oktavversetzungen nétig. Die Ausgabe
beniitzt die vorhandenen Abschriften — ein Ma-
nuskript Bachs ist bekanntlich nicht existent — in
sinnvoller Weise. Es liegt also eine editorisch sau-
bere Ausgabe vor. Zum Vergleich mit dem Original
ist man auf entsprechende Ausgaben angewiesen.

Aber geht bei einer solchen Einrichtung nicht doch
Wichtiges verloren? Am deutlichsten wird das
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natiirlich bei den eigentlich doppelgriffgespickten
Sarabanden. Einige Beispiele: Suite 111, C-Dur:
hier entsteht aufgrund der Akkordauflosungen eine
Art Variation des Originals; in der Gigue dieser
Suite vermifit man den Orgelpunkt schon sehr.
Suite 'V, c-Moll: Allemande und Courante lassen
den harmonischen Reichtum der Vorlage kaum ah-
nen. Suite VI, D-Dur: Sarabande und Gavotte 11
wirken stark verindert gegeniiber dem Original.
Ferner sind die Preludes flotistisch nicht eben an-
genchm zu spielen, es sei denn, man nihme dafiir
cin extremes Atemspar-Tempo. Einzelsitze freilich
liegen ausgezeichnet und bleiben auch in dieser
Version lohnende Stiicke.  Hans-Martin Linde
Wolfgang Amadeus Mozart: Sonate KV 330
(300h), fiir Flote und Gitarre, hrsg. von Frank
Spekhorst, DM 25,00

Edward Grieg: Miniaturen, fiir Flote und Gitarre,
hrsg. von Frank Spekhorst, DM 21,00

Laureus Editions, PF 306, CH-6390 Engelberg

Bearbeitungen von Sonaten grofier Klassiker fiir
Fléte und Gitarre nehmen zu, vor allem infolge der
berithmten Traeg-Bearbeitung von Mozarts
A-Dur-Sonate. Nun mufl man konstatieren, dafl
sich die von Frank Spekhorst ausgewihlte C-Dur-
Sonate KV 330 ganz besonders gut eignet und dar-
tiber hinaus als Ganzes sogar leichter als die A-Dur
Sonate ist. Die Ausgabe ist in vieler Hinsicht vor-
bildlich: preiswert, sauberer Druck, in der Partitur
die Originalartikulationen der rechten Hand, inder
von Giinther Rumpel betreuten Flotenstimme
dagegen Artikulationsvorschlige —aber eben Vor-
schlige — ein klares fundiertes Vorwort. (Der of-
fensichtliche Druckfehler im 3. Satz, Takt 120 —der
Doppelschlag mufl ein Ton héher sein — schrankt
die Qualitit dieser Ausgabe in keiner Weise ein.)

Dasselbe gilt eigentlich ebenso fiir die Grieg-Aus-
gabe, wobei der Titel Miniaturen ja wohl bei Grieg
nicht auftaucht. Es handelt sich hier um Bearbei-
tungen von Stiicken unterschiedlicher Provenienz,
teils aus den Lyrischen Stiicken, teils aus den
Nordischen Téinzen aber z.B. auch der Schlager
Solveighs Lied aus der 2. Peer-Gynt-Suite. Ganz
offensichtlich erfolgte die Auswahl nach bearbei-
tungspraktischen Griinden. Auch hier ist die Flo-
tenstimme als Vorschlag eingerichtet — und damit
auch in den Artikulationen inderbar. Insgesamt
schwerer als der Mozart, aber sicher auch dankbar.
Einzelnes auch als Zugabestiick.  Frank Michael
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Druckfrisch bei Girolamo:
G. Ph. Telemann: Seele, lerne dich erkennen!
Kantate fiir hohe Stimme, Altblockflote (Violine) und B.c.
aus ,Harmonischer Gottesdienst” (1725)
Ed. Nr. 11.006, DM 28,—

Eine der schonsten Kantaten Telemanns mit Blockflote!

... und hundertfach bewahrt:

F. Miiller-Busch: Blue Duets fiir Sopran- und Altblockflite
Ed. Nr. 21.001, DM 19—

G. Valentini/D. M. Dreyer: 2 Sonaten
fiir Altblockflote und B.c. (Hrsg.: M. Nitz)
Ed. Nr. 12.009, DM 27—

Matthew Locke: For Several Friends
Suiten fiir Sopran- oder Tenorblockfldte und B.c.
Bd. | (Suiten 1 und 2): Ed. Nr. 12.001, DM 28—
Bd. Il (Suiten 3 und 4); Ed. Nr. 12.002, DM 28—
Bd. Il (Suiten 5 und 6): Ed. Nr. 12.003, DM 28,—
Bd. IV (Suiten 7 und 8): Ed. Nr. 12,004, DM 26, —
Girolamo Musikverlag
Franz Miiller-Busch
Riidesheimer Str. 16
D-65197 Wiesbaden
Tel. 06 11/84 3052
Fax 06 11/84 3054
oder per E-Mail: muellerbusch@wieshaden.netsurf.de

Margret Lobner

Fiir die Besetzung mit Basso continuo und
Instrumente 1n 415 Hz:

BASS-BLOCKFLOTE
von YAMAHA

mit 2 Mittelteilen in den Stimmungen

a=442und A =415Hz

llllll.

BASS-BLOCKFLOTE
von YAMAHA

in der Stimmung
a=415Hz

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

Auslieferung durch:

Margret Lobner
Osterdeich 59a, 28203 Bremen

Tel. 0421-7028 52
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Johann Friedrich Fasch: Concerto in g-Moll,
FWYV L:g4, fiir 2 Oboen, Streicher und B. ¢, hrsg.
von Uwe Miiller, Regensburg 1998, Edition Mo-
linari, ISMN M-50062-062-4, keine Preisangabe

Die Instrumentalkonzerte und konzertanten Or-
chestersuiten J. Fr. Faschs sind bislang nur zu einem
kleinen Teil in modernen Ausgaben zuginglich. Ge-
rade fiir Oboisten existieren jedoch in verschiede-
nen Bibliotheken, vor allem Darmstadt und Dres-
den, noch zahlreiche Manuskripte dankbarer und
lohnender Werke. Die sorgfiltige Ausgabe eines
Konzerts in g-Moll FWV L:g4 (mal sehen, wie lan-
ge diese Numerierung noch gilt: gerade entsteht ein
neues Fasch-Werke-Verzeichnis) fiir 2 Oboen,
Streicher und B. c. diirfte hochst willkommen sein!

Fasch hat sich, wie so oft gerade bei g-Moll (man
denke an sein Konzert fiir eine Oboe und Streicher
in dieser Tonart!) affektstarke Musik einfallen las-
sen. Die technischen Anspriiche, vor allem im
3. Satz, sind durchaus beachtlich und gehen tber
diejenigen der Werke fiir dieselbe Besetzung von
Albinoni und Vivaldi cher hinaus. Die mir vor-
liegende Ausgabe besteht aus Klavierauszug mit
Solostimmen nebst Partitur. Es sind aber auch
Streicherstimmen erhiltlich. Obwoh! der Verlag
wEdition Molinari“ nicht direkt ein Spezialverlag
fir Alte Musik ist (der Auszug aus dem Verlags-
prospekt deutet vor allem auf Oboenliteratur des
18.-20. Jh.s hin), lifft die Edition keinerlei Wiinsche
offen und bietet einen sauberen und gut gedruck-
ten Notentext. Michael Schneider

Guy Lacour: Précis pour I'étude des gammes
pour hautbois, F-Paris 1997, Gérard Billaudot
Editeur, G 6271 B, keine Preisangabe in DM

Mit Tonleiter- und Akkordstudien sollte man be-
ginnen, sobald dem Schiiler die Griffe des gesam-
ten Tonumfangs der Oboe bekannt seien, meint
Guy Lacour im Vorwort zu seiner Précis pour
L'Etude des Gammes pour Hautbois, die in der
Collection David Walter bei Gérard Billaudot er-
schien. Mit dieser These hat Guy Lacour recht und
unrecht zugleich. Tonleiter- und Akkord-Studien
sind schon fiir Anfinger unentbehrlich, zugegebe-
nerweise in spielerischer Art und ohne zu viel
Ernst. Die von Guy Lacour vorgestellten Etiiden
sind jedoch dem ernsthaften Fortgeschrittenen
vorbehalten, und fiir diesen sind sie gut. Es wurden
eine Sammlung von 4 Studien (Tonleiter, Terzenlei-
ter, Tonika- und Dominantsept-Akkord) in jede
Dur- und Moll-Tonart transponiert. Es sind zwei
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Ganztonleiterstudien und zwei zum Thema Chro-
matik hinzugefiigt. Fiir alle Studien werden Rhyth-
mik- und Artikulationsvarianten wie auch Vari-
anten von Tonwiederholungen innerhalb der
Tonreihen angegeben. Darstellungen des Quinten-
zirkels runden das Bild ab. Ein Bild, daf8 ich in mei-
nem Studium nicht schwarz auf weiff vor mir hat-
te. Diese Ubungen, erst einmal in einer Tonart
beherrscht, miissen in jede Tonart transponiert
werden. Die Vorgehensweise, die Uhungcn aus-
wendig in jede Tonart zu tibertragen, hat den Vor-
teil, dafl sich der Schiiler nicht an den geschricbe-
nen Noten festhilt und sich mehr auf die
Griffverbindungen konzentrieren kann. Die Ton-
folgen gehen so besser ins Unterbewufltsein ein.

Thomas Heptner
B aka-Musikverlag Karisruhe ‘EE
[ Neuerscheinungen 1998/99 '

' Zum 250. Todestag von Bach, Joh. Bernh. (1676 - 1749):
Ouvertiirensuite D-Dur aka 1.025 |

| bearb. fur S, A, T, B, Pke (ad lib) (ersch. Jan. 99)

Haydn, Joseph (1732 - [809): Sinfonie D-Dur aka 1.024
bearbeitel fUr Blockflotenquartett
Mozart, Leopold (1719 - |786): Sinfonie C-Dur aka 1.026

bearbeitet fur Blockflolenquartett (erscheint Frithjahr 1999)

Kern, Adolf (1906 - 1976): Fanf Stiicke aka 3.724
fur Querfléte und Klavier
Mercadante, Saverio (1795 - |870): Cavatina aka 2.012

fur Fagott und Klavier; Erstausgabe

Bizet, Georges (1838 - 1875): ,,Carmen-Potpourri“ aka 2.013
bearbeitet fir Picc,, gr. Flote, Klar, Fag. (erscheint Januar 1999)

Rodgers, Richard (1902~ 979): ,,My funny Valentine und

Sondheim, Stephen (*1930); ,Send in the Clowns*

| bearbeitet fir Blaserquintett aka 2.011
Aus unserem Programm
Kern, Adolf (1906~ 1976):
Kieine Suite fUr Alisaxophon und Klavier aka 3.721
Suite D-Dur fir Altblockflote (Querflote) u. Klavier aka 3.723

Trio d-Moll f. Altblockfl. (Querfl), Vicloncello, Klavier aka 3.731
Trio c-Moll [ Altblockil. (Querfl), Violoncello, Klavier aka 3,732
Schubert, Franz (1797 - 1828): Menuett mit zwei Trios d-Moll

bearbeitet fiir BlockfiGienguartett aka 1.022
Stamitz, Johann (1717 - 1757): Trio C-Dur op.1,1
bearbeitet fir drei Querfléten oder (A, A, T) aka 1.023

Ernst-Barlach-Str. 10 - 76227 Karlsruhe g

Johann Sebastian Bach: Triosonate in Es-Dur fiir
Oboe, Oboe da caccia (Violine) und Basso conti-
nuo [nach] BWV 525, hrsg. und Continuo-Aus-
setzung von Kurt Meier, CH-Winterthur 1997,
Amadeus Verlag, BP 2250, DM 26,00

Sechs Sonaten oder Trio fiir zwey Claviere [d.h.
Manuale] mit dem obligaten Pedal. Bach hat sie fiir
seinen dltesten Sohn, Wilh. Friedemann, anfgesetzt,
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welcher sich damit zu dem groflen Orgelspieler vor-
bereiten mufite, der er nachher geworden ist. Man
kann von threr Schonheit nicht genug sagen. Sie
sind in dem reifsten Alter des Verfassers gemacht,
und konnen als das Hauptwerk desselben in dieser
Art angesehen werden. Dies schreibt Johann Niko-
laus Forkel, der erste Bach-Biograph, 1802 in sei-
ner berithmten Monographie, die in vielem noch
aus direkten Mitteilungen der beiden dlteren Bach-
Sohne, Wilhelm Friedemanns und Carl Philipp

Emanuels, schopft, iber Bachs Sammlung von
sechs Orgelsonaten BWV 525-530. Was Forkel
wahrscheinlich nicht wuflte, ist, dal Bach beim
»Aufsetzen” der Sonaten in grofierem Umfang auf
bereits frither geschaffene Kompositionen zurtick-
gegriffen und diese fiir den neuen Zweck lediglich
tiberarbeitet hat. Vermutlich ist dabei auch das eine
oder andere Kammermusikwerk zur Ausfithrung
auf zwei Manualen und Pedal umgestaltet worden.

Da die Orgelsonaten durchweg streng dreistimmig
gehalten und ihrer Satzstruktur nach nichts anderes
als Triosonaten fiir zwei konzertiecrende Instru-
mente (1. und 2. Manual) und Generalbaf} (Pedal)
sind, ist die Ausfiihrung in Ensemblebesetzung
méglich und naheliegend. Mit entsprechenden
(Re[?]-)Transkriptionen hat man denn auch schon
frith begonnen: Die ilteste derartige Einrichtung
findet sich in einer Berliner Handschrift aus der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, die die erste
Sonate der Serie, BWV 525, allerdings mit abwei-
chendem Mittelsatz, in einer Bearbeitung fiir Vio-
line, Violoncello obbligato und Generalbafl enthilt
(Concerto C-Dur, hrsg. von Diethard Hellmann,
Edition Breitkopf Nr. 6466). Im 20. Jahrhundert
sind verschiedentlich Druckausgaben fiir Trio-
besetzung, teils auch fiir ein Melodieinstrument
und obligates Cembalo veréffentlicht worden. In
jiingerer Zeit hat sich der Amadeus Verlag der
Sonaten II, IV und V angenommen und — in ge-
wohnt vorziiglicher Ausstattung — nun auch Nr.
in einer Triosonatenfassung herausgebracht. Uber
die vom Herausgeber in erster Linie vorgesehene
Besetzung mit zwei Oboen unterschiedlicher
Stimmlage kdnnte man streiten: sie wire, von den
Besetzungsgepflogenheiten der Gattung her be-
trachtet, ziemlich ungewdhnlich; ,normaler” und
zugleich reizvoller ist sicherlich die Ausfiithrung
mit farblich kontrastierenden Instrumenten, etwa
in der alternativ vorgesehenen (und durch eine un-
transponierte Extrastimme ermoglichten) Kombi-
nation Oboe + Violine oder bei Verwendung der
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nur im Vorwort, nicht aber im Titel erwihnten
Querflote (anstelle der Oboe). Doch der Heraus-
geber will ohnehin keine Rekonstruktion bieten -
fiir eine solche wire grundsitzlich anders, namlich
bei einer vorausgehenden Fassung in B-Dur anzu-
setzen gewesen (siche NBA [V/7, Krit. Bericht,
S. 66f.) —, sondern eine reine Transkription. Er
behilt die Tonart und die Lage der Stimmen unver-
indert bei und nimmt lediglich aus Umfangsgriin-
den in der zweiten Stimme einige Oktavierungen
vor. Den an Details interessierten Leser verdrgert
das Vorwort allerdings mit unzureichenden Aus-
kiinften: ,Nuran zwei Stellen im zweiten sowie an
einer im dritten Satz waren Oktavversetzungen
notig®, heifdt es da — aber an welchen Stellen, wird
nicht verraten. Beim fliichtigen Vergleich mit der
NBA bin ich iiberdies auf vier Stellen gestoflen:
Satz II, T. 4-5, 7-10, 23-24; Satz 111, T, 16. Da
somit doch einiges umgelegt werden mufite, er-
scheint auch die Bemerkung im Vorwort, die
zweite Stimme entspreche ,in idealer Weise der
Oboe da caccia®, nicht recht tiberzeugend.

Fiir eine kiinftige zweite Auflage blieben an einzel-
nen Stellen des Notentextes Abweichungen von
den Bachschen Originallesarten in Betracht zu zie-
hen: In Satz I, T. 22 miiflte die vorletzte Note im
Bafl doch wohl T. 1 entsprechend eher A als As lau-
ten. In Satz I, T. 20 miiffte im Bafl die 4. Note (b)
nach allen Parallelstellen eine Oktave tiefer stehen
(B). Und in Satz 111, T. 41 sollte, ebenfalls im Bafi,
statt der Achtelpause eine Achtelnote es” stehen.
Bach hat hier — nicht gerade zimperlich — die Um-
kehrung des Themas um die erste Note verkiirzt,
weil der Ton es' auflerhalb des gingigen Pedalum-
fangs (bis d') lag. In der Transkription besteht je-
doch kein Grund, die Notlésung beizubehalten.
Klaus Hofmann

Frank Michael: Pygmalion (1996) fiir Oboe,
Bariton-Oboe und Klavier, Helmstedt 1997,
Hubert Hoche-Musikverlag, FM 001, keine
Preisangabe

Die Idee zu dem Stiick ist wirklich bezaubernd und
poetisch: wie Pygmalion, der griechische Bildhauer
in Ovids Metamorphose, seine Statue beleben kann
(mit titiger Beihilfe der Liebesgottin Aphrodite),
so soll und kann der Interpret die vorerst , kristal-
lisierten“ Ideen der Komposition mit Atem und
Geist beleben.
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Da wird man sofort zum Oboen-Pygmalion und
haucht dem Stiick Leben ein. Und man merkt: das
Stiick ist nicht unziemlich schwer, aber heikel. Es
gibt neue Spieltechniken wie Viertelténe (gegriffen)
und Multiphonics und Glissandi. All das ist jedoch
nicht Effekt pur, sondern musikalisch plausibel ein-
gesetzt. Das Stiick ist einem Pianisten und einem
Oboisten gewidmet, in dieser Reihenfolge. Mir
scheint auch der Klavierpart der schwerere zu sein.
Jedenfalls aber brauchen beide Interpreten sehr viel
Klangempfinden, um das schéne Stiick richtig zu
spielen.

Im Vorwort findet man folgendes: die fiir den
langsamen Mittelteil vorgesehene, jedoch sebr sel-
ten anzutreffende Bariton-Oboe ... kann durch
Oboe ersetzt werden. Die Substanz des Werkes
wird dadurch nicht beeintrichtigt. Da kommt man
ins Griibeln. Bariton-Oboe: das nennt man heute
eigentlich allgemein Heckelphon. Und das Heckel-
phon klingt eine Oktave tiefer als die Oboe. Das
finde ich nun denn doch eine erhebliche klangliche
Beeintrichtigung. Oder sollte Michael die 1979 von
Marigaux konstruierte franzdsische ,Bariton-
Oboe* meinen? Dann wiederum kenne ich keinen
Oboisten, der dieses Instrument besitzt und spielt.
Hier wire ich fiir mehr Klarheit dankbar, denn
»Bariton-Oboe® sagt man im allgemeinen nicht.

Aber Begriffe hin und her: Das Stiick klingt sehr
schon, auch in den Partien, die mit Dur/Moll spie-
len, denn das sorgt fiir Mischklang. Wer als Oboist
einen festen Klavierpartner hat (eingespielt mufl
das Duo schon sein, wegen einiger vertrackter
Rhythmen wie 3+3+4 Sechzehntel gegen 5 Achtel
und dhnlicher Delikatessen) und schon etwas ver-
traut ist mit den Anfingen der neuen Spieltech-
niken, der sollte sich dem Stiick ruhig nihern: es ist
originell, abwechslungsreich und lohnend.

Albrecht Giirsching

Pierre Danican-Philidor: Suite h-Moll, fiir Oboe
(FL, V8) und B. c., hrsg. von Hugo Ruf, Mainz
1997, Schott Musik International, OBB 39,
DM 18,00

In den Jahren 1717 und 1718 veréffentlichte der
Oboist und Flétist Pierre Danican-Philidor (1681-
1731) drei Binde mit insgesamt zwolf Suiten (sechs
Duos und sechs Soli mit Basso continuo). Aus dem
ersten dieser Biande mit dem Originaltitel: PRE-
MIER OUEVRE / contenant 111.Suittes a I1. Fliites
Traversieres Seule /Avec I11. autres Suittes / Debsus
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et Bahse / Pour le Hautbois, Flutes, Violons, etc. /
PAR Myr.PPHILIDOR / Hautbois et Flute Ordi-
naire de la Chapelle et Chambre du Roy. / PRE-
MIERE EDITION wurde nun im Schott Verlag
die Suzte h-Moll op. I Nr. 6 neu herausgegeben.

Hugo Ruf hilt sich dankenswerterweise strikt an
den Pariser Erstdruck und iibernimmt die Anwei-
sungen des Komponisten sowohl fiir Triller, Mor-
dente und Fingervibrato als auch fiir dynamische
Differenzierung (Fort, un peu plus fort) oder Arti-
kulation (Piqué et détaché), so dafl der originale
musikalische Eindruck ungetriibt bleibt.

Da die Suite fiir Oboe, Fléte oder Violine geschrie-
ben ist, hat der Spieler jeweils selbst zu entscheiden,
wie er die Musik Philidors auf seinem Instrument
entsprechend richtig umsetzt. Die Wiederent-
deckung dieses musikalischen Kleinods ist eine
wirkliche Bereicherung der franzésischen Barock-
literatur vor allem fiir Oboisten und Traversisten.

In schlichter, groflziigiger Melodielinie erhebt sich
das galante Lentement, dialogisierend von der Bafi-
linie begleitet. Dem Rondean en Gavotte als zwei-
tem Satz, Gayment et graciensement mit zwei Cou-
plets, folgt eine liedhaft angelegte Sarabande, die
wiederum durch weitgespannte Phrasen besticht.
Der vierte Suitensatz ist ein kurzes, lebhaftes
Rigaudon, das von der abschliefenden, weit-
schwingenden Gigue abgelést wird.

Die Aussetzung des Generalbasses ist schlicht und
dennoch vollgriffig konzipiert, ohne iiberfliissige
Zusitze. Der cigentliche Zweck der Begleitung,
harmonische Stiitze zu geben, ohne mit der Melo-
diestimme in Konkurrenz zu treten, dariiber hinaus
aber rhythmusverstirkend zu wirken und die soli-
stisch korrespondicrenden Passagen herauszuar-
beiten, ist vollends gelungen. Die Suite h-Moll zeigt
Pierre Philidor als duflerst genialen Komponisten
seiner Zeit; fast unmerklich werden in den langsa-
men Sitzen italienische Einfliisse verarbeitet, die
der Suite insgesamt ihren fortschrittlichen und an-
mutigen Charakter verleihen.

Adelheid Krause-Pichler

Instrumental Music of the Trecento; A Critical
Edition of the Instrumental Repertoire of the
Manuscript London, British Library, Add.
29987; edited by Martin van Schaik und Christi-
ane Schima; Utrecht 1997; STIMU - Foundation
for Historical Performance Practice, ISBN 90-
72786-07-6, keine Preisangabe in DM
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Die 15 einstimmigen Tinze des Instrumental Re-
pertoire of the Manuscript London, British Library,
Add. 29987 lassen sich in zwei Kategorien eintei-
len: Die ersten acht sind umfangreiche, virtuose
Tanze (Istanpitte), die cher fiir ein zuhorendes als
ein mittanzendes Publikum gedacht waren. Die
tibrigen sieben sind kiirzer und einfacher. Die Ab-
wesenheit von Taktwechseln gibt thnen mehr den
Charakter von Gebrauchstinzen.

Die von Martin van Schaik und Christiane Schima
herausgegebene moderne Edition ist eine runder-
neuerte Ausgabe des 1967 erschienenen De dansen
wvan het trecento von Jan ten Bokum, die sich so-
wohl an den Interpreten als auch an den Musik-
theoretiker wendet. Die Einfiihrung bietet einen
Uberblick iiber die in den vergangenen 30 Jahren
gewonnenen Erkenntnisse.

Ein Musikwissenschaftler wird jedoch mindestens
Christiane Schimas Dissertation von 1995 und das
Original zu Rate ziehen wollen. Hierbei wird
meist auf das 1965 beim American Institute of
Musicology erschienene Faksimile des Londoner
Manuskripts zurtickgegriffen, das noch stets die
Grundlage aller bisherigen Ausgaben und Bearbei-
tungen bildet.

Es gibt gute Griinde, die 54seitige Neuausgabe zu
kaufen: Die erste STIMU Ausgabe ist vergriffen
und nicht jeder ist der hollindischen Sprache
michtig. Das fiir die Neuausgabe gewihlte Eng-
lisch ist leicht verstindlich und der Begleittext sehr
informativ.

Der moderne Notentext ist iibersichtlich gesetzt
und nicht wie 1967 handgeschrieben, die originale
Seitenaufteilung des Manuskripts ist rechts oben
angegeben. Jedem Tanz ist eine Abbildung des An-
fangs in der Originalnotation vorangestellt, die
Taktstriche sind nur angedeutet und variieren in
2er und 3er Gruppierungen, die Wiederholungs-
zeichen und das dal segno-Zeichen wurden der
modernen Schreibweise angepafit. Der kritische
Kommentar wurde auf eine minimale Linge
gekiirzt und bezieht sich fast ausschlieflich auf das
Original und nicht mehr auf bereits bestehende
Ausgaben. All das erleichtert den Vergleich und
liflt doch die Moglichkeit fiir eigene Schlufffolge-
rungen zu. Ich persénlich hitte es interessant ge-
funden, die Meinung der Herausgeber zu der Be-
handlung der Modi und Tonalititen dieser Musik
zu erfahren, denn sie ist in ihrer Art einzigartig.
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Das Hinzuftigen oder Angleichen von Vorzeichen
und Verzierungen kann ohne genaue Kenntnis der
Regeln schnell zu modern und anachronistisch
werden,

Alle Tinze haben dieselbe Schlufiphrase, aperto
und chiuso genannt, die normalerweise in einer
plagalen Bezichung zueinander stehen und den to-
nalen Rahmen bestimmen. Doch gerade die kom-
plizierteren Istanpitte sind ein Beispiel fiir einen
stindigen Wechsel zwischen modaler Struktur und
Teilen, die durch eine sich indernde Intervall-
struktur und neue Zieltone bestimmt werden. Was
das Hinzufiigen von Vorzeichen angeht, hilt sich
die Neuausgabe im Vergleich zu 1967 sehr zuriick.
In den Quellenangaben jedoch findet sich ein Hin-
weis auf das theoretische Werk von Marchetto da
Padua, der sich darin mit Modi, threr tonalen Er-
weiterung und musica ficta auseinandersetzt.

Als ein Beispiel fiir strittige Passagen sei der Se-
chunda pars der Istanpitta Isabella (Nr. 3, S. 20-22
der STIMU-Neuausgabe) genannt: Wie im ersten
Teil wechseln sich hier 2er und 3er Gruppen ab,
doch das durchgehende Metrum wird gestort, die
Taktanzahl geht nicht auf. 2. Frage: Takt 8-10 ste-
hen im Original cine kleine Terz héher notiert, was
ein Schreibfehler oder beabsichtigt sein konnte.

3. Frage: Wann setzt das Ritornell / der Refrain
wieder ein? In der 1978 erschienenen Moeck-Aus-
gabe (Mittelalterliche Spielmannstinze aus Italien
I, hrsg. von Kelber/Ulsamer, EM 2510) schligt der
Herausgeber einen Einstieg in Takt 9 oder 13 vor
(Zihlung folgt den Taktzahlen der Moeck-Aus-
gabe, in der STIMU-Neuausgabe sind es die Takte
10 / 2. Zihlzeit und 14). Die STIMU-Neuausgabe
nennt dagegen Takt 27 als ersten Takt des Ritor-
nells, denn dorthin weist das als dal segno-Zeichen
gebrauchte Kreuz in der Handschrift. Leider stim-
men nun die Proportionen im Vergleich zu den an-
deren Teilen nicht mehr, denn der Sechunda Pars
ist jetzt zu kurz.

Mit grofler Sicherheit 1dfit sich sagen, dafl der Se-
chunda pars in Isabella nicht vollstindig erhalten
ist und fiir die fehlenden Takte eine Lésung gefun-
den werden sollte. Wenn nicht historisch, dann
wenigstens musikalisch glaubwiirdig.

Diese moderne Ausgabe macht den nahezu unbe-
arbeiteten Notentext zuginglich und gibt durch
die ausfiihrlichen Literaturhinweise Anregungen
zum Selbststudium. Ines Miiller-Busch
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Antonio Vivaldi: Sonate c-Moll fiir Oboe und
B.c., hrsg. von Ingomar Rainer, Wien/Miinchen
1997, Doblinger Musikverlag, Reihe Diletto
Musicale DM 1230, keine Preisangabe

Eine neue Ausgabe von Vivaldis Oboensonate
c-Moll, der einzigen ausdriicklich und ausschliefi-
lich diesem Instrument vom Komponisten zu-
gedachten, ist im Wiener Verlag Ludwig Doblinger
in seiner Reihe Diletto Musicale erschienen. Seit
vor nunmehr bald fiinfzig Jahren Helmut
Schlivogt diese Sonate bei Schott zum erstenmal
herausbrachte, gehort dieses singulire Werk zum
festen Repertoirebestand aller Oboisten; die spiel-
technischen wie interpretatorisch-expressiven An-
spriiche sind gleichermaflen hoch und stellen so
den Spicler immer wieder aufs Neue vor inspirie-
rende Herausforderungen. — Im Jahre 1962 kam
dann im Rahmen der unter der kiinstlerischen Lei-
tung des renommierten italienischen Komponisten
Gian Francesco Malipiero stehenden Gesamtaus-
gabe des Istituto Italiano Antonio Vivaldi beim
Mailinder Verlag Ricordi als Band 375 (!) die
Oboensonate in einer Partiturausgabe heraus.

Was unterscheidet nun die neue, von Ingomar
Rainer betreute Edition von den fritheren? Zu-
nichst fillt auf, daf der Druck der beiden Einzel-
stimmen identisch ist (Melodie- und Baflpartie in
zwei Systemen gedruckt), was nicht nur der Nota-
tion der in der Sichsischen Landesbibliothek zu
Dresden —und nur an diesem Ort! - befindlichen
kopistenhandschriftlichen Quelle entspricht, son-
dern auch den Spielern die kompositorischen Vor-
ginge klarer vor Augen fihrt. An Artikulation fin-
det sich nur, was auch in der originalen Vorlage
vorhanden ist (darunter auch durchaus Unge-
wohnliches wie etwa die langen Bogen in den Tak-
ten 40/41 und 43 des zweiten Satzes!). Was die vom
Herausgeber reklamierte, dem Original folgende
Akzidentiensetzung betrifft (dorisch C, also nur
zwei b-Vorzeichen), so ist anzumerken, daf dies
schon in der Ricordi-Ausgabe beachtet wurde. Rai-
ners Neuausgabe folgt notengetreu der Dresdner
Handschrift - so genau, daf} daraus sogar ein ganz
offenkundiger Schreibfehler tibernommen wurde:
der vorletzten Note im Bafl des 35. Taktes im 2.
Satz hatte der Schreiber des Manuskripts verse-
hentlich ein # vorangesetzt.

Rainers neuer Lésungsversuch des Continuopro-
blems, also des Aussetzens der unbezifferten Bafi-
stimme, kann im groflen Ganzen als gelungen be-
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zeichnet werden. In den beiden langsamen Sitzen
gehter eigene Wege: beim Eingangssatz fallt die re-
lativ hiufige Anwendung dissonanter Vorhaltbil-
dungen auf, im dritten Satz entsteht bisweilen der
Eindruck von Unentschlossenheit im Wechsel sol-
cher Vorhaltsdissonanzen mit einfachen diatoni-
schen Akkordsetzungen. Zu fragen wire auch, ob
im 1. Satz der in den Takten 3, 16 und 20 notierte
Rhythmus im BaR ¥ (£ nicht doch ¥ ££. aus-
zufiithren ist (Malipiero schligt dies immerhin bei
Takt 16 vor!). Im letzten Viertel im Takt 15 sollte
tibrigens, wie bei Schlévogt und Malipiero, in der
rechten Hand doch die Note ¢ vorhanden sein, da
man ohne diese ja auch einen unvollstindigen Es-
Dur-Akkord heraushoren konnte. (Es gibt tbri-
gens einige Wiedergaben dieser Sonate auf Tontri-
gern, bei denen in der Oboenstimme in cben
diesem Takr als letzte Note ein eingestrichenes B
erklingt, obwohl das am Anfang gesetzte hdoch fiir
den ganzen Takt Geltung hat!).

Von besonderem Interesse ist, wie die General-
baflaussetzung in Takt 16 den tiberraschenden Ein-
tritt des neapolitanischen Sextakkords in der Oboe
unterstiitzt, weshalb die unterschiedlichen Realisa-
tionen hier wiedergegeben seien:

P i —
5 i i -
3
gl i =]
oy T 1 1 D8
Schidvogt % *—bg i = E—
I A u
H
o — be £
Malipiero Wﬁ 553
1
| |
| | | I [ |
o T 1 Do 1 1
Rainer & - i |
[ JF
£ 5
# 1 . F JN'ﬂ +
T 1 s 1 1
1) '{ J|

Wihrend Malipiero bereits zu Taktbeginn den
Neapolitaner setzt, bringt ihn Rainer, der zunachst
mit f-Moll beginnt, erst auf das zweite Viertel, um
ein Achtel spiter gleich wieder mit Hilfe einer
Durchgangsnote nach f-Moll zuriickzukehren.
Vielleicht am iiberzeugendsten verfihrt Schlévogt,
der mit der blofen Terz die Sache offen liflt, um
dann auf das vierte Achtel den Neapolitaner ge-
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wissermafien nachzuholen, wodurch die ,Voraus-
nahme® in der Oboe ihren eigenen Reiz erhilt!

An dritter Stelle des viersitzigen Werkes steht ein
Andante in zwei Teilen, deren Wiederholungen iib-
licherweise mit ,willkiirlichen Verinderungen® zu
verschen sind. Als ,bescheidenen Versuch in dieser
Richtung® will der Herausgeber seine Diminuti-
onsvorschlige verstanden wissen, deren Ausfithr-
barkeit der vorbildlich iibersichtliche Druck entge-
genkommt. Zu fragen wire freilich, ob dann nicht
auch die im Abstand eines Taktes imitatorisch ge-
fiihrte Continuostimme in ahnlicher Weise verfah-
ren miflte — doch bleibt dies dem stilkundigen
Spieler des Baflinstruments iberlassen. Jede der
drei nun vorliegenden Editionen — Schott, Ricor-
di, Doblinger — dokumentiert auch den jeweiligen
Kenntnisstand historischer Auffiihrungspraxis, so
daf} der Vergleich dieser Ausgaben gerade auch in
dieser Hinsicht aufschluffreich ist.

Von Vivaldi wissen wir, daf er den grofiten Teil sei-
ner zahlreichen Solokonzerte fiir die Schiilerinnen
des Ospedale della Pieta, eines Waisenhauses in Ve-
nedig komponiert hat. Die Oboensonate jedoch
schrieb er vermutlich fiir den Dresdner Oboisten
Johann Christian Richter (1689-1744), der ihn
wohl auf einer Italienreise kennengelernt hatte. So
erklirt es sich auch, dafl das Manuskript in der che-
maligen Hofbibliothek des sichsischen Kénigs auf-
bewahrt wird. Diese diirfte auch heute noch eine
reiche Fundgrube ungehobener Notenschitze sein!

Georg Meerwein

Wolfgang Amadeus Mozart: Serenade in Es,
KV 375, Sextettfassung fiir 2 Klarinetten, 2 Hor-
ner und 2 Fagotte, BA 5334, DM 35,00 und
Oktettfassung fiir 2 Oboen, 2 Klarinetten,
2 Hérner und 2 Fagotte, Urtext der Neuen
Mozart-Ausgabe, hrsg. von Daniel N. Leeson
und Neal Zaslaw, Kassel 1997, BA 5333, DM 39,90

Birenreiter Verlag

Eine der wichtigsten Neuerscheinungen der letzten
Jahre ist fiir mich die Verdffentlichung der Urfas-
sung der Serenade Es-Dur, KV 375, von Wolfgang
Amadeus Mozart.

Der Birenreiter-Verlag, der die verdienstvolle Auf-
gabe iibernommen hat, der Neuen Mozart-Ausgabe
folgend simtliche Werke Mozarts als Urtextaus-
gabe herauszugeben, 16st damit ein Problem. Zahl-
reiche Editionen in der Vergangenheit wurden
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durch Herausgeber in hohem Mafle entstellt, und
ihre Artikulations- und Phrasierungsvorschlige
entfernten sich immer weiter vom urspriinglichen
Text. Nun haben wir die Serenade in ihrer Urgestalt
vorliegen, und es bleibt den Virtuosen tiberlassen,
durch Artikulationen da, wo sie Mozart nicht aus-
driicklich vorschreibt, dem Werk auch ithren Stem-
pel aufzudriicken. So kann ich diese Ausgabe nur
allen Bldsern wirmstens empfehlen, zeigt sie doch,
wie leidenschaftlich Mozart sich der Urfassung,
nimlich dem Bliser-Sextett — und nicht etwa der
Oktett-Fassung mit spater hinzugefiigten Oboen -
widmete. Wihrend meiner jahrelangen Praxis mit
der Oktett- aber auch mit der urspriinglichen Fas-
sung neige ich heute zu der Auffassung, dafl die Ge-
schlossenheit der Erstfassung nur in ganz wenigen
Fillen von der Oktett-Version erreicht wird. Wie
genial Mozart ein eigenstindiges Oktett mit Oboen
instrumentierte, wird am Beispiel der Serenade,
KV 388, in c-Moll deutlich. Wenn es iiberhaupt auf
dem Sektor der Bliserkammermusik so etwas wie
eine Konkurrenz zum Streichquartett gibt, dann
ist es die paarweise Sextettbesetzung mit je 2 Kla-
rinetten, Hérnern und Fagotten, wobei ein Kon-
traball dieser Besetzung im ad-libitum-Einsatz
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(s. Stadlers Anmerkungen zu diesem Thema) einen
guten Dienst tut. Zwei unbedeutende Druckfehler,
die in der Partitur nicht vorkommen, sich aber in
die Stimmen ecinschlichen, wird jeder Musiker
schnell erkennen und aus eigenem Antrieb verbes-
sern.

Gliickwunsch an den Birenreiter-Verlag fiir diese
vorbildliche Edition! Dieter Klocker

Wolfgang Amadeus Mozart: Orchesterstudien
fiir Fagott, Opern, Band 1, hrsg. von Giinter
Piesk, Frankfurt 1997, Musikverlag Zimmer-
mann, EM 28640, DM 48,00

Auf tiber einhundert Seiten sind wichtige Passagen
und Soli aus fiinf Bihnenwerken Mozarts zusam-
mengefaflt. Dabei sind aufler der Zanberflste und
der Hochzeit des Figaro auch Die Girtnerin aus
Liebe, Die Entfiibrung aus dem Serail und Idome-
neo einschliefllich der zugehorigen Ballettmusik
enthalten. Mit perfekter Sorgfalt hat Prof. Giinter
Piesk alle relevanten Informationen aus der Parti-
tur aufgefithrt und den Notentext mit sinnvollen
Hinweisen fiir die Praxis versehen, Nicht nur Soli
werden als solche gekennzeichnet, sondern auch
Funktionen wie ,fithrende Mittelstimme® oder
whorbare Stimme im Satz* werden in dieser Aus-
gabe durch Kiirzel kenntlich gemacht. Natiirlich
findet sich auch eine Auflistung der Stellen, die fiir
die Vorbereitung auf Probespiele erforderlich sind.
Ziffern und Takezahlen erleichtern die Orientie-
rung bei dem Vergleich mit der Originalstimme.
Bemerkenswert sind die ausfiithrlichen Hinweise
auf andere Stimmen der Partitur bis hin zu voll-
stindigen Ausziigen, z. B. der Arie Nr. 11 aus
Idomeneo. Grofiziigige Textangaben bringen
schon beim Studium die notwendigen Stichworte
in den Zusammenhang ein. Neben dem vorliegen-
den Band befafit sich eine weitere Ausgabe mit der
Opernliteratur, und zwei ebenfalls uneingeschrankt
empfehlenswerte Binde enthalten Orchesterstu-
dien aus den sonstigen Werken des Komponisten.

Andreas Schultze-Florey

Giuseppe Verdi: La forza del destino, Ouvertiire
bearbeitet von Joachim Linckelmann fiir Holz-
bliserquintett, Kassel 1998, Birenreiter-Verlag,
BA 6878, ISMN M-006-60283-7, DM 24,00

Wer den diisteren und von Unrast getriebenen An-
fang der Ouvertiire wihrend einer Opernauf-
fiihrung erlebt hat, weifl, dafl ,Die Macht des
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Schicksals® sich mit fiinf Blasinstrumenten nur
schwer zum Ausdruck bringen liflt. Mit geiibter
Feder hat sich Joachim Linckelmann dennoch der
Bearbeitung angenommen und damit neben seinem
Arrangement der Ouvertiire zu Nabucco ein wei-
teres Werk von Verdi fiir Bliserquintette zuging-
lich gemacht. Darin mag auch der Nutzen liegen,
Der guten alten Tradition der Harmoniemusiken
folgend, ist es manchem engagierten Musiklieb-
haber auch heute noch wichtig, selbst mit den The-
men der groflen Opernliteratur umzugehen. Also
cher geeignet fiir Studien und die Hausmusik, als
fiir den Konzertsaal. Unter dem Aspekt der An-
wendbarkeit fiir den Unterricht ist die geforderte
Piccolofléte neben der groflen Flote eher unpro-
blematisch. Aber bei der A-Klarinette und einer
Notation der Hornstimme in E kénnten sich (ver-
meidbare) Schwierigkeiten ergeben. Neben der
Anerkennung fiir den hervorragenden Notensatz
bleibt noch anzumerken, dafl die Partitur zur
selbstverstindlichen Ausstattung einer solchen
Ausgabe in einem renommierten Verlag gehoren
sollte. Andreas Schultze-Florey

NEUEINGANGE

Alamire VZW, B-Peer

Krihmer, E.: 100 Ubungsstiicke fiir den Csakan
(recorder), 31tes Werk, Facsimile series for scholars
and musicians (Denecker)

Amadeus Verlag, Bernhard Piuler, Winterthur/
Schweiz

Bach, C. Ph. E.: Sonate g-Moll Wq 135 (Meier),
fiir Ob. u. B.c., BP 2279

Bach, C. Ph. E.: Triosonate in G-Dur Wq 152
(Zimmermann), fiir Fl. (Ob., VL), VL. u. B.c, BP 350
Clérambault, L.-N.: Sonata ,L’Abondance®
(Nitz), fiir Altblfl. od. V1. u. B.c., BP 830

Czerny, C.: Premier Grand Trio op. 105 (Schmal-
fuss), fiir V1., Hr. od. Vc. u Klav., BP 2480

Leo, L.: Concerto G-Dur (Berryman), fir F1.,, 2 V1.
u. B.c., BP 825

Mancini, E: Concerto in g-Moll (Meylan), fiir Alt-
bifl. (Fl., Ob.), 2 V1, Vla. u. B.c., BP 821
Telemann, G. Ph.: Concerto in Es-Dur (Meier), fiir
Ob., Str. u. B.c., P+St BP 849, KA BP 348
Telemann, G. Ph.: 1. Pariser Quartett in G-Dur
(Zimmermann), fiir FL,, V1., Vla, od. Vc. u. B.c, BP
831
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Telemann, G. Ph.: 2. Pariser Quartett in D-Dur
(Zimmermann), fiir FL, V1., Vla. od. Ve. u. B.c., BP
832

Telemann, G. Ph.: 3. Pariser Quartett in A-Dur
(Zimmermann), fiir FL, VL, Vla. od. Vc. u. B.c., BP
833

Telemann, G. Ph.: 4. Pariser Quartert in g-Moll
(Zimmermann), fiir FL,, VL, Vla. od. Vc. u. B.c., BP
834

Telemann, G. Ph.: 5. Pariser Quartett in e-Moll
(Zimmermann), fir FL., V1, Vla. od. Vc. u. B.c., BP
835

Telemann, G. Ph.: 6. Pariser Quartett in h-Moll
(Zimmermann), fiur FL, V1., Vla. od. Vc. u. B.c., BP
836

Telemann, G. Ph.: 23. Triosonate in A-Dur (Mei-
er), fiir Fl., Ob. d’amore od. VI. u. B.c., BP 2217
Telemann, G. Ph.: 81. Triosonate g-Moll (Piuler),
fiir 2 Altblfl. (Querfl) u. B.c., BP 819
Tischhauser, F.: La Passerella, per pianoforte,
quattro legni e presentante, BP 1023

Vivaldi, A.: Concerto per Flautino G-Dur, op.
44/11 (Michel), fiir Flautino (Sopranblfl.), Str. u.
B.c., P BP 2221, KA+St. BP 820

Vivaldi, A.: Sonata c-Moll (Meier), fiir Ob. u. B.c.,
BP 843

Gérard Billaudot Editeur, Paris

Bourdin, R.: Pan blessé (Artaud), pour flite seule
Gariboldi, G.: 20 études chantantes, opus 88
(Artaud), pour flite

Musikverlag Bornmann, Schonaich

Bornmann, J.: Die Altblockfléte (Grundlagen,
Lehrgang, Literatur), Schule fiir Altblockflote (ba-
rocke Griffweise) in 3 Binden, Band 1: Ed. Nr. 41,
Band 2: Ed. Nr. 42, Band 3: Ed. Nr. 43

Bund Verlag, Frankfurt/Main

Krepp, E/Oppermann, R.: Spiel mituns - auf dem
Blockfloten-Karussell, starke Songs und Hits fiir
Kids, ISBN 3-7663-1150-6

Liedergarten, Liederbuch Nr. 12 ISBN 3-7663-
1151-4

Cornetto Musikverlag Wolfgang Schifer, Stutt-
gart

Musikverlag Doblinger, A-Wien

Brixel, E. Brimborium, drei burleske Bagatellen fiir
Klar. in B, 05 329

Einem, G. v.: Seltsame Tinze, fiir Klar. in B, 05 328
Fortin, V.. Appalachische Sonate, fiir Altblfl.
(Querfl.) & Klav., 05 079

Fortin, V.: Hafer-Quartett, fiir Sax.-Quartett, 05
473

Seidelmann, A.: Toccata, fiir 5 Fl., 05 031

Werner Feja Musik- und Buchverlag, Berlin

Brown, D.: Feenstiicke, fiir 3 Fg., FGQ 15
Hofmann, W.: Sonate, fiir Fg. u. Klav., KMB 29
Sadler, H.: 3 Burlesken, fir 4 Fg., FGQ 14

Schall, P.: 15 smaa stykker (15 kleine Stiicke), fiir 4
Fg., FGQ 17

Girolamo Musikverlag, Franz Miiller-Busch,
Wiesbaden

Telemann, G. Ph.: Seele, lerne dich erkennen!
(Miiller-Busch), Kantate fiir hohe St., Altblfl. (V1.)
u. B.c., G 11.006

Wolfgang G. Haas-Musikverlag, Kéln

Laburda, ].: Capriccio, fiir Tromp. (Klar.) u. Piano,
HM 239-0

Laburda, J.: Drei Stiicke, fiir 2 Tromp. u. Pos., HM
122-5

Maockl, E.: “... die hiiteten des Nachts ihre Herde”,
fiir Ob., Klar. in B u. Fg., HM 829-3

Friedrich Hofmeister Musikverlag, Hofheim/
Leipzig

Blahetka, L.: Variationen fiir Fl6te und Klavier, op.
39 (Hauprt), FH 2496

Diabelli, A.: ,Der Freischiitz Oper von Carl Ma-
riavon Weber (Ehrhardt), fiir Sopranblfl. (Czakan)
u. Klav., FH 2604

Eben, P.: Miniaturen, fiir Fl. u. Klav., FH 2611
Krupp, K.: Klingende Reise von Land zu Land, fiir
2 Klar,, FH 2606

Nither, G.: Meditation, fiir Fl. u. Org., FH 2600
Rossi, L.: Terzetto [ (Bartholomius), per tre fagotti,
FH 2511

Waterhouse, G.: Diplo-Diversions, op. 44, fiir Fg.
u. Klav,, FH 2578

Boedecker, Ph. F: Sacra Partitura Straflburg 1651,
Sonata - Sopra La Monica, Fagotto solo, Dulzian u.
B.c., Corn-10-1-0115
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Hug Musikverlag, CH-Ziirich

Rosenheck, A.: Fiinf Weltstidte, fiir Blfl.-Quartett
u. Perc. ad lib., GH 11594
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Stanciu, S./Andris, N.: Syrinx - Schule fiir Panfl6-
te, GH 11640

KDM Verlag, Berlin

Rauterberg, F.: Blockflétenschule fiir Sopran-
blockflote - Leicht lernen mit Spaf}, Bd. 1, Best.-Nr.
20984-193

Robert Lienau Musikverlag (Ausl. Musikverlag
Zimmermann, Frankfurt)

Blavet, M.: 6 Sonaten (Schmidt-Laukamp), fiir 2
Altblfl., Sonaten 1-3 RL 40410, Sonaten 4-6 RL
40420

Kleinknecht, J. E: 3 Sonaten (Delius), fiir 2 Fg.
(Ve.), RL 40480

Moeck Verlag, Celle

Autenrieth, R. ].: Fiinf Kanons, fiir 2 BIf]. (ST), ZfS
707

Baf}, B.: Desert 11, fiir Sopranblfl., Ob. u. Klav., Ed.
Moeck Nr. 1581

Baf, B.: Kabouters, fiir Sopranblfl,, VL. u. Klav.,, Ed.
Moeck Nr. 1579

Bif}, B.: Zaunza I, fiir Blfl.-Quartett, Ed. Moeck
Nr. 1580

Laburda, J.: Ferien auf dem Lande, fiir 4 Blfl.
(SSAA), ZfS 708/709

Teschner, H.J.: Die singende Makrele, fiir 6 BIfl.,
Ed. Moeck Nr. 2140

Thomas, St.: Inherent Patterns, fiir 4 Tenorblfl.,
Ed. Moeck Nr. 1583

Uccellini, M.: Zwei Sonaten (Nitz), fiir 2 Sopran-
blifl. (VL) u. B.c., Ed. Moeck Nr. 1137

Musikverlag Pan AG, CH-Ziirich

Erig, R.: ,Jiggeria“, Instrumentalmusik in ver-
schiedenen Besetzungen im Ensemble, Heft 6:
Irisch-keltische Musik fiir 3-5 Instr., pan 1106

N. Simrock, London-Hamburg (Ausl. Musik-
verlage Benjamin, Hamburg)

Strauss, J.: Eine Fledermaus-Suite (Schmidt), fiir
Bliserquartett, EE 5246

Suk, ].: Bagatelle, fiir FL. od. V1., VL. u. Klav,, EE
3612

Syrinx -Verlag, Detmold

Orchesterprobespiel-Standardstellen, Band I1 fiir
Fléte und Piccolo (Miiller-Dombois), gesetzt fiir
vierst. Flotenensemble, P + St, Solost.
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P.J. Tonger Musikverlag, KéIn-Rodenkirchen

Ebert, F.: Divertimento, fiir drei Floten, Reihe Stu-
fen B.5, T 2451

Laburda, ].: Elegie, fiir Blfl. (FL.), Ve.u. Org., A. 17,
T 2504

Pfliiger, H. G.: Spuk zu viert, fiir Blfl.-Quartett,
T2450

Rossler, F.-G.: Pastorale ungarica ,Papai pasz-
tordl®, fiir Ob. u. Fg. (Ve.) od. and. Instr,, T 2865
Waring, K.: The Labyrinth of Daedalus, fiir Ob. u,
Klav,, T 2814

Musikverlag Vogt & Fritz, Schweinfurt

Leistner-Mayer, R.: Drei Bagatellen, fiir BIfl.-
Quartert, V&F 1206

Leistner-Mayer, R.: Tanzstiick, fiir 2 Altblfl. (Con-
ga/Bongo ad lib.), V&F 1194

Pilsl, E: Drei Epigramme, fiir 2 BIfl. (F) u. Git,,
V&F 1099

Schmidt, H.: Cassation per il Dolcimelo, fiir Alt-,
Tenor-, Bal-, Grofiba3-Subbaffl., 4 Sp., V&F 1233

Musikverlag Zimmermann, Frankfurt

Bach, J. S.: Suite c-Moll BWV 997 (Hellmann), fiir
Fl., 2 Vl. u. B.c, ZM 32740

Beethoven, L. v.: Zwélf Variationen op. 66 iiber
,Ein Midchen oder Weibchen® aus Mozarts Zau-
berfléte (Holle), fiir FL. u. Klav., ZM 31370
Berbiguier, A. B. T.: Solo pour Flate op. 43 Nr. |
(Eppel), ZM 31900

Besozzi, A./Tartini, G.: Sonate G-Dur (Delius),
fiir 4 Fl. u. Baf¥fl., ZM 32620

Ciardi, C.: Solo Nr. 3 op. 126 (Bignardelli), fiir FI.
u. Klav,, ZM 31600

Debussy, Cl.: Des pas sur la neige (Stohr), fiir Flo-
tenensemble, ZM 32380

Der Flétenjoker, Spielstiicke und Lieder (Martini),
fiir 1-2 Sopranblfl., ZM 31750

Doppler, E: L'oiseau des bois - Das Waldvogelein
op. 21, Idylle (Eppel), fiir Fl. u. 4 Hr. od. Klav,,
Harmonium, ZM 32250

Dubois, Th.: Cavatine (Schmalfuf), fiir Fl. (VL/
Hr.) u. Klav.,, ZM 32190

Erdmann-Abele, V./Griin, A./Kohler-Goigofski,
Kl.-D.: Lyrische Fantasien (Michael), fiir Fl. solo,
ZM 32300

Hanselmann, A.: Ragtime, fiir 2 Fl., ZM 32810
Kéhler, E.: Blumenwalzer op. 87 (Eppel), fiir 2 Fl.
u. Klav., ZM 32780

Krommer, E: Quartett D-Dur op. 93 (Graf), fiir
Fl., V1., Vla. u. Vc., ZM 32690
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Kuhlau, F: Les Perles ravissantes - Danses des
salons (Delius), fiir Fl. solo, ZM 32420
Lindpaintner, P. J. v.: Variations sur un Theme de
Beethoven (Le Trémolo) op. 121 (Richter), fir Fl.
u. Klav.,, ZM 32330

Luzuriaga, D.: 3 Duos Ficiles, fiir 2 Fl. od. Fl. u.
Baf-Instr., ZM 32570

Mantel, R.: Dussel-d und Esel-e - Eine Anleitung
fiir das Spiel auf der Kinderfléte, ZM 80282
Matiegka, W.: Serenade (Trio) op. 26 (Eppel/Hah),
fiir FL., Vla. u. Git., ZM 31440

Mendelssohn Bartholdy, F.: Acht ,Lieder ohne
Worte® (Seebohm), fiir Klar. in B u. Klav,, ZM
30610

Mendelssohn Bartholdy, E: Trio d-Moll op. 49
(Michael), fiir Klav., FL. u. Ve., ZM 32460
Michael, F.: Nocturnal op. 68, fiir Fl. u. Git,, ZM
32280

Morley, Th.: Vier Trios aus der Renaissancezeit
(Seebohm), fiir 3 Klar. in B, ZM 32680

Moyse, M.: Technical Mastery for the Virtuoso
Flutist (Wye/Richter), Faksimilie-Reprint der Ori-
ginalausgabe, USA 1965, ZM 32490

Mozart, W. A.: ,Aer tranquillo e di sereni® Arie des
Aminta aus “Il re pastore” KV 208 (Holle), fiir F. u.
Klav., ZM 31360

Mozart, W. A./Stadler, A.: Allegro KV 400 (Hol-
le), fiir 2 Fl., ZM 32210

Mozart, W. A.: Divertimento KV 136 (Michael),
fiir 3 Fl. u. Aldl. in G (FL.), ZM 31960
Musikalische Edelsteine - Eine Auswahl aus den
JPerlen Alter Meister”, Bd. 2 (Richter), fiir FlL. u.
Klav., ZM 32540

Pleyel, 1.: Zwei Sonaten (Franco), fiir obl. Cemb.
(Klav.) u. Fl, Heft 1: Sonate B-Dur, ZM 31670,
Heft 2: Sonate G-Dur, ZM 31690

Popp, W.: Salit a la Russic op. 496-499 (Richter),
4 Charakrerstiicke fiir FL. u. Klav., ZM 32290
Schubert, E: 3 Sonatinen Op. posth. 137, Heft 3
Sonatine Nr. 3 g-Moll (Hirsch), fiir Fl. u. Klav., ZM
32550

Telemann, G. Ph.: Concerto (Holle), a 4 Flauti,
ZM 32240

»Z% - Die Zugabe (Schmidr), fiir 1 Mel.-Instr. (FL,
Ob., VL) u. Git., ZM 28680

TONTR

AGER

F. Chauvon, P. Sangiorgio, G. Bartei, A. Danican
Philidor, P. Natale, J. M. Hotteterre le Romain,
O. di Lasso; Anja Hufnagel (Blockfléten), Amit
Tiefenbrunn (Viola da gamba), Ophira Zakai
(Laute), Kontaktadresse: A. Hufnagel u. . Fi-
scher, Motzstr. 19, 10777 Berlin, 1 CD

CDs schiefen wie Pilze aus dem Boden, seit ihre
Produktion nicht unbedingt mehr an Plattenver-
trige mit groflen labels gebunden ist, sondern —bei
entsprechenden Finanzmitteln — in Eigenregie er-
folgen kann. Doch lingst nicht alles, was tiber
Nacht auf den Markt gebracht ist, kann dauerhaft
tiberzeugen, und vieles ist ebenso schnell wieder im
Orkus der Vergessenheit verschwunden. Umso er-
freulicher die Aufnahme mit Anja Hufnagel,
Ophira Zakai und Amit Tiefenbrunn, die in der Tat
aufhorchen laf8t, so daf} den drei Musikern aus Ber-
lin der rasche Kontakt zu einer renommierten Plat-
tenfirma nur gewiinscht werden kann! Es erklingen
Kompositionen von E. Chauvon, dessen musika-
lisch ungewdhnlich ergiebige Suiten eine echte
trouvaille darstellen, von P. Sangiorgio, G. Bartei,
A. Danican-Philidor, P. Natale, J. M. Hotteterre
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und O. di Lasso. Beschlossen wird die CD mit
einer anonymen Fantasia, Amsterdam 1649. Anja
Hufnagel musiziert ausschlieflich auf Instrumen-
ten von Guido Klemisch, die nicht nur ihrem eige-
nen, auf Klangsinnlichkeit und lyrischen Ausdruck
zielenden Spiel entgegenkommen, sondern hervor-
ragend dem Klangideal der eingespielten Stiicke
entsprechen —in der Wahl der Stimmtonhéhe etwa
(2’ 392 Hz nach Debey). Auch die Zusammenstel-
lung von Blockflite, Laute und Gambe wirkt nicht
allein historisch konsequent, sondern musikalisch
{iberaus tiberzeugend, da der intendierte Riickzug
ins Private auf die intime Qualitit der interpretier-
ten Stiicke aufmerksam macht und die Blockfléte in
ihrer eigentlichen Qualitit als flauto dolce prisen-
tiert. Der Interpretationsansatz des Trios wirkt nir-
gends aufgesetzt, immer organisch, gesanglich und
ausgesprochen emotional. Feinnervig spiiren alle
drei selbst nuanciertesten Affektschwankungen
nach, suchen nach Uberraschungen im an sich sim-
plen Notentext, ohne sich im Detail zu verlieren,
scheinen sich den Dialekt ihres Repertoires zueigen
gemacht zu haben, um nun als Sprachrohr der

329



BE1TINA BAss

T T T
B
—ee——rp—— Kabouters
»———— " firSopranblockfldte, Violine und
- ~ Klavier
e - (Partitur und 2 Stimmen)

staczam

’f (_(_f_’f—l'—ff_'

Klaveer R|

EEE

""]E[:H VERLAG UND MUSIKINSTRUMENTENWERK - CELLE

| Edition Moeck Nr. 1579
—r—  |SMN M-2006-1579-1 - DM 17,00

Komponisten auftreten und allerlei , Kurzge-
schichten in Tonen® erzihlen zu kénnen. Mehr als
die Artikulation setzt Anja Hufnagel den Atem als
Gestaltungsmittel ein, spannt grofle Linien von
beriickender Intensitat, klanglich weich gezeichnet
und belebt von affektsteigernden crescendi oder
wiederholtem Zwischenatmen. Tadellos und
héchst musikalisch wird ihre Gestaltung getragen
und vorangetrieben von Amit Tiefenbrunn, dessen
offenes, befreites Spiel iiber weite Strecken eine
tiberraschende Stringenz und Dynamik entwickelt.
Ophira Zakai an der Laute steht eher im Schatten
von Blockflote und Gambe - als unscheinbare Drit-
te im Bunde, was nicht heiflen soll, dafd sie in Aus-
druck und technischem Vermégen ihren Partnern
in etwas nachstinde. Eher liegt es in der Natur der
Sache, daff die Laute leise Laute produziert und ge-
zwungenermafien als Begleitinstrument im verbor-
genen zu blithen hat. Wer genauer hinhért, wird
ihre Sensibilitit im Umgang mit Klang und Agogik
indes kaum iiberhéren! Die vorliegende Einspie-
lung ist vollprofessionell und iiber kleinliche Kri-
tik erhaben, sie macht jedoch auch auf Gefahren
aufmerksam: Selbst das schonste Blockflotenspiel
kann, im Ubermaf} genossen, jenen ,Eckel“ her-
vorrufen, vor dem schon Johann Philip Eisel 1738
in seinem Musicus antodidacticus gewarnt hat, und
mit einlullender Schwelgerei in Wohlklang kann es
auf Dauer nicht getan sein. Was der aufgenomme-
nen Musik gut anstehen mag, kann lingst nicht auf
alle Blockt]otenkomposumncn der Alten Musik
tibertragen werden, und es mufl sich zeigen, ob
Anja Hufnagel die Bandbreite ihrer spieltechni-
schen und musikalischen Méglichkeiten um das
Kecke, Bizarre und Virtuose, wie es etwa der itali-
enische Hochbarock verlangt, wird erweitern kon-
nen. Man wird sehen und darf auf die nichste CD
gespannt sein. Karsten Erik Ose
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La Spiritata. Blockflotenklinge aus vier Jahr-
hunderten. Werke von T. Merula, G. P. da Pale-
strina. T. W. Miiller, G. Gabrieli, G. Frescobaldi,
E Geysen, G. M. Trabaci, G. Bassano, R. Hirose,
Anonymus; Flautando Kéln, Freiburg 1996,
Freiburger Musikforum, 79117 Freiburg,
1 CD, Bestell-Nr. AME 3027-2

Der Titel der Canzon prima von Giovanni Gabri-
eli aus der Rauerij-Sammlung von 1608 La Spiritata
ist das Motto fir Blockflotenklinge aus vier Jahr-
hunderten, dargeboten vom Ensemble Flautando
Kéln, das 1990 von Katharina Hess, Susanne Hoch-
scheid, Lucia Mense und Ursula Thelen gegriindet
wurde. Der Launigen entsprechend wird eine Folge
von Stiicken sehr unterschiedlichen Charakters
vorgestellt, vom italienischen Spielmannstanz des
14. Jahrhunderts, iiber ebenfalls nicht instrumen-
tengebundene Canzonen, Recercar und Diminu-
tionen des 16. und 17. Jahrhunderts, bis zu
Charakterstiicken und Klangstudien der zeit-
genossischen Blockflétenmusik.

Es beginnt virtuos mit Tarquinio Merulas ,La Lu-
signuola® aus /1 primo libro delle canzoni (1615).
Artikulation und klangliche Homogenitit sind
hervorragend, nur gelegentliche Tempoverzoge-
rungen bzw. -inderungen nicht ganz einsichtig. Die
beiden Psalm-Motetten von G. P. da Palestrina,
Super flumina und Sicut cervus desiderat (1581),
sind im Achtfufl-Register sehr kantabel gestaltet, so
daf} sie einen dufiersten Kontrast bilden zu Raume

I von T. W. Miiller (¥1965), fiir das Ensemble
Flautando komponiert und hier zum erstenmal
cingespielt. Uber einem rhythmischen Ostinato er-
scheinen zunichst explosive Klinge. Grofle Klang-
riume werden erschlossen, gesteigerte Bewegungs-
abliufe sind z. T. mit vielen Klappengeriuschen
verbunden (Absicht?), auf sehr gut gelungene Er-
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weiterungen im dynamischen Bereich folgt ein ab-
rupter Schlufi, fast einem Abbruch gleich.

Groflerer Gegensatz ist kaum denkbar, als er durch
das den beiden Gabrieli-Canzonen (La Spiritata
um eine Quinte héher als in der Originaltonart)
folgende Recercar quarto von Girolamo Frescobal-
di gebildet wird, das mit seiner strengen Kontra-
punktik und der vierfachen Vergroflerung des
Solmisationsthemas mi-re-fa-mi eine duflerste Ver-
dichtung erfihrt, sowohl in der Komposition als
auch in der Wiedergabe.

Spannung ganz anderer Art begegnet in Periferisch-
Diagonaal-Concentrisch von Frans Geysen
(*1936). Man weiff kaum, was man mehr bewun-
dern soll - die fast uhrwerkhafte Prizision, die viel-
filtige Artikulation, dynamische Feinheiten oder
die chrcinstimmung der Ausfithrenden, als wenn
ein einziges Instrument mehrstimmig gespielt wiirde.

Die Spannung wird aufgefangen von der Chroma-
tik der anschliefenden Canzona franzesa settima
cromatica aus dem 1603 erschienenen Libro primo
des Giovanni Maria Trabaci, in der eine dhnliche
Dichte erzeugt wird wie in Frescobaldis Recercar.
Bei der Wiedergabe von Ciprian de Rores Madri-
gal Anchor che co’l partive mit Auszierungen von
Giovanni Bassano (1591) in der Oberstimme steht
wieder der kantable Klang im Vordergrund und
bildet eine gute Verbindung zum anschlieflenden
»1dyll“ von Ryohei Hirose (1976). Die auflerge-
wohnliche Spannweite im dynamischen Bereich
und geheimnisvolle Klinge lassen ein stimmungs-
volles, duftiges Bild entstehen. Die vielen klang-
lichen Schattierungen sind ebenso gut gelungen wie
die improvisationsartigen Abschnitte {iber ostina-
ten Figuren. Diese scheinen fast verwandt mit den
Improvisationen, die den abschlieflenden Saltarel-
lo einleiten. Die anonyme italienische Spielmanns-
weise (um 1400) wird in virtuoser Art vorgestellt,
mit Parallelfiihrungen und Bordunen begleitet. Ins-
gesamt eine in jeder Hinsicht vielseitige Darstel-
lung in wunderbarer Ubercinstimmung der Aus-
fihrenden. Ilse Hechler

REFLAUTA - Musica chilena contemporinea
para flautas dulces, Werke von G. Rifo, H.
Ramirez, J. Martinez, C. Silva und V. Rondén;
V. Rondon (Blockflote), Santiago/Chile 1995/
1996, Chimuchina Records

[m Rahmen einer ERTA-Veranstaltung in Karls-
ruhe am 25. 9. 1996 stellte der chilenische Block-
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flotist Victor Rondén seine neue CD mit zeit-
genossischer chilenischer Musik fiir Blockfléten
vor. Dabei berichtete er, wie er nach den beiden
Blockfloten-Symposien 1990 und 1992 in Karls-
ruhe noch ganz animiert von allem Gehérten mit
einem Koffer voller Neuer Blockflétenmusik wie-
der in seine Heimat zuriickkehrte. Als er dann aber
die mitgebrachte Literatur einstudieren wollte,
mufite er bald feststellen, dafd er bei vielen avant-
gardistischen Kompositionen die manchmal ziem-
lich komplizierte Notation nicht verstand und
auch niemanden in der Nihe fragen konnte, was da
wohl gemeint sei. Eine entsprechende Tradition
im Umgang mit solcher Musik, auf die wir in Eu-
ropa ganz selbstverstindlich zurtickgreifen kén-
nen, fehlte vollstindig. So blieb nur die Méglich-
keit, sich selbst mit allen neuen Klangmég-
lichkeiten der Blockfléte auseinanderzusetzen, zu
improvisieren, Komponisten zu bitten, fiir dieses
Instrument zu schreiben und immer wieder neue
Wege auszuprobieren. Ein Ergebnis dieser Arbeit
stellt diese CD dar: Ein faszinierendes Kalei-
doskop unterschiedlichster Ideen, die eine un-
glaubliche Freude am Experimentieren und am
Instrument zum Ausdruck bringen und von einer
Aufbruchstimmung in Sachen Blockfléte zeugen,
wie wir sie in Europa kaum mehr erleben.

Besonders auffillig ist die grofle Bandbreite an
unterschiedlichsten Stilrichtungen, die auf dieser
CD vereint sind: Von den eher folkloristisch anmu-
tenden Melodien eines ,Stralenmusikanten® bis
zur minimal music, von avantgardistischen Klin-
gen diber freie Improvisationen bis hin zu Blues,
Tango und Rumba ist alles geboten. Da sich bisher
nur wenige Musiker in Chile mit Neuer Musik
beschiftigen und es daher an Mitspielern auf ande-
ren Instrumenten fehlt, sind die Kompositionen
dieser CD alle fiir Blockflote solo. Vorpripariertes
Tonband, Stimme, verschiedene Nachhalleffekte
und Schlagzeug mit ostinaten Rhythmen treten
gelegentlich hinzu. Mit einer Ausnahme (12
Minuten) sind alle Werke sehr kurzweilig: Thre
Linge betrigt zwischen 2'30" und 5'08'"" Minuten!

Victor Rondén zeigt sich als versierter Block-
flotist, der neben ausgeprigtem Klangsinn auch
tiber alle Schattierungen der modernen Block-
flstentechnik bis hin zur Permanentatmung ver-
fiigt. Daf er als Komponist ebenfalls einiges zu
sagen hat, belegen seine beiden hier eingespielten
Werke , Tango® und ,Rumba®, in denen neben der
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genauen Kenntnis des Instruments und seiner
spezifischen Klangméglichkeiten eine grofle Por-
tion Humor erkennbar wird. Martin Heidecker

sagua & vinho“ - Brasilianische Musik fiir Quer-
flote und Gitarre, Ariane Klann (Querflote),
Werner Kiefaber (Gitarre), Koln 1997 (Kontakt-
adresse: Ariane Klann, Blumenthalstr. 73, 50668
Kéln), 1 CD matric music 971101

Musik aus Brasilien erfreut sich auch hierzulande
zunchmender Beliebtheit. Samba und Choro sind
die populirsten Ausprigungen der miisica popular
des an geographischer Ausdehnung und Bevolke-
rungszahl grofiten Landes auf dem amerikanischen
Kontinent, und die Tradition der aus unterschied-
lichen - vorab iberischen und schwarzafrika-
nischen — Quellen gespeisten Folklore ist niemals
abgebrochen, hat vielmehr immer wieder erneu-
ernde Impulse bekommen (wofiir die Bossa nova in
den 60¢r Jahren und der Olodum in jiingerer Ver-
gangenheit als die am bekanntest gewordenen Er-
scheinungen einstehen).

Wenn nun Musiker aus Deutschland sich dieser fiir
sie doch eigentlich fremden Tradition zuwenden,
so wirft das einige Fragen auf (die sich auch schon
bei der Betrachtung der CD des Ensembles ,,Can-
to do Rio* aus Hannover, TIBIA 1/98, S. 72ff., ge-
stellt hatten). Es ist ja durchaus méglich, in ein an-
deres Gewand zu schlipfen; kann aber eine
Identifikation mit dem Fremden wirklich stattfin-
den? Vergleichbar mit der heutzutage fast unbe-
grenzten Mobilitit der Gesellschaft: man kann sich
fremden Lindern und Vélkern nihern mit Hilfe
gut recherchierter Berichte in Presse und Fernse-
hen, man kann sich selbst auf Reisen in die ent-
ferntesten Gegenden und Winkel der Erde begeben
—ob es jedoch gelingt, andere Kulturen wahrhaft zu
verstehen, bleibt eine Frage.

Doch immerhin ist die Beschiftigung mit anderen
Traditionen auch ein Versuch zur Vélkerverstindi-
gung — und schon deshalb in unserer Zeit zuneh-
mender nationalistischer Tendenzen, die gerade das
Fremde ausgrenzen wollen, begriifiens- und aner-
kennenswert!

Der deutsche Gitarrist Werner Kiefaber, der nach
eigener Aussage stets den Grenzbereich zwischen
klassischer Musik und Jazz aufgesucht und ausge-
lotet hat, ist folgerichtig auch bald mit lateinameri-
kanischer Folklore und insbesondere eben mit der
muisica popular brasileira in Beriihrung gekommen;
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Meisterkurse u. a. bei dem Kubaner Leo Bronwer
sowie intensive Zusammenarbeit mit Kiinstlern aus
Lateinamerika haben sich in seinem einfiihlsamen
Spiel niedergeschlagen, dem das richtige Gesptir
fiir die Feinheiten der Tongebung, das echte ,feel-
ing“ fiir die Eigenheiten des ,brasilianischen®
Rhythmus’ in jeder Phase anzumerken ist. Von thm
gehen denn auch die entscheidenden interpretato-
rischen und spielerischen Impulse dieser Auf-
nahme aus. Erwas schwerer tut sich da schon die
Flotistin Ariane Klann (die ebenso wie Kiefaber
ihre Ausbildung an der Robert-Schumann-Hoch-
schule in Diisseldorf absolviert hat): Thr sind doch
bei allem ehrlichen Bemiihen deutlich Grenzen in
Phrasierung und Technik gesetzt. Die Aufnahme
enthilt Titel von Baden Powell, Zequinha de Ab-
ren, Egberto Gismondi, Tony Jobim und anderen,
weniger bekannten brasilianischen Musikern, meist
Bearbeitungen von Kompositionen fiir Gitarre
oder Klavier, aber auch drei originale Stiicke aus der
Sammlung ,Musique populaires brésiliennes, pour
flate et guitarre” von Celso Machado sowie einen
Chorinho des Franzosen Pierre Lerich.

Alles in allem eine angenehme, im besten Sinne un-
terhaltende Musik, locker und sympathisch darge-
boten. Den Beschlufl bilden drei Eigenkomposi-
tionen des Gitarristen Kiefaber, von denen zwei
Titel programmatisch fiir die ganze Aufnahme ste-
hen kénnten: Sunday Morning und Journey to
Brazil. Georg Meerwein

wAffetuoso®. Werke von T. Merula, A. Beradi,
G. Frescobaldi, B. Marini, A. Vivaldi, A. Corelli;
Il Dolcimelo Kéln, Katja Beisch (Blockflote),
Alexander Puliaev (Cembalo), Doris Runge
(Barockeello), Kéln 1997, Kontaktadresse: Il
Dolcimelo Kéln*, Aquinostr. 2,50670 Kéln, 1 CD
7 13553 030126

Was bislang nur als Minidise zu Demo-Zwecken
vorlag, ist nun in erweiterter Form als erste Ein-
spielung des Ensembles /1 dolcimelo Kiln zu haben.
Aufgenommen sind Werke von Merula, Beradi,
Frescobaldi, Marini, Vivaldi und Corelli. Wie der
Untertitel der Produktion verrit, handelt es sich
ausschlieflich um Italienische Violinmusik in der
Bearbeitung fiir Blockflite. Uber Sinn und Unsinn
von Adaptionen nicht authentischer Blockflsten-
musik ist viel debattiert worden, erinnert sei an die
Kontroverse zwischen David Lasocki und Bart
Kuijken anlillich des International Recorder Sym-
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postumsin Utrecht 1993. An dieser Stelle in die Aus-
einandersetzung um Authentizitit und kinstleri-
sche Individualitat einzusteigen, ist nichtangezeigt.
Immerhin stellt sich die Frage nach der Legitimat-
on des vorliegenden Plattenprojektes, was gewis-
sermaflen reprisentativ ist fiir den generellen Hang
der nachfolgenden Blockflotengeneration zur Be-
arbeitung —und das, obwohl der Fundus originaler
Kompositionen lange nicht erschopft ist ...

Die Aufmachung der CD ist vorbildlich, das book-
let musikologisch fundiert, Informationsmaterial zu
Instrumenten, Stimmungen etc. liickenlos und die
Aufnahmetechnik ordentlich. Angenehm fillt vor
allem die Bescheidenheit der drei knapp gehaltenen
Kiinstlerbiographien auf. Katja Beisch, Doris Run-
ge und Alexander Puliaev sind gut aufeinander ein-
gespielt, exakt im Miteinander und kongruent in
ihren spontanen, eher extrovertierten Interpretatio-
nen, die dem Gestus der italienischen Musik des
17./18. Jahrhunderts durchaus gerecht werden.
Spontaneitit und Temperament miissen dabei kei-
neswegs mit Kontrollverlust einhergehen: Selbst
dramatisch theatralische Ausbriiche wirken kulti-
viert, beeindrucken den Horer, ohne thn zu frappie-
ren. Tendenziell wird auf schillernde Effekte, die
vordergriindig verbliiffen, aber allzu schnell verpuf-
fen, verzichtet — zugunsten des im Titel der CD zum
Motto erklirten Affetroso: Mehr Affekt als Effekt.
K. Beisch musiziert virtuos, verfiigt selbst in schnell-
sten Passagen liber eine prizise Artikulation —ohne
Klangverlust! - und versteht in ruhigen Momenten,
groflere Bogen zu spielen und Spannung aufzubau-
en. Das Continuoteam unterstiitzt sie nach Kriften:
D. Runge kultiviert vor allem in den Cantilenen ei-
nen einnehmend sonoren Celloklang, spielt dicht
am Ton, was im Adagio willkommen ist, im Allegro
jedoch mitunter zu orchestral wirkt und der nétigen
Leichtftiffigkeit des accompagnement im Wege steht.
A. Puliaev begleitet routiniert, kénnte sich aber 6f-
ter zu rauschenden Kaskaden, Arpeggien und Acca-
ciaturen hinreiflen lassen, wie sie nach jiingeren Er-
kenntnissen (J. Christensen) fiir die Musik des
italienischen Hochbarock stiltypisch wiren. Gene-
rell macht die vorliegende Einspielung auf das allge-
meine Problem der jiingeren Alte-Musik-Generati-
on im Umgang mit Stl und Authenuzitit
aufmerksam. Gemessen am historischen Befund
kommt die Ornamentik zu kurz, wirken einzelne
rubati oder schwere Auftakte unmotiviert, scheint
die Wahl der Sopranblockfléte in ¢ als Soloinstru-
ment problematisch. Ein differenzierter Umgang
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Friedgund Gottsche-Niessner
Walpurgis
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Balfiéte und Subbalifléte
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mit historischen Tempi, Tanzsatzcharakteren, Art
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Farbe und Charakter in die Aufnahme bringen kon
nen, der streckenweise die Interpretationsideen aus
r"'\|_\"'-.hl'|] drohen. Fiir mehr Abwechslung hatten
sicher auch Wechsel in der Besetzung gesorgt: Auf

¢in Solo von Cembalo oder Cello wartet der Horer
eine Stunde lang vergeblich! Was ihm stattdessen ge-
boten wird, stimmt zwar oft, aber nicht immer ver-
sohnlich: In den hohen Lagen, respektive in langsa-
men Sitzen, kommt die Blockflote schnell an thre
Grenzen, und man sehnt sich die (originale) Violine
herbet, und in den Tutti-Passagen von Vivaldis Con-
certi aus L'Estro armonico wird allzu deutlich, daf8
ein Trio mit Blockflote eben kein Orchester ersetzen
kann! Fir Il dolamelo Kiln trotzdem ein gelunge-
ner Start, der klar macht, was schon drin ist, und was
noch kommen kann.

Karsten Erik Ose

NEUEINGANGE

Carl Philip Emanuel Bach: 5 sonate per cembalo
obligato e flauto, Kristian Nyquist (cembalo), Jean
Michel Tanguy (flute), Pavane Records Brussels
(Vertr.: disco-center classic, Kassel), 1 CD, Best.-
Nr. PAV 5073 77

Bibliotheca Cygneana, Musik aus den Quellen der
Zwickauer Ratsschulbibliothek, CD-Reihe Sichsi
sche Musiklandschaften im 16ten und 17ten Jahr-
hundert, Teil 4, Werke von Schein, Kropstein,
Sachs, Schalreuter, Stoltzer, Michael, Kaler, Loh-
ner, Klemm, Schiitz, Hoffler, Heiland, Vokalsoli
sten, Ensemble ,Alte Musik Dresden®, Leitung:
Norbert Schuster, Raumklang Musikproduktion,
Leipzig, 1 CD, Best.-Nr. RK 9801

Diogeno Bigaglia: VII Sonate per flauto dolce ¢
basso continuo, I Fiori Musicali: Maria Giovanna
Fiorentino (flauto dolce), Paolo Tognon (fagotto),
[rena Pahor (viola da gamba), Roberto Lorrggian
(clavicembalo), Tactus, Italy (Vertr. disco-center
classic, Kassel), 1 CD, Best.-Nr. TAC 670201
Hildegard von Bingen und Birgitta von Schwe-
den, aus der »Symphonia harmoniz czlestium re-
velationum« der Hildegard von Bingen und den
»Cantus sororume der Brigitta von Schweden, Les
Flamboyants: Miriam Andersén (Gesang, Zim-
beln), Kelly Landerkin, Marilia Vargas (Gesang),
Susanne Ansorg (Fidel), Michael Form (Blockflo-
ten), Raumklang Musikproduktion, Leipzig, 1 CD,
Best.-Nr. RK 9802
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Margret Lobner
Fachhandlung fiir Blockfl6ten
Noten & CD’s

In meiner Fachhandlung kénnen
Sie die Blockfloten aller fiihrenden

Hersteller vergleichen.

Meine Auswahl reicht von der
Schulfléte bis zum hand-

gefertigten Soloinstrument. Von
der Garklein bis zum Subbal.
Sonderanfertigungen werden nach
Originalen aus Museen hergestellt.

In meiner neuen Abteilung fiir
CD’s und Noten werden Sie von
Profi-Musikern beraten.

Kommen Sie einfach vorbei oder
rufen Sie mich an.

Katalog kostenlos.

Di.-Fr. 9-13 Uhr u. 15-18 Uhr
Sa. 9-13 Uhr

Margret Lobner

Osterdeich 59a, 28203 Bremen
Tel. 0421/702852

Fax 0421/702337
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Cantio Triplex, Werke von Dufay, Sophronios,
Andreas von Kreta, Russ. Anonymus, »ensemble
diferencias«<: Elsa Frank, Helma Franssen, Urs
Haengli, Conrad Steinmann (Blockfléten), Appas-
sionato AG, Basel/Schweiz, 1 CD, Best.-Nr. CDX
79610

Capricci armonici, Musica da Chiesa ¢ da Camera
per tromba, soprano e basso continuo, Werke von
Gabrielli, Hindel, Scarlatti, Viviani, Guy Touvron
(tromba), Marie Rigaud (soprano), Catherine Ra-
mona (cello), Isabelle Ramona (cembalo), Liga Di-
gital, F-Vichy (Vertr.: disco-center classic, Kassel),
1 CD, Best.-Nr. LI1G 010 5045 97

Pierre Danican Philidor: Suites for Flute & b.c.,
Hans Olav Gorset (traverso), Rolf Lislevand
(theorbe and baroque guitar), Paolo Pandolfo (vio-
la da gamba), Simax classic, Norway (Vertr. disco-
center classic, Kassel), 1 CD, Best.-Nr. SIM 501129

Anton Diabelli: (Euvres pour Fliate et Guitare,
Gaia Scabbia (flauto), Bruno Giuffredi (chitarra),
Agora Musica (Vertr.: disco-center classic, Kassel),
1 CD, Best.-Nr. AGO 500 068

Fluit Douceur. Recorder music from the 20th cen-
tury, Werke von Hindemith, Genzmer, Poulenc,
Auric, Ibert, Leigh, Kubick, Staeps, Britten, Poser,
Henning, Boehmer, Tal, Kees Otten, Marina Klun-
der, Gini Tamboer und Ensemble, BVHaast, Am-
sterdam, 1 CD, Best.-Nr. BVHaast CD 9804

Martin Frost plays concertos dedicated to Benny
Goodman, Werke von Copland, Hindemith, Ar-
nold, Martin Frost (clarinet), Malmé Symphony
Orchestra, Lan Shui (conductor), Grammofon AB
BIS, Djursholm (Vertr. disco-center classic, Kas-
sel), Best.-Nr. BIS 500893

Incontri Musicali - Ein Kind geborn zu Bethle-
hem, Werke von M. Practorius, Steenwick, Walter,
Lutoslawski, Lasso, Obrecht, J. S. Bach, Scheidt,
Constantin, Stockmeier, Scarlatti u. a., Angela
Eling, Eva Morsbach, Nadja Schubert (Blockfls-
ten), Martin Burkhardt (Barockeello), Willi Kro-
nenberg (Cembalo), Kontakt: Nadja Schubert,
Odenwaldstr. 75, 51105 Kéln, 1 CD

Japan Flute 1997, works by Yoritsune Matsudaira,
Yoriaki Matsudaira, Shimazu, Shinohara, Takemit-
su, Hosokawa, Eberhard Blum (flute, alto flute,
bass flute), Hat Hut Records Ltd., CH-4106 Ther-
wil, 1 CD, Best.-Nr. hat[now]ART 106

Joie de Vivre, woodwind trios by Mozart and
other 18th century composers, Trio Divertimento:
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Katrine Kielland-Brandt (Flute), Jeppe Tom-Peter-
sen (Clarinet), Peter Andersen (Bassoon), Paula
Records, DK-Trige (Vertr.: disco-center classic,
Kassel, 1 CD, Best.-Nr. PAU 500 107

Lusatia Superior, Musik im Oberlausitzer Sechs-
stidtebund, CD-Reihe Sichsische Musikland-
schaften im XVI. und XVIL Jahrhundert Teil 2,
Musik aus Kamenz, Bautzen, Lobau, Zittau, Gor-
litz und Lauban, Ensemble , Alte Musik Dresden®,
Bliser Collegium Leipzig, Orgel und musikalische
Leitung: Ludger Rémy, Raumklang Musikproduk-
tion, Leipzig, 1 CD, Best.-Nr. RK 9602

Mozart / Touvron, Werke von Leopold Mozart
und Wolfgang Amadeus Mozart, Guy Touvron
(Trompete), Prague Chamber Orchestra, Ligia
Digital, Vichy (Vertr.: disco-center classic, Kassel),
1 CD, Best.-Nr. LIG 010 5057 97

Musik am Hofe derer von Biinau, CD-Reihe
Sichsische Musiklandschaften im XVI. und XVIL
Jahrhundert Teil 1, Vokalsolisten, Bliser-Collegi-
um Leipzig, Ensemble “Alte Musik Dresden”, Or-
gel, Gesamtleitung: Ludger Rémy, Raumklang
Musikproduktion, Leipzig, 1 CD, Best.-Nr. RK
9403

Astor Piazzolla, Werke von Piazzolla und Gis-
monti, Mario Marzi (Saxophon), Paolo Zannini
(Klavier), Agora Musica, Irtaly (Vertr. disco-center
classic, Kassel), 1 CD, Best.-Nr. AGO 500 141

Salve festa dies, Musik der Reformationszeit,
Bliser Collegium Leipzig: Arno Paduch, Rebecca
Reese (Zink), Sebastian Krause, Robert Clemen,
Fernando Giinther (Barockposaune), Heidrun
Clemen (Truhenorgel), Giste: Michael Schaffrath
(Tenor), Ian Harrison (Schalmei, Pommer), Mich-
ael Metzler (Rithrtrommel, Schellentrommel),
Raumklang Musikproduktion, Leipzig, 1 CD,
Best.-Nr. RK 9501

Satie-Xophone, Werke von Debussy, Satie, Ravel,
Nindor Gétz (saxophone, clarinet), Balazs Szoko-
lay (piano), Hungaroton Classic Ltd. (Vertr. disco-
center classic, Kassel), Best-Nr. HUN 531763

Alessandro Scarlatti, Cantate e Sonate, Ensemble
Féte Rustique: Giorgio Matteoli (flauto dolce solo
e direzione), Enrica Mari (soprano), Maria Letizia
Pizzato e Gianluca Carnio (flauto 11 e III), Silvia
Colli (violino barocco), Andrea Fossa (violoncello
barocco), Marco Pesci (arciliuto e chitarra baroc-
co), Walter Mammarella (clavicembalo), Agora
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Musica (Vertr.: disco-center classic, Kassel), 1 CD,
Best.-Nr. AGO 500 071

Nadja Schubert - changing, Werke von Heuss,
Sasse, Delbrouck, Petrucciani, Nadja Schubert
(Blockflbte), Kontakt: Nadja Schubert, Odenwald-
str. 75, 51105 Kaln, 1 CD

Nadja Schubert/Sascha Delbrouck - recorder &
bass, Werke von Delbrouck, Schubert, Young/van
Alstyne, Mercer/Prevert/Kosma, Nadja Schubert
(Blockfléte, Sascha Delbrouck (Bafl), Kontakt:
mr.d. music, Odenwaldstr. 75, 51105 Kéln, 1 CD,
Best.-Nr. MDM 0973

Philipp Tenta: Jiidisches & Chinesisches - Neue
Musik fiir Blockflote, Sibylle Breuer, Brigitte Burt-
schell-Tenta, Doris Lechner, Christoph Pichler,
Philipp Tenta (Blockfléten), Li Yan-Pin, Michel
Keller (Sprecher), Extraplatte Musikproduktion
und Verlag, A-1094 Wien, 1 CD, Best.-Nr. EX 353-2
without compression, Neue Musik fiir Blockfls-
te, Werke von Riehm, Marbe, Vieru, Dinescu,
Kroll, Thomas, Goldstein, Trio Diritto: Jeremias
Schwarzer, Martin Hublow, Ines Rasbach (Block-
floten), CYBELE, Am Maibliimchen 24, 40699 Er-
krath, Best.-Nr. CYBELE 260.501
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BEARBEITUNGEN FUR BLOCKFLOTEN

Thos A. Arne, SONATA V fir Ali-Bfl. und Gitarre; AP 090
Nr.5 von Acht Cembalo-Ubungen DM 18,00 kplt.

Johannes Brahms, ZWEI LIEDER fir SSATBB AP 088
1. Von alten Liebesliedern, op.62/2; DM 18,00 kplt.
2. All mein Herzgedanken, op. 62/5

Johannes Brahms, SIEBEN LIEDER fiir SATB AP 089
I. Dem dunklen Schaf der heiligen Erde; DM 18,00 kpit.
2. Der englische Gruf; 3. Die Wollust in den Maien;

4. Wach auf; 5. Waldesnachi; 6. O siier Mai, 7. Von edler Art

CHANUKAH MEMORIES fiir SATB AP 084
CHANUKAH DELIGHTS fiir Sino{S)ATB AP 085
Zwei Medleys von Chanukah-Liedern je DM 18,00 kplt

Arcangelo Corelli/Girolamo Frescobaldi, AP091
KLEINE SUITE fiir ATTB-Bfl.-Quart. DM 18,00 kplt.

Victor Herbert, SPIELZEUG-MARSCH AP 093

fiir SATB DM 18,00 kplt.
Victor Herbert, ZIGEUNER - MEDLEY AP 083
aus , The Fortune-Teller” Sino(SIATB DM 18,00 kplt.
Jacques Offenbach, PARISER LEBEN AP 087
fiir S(+Sino/A)A(+S/T)TB DM 18,00 kplt.
John Philip Sousa, THE THUNDERER AP 092
Fiir SinoSTB DM 18,00 kplt.

Niccolib Antonio Zingarelli, ADAGIO UND PRESTO AP 086
fiir SATB DM 18,00 kplt.

.m" Allginvartrieb fir Deutschiand, Osterreich und Schweiz
MUSIKVERLAG BOSWORTH GmbH
Kiln = Wien - London

EUROPEAN RECORDER TEACHERS ASSOCIATION - ERTA

Seminare der ERTA e.V., bzw. deren Mitglieder, bzw. erméBigte Kurse fur ERTA-Mitglieder. Stand 6. 98

10./11.10.98 Munchen Jazzimprovisationen

Leitung: Brigitte Schmaus (Blockfléte), Oliver Krammer
(Schlagzeug)

24./25.10.98 Ehingen/Donau Blockflétenensemblekurs Renaissance

Leitung: Lilian Feger

7.11.98 Karlsruhe G. Ph. Telemann. Die Methodischen Sonaten
Leitung: Ute Deussen, Karlsruhe
16.1.99 Karlsruhe Unterrichtsliteratur des 20. Jahrhunderts

Leitung: Martin Heidecker und Johannes Fischer
Blockflétenmethodik - Der Kurs umfaBt 6 Kurswochenenden
Leitung: Robert Ehrlich und Martina Quaas.

16.1.-8.5.99 Dresden

20.3.99 Karlsruhe Musik des Friihbarock
Leitung: Peter Thalheimer
29.-31.3.99 Kaiserlautern/  Musizieren im Blockflétenensemble
Dannenberg Leitung: Dietrich-Guinther Schnabel

Infos: ERTA e.V., Leopoldshafenerstr. 3, 76149 Karlsruhe, Tel.: 0721/70 72 91, Fax: 0721/78 81 02

Kurs in Miinchen: Anmeldung bei M. Zahnhausen, Lachmannstr. 16, 80634 Munchen, Fax: 089/17 01 25
Kurs in Ehingen: Anmeldung: ERTA - Info: Lilian Feger, Tel.: 0033/478 27 29 91,

Kurs in Dresden:Anmeldung und Info, Heinrich-Schiitz-Konservatorium, Frau Becker, Glacisstr. 30, 01099
Dresden, Tel. 0351/828260. (Termine: 16.1./6.2./6.3./27.3./24.4./8.5.99)

Kurs in Kaiserslautern: Anmeldung bei Maren Radbruch, Eckstr. 36, 67661 Kaiserslautern, Tel. 0631/57513
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7.11.1998 Blockflétenmusik des deutschen Hoch-
barock G. F. Hindel, G. Ph. Telemann, eine Ein-
fiihrung in Theorie und Praxis. Leitung: Ursula
Schmidt-Laukamp (Dozentin fiir Blockfléte an
der Musikhochschule Koln), Karsten Erik Ose
(Musikwissenschaftler)

Lust und Fleift kann Wege finden
Ob sie noch so tief verschneyt
Und ein kithnes Unterwinden
Trotzet der Unmaglichkeit.

G. Ph. Telemann, Lebens=Launf, 1718
Auch die Wege zu einer stilistisch angemessenen
Interpretation von Kompositionen vergangener
Jahrhunderte scheinen mitunter ,verschneyt® und

das Wissen um Tempo, Ornamentik und Affeke der
Alten Musik verschiittet.

Der Kurs will das ,kithne Unterwinden® histori-
scher Auffiihrungspraxis von zwei Seiten angehen:
Ein erster (theoretischer) Teil wird mit Zitaten,
Folien und Klang-Notenbeispielen einen anschau-
lichen Einblick in die Quellenlage vermitteln. Im
zweiten (praktischen) Teil sollen die Erkenntnisse
in die Praxis umgesetzt werden — spontan, mit
Spielfreude und vielen eigenen Ideen.
Angesprochen sind fortgeschrittene Spieler und
Spielerinnen sowie alle Freunde der Blockfloten-
musik des deutschen Hochbarock.

Literatur: Sonaten, Kammermusik, Duette, Solo-
stiicke von Telemann und Hindel,

Info: Musikschule der Bundeshauptstadt Bonn,
Kurfiirstenallee 8, 53142 Bonn-Bad Godesberg

»Spitbarock und spiter Ubungen und Uberle-
gungen zur Ausdrucksfihigkeit der Blockflote

Wo liegen die so oft beschworenen Grenzen der
Ausdrucksfihigkeit der Blockfléte? Vermag sie
nicht ,zu seufzen und zu klagen® wie ihre querge-
haltene Schwester? Warum hat J. J. Quantz in einer
seiner empfindsamsten Triosonaten beiden Floten-
arten gleiche Affekte zugemutet? Gemeinsam wol-
len wir die Mittel erkunden. Nuancierung der
Klangfarbe und Klangstirke, die Tonbebung, das
»Schleppen, Halten und Fortgehen®, das C. Ph. E.
Bach vom Vortragenden verlangt, die Aspiration
und die Suspension ... Ein (vermeintlich) geniigsa-
mes Instrument und der feste Wille zur musikali-
schen Unbescheidenheit — ein weiterer Versuch zur
Quadratur des Kreises? Winfried Michel
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Kursbeginn: 14.11.1998, 10.00 Uhr

Kursende: 13.11.1998, 13.00 Uhr
Veranstaltungsort: Musik- und Kunstschule Liibeck,
Kanalstr, 42-48, 23552 Liibeck

Kursgebiihr: DM 100,00 (DM 80,00 ermiafigt)
Information und Anmeldung: Barbel Kuras-Berlin,
Schmiedekoppel 64, 23611 Bad Schwartau
Telefon: 0451/27677, Fax: 0451/2801816

29.1.1999 Bergisch-Gladbach, Komponistenpor-
trit Gerhard Braun. Auf dem Programm stehen
die Werke Sulamith - Interludien — An Daphne -
Sternblumen - Aluba - Holzwege. Der Komponist
fiihrt durch das Programm. Ort: Villa Zanders,
Konrad-Adenauer-Platz, 51469 Bergisch-Glad-
bach, Zeit: 20.30 Uhr.

30.1.1999 Bergisch-Gladbach, Workshop Neue
Musik mit Gerhard Braun. Der Komponist und
Blockflotist Gerhard Braun erarbeitet eigene Wer-
ke mit Teilnechmern des Workshops. Ort: Max-
Bruch-Musikschule, Langemarckweg 14, 51465
Bergisch-Gladbach, Zeit: 10.00 - 18.00 Uhr. Infor-
mation und Anmeldung: ERTA-Geschiftsstelle,
Leopoldshafener Str. 3, 76149 Karlsruhe, Tel.:
0721/707291

Seminar mit Gerhard Braun in Wien

»Neue Wege im Blockflétenunterricht — Zeit-
genodssische Literatur mit Schwerpunkt Elementar-
und Unterstufenunterricht — Improvisation -
Notationsformen® war das Thema des Seminars,
das Gerhard Braun am 23./24. Mirz 1998 im Rah-
men des Fortbildungsangebots der Musiklehran-
stalten der Stadt Wien fiir Lehrer, Studenten und
Schiiler in der Musikschule Favoriten hielt. Diese
Veranstaltung stand auch Mitgliedern der ERTA,
die nicht an Wiener Musikschulen titig sind, offen.

Auf humorvolle, einfithlsame und mitreiflende Art
gelang es Prof. Braun, seine Erfahrungen und sein
fachkundiges Wissen den insgesamt rund 50 Teil-
nehmern so zu vermitteln, daf auch diejenigen, die
bisher noch keinen Zugang zu solcher Art von Mu-
sik gefunden hatten, immer neugieriger und muti-
ger wurden. Letztendlich probierten alle mit Freu-
de und zunchmender Aufgeschlossenheit spezielle
Techniken wie Mehrklinge, Flatterzunge, Glissan-
do, Flageolett etc. aus und lieflen sich auf Diskus-
sionen zu musikalischen Fragen und Notation ein.
Bezeichnend die erstaunte Bemerkung einer Teil-
nehmerin: Zum ersten Mal kann ich mit solcher
Musik etwas anfangen, ... und es macht grofien
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Spafl! Die Hemmschwelle war gebrochen. Vielen
Dank, Gerhard Braun!

Nach einer selbst vorgetragenen musikalischen
Begriiffung (G. Braun: Rhythmische Duos fiir ei-
nen Spieler mit zwei Blockfloten), erliuterte Prof.
Braun am ersten Vormittag seine grundsitzlichen
Ansichten zur Asthetik der Blockflste und des
Blockflotenspiels im 20. Jh. An den anderen drei
Halbtagen wurde an den Werken, die die Teilnch-
mer vorbereitet hatten, gearbeitet. Im Ein-
fiithrungsvortrag appellierte Prof. Braun an die
Lehrer, im Unterricht musikalische Qualitit zu
vermitteln, also das Verstindnis des Schiilers fiir
musikalische Inhalte und Zusammenhinge zu
wecken sowie bewufites Zuhoren und Reagieren,
moglichst differenzierte Klanggestaltung und adi-
quate Korpersprache zu fordern. Er warnte davor,
aus Angst, Schiiler durch anspruchsvollen Unter-
richt zu verlieren, dem allgemeinen Modetrend
nach méglichst seichter Musik, deren Qualitit
hauptsichlich in der Lautstirke gemessen werde
und die beim Anhéren auch keiner sonderlichen
Konzentration bedarf, nachzugeben. So méchte
Prof. Braun von der ersten Unterrichtsstunde an
auch sehr jungen Anfingern Musik als kreatives
Kommunikationsfeld Spielen - Zuhéren - Reagie-
ren erdffnen; sich mitteilen kénnen und wollen mit
allen erdenklichen Méglichkeiten, mit sich selbst
und seinen Méglichkeiten spielen und dadurch den
eigenen Horizont erweitern, Homo ludens — der
spiclende Mensch, phantasievoller Umgang mit
Ideen, Klingen, Gesten, Méglichkeiten von Aus-
druck und Technik ... das ist der Grundtenor im
Unterricht und auch in den Kompositionen von
Gerhard Braun.

Diese Idee zog sich wie ein roter Faden durch die
praktische Arbeit in diesem Seminar — bei den
exemplarischen Vorschligen fiir Improvisations-
spiele in Gruppen, die technische Ubungen mit der
Schulung fiir Ausdruck, Reaktion und Verstehen
einfacher musikalischer Formen, Strukturen und
Entwicklungen verbinden (z. B. ,Zwitscherma-
schine® am Flotenkopf, Klangbinder aus Tremolo
und Klopfgerduschen), — bei der Idee der Ein-
fihrung der Notenschrift {iber die anschaulichere
space notation, und — bei all den Werken, an denen
gearbeitet wurde.

Die Teilnehmer hatten folgende Werke vorbereitet:
Kompositionen von Gerhard Braun — Medita-
tionen und Tanzstiicke/Solo und Fiinf leichte
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Stiécke aus Spielbuch 1/Solo, beides nach wenigen
Lernjahren realisierbar (teilweise in space notation,
con cove, mit zwei Floten zugleich ...); etwas an-
spruchsvoller Schattenbilder/Solo (auch Mehr-
klinge, Flatterzunge, Glissando, Flageolett gefor-
dert, der Blockfléuist betitigt gleichzeitig auch
Schlaginstrumente) und extremere Werke fiir
Blockflote und Klavier Abbreviaturen und Nacht-
stiicke (hier wird das Klavier auch mit Alufolie, Sei-
denpapier und Nylonfiden pripariert und teilwei-
se mit Fingern, Schligeln oder Billen direktauf den
Saiten bespielt, es entstehen mit der Blockfléte zu-
sammen tiberaus reizvolle poetische Klinge); in-
teressanterweise wurde minimal music 11 dreimal
vorgetragen, nimlich in Solo-, Trio- und Quartett-
version (graphisch notiert, offene Form, ,,... musi-
kalische Ereignisse auf cin Minimum reduziert, Die
entstehenden ,Leerriume’ werden durch szenische
und andere auflermusikalische Elemente ausgefiillt.
Der Phantasie von Spieler und Horer bleibt
Raum®, sehr leise; eine Herausforderung fiir jeden
Musiker, ,etwas daraus zu machen® und sich auf
unterschiedlichste Publikumsreaktionen einzulas-
sen). Auflerdem wurden noch interessante, nicht
allzu schwierige und daher gut im Unterricht ver-
wendbare Werke anderer zeitgendssischer Kom-
ponisten vorgestellt: Konrad Lechner — Spuren im
Sand/Solo, Vom anderen Stern/Solo, Milko Kele-
men — [0 Fabeln/Duo, Martin Giimbel — Fl-
tenstories/Trio. Alle diese Werke bestehen aus
kurzen, charaktervollen Impressionen. Eine Se-
minarteilnechmerin spielte eigene Improvisationen
vor.

Prof. Braun forderte die Spieler immer wieder auf,
den Notentext bzw. die Anweisungen des Kompo-
nisten gewissenhaft auszufithren und die musikali-
sche Struktur des Werkes je nach Vorbildungsstand
mehr oder weniger detailliert zu studieren. Da-
durch kann affektiver Zugang und geeignete Kor-
persprache, die den musikalischen Gehalt verdeut-
licht, gefunden werden. Letztlich soll der Interpret
selbstverantwortlich und mit Spaf und Konzentra-
tion musizieren, ,seine eigene Musik® mit Geist,
Herz, entsprechender Technik und Kérperaus-
druck spielen, eben als homo ludens.

Nach diesen erfiillten und anregenden beiden Se-
minartagen bleibt nur eine Frage: ,, Wann kommen

Sie wieder nach Wien, Gerhard Braun?“
Eva Maria Kaukal
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Blockflotenkurs Jahreszeichen

Am Samstag, dem 13. Juni 1998, trafen sich in der
Musikschule Sichsische Schweiz e.V. in Pirna 35
Interessierte, um in einem Seminar mit dem Miinch-
ner Markus Zahnhausen dessen Kompositionen fiir
Blockfléte solo / Blockfléte und Querfléte zu erle-
ben. 14 Studierende bzw. Musikschiiler und Mu-
sikschiilerinnen aus Pirna, Neustadt/Sa., Dresden
und Berlin hatten sich aktiv vorbereitet. Eine straffe
Organisation meisterte zeitliche Probleme; alle
wurden ihre gearbeiteten Stiicke los. Markus Zahn-
hausen ging — trotz der Kiirze der Zeit— auf indi-
viduelle Fragen ein, erdrterte gemeinsam mit den
Aktiven bliserische, sogar kompositorische Pro-
bleme. Eine solche 6ffentliche Auseinandersetzung
mit musikalisch Neuem stellte insbesondere fiir die
Musikschiiler und Musikschiilerinnen eine gewal-
tige Herausforderung dar, deren Bestehen die jun-
gen Aktiven in Begeisterung versetzte, Jeder nahm
viel Neues mit nach Hause, vor allem aber die alt-
neue Weisheit: Musik ist Emotionalitit - fiir Spie-
ler und Horer.

Am Vorabend gaben Markus Zahnhausen und
Markus Bartholomé im fantastischen Kapitelsaal
des Pirnaer Stadtmuseums ein Konzert, welches
das leider nicht tibermiflig zahlreiche Publikum in
seinen Bann zog: Ein ungewdhnliches Programm
»Talks — Disputes — Gossips“ (ausschliefflich 20.
Jh.) bot perfektes Zusammenspiel, leichteste
Geliufigkeit, traumhafte Stille auf der einen, heiter-
gewinnende Bemerkungen auf der anderen Seite.
Und das allerbeste: Programm und Art der Dar-
bietung wischten beim Nicht-Insider-Publikum
Reserve und Scheu gegeniiber der ,Neuen Musik®
einfach hinweg! Dorothea Senf

Stephan Blezinger: Ganassi-Kynseker-Bressan-
Denner. Bauliche Unterschiede und Ihre Aus-
wirkungen auf die musikalische Praxis, Teil I1I

4. Spitbarock-Flote

Einen deutlichen Wandel erfuhr das Instrument zu
Ende des 17. Jahrhunderts. Die Entwicklung hatte
wohl thre Wurzeln in Frankreich und wurde dann
von Instrumentenbauern nach ganz Europa ,ex-
portiert®.

So brachte etwa P. Bressan diesen neu entwickelten
Typus der hochbarocken Blockfléte nach England,
wihrend J. Chr. Denner nach seinen Studien in
Frankreich die neuen Entwicklungen in Niirnberg
heimisch machte.
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4.1 Ziele der Entwicklung

Charakteristisch fiir die neuen Entwicklungen war
vor allem die Entwicklung der Blockflote vom mu-
sikalischen Handwerkszeug zum Kunst-Instru-
ment, schon duflerlich sichtbar an den oft aufwen-
dig verzierten Teilen, bei denen zunehmend oft
seltene und edle Materialien wie Elfenbein zur
Verwendung kamen. Die Klangvorstellungen wan-
delten sich ebenfalls: gefragt war zunehmend ein
eleganter, was heiflen soll: nasaler Ton mit ausge-
sprochen solistischer Ausprigung und vor allem
Spielsicherheit auch in den hohen Lagen.

4.2 Bauliche Unterschiede zur Friibbarocken-Flite
Dies schligt sich in einer ganzen Reihe konstrukti-
ver Anderungen nieder. Die Bohrungsverengung
zum unteren Ende hin ist deutlich stirker und be-
ginnt weiter oben als bei den frihbarocken Instru-
menten. Damit zusammenhingend werden auch
die Tonlocher kleiner. Die Windkanile werden zu-
nchmend enger und im Verlauf flacher.

4.3 Klangliche Konsequenzen der Entwicklung
Das fithrt im Klangbild der Instrumente zu starken
Verinderungen. Es wirkt immer stirker gedackt
und auch oberténiger, dem Ideal der Zeit entspre-
chend. Ausgesprochen solistisch ausgepragt, ist es
auch kaum mehr mischungsfihig; Barockfloten
sind ausgesprochene Solisten. Dem steht durchaus
nicht entgegen, daf die Tendenz wieder zu etwas
leiseren, intimeren Klingen geht.

4.4 Verschiedene ,Schulen™

Deutlich lassen sich nun verschiedene nationale
und regionale Baustile unterscheiden. Interessant
ist vor allem der Vergleich zwischen den Instru-
menten der Londoner und der Niirnberger Schule,
fiir die stellvertretend die Namen Bressan und
Denner stehen.

4.4.1 Bressan

Die typische englische Blockflte wurde in London
vor allem von P. Bressan, der das Instrument von
Frankreich mitbrachte, zusammen mit den Instru-
mentenbauern der Familie Stanesby entwickelrt.
Charakteristisch ist vor allem die im unteren Be-
reich relativ weite Innenbohrung, die sich auch zum
Fufistiick hin nur allmihlich verengt, so daff auch
die Fuflbohrung noch relativ weit ist. Die Wind-
kanile und Aufschnitte sind relativ schmal gehalten,
oft mit sehr deutlich fiihlbarem Blaswiderstand. Ty-
pisch fiir das Klangbild ist viel , Tiefe“ im Ton, der
sehr farbenreich und gestaltbar ist. Man denkt hier-
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bei unwillkiirlich an den Einfluf der franzosischen
Musik, der hier deutlich durchscheint.

Dic hohe Lage auf diesen Instrumenten funkioniert
natiirlich durchaus, ist aber oft nicht der stirkste
Bereich, vor allem oft auch in Zusammenhang mit
der Intonationsreinheit. Dies erscheint nicht ver-
wunderlich, wenn man englische Musik dieser Zeit
betrachtet, etwa Blockflétensonaten von Hindel,
in denen die hohen Lagen des dritten Registers sehr
selten wirklich gefordert werden. Die ganze Musik
ist dafiir ausgelegt, auf sehr viel klangliche Brillanz
und ,Wiirde, genau das richtige etwa fiir eine Alt-
flote aus Bressans Werkstatt.

4.4.2 Denner

Eine etwas andere Entwicklung nahm damals der
Blockflotenbau, im zu diesem Zeitpunkt bedeu-
tendsten Holzblasinstrumenten-Zentrum, in Niirn-
berg. Dort war, sicherlich auch durch intensive
Handelskontakte nach Siiden, deutlich ein italie-
nischer Einfluff im Blasinstrumentenbau spiirbar. So
bildete sich hier ein stiddeutscher Blockfltentypus
heraus, der auch stark vom italienischen Geschmack
geprigt war. Verglichen mit den englischen Instru-
menten der Zeit, wiesen sie vor allem im unteren Be-
reich deutlich engere Innenbohrungen auf; die obe-
re Bohrungshilfte wies vergleichsweise geringe
Unterschiede auf, die dann vor allem intonationsbe-
dingt waren. Vor allem ab dem Tonloch 6 verengt
sich bei diesen Instrumenten die Bohrung sehr krif-
tig, so daf auch die Fufistiicke sehr enge Bohrungen
aufweisen. Die engsten Stellen kénnen bis zu
1,5 mm enger sein als etwa bei Instrumenten von
Bressan. Hingegen sind die Windkanile meist etwas

breiter als bei den englischen Instrumenten, Unter-
schiede von 0,5 mm mogen nicht allzu gravierend
erscheinen, klanglich haben sie an dieser Stelle sehr
deutliche Wirkungen. Die Windkanile sind auch
meist nicht allzu eng gehalten. Die klanglichen Er-
gebnisse sind dann auch ganz anders als bei Bressan.
Dennersche Instrumente zeichnen sich vor allem
aus durch eine schnelle und direkte Ansprache aller,
vor allem aber der hohen Lagen. Die Tiefe klingt
meist schlank, aber sonor, der Gestaltungsspielraum
ist deutlich enger als bei englischen Floten.

Die musikalische Bedeutung dieses Blockflotenty-
pus wird sofort deutlich, wenn man die Blockfls-
tenwerke Telemanns betrachtet. Dieser besafd mit
grofler Wahrscheinlichkeit Instrumente aus der
Werkstatt Jacob Denners. Seine Musik setzte In-
strumente voraus, die in allen Lagen virtuos spiel-
bar sein mufiten, mit ,schwachen Lagen® Instru-
menten war seine Musik nicht auffiihrbar. Die
Instrumente mufiten vor allem wendig und reak-
tionsschnell sein.

4.4.3 Vergleich

Einen spielerischen Vergleich zwischen beiden In-
strumententypen kann man nicht mit Worten
fithren, man sollte entsprechende Kopien aus einer
guten Werkstatt selbst vergleichen.

Hierbei ist es allerdings wichtig, Instrumente in
gleicher Stimmung zu vergleichen, da die Grund-
stimmung den Charakter eines Instruments tiber
seine Bauweise hinaus stark beeinflufit. Englische
Instrumente hatten im Original meist tiefere
Stmmtone (405-408 Hz) als die Niirnberger In-
strumente (410-415Hz).

LESERFORUM

Zum Portrit: Markus Zahnhausen, Blockflotist
und Komponist, in TIBIA 3/98, S. 177 ff.

Matthias Spahlingers Nabh, getrennt ist keine Zu-
mutung fiir den Zuhérer! Davon konnte ich mich
bei mehreren Auffithrungen des Werkes selbst
tiberzeugen, wobei gerade auch das ,,nicht-block-
flotenspezifische” Publikum begeistert war.

Fiir mich persénlich mufd ich jedoch in Frage stel-
len, ob das Repertoire, das Sie, Herr Zahnhausen,
ansprechen, die Blockfléte allein ins 21. Jh. fithren

kann. Gudrun Kahler, Karlsruhe
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Zum Portrit: Markus Zahnhausen, Blockflétist
und Komponist, in TIBIA 3/98, S. 177 ff.

Herr Zahnhausen spricht in seinem Portrit einige
wunde Punkte der Blockflotenszene an. Der mifi-
verstandene Blockflotenspicler dreht sich nach wie
vor einsam im Kreis. Da niemand im Publikum sein
Kénnen und seine Musikwelt ernst nimmt, nimmt er
auch sein Publikum nicht ernst, braucht also weder
besondere Konzertkleidung noch ein ansprechen-
des, stimmiges Programm. So spielt er dann Werke,
die einem Laienhérer nur schwer zuginglich sind;
Erklirungen, Hinfithrung in die Welt der Avantgar-
de gibt es kaum, meist wird der ahnungslose Zuho-
rer noch durch Gekreisch, Gefiepe und Gegrunze
vollig verstort—er versteht die Welt (der Blockflote)
nicht mehr. Hier schliefit sich dann der Kreis.

Es wird allerhochste Zeit, dall wir Blockfloten-
spieler uns einmal folgende Fragen iiberlegen:

Fiir welches Publikum spielen wir? Welche musi-
kalische Aussage hat das ausgewihlte Programm?
Wie spricht die Musik den Interpreten an, und wie
wird dann dieser die musikalische Aussage an die
Zuhorer weitergeben? Selbstverstindlich leben
wir im 20. Jahrhundert und haben somit auch
eine Verantwortung der Musik unserer Zeit
gegeniiber, wir machen sie immerhin horbar, Aber
gilt nicht auch heute noch, den Menschen nicht
nur tber seinen Intellekt, sondern auch iiber
sein Herz zu erreichen? Ganz im Sinne von
Quantz Denn was nicht vom Herzen koemmt,
geht auch nicht leichtlich wieder zum Herzen.
(Versuch einer Anweisung ... XIV, Hauptstiick,
5.§, S. 138).

Ich meine, das giltimmer noch, sowohl fiir den Mu-
siker, die Zuhorer, als auch fiir die heutige Musik.

Petra Jaumann-Bader, Fiissen

NACHR

CHTEN

Deutscher Musikrat eréffnete Musikinforma-
tionszentrum

Im Bonner Haus der Kultur wurde seit einiger Zeit
am Aufbau eines Deutschen Musikinformations-
zentrums (MIZ) gearbeitet. Die lange geplante
Einrichtung steht nun unter dem Dach und der
Trigerschaft des Deutschen Musikrats fiir die
Offentlichkeit zur Verfiigung.

Zur Zielgruppe des Zentrums zihlen neben Fach-
kreisen — Musikstudenten, Musiker, Musikwissen-
schaftler, Journalisten und Veranstalter — ebenso
musikinteressierte Laien. Den Schwerpunkt des In-
formationsangebots bildet das Musikleben in all
seinen Facetten, von der musikalischen Bildung
und Ausbildung tiber die Musikférderung, die pro-
fessionelle Musikpflege und das Laienmusizieren
bis zu den Medien und der Musikwirtschaft,

Das Informationsmaterial wird auf vielfiltige
Weise nutzbar gemacht: durch die Bereitstellung
von Datenbanken im Internet, eine Vernetzung mit
europiischen und auflereuropiischen Musikinfor-
mationszentren, cigene Publikationen sowie durch
cine hauseigene Spezialbibliothek zum Musik-
leben, die fiir die Offentlichkeit zuginglich ist.
Das MIZ wird vorerst fiir fiinf Jahre vorwiegend
aus Mitteln des Bonn-Berlin-Ausgleichs sowie mit
Unterstiitzung der Gesellschaft zur Verwertung
von Leistungsschutzrechten und der Kultur-Suf-
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tung der Deutschen Bank finanziert. Fachlich wird
die umfangreiche Arbeit von einem Beratungsaus-
schufl begleitet, der sich aus Vertretern wichtiger
deutscher Musikinformations- und Dokumenta-
tionsstellen zusammensetzt.

Obwohl die erste Aufbaustufe lingst nicht abge-
schlossen ist, sind schon jetzt weitere groffe Pro-
jekte geplant, unter anderem die Entwicklung
eines umfassenden Informationssystems zur zeit-
gendssischen Musik und der Aufbau eines Netz-
werks zu tiberregionalen Musikveranstaltungen in
Deutschland. Angestrebt wird dariiber hinaus ei-
ne Intensivierung der internationalen Zusammen-
arbeit, etwa durch eine Abstimmung der Informa-
tionskonzepte mit Musikinformationszentren
anderer Linder.

30.10. - 1.11.1998 Neue Musik fiir Blockflote/n.
Dozenten: Matthias Weilenmann (Kurs und Kon-
zert), Martin Derungs (Referat und Konzert).
Information/Anmeldung: Aspecte, z. H. Dieter
Haag, Postfach 1102, D-75365 Calw, Tel. 07053/
1710, Fax: 07053/1610

9.-13.11.1997 8. Internationaler Floten-Wettbe-
werb , Friedrich Kuhlau®, Sparten: A: Féte solo
oder Flote/Klavier, B: 2 Floten oder 2 Floten/Kla-
vier, C: 3 oder 4 Floten. Info: Stadt Uelzen, Herzo-
genplatz 2, 29525 Uelzen
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Reuista de
ﬂa,m de fico

Stpanish Reconden Magazine

Contiene articulos sobre todos los

aspectos de la flauta de pico, entrevistas

W con personajes importantes del panorama
flautistico espanol, resenas de discos

libros, partituras, cursos, ete... ademas de
una partitura inedita para flauta de pico

con cada namero. Los indices de la revista

J“Il.‘il{'ﬂ CNCONIEIrse en:
htep://www.datsi.fi.upm.es/~lgomez/
RFPhtml

2 La Revista de flawta de pico se edita tres
veces al ano vy su prec io es de 300 pras
para Espana, 600 ptas. para Europa v 700
ptas, para el resto del mundo
Para mas informacion, contactar con
Birbara Sela Andrés
Apdo. de Correos 10029
E-41002 Sevilla - SPAIN
Fax: 34-5-4225114

E-mail: penalver@lix.intercom.es

18. - 22.11.1998 Mentales Training fiir Instru-
mentalisten, Einfithrungskurs. Info: Jeunesses
Musicales Deutschland, Marktplatz 12, 97990 Wei-
kersheim

5.-7.Februar 1999 1. Internationales Stuttgarter
Blockfléten-Symposion, kiinstlerische Leitung:
Prof. Gerhard Braun. Die zeitgenossische Block-
tlotenmusik und thre Vermittlung im Unterricht
(Konzerte, Vortrage, Seminare, Ausstellung). The-
menschwerpunkte: Neue Blockflétenmusik im An-
fangsunterricht (mit Klangbeispielen) / Blockflote
und Jazz / Die Blockfléte zwischen U und E / Die
Blockfléte im 21. Jahrhundert (ein Ausblick auf die
Zukunft) / Neue Blockflétenmusik fiir Ensemble /
Alte Musik unter dem Blickwinkel der Gegenwart.
Konzerte: Blockflte und Schlagzeug / Blockflote
und Tanz (Urauffithrungen von Wilfried Maria
Danner, Erhard Karkoschka, Pete Rose, Gerhard
Braun) / Altes und Neues fiir Blockflotentrio / Fo-
rum junger Solisten (Kinder und Jugendliche spie-
len neue Blockflotenmusik), Altersgrenze 18 Jahre.
Anmeldungen bei der ERTA-Geschiftsstelle oder
ber Gerhard Braun. Mitwirkende u. a.: Ursula
Schmidt-Laukamp, Johannes und Renate Fischer,
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Matthias Maute, Martin Heidecker, Peter Thalhei-
mer, Ensemble il tempo suono®. Auskunft und
Anmeldung: ERTA-Geschiftsstelle, Leopoldshafe-
nerstr. 3, D-76149 Karlsruhe.

20./21. Februar 1999 Barocke Flétenmusik als
Klangrede: Musikalische Rhetorik als Schliissel zu
Verstindnis und Wiedergabe barocker Flotenmu-
sik, Leitung: Prof. Dr. Ulrich Thieme, Hannover,
Staatliche Jugendmusikschule Hamburg, Katha-
rinenkirchhof, 20457 Hamburg, Info: Staatliche
Jugendmusikschule Hamburg, z. H. Silke Kiihner,
Tel. 040/36 81 18 99

Die Autoren der Artikel

Hans-Peter Schmitz (1916-1995) studierte in Ber-
lin und Halle, wo er 1941 promovierte. Von 1943-
1950 war er Soloflétist beim Berliner Philharmoni-
schen Orchester, 1953 wurde er zum Professor fiir
Flote an der Nordwestdeutschen Musikakademie
Detmold ernannt und 1971 an der Hochschule der
Kiinste in Berlin. Emeritierung 1982.

Peter Thalheimer, geboren 1946 in Stuttgart,
Studium in Stuttgart (Schulmusik, Blockfléte,
Querflote) und Tibingen (Musikwissenschaft),
anschliefend Lehrtitigkeit an der Staatl. Hoch-
schule fiir Musik und Darstellende Kunst Stuttgart
und Lektor eines Musikverlages. Seit 1978 Gastdo-
zent der Bundesakademie fiir musikalische Ju-
gendbildung Trossingen und Lehrer am Meister-
singer-Konservatorium  Niirnberg (Blockflote,
Traversflote, Querflote, Methodik, Auffiihrungs-
praxis). Noteneditionen, Publikationen zur Instru-
mentenkunde und zur Holzblisermethodik;
Rundfunk- und Tontrigerproduktionen, zahlrei-
che Konzerte und Kurse in Europa und den USA.
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und ein Portrit der Musikerin Ilse Hechler

TIBIA 1/99 erscheint im Januar 1999 und bringt neben Berichten, Rezensionen und Informa-
tionen voraussichtlich Sachbeitrige zu folgenden Themen:

Rien de Reede: Niederlindische Flotisten und Flétisten in den Niederlanden 1700-1900, Teil 1
Michael Finkelman: Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 2, Die Oboe d’amore

Sarah Blake: Die Kunst, sich auf der Biihne zu bewegen
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DIE GELBE SEITE

»Nachrichten aus Philadelphia“. Pete Rose duflert sich zur Interpretation seiner Werke

In diesem Artikel werde ich versuchen, einen Teil
meines Vortrages, den ich anlifllich des 4. Oster-
reichischen ERTA-Kongresses im Mai 1998 gehal-
ten habe, schriftlich wiederzugeben, und zwar je-
nen Teil, der sich mit der Interpretation meiner
eigenen Kompositionen befafite. Die folgenden
Angaben beziehen sich auf meine am Jazz orien-
tierten Stiicke (insbesondere auf die Stiicke im Be-
bop-Stil), also auf die Mehrzahl meiner veréffent-
lichten Werke, wie z. B. Tall P. (Moeck Verlag), The
Kid from Venezuela, New Braun Bag (Universal
Edition) sowie Bass Burner (Carus-Verlag). In ab-
gemilderter Form konnen sie auch auf Wayfaring
Stranger (Moeck Verlag) bezogen werden. Sie gel-
ten nicht (oder vielleicht nur abschnittsweise) fiir
Waiting for a Bus (Universal Edition) oder viele
meiner neueren Kompositionen, in denen Elemen-
te des Jazz mit Zitaten, musikalischen Einfliissen
aus aller Welt sowie Theater verbunden werden.
Auch fiir meine improvisatorischen Arbeiten der
achtziger Jahre gelten sie nicht.

Ich bin durchaus kein Mensch, der nur das Negati-
ve sicht, aber es wire schlicht Zeitverschwendung,
wenn ich mich Gber all die guten Aspekte der vie-
len Interpretationen obengenannter Stiicke auslas-
sen wollte, die ich gehort habe. Am hilfreichsten fiir
jemanden, der eine dieser Kompositionen einstu-
diert, ist eine Darstellung der am hiufigsten auftre-
tenden Probleme, deren Untersuchung sowie An-
satze zu threr Lésung.

Welche Probleme treten bei der Auffithrung dieser
Werke am hiufigsten auf? Wenn wir die offen-
sichtlichsten iibergehen, wie z. B. unzureichende
technische Fahigkeiten der Spieler, mangelnde En-
sembleerfahrung oder ungentigende Vorbereitung
(Defizite, die die Auffithrung jeglicher Musik ne-
gativ beeinflussen), so kénnen wir die wichtigsten
Probleme in vier Bereiche einteilen:

1. Eine falsche Vorstellung von ,Jazz Inegal“ und
ein insgesamt falscher Begriff von Artikulation (ei-
gentlich zwei Punkte, jedoch so eng miteinander
verkniipft, daff ich sie zu einem zusammenfassen
-mochte).

2. Ein falsches Verstindnis von Absicht und
Asthetik dieser Werke.
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3. Zu wenig ,Swing®.

4. Kein Konzept von melodischen Formen und
ithrer Darstellung (die Artikulation eingeschlos-
sen).

»Jazz Inegal® - sicherlich ein Begriff aus unter-
schiedlichen Quellen — wurde in Ausgaben fiir die
Blockfléte tiblicherweise wie in Beispiel 1a darge-

-
Beispiel 1a J j = J ﬁ

stellt (und deshalb von Blockflotisten so gelernt
und allgemein verwendet). Das Problem ist, dafl
sich diese Spielweise nur fiir langsame Tempi eig-
net. Bei schnelleren Tempi sollten die Achtelnoten
mehr wie in Beispiel 1b ausgefiithrt werden. Gene-

—37
Beispiel 1b J ] = n

rell gilt fiir das Jazzspiel: je schneller das Tempo,
desto gleichmifliger miissen die Achtelnoten ge-
spiclt werden. Einige Solisten und Ensembles ver-
schlimmern das Problem noch, indem sie beim
tibermifligen ,inegal“-Spiel die Tone durch stacca-
to-Artikulation voneinander absetzen, anstatt sie,
wie es richtig wire, weich und gebunden zu spielen.
Dies fithrt zu einem ziemlich steifen Feeling und
klingt bestenfalls unpassend, schlimmstenfalls wie
eine Jazzparodie (wobei die Absicht der Spieler
durchaus aufrichtig sein mag).

Das Problem ist vor allem dadurch zu lésen, dafl
man Jazz-Aufnahmen (insbesondere Bebop) auf-
merksam hort und versucht, ein Gefiihl dafiir zu
bekommen, was die Musiker tun. Vieles, was mit
der Auffithrungspraxis des Jazz zusammenhingt,
kann man am besten durch Héren lernen, und bis
vor einiger Zeit war dies in der Tat der einzige Weg.
Vom technischen Standpunkt aus wiirde ich wei-
terhin vorschlagen, beim langsamen Uben einzel-
ner schwieriger Passagen gleichmiflige Achrel zu
spielen, bis man dem Originaltempo ziemlich nahe
gekommen ist. Erst dann sollten die Achtel ,ine-
gal® gelibt werden.
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Das Miftverstehen der Absichtund Asthetik meiner
Kompositionen ist ein komplexer Vorgang und
zeigt sich auf verschiedenste Art. Im wesentlichen
sollen meine Stiicke so gespielt werden, wie ich sie
geschrieben habe — wobei ich viele Auffihrungen
gehort habe, bei denen dies nicht der Fall war. Aus
irgendwelchen seltsamen Griinden haben viele Aus-
fiihrende meine Werke mit Barockverzierungen
und sogar franzosischen Barockornamenten verse-
hen, was, milde ausgedriickt, zu sehr befremdlichen
Ergebnissen gefiihrt hat. Andere haben den Rhyth-
mus verindert, um die Musik mit ungeschriebenen
Synkopen ,aufzujazzen®. Das Problem liegt darin,
dafd einige dieser Spieler wenig Jazz gehort haben
und deshalb kein Gefiihl dafiir besitzen, was fiir
den Rhythmus dieser Musik idiomatisch ist. Sie sind
mit dem Idiom sicherlich nicht vertraut genug, um
selbstindig und von sich aus rhythmisch zu verbes-
sern, was ich geschrieben habe.

Andere Versuche, meine Stiicke auszugestalten, be-
inhalteten dramatische Affektiertheiten wie z. B.
Fingerschnipsen, das Nachahmen eines Becken-
schlages (tsss) bei Pausen im Notentext sowie tanz-
ihnliche Kérperbewegungen. Wenn auch der leb-
hafte, am Jazz orientierte Gehalt meiner Werke fiir
die Blockfléte ungewdhnlich sein mag, so ist er
nichtsdestoweniger dsthetisch als Kammermusik
gedacht und sollte auf diese traditionelle Art dar-
geboten werden. Wiirden die betreffenden Block-
flétisten solche Dinge tun, wenn sie ein Stiick aus
Renaissance oder Barock spielten?

Einige Ausfithrende haben ihre eigenen klangfarb-
lichen Gesten, wie einen schr harten Ansatz und
das sogenannte ,sputato®, eingebracht in der An-
nahme, dafl dies meine Notentexte interessanter
mache, Tatsichlich wirken sie meist storend und
unbeholfen, insbesondere in Ensemblestiicken, wo
sic unter Umstinden den harmonischen Gehalt
verschleiern. Gespielt werden sollten die notierten
Harmonien, nicht etwa mikrotonale Anniherun-
gen durch iiberblasenen Ansatz oder explosive
Geriusche mit fragwiirdigem Tonanteil.

All diese Ubeltaten entspriefien derselben Wurzel.
Ich wollte Musik mit einem starken und reinen
Jazzgehalt schaffen, die von klassisch ausgebildeten
Blockflétisten bewiltgt werden kénnte — tatsich-
lich liegt der einzige Unterschied zwischen diesen
Stiicken und echtem Jazz darin, dal die Soloteile,
deren Ausgestaltung normalerweise den Improvi-
sationskiinsten des Jazzmusikers anvertraut ist,
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ausgeschrieben sind. Meine Erwartungen gingen
dahin, dafl sich die Musiker zuniichst horend mit
dem Jazz vertraut machen und ein Gefiihl fiir thn
entwickeln wiirden, um dann ithre Erfahrungen auf
ihre ansonsten im wesentlichen ,straight” gespiel-
ten Interpretationen zu iibertragen. Einige Musiker
gehen mit gutem Erfolg so vor, doch scheinen vie-
le Blockflotisten, die meine Werke interpretieren
wollen, zu glauben, dafl Jazz in weiten Teilen im-
provisiert wird und daher eine Musik ist, die sich
weiterentwickelt. Folglich weichen sie bewufit von
meinem Notentext ab und machen ihn zu einem
abstrakten intellektuellen Ort fiir ihre Interpreta-
tionen. Diese Anderungen werden jedoch oft ohne
Hintergrundwissen vorgenommen, und die Ergeb-
nisse sind zuweilen weit entfernt von der Tradition
des Jazz.

Weiter zum Thema ,,Swing“: hier haben wir noch
ein Problem, das nur durch Jazz-Héren vollstindig
zu losen ist. Wenn wir sagen, dafl Jazz ,swingt®,
dann bezichen wir uns auf die folgenden Eigen-
Schaflcn:

1. ein festes Metrum,

2. cine Tendenz, dem Hérer eine physische Reak-
tion zu entlocken, wie Hindeklatschen oder Wip-
pen mit dem Fuf},

3. cinen antriebsstarken, vorwirtsstrebenden Cha-
rakter,

4. einen aufmunternden Schwung,

Worte allein reichen jedoch nicht aus, um ,Swing®
in bezug auf Jazz zufriedenstellend zu definieren.
Die genannten vier Charakteristika kénnten ge-
nausogut auf einen Marsch oder auf Rockmusik
bezogen werden. Diese swingen in einem sehr all-
gemeinen Sinne auch, aber nicht in der speziellen
Art und Weise des Jazz.

Der ,,Swing“ wird am empfindlichsten beeintrich-
tigt, wenn Spieler kein festes Metrum einhalten.
Dies geschieht meistens bei der Auffithrung von
Solostiicken, insbesondere bei langen Notenwerten
und Pausen. Ich habe es aber auch schon bei Teilen
meiner Ensemblekompositionen erlebt, in denen
nur ein Instrument spielt. Es wire hilfreich, mit
Metronom zu iiben, aber der oder die Ausfiihren-
de(n) sollte(n) sich nach Kriften bemiihen, das Ge-
fiihl fiir das Metrum zu verinnerlichen.

Die Formen der melodischen Linien des Bebop
wahrzunehmen und darzustellen ist nicht leicht.
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Wiederum ist die Vertrautheit mit dem Idiom
durch intensives und extensives Horen das Mittel
der Wahl. Es ist aber auch nétig, genan zu wissen,
was getan werden muff. Die melodischen Linien
des Bebop weisen oft Synkopen innerhalb einer
langen Folge von Achtelnoten auf. Wenn die Folge
von Achtelnoten ohne Hervorhebung dieser syn-
kopierten Akzente gespielt wird, geht das Wesent-
liche des melodischen Materials verloren. Schauen
wir uns z. B. die Passage in Beispiel 2a aus dem Satz
oLunch“ aus I’d Rather Be in Philadelphia (Uni-
versal Edition, T. 41-44) an. Viele Interpretationen,
die ich gehort habe, betonen die Noten, die mit
dem Grundschlag zusammenfallen, wic in Berspiel
2b. Diese Spielweise verschleiert die Essenz der me-
lodischen Formen. Beispiel 2¢ zeigt die angemesse-
nen Betonungen. Diese Punkte sollten subtil, nicht
kraftvoll, hauptsichlich durch eine etwas hirtere
Artikulation hervorgehoben werden.

Zusammenfassend hier die besten Losungswege fiir
dic obengenannten Probleme:

1. Jazz héren! Um meine Musik angemessen zu in-
terpretieren, mufl man keine cingehenden Jazz-
kenntnisse oder die Fihigkeiten eines professionel-
len Jazzmusikers haben. Aber cin Gefiihl fiir die
Musik ist unabdingbar, und man bekommt es am
besten durchs Horen.

2. Dieungleichen Achtelnoten (,,Jazz Inegal®) mit
der Vorstellung angehen, dafl die Punktierung bei
langsamen Tempi schirfer, bei schnelleren Tempi
milder ist.

3. Die Tone weich binden, nicht staccato spielen.
4. Die Musik ,straight* spielen. Keine barocken
Verzierungen verwenden, Rhythmen verindern.
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dramatische oder choreographische Affektierthei-
ten hinzufiigen oder uniibliche Klangfarben ver-
wenden.

5. Ein festes Metrum cinhalten.

6. Die melodischen Formen untersuchen und sie
durch Artikulation subtil zur Geltung bringen.
Deutsch von D, Presse-Requard: [

i Vogt&Fritz“
d Schweinfurt
NEUERSCHEINUNGEN

Zwei Blockfléten

- Roland Leistner-Mayer VF1194
Tanzstiick op. 20 (2 Altblockfléten und Perc. ad lib.)
zeitgemaBe Tonsprache, leicht

Blockflétenensemble

- Hartmut Schmidt VF 1233
Cassation per il Dolcimelo
(Alt'Tenor/Bass/GroBbass/Subbass - 4 Spieler)
sehr modem, duBerst attraktiv, mittelschwer-schwer

- Roland Leistner-Mayer VF 1206
Drei Bagatellen fiir Blockfistenquartett
gemaBigt moderne Tonsprache, leicht-mittelschwer

Kammermusik

- Fritz Pilsl VF 1099
Drei Epigramme fiir zwel Blockfléten (F) und Gitarre
geméafigt modern, leicht bis mittelschwer

Bitte fordern Sie unseren Gesamtkatalog an:
\ Vogté&Fritz, Fr.-Stein-Str. 10, 97421 Schweinfurt
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The Ensemble
Collection

Diese kurzen, stili-
stisch sehr unter-
schiedlichen Original-
kompaositionen von
John Kember sind eine
wertvolle Bereicherung
des Repertoires zum
Ensemblespiel bei
Konzent- und Schul-
abschluBaufilithrungen
sowie beim gemeinsa-
men vergniglichen Musizieren. Schwierigkeit: 34
« ED 12613, 2 Fliten und Klavier, DM 24—

* ED 12499, 2 Klarinetten und Klavier, DM 22.-

MICHEL BLAVET

6 Sonalen

fiir Fléte und B.c.op. 2, (Hugo Ruf),
Heft 1: Sonaten 1-3, FTR 164

Heft 2: Sonaten 4-6, FTR 165
Schwierigkeit: 3

Je Heit DM 28,

The Ensemble
ffrafl"r\_‘r‘ffn_.u 0

]

NIKOLAUS DELIUS (HRSG.)

MarcelMoyse — So blieb ich in Form

Moyse war Professor am Conservatoire National
de Musique de Paris* und einer der groBen Flotisten
des 20. Jahrhunderts, Seine padagogischen und
kiinstlerischen Eriahrungen hat er 1974 in dem vor-
liegenden Studienbuch zusammengefaldt, das jetzt
erstmals in einer dreisprachigen Ausgabe einem
breiten Leserkreis zuganglich gemacht wird.
Besonders wertvoll wird dieses Ubungsbuch durch
die Texte, in denen er prignant und in der fiir ihn
typischen humorvollen Art zu Fragen des Ubens,
der Stilistik, der Tongestaltung und Spieltechnik
Stellung nimmt.

Hilfestellung fiir professionelle Flitisten, denen
wenig Ubezeit zur Verfiigung steht

Best.-Nr. ED 8526, DM 32

DANIEL ROTH

Ain Karim

Fantaisie fiir Flote und Orgel

Ain Karim*® ist der Name des Ortes in der Nahe
von Jerusalem, an dem wahrscheinlich die hl. Maria
iden Text des Magnificat” sprach. Die Textstelle
JEr stiirzt die Michtigen vom Thron und erhiht die
Niedrigen® greift Daniel Roth (geb. 1942) auf, um
damit den Kontrast zwischen der kleinen” Flote
und der ,monumentalen” Orgel herauszustellen.
Schwierigkeit: 4

ED 8761, DM 32,

MIKE SCHOENMEHL

Fun with Jazz Flute 1

fiir Fléte und Klavier plus CD

Leichte Jazz- und Popsticke fiir den ersten Anfang;
auch die Klavierstimme ist leicht spielbar.
Schwierigkeit: 1-2

Notenausgabe + CD, ED 8881, DM 34,

SCHOTT !

XVI

NEUERSCHEINUNGEN

HERBERT WILLI

Flotenkonzert (1993)

Schwierigkeit: 6

ED 8344, Klavierauszug mit Solostimme, DM 42—

Neue Serie
Fléit ik der M r Schule
Die Mannheimer Schule ist seit Hugo Riemann ein
Sammelbegriff fiir das Musikwesen der Kurpfalz
unter dem von 17431778 in Mannheim residie-
renden Kurfirsten Karl Theodor und fiir die
Musiker, die in dieser Zeit in Mannheim wirkten,
Mit unserer Reihe Flotenmusik der Mannheimer
Schule sollen Mannheimer Komponisten (u.a.
|. Wendling und |. G. Mezger) und Flitisten, die fiir
Flite geschrieben haben, mit heute noch editions-
wiirdigen Werken vorgestellt werden.
* Heft 1
JOHANN WENZEL
STAMITZ
Sonata G-Durf
tr Querflote und B.c.,
op. 4/3 (Hugo Ruf)
Schwierigkeit: 3
| ED 8661, DM 20,-
|« Heft2
JOHANN BAPTIST
WENDLING
Sonata D-Dur
op. 4/3 (Hugo Ruf ).

o]

fiir Querfléte und B.c.,
Schwierigkeit: 3
ED 8662, DM 22,-

Die Serie wird fortgesetzt mit Werken

von Martin Friedrich Cannabich,

Sonate D-Dur Queriléte und B.c., ED B663 (Heft 3) /
Johann Georg Mezger, Sonate G-Dur Querfléte und
B.c., ED 8664 (Heft 4)

TARQUINIO MERULA

2 Sonaten

Frilhbarocke Sonaten des in Bergamo und Cremona
wirkenden KomponistenMerula (vor 1590 - nach
1652) fiir Sopranblockfléte (Violine) und B.c
(Martin Nitz). Schwierigkeit: 3

OFB 187, DM 19,50

JACQUES CHRISTOPHE NAUDOT

Sonata c-Moll

fiir AltblockflGte (Flte / Oboe) und B.c.

{Hugo Ruf)

Die Sanate darf als Blockflitensonate angesehen
werden, denn sie ist Bestandieil einer um die Mine
des 18. Jahrhunderts in Frankreich entstandenen
Handschrift, die Blockflitenkompositionen belgi-
scher, franzdsischer und italienischer Komponisten
enthilt. Schwierigkeit: 3

OFB 185, DM 20,-

GEORG PHILIPP TELEMANN

Trio-Sonate F-Dur

fir Altblockfldte, Violine und B.c. (Edgar Hunt).
Schwierigkeit: 3

OFB 1016, DM 18—

BLASER'
AKTUELL

GEORG PHILIPP
TELEMANN

50 neue Menuette
Sammlung . Zweytes Sieben

mal Sieben und Ein Menuet*

fiir Altblockfliite (Flgte / Violine) und B.c.

{TW 34:51-100), (Klaus Hofmann)

Es handelt sich um hichst ansprechende,
technisch nicht allzu schwierige Hausmusik,
vor allem aber um ideales Unterrichtsmaterial,
das mit kurzen, berschaubaren Satzen in ein
relativ breites Tonartenspektrum einfiihrt (bis
hin zu Es-Dur und f-Moll, A-Dur und h-Moll).
Die Stiicke sind geeignet, junge Spieler mit dem
musikalischen Vokabular des Hochbarock und
typischen technischen Problemen
(Dreiklangsbrechungen, grofie Spriinge, Triller)
spielerisch vertraut zu machen,

Schwierigkeit: 2-3

OF8 182, DM 36~/

Blockflote einzeln, OFB 182-01, DM 10,/
Basso, OFB 182-02, DM 10,-

NORBERT J. SCHNEIDER

Nekyia

fiir Oboe (Englischhom ad lib.) und Orgel.
Schwierigkeit: 4

ED 8676, DM 22,-

Klarinette

Mazltov!

Jiidisch-amerikanische Hochzeitsmusik
————— 16 Sticke fir

e ; Klarinette (B oder C),
meblazltOV! herausgegeben von

p— -

e dem renommierten

et erte Klezmer-Klarinettisten

-~

und Forscher joel
Rubin, Die Klari-
netten-Stimme enthilt
zahlreiche Harmonie
Angaben, so dafl
andere Begleitinstru-
# | mente mitspielen
=1 konnen. In einem
ausfiihrlichen Vorwort wird u.a. auf die einzelnen
Stiicke eingegangen. Schwierigkeit: 5
ED 8695, DM 28~

HANS UND MARIANNE MAGOLT

Die schinsten Weihnachtslieder, Volks- und
Kinderlieder

Sehr leicht bearbeitet fiir 1-2 Klarinetten (wahlwei-
se mit 2. Stimme),

Plus CD zum Mitspielen

A h btelind

gal
* Noten, ED 8938, DM 14,80
* Noten + CD , ED 8938-50, DM 24,80

Ausgabe Volks- und Kinderlieder
* Noten, ED 8939, DM 14,80
* Noten + CD , ED 8939-50, DM 24,80
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Neuexschernu
furBlockflote

UNNVERSAL EDIMON UE

im.’ T I

BLOCKFLOTEN-
Partitur und Stimmen

ngen ,

UARTETTE

Petite Fleur / Wild Cat Blues

(Sydney Bechet / Thomas Waller / Clarence Williams)

fiir Blockfloten-Quartett

herausgegeben von Heidi Brunner [2]

UE 30490 DM 20.-

- nur lieferbar nach Deutsehland und Osterreich

bereits erschienen:

Mein kleiner, griiner Kaktus
- Am Sonntag will mein
SiiBer mit mir segeln gehn
[1/2] UE 30488 DM 20.-
Happy Days are here again
(Wochenend' und Sonnenschein)
- Tea for Two

von Milton Ager / Vincent
Youmans [2] UE 30489 DM 20.-

Pigalle - American Patrol
2] UE 30224 DM 20.-

Chattanooga Choo Choo -
Moonlight Serenade
[2] UE 30487 DM 20.-

UE Blockflote

Puttin’ on the Ritz -
Icecream
[1/2] UE 30485 DM 20.-

‘Was machst Du mit dem
Knie, lieber Hans -

Die siibesten Friichte

121 UE 30486 DM 20,-
Harry Lime - Take Five

[1/2] UE 30256 DM 22.-
The Little Drummer Boy -
Hallelujah!

[2] UE 30458 DM 20.-

Blockflotenmusik fiir junge Spieler

herausgegeben von Viktor Fortin unter Mitarbeit
von Adelheid Creuzburg und Robert Finster

[1/3]
aus dem Inhali:

Solostiicke:

Telemann, aus Fantasie F-Dur
(S oder A)

Duos:

Oh when the Saints (AA)
Mozart: Ein Midchen oder
Weibchen (SS oder AA)
Chedeville, Noéls

Boismortier, aus 6 Suiten op. 11 -
Rigaudon und Jigue

Telemann, aus Triosonate C-Dur
- Dido

Easy Jazz Duets - Nr. 2

Universal Edition » Wien

UE 31222 DM 24.-

Blockfléte(n) und Klavier

Bach, 3. Satz aus der
Sonate g-Moll

Bergamasca
Ragtime Razzle
Staeps, aus ,,Mobile™

Dieupart, aus 6 Sonaten -
Sonate 111 e-Moll: Vivace

Scottish Airs

und viele andere Stiicke




Moeck Blockfloten und Noten
in aller Welt.....

Moeck Rottenburgh seit
30 Jahren die meistgespiel-
ten Solofloten, in
Stimmung und Klang
immer weiter verbessert.

Sopranino bis Bafs.

Moeck Sopran- und
Altblockfloten nach Jan
Steenbergen (1675-1728)
und Alt nach Thomas
Stanesby senior (1668-
1734) mit hohem engen
Windkanal und dem
besonderen Barocktimbre,
a’ 415 und 440.

Moec!e Renaissance B

Consort, neu konzipiert,
vom Sopranino bis zum

Subbafi. Fiir die chorische —

Musik des 16. Jahrbun- L;Z.
derts. Friithbarocke Sopran- o0
und Altblockfloten nach —
H. F. Kynseker (1636- |
1686).

Moeck Flauto leggero,
handlich und leicht, fiir

das chorische Spiel,
Sopranino bis GrofSbafs.

Moeck Sopran-Schulblock-
floten aus Ahorn und
Birnbaum; Flauto 1,

die pflegeleichte

aus Spezialkunststoff,

dto. Flauto 1 plus,

aber mit Holzunterteil.

M oeck Flauto Penta, eine

pentatonische Sopranflote,
ganz aus Ahorn oder auch

mit Kunststoffkopf.

m Moeck Verlag sind
iiber 1000 Ausgaben mit
Blockflotenmusik und anch
die vielgelesene Fachzeit-
schrift TIBIA, Magazin fiir
Holzbliser, erschienen.

MOEC

engagiert und erfabren mit Blockfloten und deren Literatur

Moeck Verlag und Musikinstrumentenwerk, Postfach 3131, D-29231 Celle



DIE GELBE SEITE

»Nachrichten aus Philadelphia“. Pete Rose duflert sich zur Interpretation seiner Werke

In diesem Artikel werde ich versuchen, einen Teil
meines Vortrages, den ich anlifilich des 4. Oster-
reichischen ERTA-Kongresses im Mai 1998 gehal-
ten habe, schriftlich wiederzugeben, und zwar je-
nen Teil, der sich mit der Interpretation meiner
eigenen Kompositionen befafite. Die folgenden
Angaben bezichen sich auf meine am Jazz orien-
tierten Stiicke (insbesondere auf die Stiicke im Be-
bop-Stil), also auf die Mehrzahl meiner verdffent-
lichten Werke, wie z. B. Tall P. (Moeck Verlag), The
Kid from Venezuela, New Braun Bag (Universal
Edition) sowie Bass Burner (Carus-Verlag). In ab-
gemilderter Form konnen sie auch auf Wayfaring
Stranger (Moeck Verlag) bezogen werden. Sie gel-
ten nicht (oder vielleicht nur abschnittsweise) fiir
Waiting for a Bus (Universal Edition) oder viele
meiner neueren Kompositionen, in denen Elemen-
te des Jazz mit Zitaten, musikalischen Einfliissen
aus aller Welt sowie Theater verbunden werden.
Auch fiir meine improvisatorischen Arbeiten der
achtziger Jahre gelten sie nicht.

Ich bin durchaus kein Mensch, der nur das Negati-
ve sieht, aber es wire schlicht Zeitverschwendung,
wenn ich mich tber all die guten Aspekte der vie-
len Interpretationen obengenannter Stiicke auslas-
sen wollte, dieich gehort habe. Am hilfreichsten fiir
jemanden, der eine dieser Kompositionen einstu-
diert, ist eine Darstellung der am hiufigsten auftre-
tenden Probleme, deren Untersuchung sowie An-
satze zu threr Losung.

Welche Probleme treten bei der Auffithrung dieser
Werke am haufigsten auf? Wenn wir die offen-
sichtlichsten tibergehen, wie z. B. unzureichende
technische Fahigkeiten der Spieler, mangelnde En-
sembleerfahrung oder ungentigende Vorbereitung
(Defizite, die die Auffithrung jeglicher Musik ne-
gativ beeinflussen), so kénnen wir die wichtigsten
Probleme in vier Bereiche einteilen:

1. Eine falsche Vorstellung von ,Jazz Inegal“ und
ein insgesamt falscher Begriff von Artikulation (ei-
gentlich zwei Punkte, jedoch so eng miteinander
verkniipft, dafl ich sie zu einem zusammenfassen
-mochte).

2. Ein falsches Verstindnis von Absicht und
Asthetik dieser Werke.
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3. Zu wenig ,,Swing“.

4. Kein Konzept von melodischen Formen und
ihrer Darstellung (die Artikulation eingeschlos-
sen).

»Jazz Inegal“ - sicherlich ein Begriff aus unter-
schiedlichen Quellen — wurde in Ausgaben fiir die
Blockflote tiblicherweise wie in Beispiel 1a darge-

edey
Beispiel 1a J ] = J ﬁ

stellt (und deshalb von Blockflétisten so gelernt
und allgemein verwendet). Das Problem ist, daf§
sich diese Spielweise nur fiir langsame Tempi eig-
net. Bei schnelleren Tempi sollten die Achtelnoten
mehr wie in Beispiel 1b ausgefithrt werden. Gene-

==
Beispiel 1b J j = n

rell gilt fir das Jazzspiel: je schneller das Tempo,
desto gleichmifliger miissen die Achtelnoten ge-
spielt werden. Einige Solisten und Ensembles ver-
schlimmern das Problem noch, indem sie beim
tibermifigen ,inegal“-Spiel die Téne durch stacca-
to-Artikulation voneinander absetzen, anstatt sie,
wie es richtig wire, weich und gebunden zu spielen.
Dies fiihrt zu einem ziemlich steifen Feeling und
klingt bestenfalls unpassend, schlimmstenfalls wie
eine Jazzparodie (wobei die Absicht der Spieler
durchaus aufrichtig sein mag).

Das Problem ist vor allem dadurch zu l6sen, dafl
man Jazz-Aufnahmen (insbesondere Bebop) auf-
merksam hort und versucht, ein Gefiihl dafiir zu
bekommen, was die Musiker tun. Vieles, was mit
der Auffithrungspraxis des Jazz zusammenhingt,
kann man am besten durch Héren lernen, und bis
vor einiger Zeit war dies in der Tat der einzige Weg.
Vom technischen Standpunkt aus wiirde ich wei-
terhin vorschlagen, beim langsamen Uben einzel-
ner schwieriger Passagen gleichmifiige Achtel zu
spielen, bis man dem Originaltempo ziemlich nahe
gekommen ist. Erst dann sollten die Achtel ,ine-
gal“ getibt werden.
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Das Mifdverstehen der Absicht und Asthetik meiner
Kompositionen ist ein komplexer Vorgang und
zeigt sich auf verschiedenste Art. Im wesentlichen
sollen meine Stiicke so gespielt werden, wie ich sie
geschrieben habe — wobei ich viele Auffithrungen
gehort habe, bei denen dies nicht der Fall war. Aus
irgendwelchen seltsamen Griinden haben viele Aus-
fiilhrende meine Werke mit Barockverzierungen
und sogar franzosischen Barockornamenten verse-
hen, was, milde ausgedriickt, zu sehr befremdlichen
Ergebnissen gefithrt hat. Andere haben den Rhyth-
mus verindert, um die Musik mit ungeschriebenen
Synkopen ,aufzujazzen®. Das Problem liegt darin,
daf einige dieser Spieler wenig Jazz gehort haben
und deshalb kein Gefiihl dafiir besitzen, was fiir
den Rhythmus dieser Musik idiomatisch ist. Sie sind
mit dem Idiom sicherlich nicht vertraut genug, um
selbstindig und von sich aus rhythmisch zu verbes-
sern, was ich geschrieben habe.

Andere Versuche, meine Stiicke auszugestalten, be-
inhalteten dramatische Affektiertheiten wie z. B.
Fingerschnipsen, das Nachahmen eines Becken-
schlages (tsss) bei Pausen im Notentext sowie tanz-
ihnliche Korperbewegungen. Wenn auch der leb-
hafte, am Jazz orientierte Gehalt meiner Werke fiir
die Blockflote ungewohnlich sein mag, so ist er
nichtsdestoweniger asthetisch als Kammermusik
gedacht und sollte auf diese traditionelle Art dar-
geboten werden. Wiirden die betreffenden Block-
flotisten solche Dinge tun, wenn sie ein Stiick aus
Renaissance oder Barock spielten?

Einige Ausfiihrende haben ihre eigenen klangfarb-
lichen Gesten, wie einen sehr harten Ansatz und
das sogenannte ,sputato®, eingebracht in der An-
nahme, dafl dies meine Notentexte interessanter
mache. Tatsichlich wirken sie meist storend und
unbeholfen, insbesondere in Ensemblestiicken, wo
sie unter Umstinden den harmonischen Gehalt
verschleiern. Gespielt werden sollten die notierten
Harmonien, nicht etwa mikrotonale Anniherun-
gen durch tiberblasenen Ansatz oder explosive
Gerausche mit fragwiirdigem Tonanteil.

All diese Ubeltaten entsprieflen derselben Wurzel.
Ich wollte Musik mit einem starken und reinen
Jazzgehalt schaffen, die von klassisch ausgebildeten
Blockflotisten bewiltigt werden kdnnte — tatsich-
lich liegt der einzige Unterschied zwischen diesen
Stiicken und echtem Jazz darin, daf} die Soloteile,
deren Ausgestaltung normalerweise den Improvi-
sationskiinsten des Jazzmusikers anvertraut ist,
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ausgeschrieben sind. Meine Erwartungen gingen
dahin, daff sich die Musiker zunichst horend mit
dem Jazz vertraut machen und ein Gefiihl fiir ihn
entwickeln wiirden, um dann ihre Erfahrungen auf
ihre ansonsten im wesentlichen ,,straight gespiel-
ten Interpretationen zu tbertragen. Einige Musiker
gehen mit gutem Erfolg so vor, doch scheinen vie-
le Blockflotisten, die meine Werke interpretieren
wollen, zu glauben, dafl Jazz in weiten Teilen im-
provisiert wird und daher eine Musik ist, die sich
weiterentwickelt. Folglich weichen sie bewuf$t von
meinem Notentext ab und machen ihn zu einem
abstrakten intellektuellen Ort fiir ihre Interpreta-
tionen. Diese Anderungen werden jedoch oft ohne
Hintergrundwissen vorgenommen, und die Ergeb-
nisse sind zuweilen weit entfernt von der Tradition
des Jazz.

Weiter zum Thema ,,Swing“: hier haben wir noch
ein Problem, das nur durch Jazz-Horen vollstandig
zu l6sen ist. Wenn wir sagen, daf} Jazz ,swingt®,
dann beziehen wir uns auf die folgenden Eigen-
schaften:

1. ein festes Metrum,

2. eine Tendenz, dem Horer eine physische Reak-
tion zu entlocken, wie Handeklatschen oder Wip-
pen mit dem Fuf3,

3. einen antriebsstarken, vorwirtsstrebenden Cha-
rakter,

4. einen aufmunternden Schwung.

Worte allein reichen jedoch nicht aus, um ,,Swing®
in bezug auf Jazz zufriedenstellend zu definieren.
Die genannten vier Charakteristika konnten ge-
nausogut auf einen Marsch oder auf Rockmusik
bezogen werden. Diese swingen in einem sehr all-
gemeinen Sinne auch, aber nicht in der speziellen
Artund Weise des Jazz.

Der ,,Swing® wird am empfindlichsten beeintrach-
tigt, wenn Spieler kein festes Metrum einhalten.
Dies geschieht meistens bei der Auffithrung von
Solostiicken, insbesondere bei langen Notenwerten
und Pausen. Ich habe es aber auch schon bei Teilen
meiner Ensemblekompositionen erlebt, in denen
nur ein Instrument spielt. Es wire hilfreich, mit
Metronom zu iiben, aber der oder die Ausfithren-
de(n) sollte(n) sich nach Kriften bemiihen, das Ge-
fiihl fir das Metrum zu verinnerlichen.

Die Formen der melodischen Linien des Bebop
wahrzunehmen und darzustellen ist nicht leicht.
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Wiederum ist die Vertrautheit mit dem Idiom
durch intensives und extensives Horen das Mittel
der Wahl. Es ist aber auch nétig, genau zu wissen,
was getan werden mufi. Die melodischen Linien
des Bebop weisen oft Synkopen innerhalb einer
langen Folge von Achtelnoten auf. Wenn die Folge
von Achtelnoten ohne Hervorhebung dieser syn-
kopierten Akzente gespielt wird, geht das Wesent-
liche des melodischen Materials verloren. Schauen
wir uns z. B. die Passage in Beispiel 2a aus dem Satz
,Lunch® aus I’d Rather Be in Philadelphia (Uni-
versal Edition, T. 41-44) an. Viele Interpretationen,
die ich gehort habe, betonen die Noten, die mit
dem Grundschlag zusammenfallen, wie in Beispiel
2b. Diese Spielweise verschleiert die Essenz der me-
lodischen Formen. Beispiel 2c zeigt die angemesse-
nen Betonungen. Diese Punkte sollten subtil, nicht
kraftvoll, hauptsichlich durch eine etwas hirtere
Artikulation hervorgehoben werden.

Zusammenfassend hier die besten Losungswege fiir
die obengenannten Probleme:

1. Jazz héren! Um meine Musik angemessen zu in-
terpretieren, mufl man keine eingehenden Jazz-
kenntnisse oder die Fihigkeiten eines professionel-
len Jazzmusikers haben. Aber ein Gefiihl fir die
Musik ist unabdingbar, und man bekommt es am
besten durchs Horen.

2. Dieungleichen Achtelnoten (,,Jazz Inegal) mit
der Vorstellung angehen, daf} die Punktierung bei
langsamen Tempi schirfer, bei schnelleren Tempi
milder ist.

3. Die Tone weich binden, nicht staccato spielen.
4. Die Musik ,straight* spielen. Keine barocken

Verzierungen verwenden, Rhythmen verdndern.

TIBIA 4/98

dramatische oder choreographische Affektierthei-
ten hinzufiigen oder uniibliche Klangfarben ver-
wenden.

5. Ein festes Metrum einhalten.

6. Die melodischen Formen untersuchen und sie
durch Artikulation subtil zur Geltung bringen.
Deutsch von D. Presse-Requardt [

Vogt&Fritz

o Schweinfurt

NEUERSCHEINUNGEN

Zwei Blockfléten

- RolandLeistner-Mayer VF 1194
Tanzstiick op. 20 (2 Altblockfléten und Perc. ad lib.)
zeitgeméBe Tonsprache, leicht

Blockflétenensemble

- Hartmut Schmidt
Cassation per il Dolcimelo
(Alt/Tenor/Bass/GroBbass/Subbass - 4 Spieler)
sehr modern, duBerst attraktiv, mittelschwer-schwer

- Roland Leistner-Mayer VF 1206

Drei Bagatellen fur Blockfltenquartett
gemaBigt moderne Tonsprache, leicht-mittelschwer

Kammermusik

- Fritz Pilsl VF 1099
Drei Epigramme fiir zwei Blockfiéten (F) und Gitarre
gemaBigt modern, leicht bis mittelschwer

VF 1233

Bitte fordern Sie unseren Gesamtkatalog an:
\_ Vogt & Fritz, Fr.-Stein-Str. 10, 97421 Schweinfurt )
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The Ensemble
Collection

Diese kurzen, stili-
stisch sehr unter-
schiedlichen Original-
kompositionen von
John Kember sind eine
wertvolle Bereicherung
des Repertoires zum
Ensemblespiel bei
Konzert- und Schul-
abschluBauffiihrungen
sowie beim gemeinsa-
men vergniglichen Musizieren. Schwierigkeit: 34
* ED 12613, 2 Fléten und Klavier, DM 24,—

* ED 12499, 2 Klarinetten und Klavier, DM 22,

MICHEL BLAVET

6 Sonaten

fiir Flote und B.c.op. 2, (Hugo Ruf),
Heft 1: Sonaten 1-3, FTR 164

Heft 2: Sonaten 4-6, FTR 165
Schwierigkeit: 3

Je Heft DM 28,-

The Ensemble
Collection ©

NIKOLAUS DELIUS (HRSG.)

MarcelMoyse — So blieb ich in Form

Moyse war Professor am ,Conservatoire National
de Musique de Paris” und einer der groRen Flétisten
des 20. Jahrhunderts. Seine padagogischen und
kiinstlerischen Erfahrungen hat er 1974 in dem vor-
liegenden Studienbuch zusammengefalt, das jetzt
erstmals in einer dreisprachigen Ausgabe einem
breiten Leserkreis zuganglich gemacht wird.
Besonders wertvoll wird dieses Ubungsbuch durch
die Texte, in denen er pragnant und in der fiir ihn
typischen humorvollen Art zu Fragen des Ubens,
der Stilistik, der Tongestaltung und Spieltechnik
Stellung nimmt.

Hilfestellung fiir professionelle Flotisten, denen
wenig Ubezeit zur Verfiigung steht

Best.-Nr. ED 8526, DM 32,-

DANIEL ROTH

Ain Karim

Fantaisie fiir Flote und Orgel

,Ain Karim” ist der Name des Ortes in der Nihe
von Jerusalem, an dem wahrscheinlich die hl. Maria
iden Text des ,Magpnificat” sprach. Die Textstelle
,Er stiirzt die Méachtigen vom Thron und erhéht die
Niedrigen” greift Daniel Roth (geb. 1942) auf, um
damit den Kontrast zwischen der ,kleinen” Flote
und der ,monumentalen” Orgel herauszustellen.
Schwierigkeit: 4

ED 8761, DM 32,-

MIKE SCHOENMEHL

Fun with Jazz Flute 1

fur Flote und Klavier plus CD

Leichte Jazz- und Popstiicke fiir den ersten Anfang;
auch die Klavierstimme ist leicht spielbar.
Schwierigkeit: 1-2

Notenausgabe + CD, ED 8881, DM 34,—

XVI

NEUERSCHEINUNGEN

HERBERT WILLI

Flotenkonzert (1993)

Schwierigkeit: 6

ED 8344, Klavierauszug mit Solostimme, DM 42—

Neue Serie
Flo: ik der Mannhei Schule
Die Mannheimer Schule ist seit Hugo Riemann ein
Sammelbegriff fiir das Musikwesen der Kurpfalz
unter dem von 17431778 in Mannheim residie-
renden Kurfiirsten Karl Theodor und fiir die
Musiker, die in dieser Zeit in Mannheim wirkten.
Mit unserer Reihe Flotenmusik der Mannheimer
Schule sollen Mannheimer Komponisten (u.a.
J. Wendling und ). G. Mezger) und Flétisten, die fiir
Fl6te geschrieben haben, mit heute noch editions-
wiirdigen Werken vorgestellt werden.
* Heft 1
JOHANN WENZEL
STAMITZ
Sonata G-Durf
tir Querflote und B.c.,
op. 4/3 (Hugo Ruf).
Schwierigkeit: 3
ED 8661, DM 20,—-
® Heft 2
JOHANN BAPTIST
WENDLING

= e Sonata D-Dur
fiir QuerflGte und B.c., op. 4/3 (Hugo Ruf ).
Schwierigkeit: 3
ED 8662, DM 22,-

Die Serie wird fortgesetzt mit Werken

von Martin Friedrich Cannabich,

Sonate D-Dur Querflote und B.c., ED 8663 (Heft 3) /
Johann Georg Mezger, Sonate G-Dur Querfléte und
B.c., ED 8664 (Heft 4)

Blockflote

TARQUINIO MERULA

2 Sonaten

Frithbarocke Sonaten des in Bergamo und Cremona
wirkenden KomponistenMerula (vor 1590 - nach
1652) fiir Sopranblockfléte (Violine) und B.c.
(Martin Nitz). Schwierigkeit: 3

OFB 187, DM 19,50

JACQUES CHRISTOPHE NAUDOT

Sonata c-Moll

fiir Altblockflote (Fléte / Oboe) und B.c.

(Hugo Ruf)

Die Sonate darf als Blockflétensonate angesehen
werden, denn sie ist Bestandteil einer um die Mitte
des 18. Jahrhunderts in Frankreich entstandenen
Handschrift, die Blockflétenkompositionen belgi-
scher, franzosischer und italienischer Komponisten
enthalt. Schwierigkeit: 3

OFB 185, DM 20,

GEORG PHILIPP TELEMANN

Trio-Sonate F-Dur

fiir Altblockflote, Violine und B.c. (Edgar Hunt).
Schwierigkeit: 3

OFB 1016, DM 18,

BLASER'
AKTUELL

GEORG PHILIPP
TELEMANN

50 neue Menuette
Sammlung ,Zweytes Sieben

mal Sieben und Ein Menuet”

fiir Altblockfléte (Flote / Violine) und B.c.

(TW 34:51-100), (Klaus Hofmann)

Es handelt sich um hochst ansprechende,
technisch nicht allzu schwierige Hausmusik,
vor allem aber um ideales Unterrichtsmaterial,
das mit kurzen, iiberschaubaren Sitzen in ein
relativ breites Tonartenspektrum einfiihrt (bis
hin zu Es-Dur und f-Moll, A-Dur und h-Moll).
Die Stiicke sind geeignet, junge Spieler mit dem
musikalischen Vokabular des Hochbarock und
typischen technischen Problemen
(Dreiklangsbrechungen, groBe Spriinge, Triller)
spielerisch vertraut zu machen.

Schwierigkeit: 2-3

OFB 182, DM 36,/

Blockflote einzeln, OFB 182-01, DM 10,-/
Basso, OFB 182-02, DM 10~

Oboe

NORBERT J. SCHNEIDER

Nekyia

fiir Oboe (Englischhorn ad lib.) und Orgel.
Schwierigkeit: 4

ED 8676, DM 22,—

Klarinette

Mazltov!

Jiidisch-amerikanische Hochzeitsmusik

16 Stiicke fiir
Klarinette (B oder C),
herausgegeben von
dem renommierten
Klezmer-Klarinettisten
und Forscher Joel
Rubin. Die Klari-
netten-Stimme enthalt
zahlreiche Harmonie-
Angaben, so dafl
andere Begleitinstru-
mente mitspielen
kénnen. In einem
ausfiihrlichen Vorwort wird u.a. auf die einzelnen
Stiicke eingegangen. Schwierigkeit: 5

ED 8695, DM 28,

HANS UND MARIANNE MAGOLT

Die schonsten Weihnachtslieder, Volks- und
Kinderlieder

Sehr leicht bearbeitet fiir 1-2 Klarinetten (wahlwei-
se mit 2. Stimme),

Plus CD zum Mitspielen

A s AT htcliad

5
* Noten, ED 8938, DM 14,80
¢ Noten + CD , ED 8938-50, DM 24,80

Ausgabe Volks- und Kinderlieder
* Noten, ED 8939, DM 14,80
¢ Noten + CD , ED 8939-50, DM 24,80

SCHOTT reaMusie — Music ror oul
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