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Rien de Reede

Niederlindische Flotisten und Flotisten in den Niederlanden 1700-1900, Teil 1

— Fiir Nikolaus Delius -

In den letzten zehn Jahren sind mehrere Ver-
offentlichungen tiber den Flotenbau! und die
Flotenliteratur? in den Niederlanden erschie-
nen.

Uber die Entwicklungsgeschichte und die Ge-
nealogie des Flotenspiels in den Niederlanden
im 18. und 19. Jahrhundert ist bisher jedoch
kaum etwas bekannt geworden. Viele Fragen
sind noch offen, vor allem erwa, welche die
bedeutendsten Spieler waren. Haben die nie-
derlindischen oder vielleicht auch auslindi-
sche Flotisten das Niveau und den Stil des
Flotenspiels bestimmt? Haben sich die Kom-
ponisten auf das beschrankt, was die Flotsten
spielen konnten, oder gab es Spieler, die durch
den besonderen Charakter ihres Spiels die
Komponisten gerade zu einer bestimmten
Schreibweise stimulierten, wie es z.B, Wend-
ling oder Blavet vermochten? Gab es dstheti-
sche Ideale? Welche?

Auch wenn dieser Artikel solche Fragen noch
kaum beantworten kann, so versucht er doch,
einen ersten Anstoff zu geben und mit der In-
ventarisierung der wichtigsten Spieler zu be-
ginnen.

Der Versuch, die Geschichte des niederlindi-
schen? Flotenspiels zu schreibend, stofit je-
doch auf Schwierigkeiten, die bei einer ver-
gleichbaren Geschichte des Flotenspiels etwa
in Frankreich oder Deutschland nicht aufge-
treten wiren.’

Gaben die Hofe im Frankreich und Deutsch-
land des 18. Jahrhunderts der schaffenden und
nachschaffenden musikalischen Kunst wichti-
ge Anstofle, so gab es in den niichternen, kal-
vinistischen Niederlanden bis ca. 1750 keine
Wiirdentriger, die sich den Prunk einer eige-
nen Kapelle gestattet hitten.6 Daher fanden
die niederlindischen Flotisten kein vergleich-
bares Hofleben fiir ihre Arbeit vor, daher ist es
auch schwieriger, der Geschichte der wichtig-
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sten ausfithrenden Musiker nachzuspiiren;
denn wenn wir tGber Flotisten wie Quantz,
Wendling, Hotteterre, Blavet oder Buffardin
gut unterrichtet sind, so ist das ithrer Anstel-
lung an den Hoéfen von Berlin, Mannheim, Pa-
ris und Dresden zu danken. Auch gab es in
den Niederlanden keine Konzertveranstal-
tungen wie die Concerts Sparituels in Paris
oder die des von Telemann in Hamburg gelei-
teten Collegium musicum, und die wenigen
offentlichen Konzerte wurden nur gelegent-
lich in den Zeitungen angekiindigt. Von Kon-
zertbesprechungen konnte, vor allemim 18.
Jahrhundert, keine Rede sein. Die erste nie-
derlindische Musikzeitschrift, Amphion, er-
schien erst 1818.7

Im 19. Jahrhundert wurde die Situation we-
sentlich iibersichtlicher: das Musikleben, das
sich seit der Aufklirung in zunehmendem
Mafe in der Offentlichkeit abspielte, erhielt
eine deutlichere Struktur. Das Interesse an
musikalischer Betatigung wuchs und die sich
entfaltende Musikjournalistik verschafft uns
heute eine tiefere Einsicht in das praktische
Musikleben.

Trotz des Mangels an Daten aus dem 18. Jahr-
hundert kann mit aller gebotenen Vorsicht
doch ein Bild der wichtigsten Flotisten in den
Niederlanden zwischen etwa 1700 und 1900
gezeichnet werden, von ihrer Titigkeit sowie
den Umstinden, unter denen Konzerte veran-
staltet wurden. Zeitungsberichte, z.B. in der
Amsterdamsche Courant, der 's-Gravenhaeg-
sche Courant oder der Rotterdamsche Cou-
rant, sind wichtige Quellen, die die Anwesen-
heit bestimmter Flotisten bezeugen oder
beschreiben, ebenso Eintragungen in Univer-
sititsregistern (publiziert in Bouwsteenen
I11)8, Lexika des 18. und 19. Jahrhunderts?,
Musikzeitschriften und Konzertprogramme
des 19. Jahrhunderts, desgleichen Sekundarli-
teratur (letztere allerdings nur mit Vorsicht).
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Das 18. Jahrhundert

» Gegen 1710 wuflte das Land mit seinen zwei
Millionen Einwohnern ebenso viel Geld zu
verdienen wie das zehnmal volkreichere
Frankreich...“1% Die Finanzkraft der Ober-
schicht stimulierte und rechtfertigte eine
breitgeficherte Erziehung, in der die Musik
einen wichtigen Platz einnahm. In wohlha-
benden Familien (wie Bentinck, Tonneman,
Romswinkel, Huydecoper, De Jean u.a.)!1:12,
wo der franzosische Geschmack vorherrschte,
war es bon ton, ein Instrument zu spielen. Eine
Anzeige in der Amsterdamsche Courant vom
12. Mai 1744 verschafft uns einen deutlichen
Einblick in die Zusammenstellung des dama-
ligen Schulunterrichts: ,Allen Herren und
Kaufleuten wird mitgeteilt, dal das Internatin
Saendam, im Osten bei der Kirche gelegen
und vor einem Jahr gegriindet, Unterricht er-
teilend 1m Franzosischen, Italienischen und
Niederdeutschen, im Schreiben, Rechnen und
in der Buchfithrung und was die christliche
Erziehung verlangt, mit gutem Ruf fortgesetzt
wird; die Jugend kann dort auch die Zeichen-
kunst lernen, auf Flote, Oboe, Violine und
Cembalo spielen, auch sich im Tanz iiben.“
Der Musikunterricht war allerdings nicht auf
die Schulen beschrinkt; auch Privatlehrer
warben um Schiiler, wie eine Anzeige in der
Haager Zeitung vom 9. Januar 1775 bezeugt:
yPieter Bastinjes, Gesangs- und Spielmeister
zu Amsterdam in der Nieuwe Leliestraat ...
gibt bekannt, dafl er im Singen der neuge-
reimten Psalmen, auch auf Oboe und Fléte
Unterricht erteilt fiir drei Stiiber die Stunde.“

Das Klima fiir die Musikpflege war also giin-
stig. Auflerdem stand der Bau von Holzblas-
instrumenten in den Niederlanden - schon seit

dem 17. Jahrhundert - mit Instrumentenma-
chern wie Haka, Beuker, Christiani, van
Heerde und Wijne auf hohem Niveau. Die
Spieler beschrinkten sich jedoch nicht auf die
Traversos niederlindischer Herkunft, da die
Musikhindler auch Instrumente von Rotten-
burgh, Naust, Pelletier, Palanca u.a. zum Kauf
anboten. Zudem ist uns von W. Beukers eine
Hfluit d'amour® bekannt (Locatelli besaR ein
Exemplar), von J. B. Beuker gibt es noch zwei
Baf¥floten, von van Heerde und R. Haka eini-
ge Altfloten sowie Pikkolos von Borkens (sei-
ne flites octaves wurden u.a. von N. Selhof in
Den Haag verkauft) und Robert Wijne. Die
Musikverlage erlebten eine Bliitezeit, und der
Musikunterricht, der noch kaum Tradition
hatte, verfligte iber mehrere, meist aus dem
Ausland (namentlich Deutschland)!3 kom-
mende Lehrer, die das vor allem im Singen von
Psalmen und Gesingen getibte Volk nur zu
gern auch zu Spielern machen wollten.!4
Hausliches Musizieren blithte und die Colle-
gia Musica, deren Mitglieder zum Musizieren
(und oft zum Saufen) zusammenkamen, flo-
rierten,

Sucht man nach weiteren Zeichen fiir das In-
teresse am Flotenspiel, findet man sie in der
Tatsache, dafl sowohl Hotteterres Principes de
la Flate (Paris, 1707)5 als auch Quantz' Ver-
such einer Anweisung die Flote Traversiere zu
spielen (Berlin, 1752)'6 in den Jahren 1728
bzw. 1754 in niederlindischen Ubersetzungen
herauskamen. Wenn wir dem noch die Aus-
gabe von Antoine Mahauts Niewwe Manier
om binnen korten tyd op de dwarsfluit te lee-
ren speelen... (1760, Amsterdam; ein Jahr eher
in Paris erschienen)!” hinzufiigen, dann zeigt
die Publikation von drei Flotenschulen in
etwa 30 Jahren, daff es in den Niederlanden ein

vAmft. by J.]. Hummel , is gedrukt en word op heeden (zo als ook by B. Hummel in % Hage,) nitgegeven , Mr. A. MA-

HAUT , nienwe manier om binnen korten Tlig op de
derde opgelteld, voorzien met 12 Nooten

t te Jeeren
ulaas, dit Werkje is
NB. Indit kort en grondiz Boekje zullen de Liefhebbers vinden

ege. tot gebruik van aanv. en meer

de eene zy rrsngh en de andere Duitfch, en koft f1-16;

wat op de Dwarsfluit ter nitvoering kan worden 3
EITZ . Sonate 3 Due

verders C. WAGENSEIL VI. Cembalo Sonaten Opera I., nieuwlyks in Londen gedrukta /3 ; G.F

Violini a f'3- 1c; nevens een nieuwe Mufick Catalogus gratis.

Abb. 1: Anzeige in der Amsterdamsche Courant vom 22. November 1760 von A. Mahauts Niewwe Manier ... op de

Duwarsfluit te leeren speelen
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lebendiges Interesse am Flotenspiel gegeben
haben muf.

Die im 18. Jahrhundert in den Niederlanden
wirkenden Berufsflotisten kann man in zwei
Kategorien unterbringen. Zur ersten gehéren
bekannte auslindische Flotisten wie Antoine
Mahaut, Jan Fredrik Groneman, Friedrich
Hartmann Graf, Christian Karl Hartmann
und Andrew Ashe, von denen wir wissen oder
annehmen diirfen, dafl sie hier einige Jahre
wirkten oder regelmiflig fiir langere Perioden
hierher zuriickkamen, und die alle auch kom-
ponierten. In die zweite gehoren niederlindi-
sche oder auslindische Flotisten, die (wahr-
scheinlich) ausschliefilich hier ithren Beruf
ausiibten, jedoch (ausgenommen Zentgraaff)
kein kompositorisches (Euvre nachliefien:
Apking, die ,,Jungfrau auf der Traverso“18, Jo-
hannes Heinberg (Dordrecht, 1754-1829,
Dordrecht), Joan Daniel van Lennep (ca.
1761, Groningen), Pierre Augustin Morin
(1746-1819, mehr als 25 Jahre Flotist am
Théatre Francais), ]. C. Richter (Pikkolo und
Fagott), Thomas (de) Rozay (Den Haag,
1761-1834, Leiden), Johann Carel Zentgraaft
(Lengsfeld in Sachsen, ca. 1731-1800, Rotter-
dam) und schliellich einige aus Deutschland
stammende Musiker aus der Kapelle von
Statthalter Wilhelm V.. der Klarinettist/
Oboist/Flotist/Violinist Heinrich Christi-
an Kleine (1754-1798), der Flotist/Oboist
Johann Keller (?-1784) sowie der Flotist/Fa-
gottist Johann Christian Halbschmitt (1710-
1779).1* Eine kiinstlerische Beurteilung der
einzelnen Spieler der zweiten Kategorie ist
wegen fehlender Informationen nicht még-

lich.

Einen sehr markanten Platz im Flotenspiel des
18. Jahrhunderts nimmt Antoine Mahaut
ein.29 Mahaut stammte aus den stidlichen Nie-
(‘]Cl‘lander‘l, Ulld Zwar aus N':UT].UI', wo er am 4.
Mai 1719 als drittes Kind des Flotisten Oger
Mahaut und Marie-Jeanne Bailleux geboren
wurde. Nicht lange nach dem Tod des
Bischofs Thomas Strickland, in dessen Dien-
ste er mit 15 Jahren trat, begab Mahaut sich auf
Betreiben von Walter Colyear, Kommandant
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GROND BEGINSELEN
Oyer de BEHAVDELING vande

In cen ;dmdd: k:: Vcrﬁandchng over het recht
4 gcbruik 5 in ecn korte Liccroeffening
: G van du.'.n vcrvat 3

 MDC cxxvm.

Abb. 2: Titelseite der decrlandnuhcn chrse{zung
von Hotteterres Principes de la Flite

der barriére, nach Amsterdam, von wo aus er
hiufig Reisen unternahm, u.a. nach Paris,
Dresden und seiner Geburtsstadt. In der Am-
sterdamsche Courant vom 30. Januar 1742 fin-
den wir die Ankiindigung eines seiner Kon-
zerte: ,Maho wird Mittwoch, den 31. Januar,
ein Konzert geben in der Son am Nieuwen-
dijk, wo er sich auf der Traverso mit Konzer-
ten und Solos eigener Komposition wird
horen lassen.”

Einige Aspekte seiner Spieltechnik kénnen
definiert werden, u.a. weil wir wissen, daf§
Mahaut eine Zeitlang mit dem in Dresden wir-
kenden groflen franzosischen Flotisten Buf-
fardin (1690-1768) Kontakt hatte und nach
aller Wahrscheinlichkeit auch Unterricht bei
ihm nahm. Die Fingertechnik nahm dabei den
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wichtigsten Platz ein, denn, schreibt Quantz,
ein anderer Buffardin-Schiiler, in seiner Auto-
biographie: ,, Wir spielten nichts als geschwin-
de Sachen: denn hierinn bestund die Stirke
meines Meisters.“ Seine Tonbildung wird in
seiner Niewwe Manier... umschrieben: ein
Flotenton war ,,... gut, wenn er rund, gleich-
mifig und sauber ist, besser, wenn er auch
noch Mark hat und auf reizende, siifle, gefl-
lige Weise das Ohr erreicht.”

Obwohl dafiir noch keine konkreten Hinwei-
se gefunden wurden, wird er seinen Lebens-
unterhalt wohl mit Unterricht fiir (wohlha-
bende) Liebhaber bestritten haben. Dafiir
spricht die Tatsache, dafl er eine Flotenschule
und mehrere Hefte mit Duetten schrieb, die
deutlich eine didaktische Absicht zeigen. Ne-
ben diesen Duetten und seiner Nienwe
Manier... sind von ihm etwa 24 Konzerte
sowie etwa 30 Solo- und Triosonaten bekannt.
Sofort nach seiner Ankunft in Amsterdam, ca.
1739, gab Mahaut bei Witvogel ein Heft mit
Sonaten dank eines Privilegs bei den Regie-
rungen von Friesland und Holland, das thm
(laut Moret) Walter Colyear vermittelt hatte,
heraus. Es folgten noch zahlreiche Amsterda-
mer Verdffentlichungen. Zwischen 1751 und
1753 zog er die Aufmerksamkeit vor allem mit
seinem Maendelyks Musicaels Tydverdryfund
seinen Amusemens Agréables auf sich, Lie-
dern, die auch auf verschiedenen Instrumen-
ten gespielt werden konnten. Sein Werk, das
stark unter dem Einfluf} des italienischen Stils
stand, wurde nicht nur in Amsterdam, son-
dern auch u.a. in Paris und London gedruckt.
Mahaut war fiir die Entwicklung der Sinfonie
nicht ohne Bedeutung. Mehrere Studien iiber
diesen Gegenstand haben seine Rolle in der
europiischen Musikgeschichte unterstrichen,
indem sie ihn neben z.B. Stamitz und Gossec
stellen.2! Der Groninger Organist ]. W. Lustig

Jan Fredrik en A. Groeneman , zullen op heeden Concert houden in e
ten § uuren , de l.ooueu.ynin t voorn. 3

tekening drukken , voordeVoolowamﬂu dlimekcningls.;gnldm en
zyn j dicmeegmuiate tekenen kan zg Ide adrefleeren.

den Nieawendyk ' Amft. °s avonds
unmulu van differente Authears by in
ullen naderhand niet minder als & guld. te

schrieb 1762, daff Mahaut ca. 1760 Amster-
dam auf der Flucht vor seinen Glaubigern ver-
lassen mufite und sich in ein Kloster in Frank-
reich zuriickzog; Leopold Mozart erwahnt
jedoch in seinen Reisenotizen von 1764 eine
Begegnung mit dem ,,Compositeur Mahaut®
in Paris - ibrigens ohne Hinweis auf dessen
religisen Status, was fiir einen frommen Ka-
tholiken wie Leopold Mozart merkwiirdig
scheint.

Ein anderer Name, dem wir regelmifig be-
gegnen, ist Jan Fredrik Groneman (Kéln?, ca.
1708-17812), Bruder des bekannten Geigers
und Organisten Johan Albert Groneman
(Hamm, 1711-1778, Den Haag). Jan Fredrik
Groneman, der in Leiden und Amsterdam
wohnte, profilierte sich als Komponist, Im-
presario und Verleger.22 Da fast alle seine im
galanten Stil geschriebenen Werke fiir Flote
komponiert wurden, liegt es auf der Hand,
anzunehmen, daf er Flétist war und daf erals
»Musikmeister” hauptsichlich Flotenunter-
richt gegeben hat. Die drei iiberlieferten, in
Amsterdam und London gedruckten Sonaten
fiir Flote und Basso continuo von Groneman
zeigen einen sehr virtuosen Stil. Wenn er sie
selbst gespielt hat, muf} er ein sehr gewandter
Flotist gewesen sein, der eher zu imponieren
denn zu rithren suchte. Wenn wir Gronemans
Menuetto con Variazioni aus der Sonate in D-
Dur (1740) mit den Menuett-Variationen von
Locatelli in seinem op. 2, Nr. 10 (1732) und
Mahaut in seinem op. 1, Nr. 6 (ca. 1739) ver-
gleichen, dann ist der Wettstreit um Virtuo-
sitit unverkennbar. Groneman hat diese
Stiicke zweifellos gekannt. Eins seiner Kon-
zerte wurde am 13. Juli 1751 in der Amster-
damsche Courant folgendermaflen angekiin-
digt: ,Joan Fredrik Groneman wird morgen
nochmals ein vokales und instrumentales
Konzert in der Vauxhall am Overtoom geben,

he:l(.m«dlnfeu :Wupennnkmbden,w
oor 1 gl. te bekomen. De voorn. Groe-

Abb. 3: Anzeige eines Konzertes der Gebriider Groneman in der Amsterdamsche Courant vom 2. Januar 1749
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Anfang halb fiinf; auch werden sich mehrere
Virtuosen horen lassen mit Wiederholungen
dreimal die Woche am Montag, Mittwoch und
Samstag; auch kann man einen Mast besteigen,
um 25 Gulden zu gewinnen, und sich bei ihm
anmelden, wenn man sich dazu fihig fiihlt.
Abgesehen vom anekdotischen Wert sagt die-
se Anzeige etwas tiber den Kontext, in dem die
Musik dieser Zeit oft aufgefithrt wurde; es gibt
zahllose Konzertanzeigen mit vergleichbaren
Attraktionen. Seriose Konzerte wie die oben
genannten Concerts Spirituels in Paris gab es
hier noch nicht.

Unter die Attraktionen fiel sicher auch ein
Auftritt, der in der Amsterdamsche Courant
vom 28. September 1758 wie folgt angekiin-
digt wurde: ,Wihrend der Kirmes wird in
Amsterdam im Haus von Anthony Bergmey-
er, Schankwirt im Blauen Jan, ein hervorra-
gendes Kunst-Kabinett zu sehen sein, nebst 2
neu erfundenen mechanischen Figuren, Hirt
und Hirtin darstellend, die auf natiirliche Wei-
se auf der Traverso spielen, Primo und Secon-
do, wie man es noch nie erlebt hat...“. (Dieselbe
Attraktion sagt auch Leopold Mozart 1763 in
Briissel gesehen zu haben.) Offensichtlich
handelt es sich nicht um den Fliteur Automate
von De Vaucanson, eine Figurengruppe, die
aus einem Flotisten, einem Trommler mit
Schwegel und einer Ente bestand. Es ist be-
kannt, daff diese in ganz Europa beriihmte At-
traktion auch durch die Niederlande reiste
und 1744 in Middelburg gezeigt wurde.2 Die-
ser mechanische Flotenspieler war derart
naturgetreu nachgebildet, dafl er durch Lip-
penbewegung und unterschiedliche Lippen-
6ffnung mehrere Stiicke spielen konnte. Die
fast unbegrenzte technisch-musikalische Fer-
tigkeit De Vaucansons war so bekannt, dafl
Friedrich der Grofie ihn an seinen Hof zu zie-
hen versuchte. Die Broschiire, in der er die
Konstruktion seiner Erfindung beschreibt -
Le Mécanisme du Fliteur Automate (Paris,
1738)24 - zeigt, welche Einsicht er in den me-
chanisch-physikalischen Prozef hatte; dane-
ben enthilt sie viele Informationen {iber die
Ideen zum Flotenspiel im 18. Jahrhundert.
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Als wir die Konzerte von Antoine Mahaut und
Jan Fredrik Groneman besprachen, handelte es
sich um Veranstaltungen, die etwa 1740-50 in
Amsterdam stattfanden. Die Namen von Fried-
rich Hartmann Graf, Friedrich Schwindl und
Christian Karl Hartmann sind vor allem mit
dem Hof in Den Haag verbunden, wihrend
Andrew Ashe zur Umgebung des Grafen Ben-
tinck gehorte, der aus einer musikalischen Fa-
milie stammte. Obwohl die Musikwissenschaft
davon ausgeht, dafl Graf und Hartmann hier
lingere Zeit gewohnt und gewirkt haben, gibt
es hierfiir - vor allem im Fall von Hartmann -
noch keine eindeutigen Beweise; weitere For-
schungen miissen zeigen, welche Bedeutung
thre Rolle in der Geschichte des niederlindi-
schen Flotenspiels gehabt hat.

Friedrich Hartmann Graf (Rudolfstadt, 1727-
1795, Augsburg), der Bruder von C. E. Gra(a)f,
Kapellmeister der Hofkapelle von Wilhelm V.,
begann seine musikalische Laufbahn als Pau-
kenist und ging (nach Gerber) ,,... in dieser
Qualitit unter ein hollindisches Regiment,
wurde aber bei Berg op Zoom blessirt und ge-

Abb. 4: Friedrich Hartmann Graf
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riet in Kriegsgefangenschaft. Dieses widrige
Geschick veranlafite ihn, die Pauke véllig auf
zu geben und sich blof der Flote und der
Komposition allein zu widmen.“ In Bouw-
steenen 11 wird vermeldet, daff er 1770-1779 in
Den Haag wirkte. Enschedé meint, dafl er da-
von ca. drei Jahre in der Kapelle des Statthal-
ters beschiftigt war, aber M. de Smet schreibt:
»--- (i) n'a pas fait partie de la Chapelle musi-
cale du Prince mais il n'est pas exclu qu'il fut
un des musiciens engagés sous contrat pour les
Concerts de Son Altesse.” Inzwischen wissen
wir jedoch, dafl Graf 1772 Musikdirektor der
Evangelischen Kirche in Augsburg wurde und
1779 eine offentliche Konzertreihe griindete.
Gerber faflt seine Titigkeiten, die der Augs-
burger Anstellung vorausgingen, folgender-
maflen zusammen: ,,[ Graf] begab sich im Jahr
1759 nach Hamburg, und hielt daselbst bis
1764 offentliche Winterconzerte, welche vie-
len Beyfall fanden. Von da unternahm er eine
Reise nach England, Holland, der Schweiz,
Italien und durch einen grossen Theil
Deutschlands, und liess sich tiberall mit
groflem Beyfalle auf der Flote héren. Die er-
sten Verbindungen, welche er nun nach dieser
Reise eingieng, waren mit dem Grafen von
Steinfurt. Er hieltsich daselbst nicht lange auf,
sondern begab sich mit seiner Familie nach
dem Haag, wohin er verschrieben worden
war. Hier blieb er bis zum 1772sten Jahre ...“.

Zwischen 1750 und 1776 erschienen mehrere
Ankiindigungen seiner 6ffentlichen Konzerte
in Amsterdamer und Rotterdamer Zeitungen
(u.a. am 2. Februar und 24. Juli 1751 sowie am
9. Dezember 1768); wir wissen auch, daf§ er
am 5. Januar 1751 mit seinem Bruder in Arn-
heim fiir das St. Cicilia Konzert?5 und 1776 in
Den Haag spielte. Als Nachfolger von Johann
Christian Bach leitete er 1783 und 1784 in
London die Professional Concerts, was ihm
hohes Ansehen verschaffte, das durch die Ver-
lethung eines Ehrendoktors in Oxford und
seine Ehrenmitgliedschaft der Schwedischen
Akademie fiir Musik bestatigt wurde. Joseph
Haydn erhielt die gleichen Auszeichnungen.
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Seine letzten Lebensjahre verbrachte er wie-
der in seiner Augsburger Stellung. Als Mozart
im Oktober 1777 Graf in Augsburg besuchte,
war er nicht besonders von diesem ,,Compo-
siteur ... doch nichts als von flutenconcerts*
beeindruckt. Er fand sein Werk ,,Plump; und

. ohne die mindeste hexerey“.26 Nichts-
destoweniger kennen wir von ihm mehrere
Flétenquartette mit durchaus eigenem Cha-
rakter und eigener Klangfarbe.

Christian Karl Hartmann (Altenburg, 1750-
1804, Paris) lief sich, Fétis zufolge, fiir einige
Zeitin Den Haag nieder; Bonwsteenen 11 pri-
zisiert diese Angabe zu ca. 1774-1786. Dafl er
die ganze Zeit in Den Haag gewesen sein soll,
ist jedoch unglaubwiirdig. Wir kennen einige
Episoden aus seinem Leben: Nachdem er am
Hof des Grafen von Sachsen-Altenburg ge-
spielt hatte, wurde er etwa 1774 Flotist an der
Pariser Oper. Mitte der achtziger Jahre trat er
als reisender Virtuose u.a. in St. Petersburg
(1786)?7 und Hamburg auf. Méglicherweise
schrieb bei dieser Gelegenheit Carl Philipp
Emanuel Bach seine sogenannte Hamburger
Sonate fiir ihn.28 Die Archive am Hof von
Wilhelm V. vermelden drei Konzerte von
Hartmann in den achtziger und neunziger
Jahren, genauer: 1781, 1782 und 1791. Der
Verleger B. Hummel in Den Haag druckte et-
wa 1785 vier seiner Flotenkonzerte und eine
Anzahl Airs Variées. Vielleicht hatte er einige
dieser virtuos-klassischen Kompositionen in
einem Konzert in Rotterdam im Saal des
(Flotisten) Zentgraaff in der Bierstraat am 13.
Mairz 1782 gespielt, das folgendermaflen an-
gekiindigt worden war: ,,... Herr Hartmann,
erster Musikant Sr. Kurfiirstl. Durchl. von
Sachsen wird sich mit Konzerten und variier-
ten Airs auf der Flote ... horen lassen.“2? Ger-
ber schreibt, dafl er ,,... auf das natiirlichste
den Ton der Hoboe auf der Flote nach[ahm-
te].“ 1795 war er einer der Griinder des Pari-
ser Konservatoriums.

Friedrich Schwindl (Jung-Bunzlau, B6hmen
oder Amsterdam, 1737-1786, Karlsruhe) war
als Violinist im Dienst von Wilhelm V., spiel-
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te (laut u.a. Grégoir und Eitner) aber auch
Flote und Klavier. Burney notierte iiber ihn:
weer (he) 1s well known in the musical world,
by his admirable compositions for violins,
which are full of taste, grace and effects ...“,
aber Leopold Mozart schrieb an seinen Sohn
am 12. Februar 1778 {iber ,Halb-Componi-
sten” und ,Schmierer” wie Schwindl, Zappa
und Ricci, die alle in dieser Zeit in den Nie-
derlanden wirkten. Uber Schwindl als Flotist
sind keine Berichte bekannt. Nichtsdestowe-
niger kennen wir einige Flotenkonzerte, meh-
rere Flotenduos, Triosonaten und Floten-
quartette von ihm. Friedrich Hartmann Graf,
der zusammen mit Schwindl Konzerte gab
(z.B. am 9. Dezember 1768 in Rotterdam),
konnte sein Werk gespielt haben.

Aus Andrew Ashes kurzfristigem Aufenthalt
in Holland werden einige interessante Episo-
den in Sainsburys Dictionary of Musicians
from the Earliest Times (London, 1825) be-
schrieben. Diese Beschreibung zeichnet ein
gutes Bild von Ashes musikalischer Bildung
sowie vom Ubergang von der Barocktraverso
zur klassischen Flote in Holland. Wir zitieren
daraus deshalb ausfiihrlich. Ashe (Lisburn, ca.
1759-1838, Dublin), der als Adoptivsohn von
Graf Bentinck nach den Niederlanden kam,
zeigte im Alter von 15 Jahren ,an evident dis-
position for the flute; but it was then so limi-
ted an instrument, that after considerable ap-
plication he relinquished it, in consequence of
its great imperfections. Shortly after this the
Sieur Vanhall (brother to the celebrated com-
poser of that name) arrived at the Hague from
London, and brought a flute, made by the pre-
sent Mr. Potter's father, which had six keys.
Vanhall announced a concert, in which he was
to perform a concerto on this flute with six
keys. It being the first of these improved in-
struments that had reached Holland, a general
curiosity was exited to see where these keys
could be placed on a flute, and no one was so
actively curious in this respect as young Ashe,
who lost no time in offering his services on the
violin, and promising the count's patronage of
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the concert, which he accordingly procured
for Vanhall. These additional keys on Van-
hall's flute were in his hands only ornamental,
as he had not acquired the use of them; but
when young Ashe tried them, and found that
they produced all the half notes as full and
round as the tones natural to the instrument in
its unkeyed state, he made up his mind to ha-
ve this flute codite que codte; which he accom-
plished at a considerable price, by the count's
indulgence. This was about the latter end of
1774, when Ashe had not attained his six-
teenth year. From that period he gave up the
violin and dedicated his entire attention to his
newly acquired purchase. After some months'
application, the celebrated Wendling ... came
to the Hague, of whom young Ashe had some
lessons; but on his second visit, Wendling told
him his new flute was a bad one, that the long
keys on the bottom joint spoiled the instru-
ment, and that the small keys were of no use,
particularly in quick passages. These observa-
tions of the master not corresponding with
the high ideas and expectations the scholar
entertained of its excellence, induced him to
discontinue his lessons as soon as a proper re-
spect for such a distinguished master would
permit. Our young aspirant had then recour-
se to his own natural genius, and, after a few
years' incessant application, became the admi-
ration of Holland ...“. Da, wie wir wissen,
Ashe selber Informationen fiir Sainsburys
Dictionary lieferte und da wir keine Spuren ir-
gendwelcher Konzerte von Ashe in Holland
finden konnten, halten wir die Qualifikation
,the admiration of Holland* fiir zweifelhaft.

Nachdem er ab etwa 1778 einige Jahre als
Flotist bei adligen Familien in Briissel und an
der dortigen Oper gewirkt hatte, setzte er sei-
ne Karriere mit groflem Erfolg in Irland und
England fort.

Die genannte Reise Wendlings nach Holland
war nichts besonderes, denn, wie Burney 1770
schrieb, ,,It is common for German and Italian
musicians, in their way to or from England, to
visit, and stop a short time at The Hague,
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where, by concerts, they usually gain money
sufficient to enable them to pursue their jour-
ney ...“. So besuchten - wenn auch nicht im-
mer auf der Durchreise nach England - le
Sieur Le Clair oder Le Clerc (1752 am 6. Mirz
in Den Haag und am 2. Mai am Hof, 1771 am
25. und 28. Januar sowie am 22, Mirz in Rot-
terdam)3?, Diilon (spielte im Dezember 1785
in Arnheim, Zutphen, Utrecht, Amsterdam,
Leiden, Haarlem und Rotterdam)31, Ferrandi-
ni (,excellirte” nach Lustig etwa 1729 in Am-
sterdam ,auf der Traversiere“)32, Monzani
(wirkte bei mehreren Konzerten am Hof mit,
und zwar am 13. April, 1. Mai, 1. und 6. Juni -
mit Stamitz, ,alto viola® -, 29. Juni, 12., 20.
und 27. Juli, 3. und 10. August, 14.,23. und 28.
September, 12. 19. und 26. Oktober 1783)33
und Quantz (1727 war er u.a. in Amsterdam,
Den Haag, Leiden und Rotterdam)3 unser
Land, desgleichen Louis Vogel (Konzert am
14. Februar 1790 am Hof, am 8. April 1790 in
Rotterdam)® neben den schon genannten
Wendling und Vanhall. Die Besuche der mei-
sten dieser auslindischen Flotisten waren von
grofler Bedeutung fiir ihre hollindischen Kol-
legen, denn sie brachten immer Neuigkeiten
mit: sei es neues Repertoire oder padagogische
Erfahrung, seien es neue Erfindungen auf dem

Gebiet des Flotenbaues. Ubersorzung: Go My Rienig

ANMERKUNGEN

1 R. van Acht, Dutch Wind-Instruments, 1670-1820, in:
TVNM XXXVIII, 1988, S. 99-122. R. van Acht, Nieder-
lindische Blasinstrumente, 1670-1820, in: TIBIA 15
(1990) Nr.3,8. 169-185. R. van Acht, The Sound Quali-
ty of Dutch Wind Instruments from the Period of the Ba-
roque, in: Proceedings of the International Symposium of
Musical Aconsties (Edinburgh, 1992), S. 533-542.

2 F. Vester und R. de Reede, Catalogus van de Neder-
landse Fluitliteratunr/Catalogue of Dutch Flute Literatu-
re (Buren, 1988).

3 Mit den Niederlanden wird hier das Gebiet bezeichnet,
das gegenwirtig diesen Namen triigt, ungeachtet der Tat-
sache, daf sowohl die Bezeichnung dieses Gebiets als
auch seine Staatsform in keiner Weise denen der Zeit ent-
sprechen, der diese Untersuchung gilt.

4 Pieter Waardenburg, Paul Soeren, Cily Smulders, Leon
Berendse, Fransje Schellart, Wicke Karsten, Cees Veer-
man, Gitte Nijsten und Baukje Toren haben sich im Rah-
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men ihrer Diplomarbeiten tiber die historische Entwick-
lung mit Forschungen auf diesem Gebiet beschiftigt. Die-
se Forschungen (in den Archiven von Arnheim, Rotter-
dam, Den Haag, Lecuwarden, Maastricht u.a.) haben
entschieden zur Sachkenntnis in Hinsicht auf unseren
Gegenstand beigetragen. Thnen sind wir daher zu Dank
verpflichtet. Rincke Smilde hat mir in den 80er Jahren bei
der Materialsammlung der Amsterdamsche Courant ge-
holfen und hierfiir zahllose Tage im Stadtarchiv von Am-
sterdam verbracht; ihre Hilfsbereitschaft und ihr Enthu-
siasmus haben wesentlich zur Entstehung dieses Artikels
beigetragen. Schliefllich bin ich Rob van Acht, Konserva-
tor der Abteilung fir Musikinstrumente im Haags Ge-
meentemusenm, und Rudolf Rasch, Dozent fiir die Mu-
sikgeschichte nach 1600 an der Universitit Utrecht,
dankbar fir die kritische Lesung dieses Artikels. Thre
Kommentare haben zu einer gediegeneren Version ge-
fiihrt.

5 Teilstudien zur Geschichte des franzosischen Fléten-
spiels: . M. Bowers, The French Flute School from 1700-
1760 (Diss. University of California, 1971); C. Dorgeuil-
le, L'Ecole Frangaise de Flite, 1860-1950 (Paris, 1983).
Teilstudien zur Geschichte des deutschen Flitenspiels:
N. Delius, Quantz's Schiiler, in: T/BIA 7 (1982), Nr. 3;
I. R. Bailey, Maximilian Schwedler's , Flute and Flute-
Playing® (Diss. Northwestern University, 1987).

6 Obwohl schon Prinzessin Anna in Leeuwarden ein klei-
nes Ensemble zusammengestellt hatte, so wurde doch erst
von Statthalter Wilhelm V. eine sehr bescheidene Hofka-
pelle formiert. Prinzessin Anna von Hannover, Tochter
Georgs I1., Gemahlin von Willem Carel Hendrik Eriso,
dem Statthalter von Friesland, Drente, Groningen und
Geldern, spiter Statthalter Wilhelm IV., hatte in England
unter der Aufsicht von Hindel, der sie sehr schitzte und
sie 1750 fiir einige Monate in den Niederlanden besuch-
te, eine musikalische Erzichung genossen. Sie war eine
vortreffliche Cembalistin, Leclair widmete ihr seine Vio-
linsonaten op. 9.

7 Fiir eine Ubersicht der Musikzeitschriften in den Nie-
derlanden des 19. Jahrhunderts siche: E. Reeser, Een
Eeww Nederlandse Muziek (Amsterdam, 1950), S. 285.

8 In den Bowwsteenen finden wir rudimentire Daten iiber
in- und auslindische Musiker in den Niederlanden. Diese
Daten sind hiufig ungenau und miissen jedesmal sorgfil-
tig verifiziert werden.

Bownwsteenen 1 (1869-1872), Eerste Jaarboek der Vereeni-
ging voor Nederlandsche Muziekgeschiedenis. J. P. Heije,
Componisten, toonkunstenaars, kunstvrienden en schrij-
vers over muziek, S. 1-53.

Bowwsteenen 11 (1872-1874), Tweede Jaarboek der Veree-
niging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis. J. .
Heije, Proeve eener Naamlijst van Toonkunstenaars,
Kunstvrienden en Schrijvers over (en in betrekking tot)
Toonkunst, die van de vroegste tijden tot het jaar 1800 in
Noord-Nederland (het tegenwoordig Koninkrijk der
Nederlanden) geboren zijn, of korteren of langeren tijd
gewoond hebben, 8. 1-76, 255-265.

Bowwsteenen 111 (1874-1881), Derde Jaarboek der Veree-
niging voor Noord-Nederlands Muziekgeschiedenis. ]. P.
Heije, Toonkunstenaars voorkomende in het Album stu-
diosorum der Leidsche hoogeschool, S. 1-13,

? E. L. Gerber, Historisch-biographisches Lexikon der
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Tonkiinstler (Leipzig, 1790-1792), und Newes historisch-
biographisches Lexikon der Tonkinstler (Leipzig, 1812-
1814); E. J. Féus, Biographie universelle des musiciens...
(Paris, 1860-1865), Supplément et complément par A.
Pougin (1878-1880); Ed. G. J. Grégoir, Biographie des Ar-
tistes-Musiciens Néerlandais des XVIIIe et XIXe Siécles
et des Artistes Etrangers résidant ou ayant résidé en Néer-
lande a la méme épogue (Antwerpen, 1864); Eduard A.
Melchior, Wetenschappelijk en Biographisch Woorden-
boek der Toonkunst (Schiedam, 1890).

10 C. de Voogd, Geschiedenis van Nederland (Amster-
dam, 1996), S. 106.

1 Graf Bentinck adoptierte Andrew Ashe, der mit etwa
12 Jahren Waise wurde. Er sorgte fiir eine gute Erzichung
mit dem Ziel, thm spiter die Verwaltung seines Landguts
zu tibertragen. Wir nehmen an, dafl es sich um einen Sohn
oder Enkel von Willem Bentinck (1704-1774) gehandelt
hat. Willem Bentinck interessierte sich sehr fiir Musik
und spielte selbst Flote; Anna von Hannover begleitete
ihn dabei manchmal auf dem Cembalo (siche H. Haasse,
Mevronw Bentinck of Onverenighbaarheid van karakter
[Amsterdam, 1982], S. 69).

Tonneman und sein Flote spielender Sohn wurden von C.
Troost portritiert.

Romswinkel war jener Schiiler, dem Locatelli seine Sona-
ten fiir Flote und Basso continuo, op. 2, widmete. Von
Locatelli wird angenommen, daf er auch Flote spielte
und Flétenunterricht erteilte, denn in seinem Nachlaf be-
fanden sich einige Floten.

Huydecoper spielte Flote, siehe: L. Kooijmans, Vriend-
schap en de kunst van het overleven in de 17¢ en 18¢ eenw
(Amsterdam, 1997), S. 301 und 319.

Ferdinand Dejean, international beriihmter Mediziner
und Arzt im Dienst der Niederlindisch-Ostindischen
Compagnie in Asien, Mozarts Auftraggeber zum Kom-
ponieren von ,,... 3 kleine, leichte, und kurze Concertln
und ein Paar quattro auf die flétte..., ist ohne Zweifel der
markanteste Musikliebhaber in dieser Gesellschaft.

12 Burney schreibt in The Present State of Music in Ger-
many, The Netherlands and United Provinces (London,
1775), S. 302, iiber seine Reise nach Amsterdam: ,,... the-
re is also an Italian merchant, Signor Sarti, who is said to
be an admirable performer on the German flure.”

13 Siehe K. G. Fellerer, Musikbeziechungen zwischen den
nordlichen Niederlanden und dem Reich im 18. Jahrhun-
dert, in: TVNM XXX, 1980, 8. 51-69.

14 Um sich eine Vorstellung von der Bezahlung (und da-
mit dem sozialen Status) eines damaligen Flotisten zu ma-
chen: E Le Roux, der vom 1. Dezember 1739 bis etwa
1743 als Flotist in der Kapelle von Lopez de Liz unter Lei-
tung von J. M. Leclair angestellt war, verdiente 50 Gulden
im Monat, ]. M. Leclair 2000 Gulden im Jahr. Zum Ver-
gleich: Mahauts Niewwe Manier... kostete cinen Gulden,
cine Konzertkarte zwei Gulden. In Amsterdam verdien-
te etwa ein Dritte]l der Bevilkerung im 18. Jahrhundert
jihrlich 600 Gulden oder mehr. 11 Prozent der Amster-
damer verdienten zwischen 300 und 600 Gulden im Jahr.
Zu der letztgenannten Gruppe gehorten gelernte Arbei-
ter, einfache Handwerker und kleine Handeltreibende.
Daten nach T. Levie, H. Zantkuyl, Wonen in Amsterdam
inde 17¢ en 18¢ eenw (Purmerend, 1980).
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15 Hotteterres Principes de la Fliite wurde von Abraham
Moubach ins Niederlindische iibersetzt und 1728 in Am-
sterdam von Michel-Charles Le Céne unter dem Titel
Grond-beginselen Over de Bebandeling van de Dwars-
Fluit herausgegeben. Es fillt auf, daf in der niederlindi-
schen Ausgabe die Abschnitte iber Blockflote und Oboe
fehlen. Eine Faksimile-Ausgabe wird demnichst bei
Broekmans & Van Poppel in Amsterdam erscheinen.

16 Quantz' Versuch wurde von J. W. Lustig (Hamburg,
1706-1796, Groningen; Schiiler von Mattheson und Tele-
mann, Organist an der Martinikirche in Groningen) tiber-
setzt und 1754 in Amsterdam von A. Olofsen herausge-
geben. Caecilia von 1848 nennt auch noch eine, bisher
nicht aufgefundene, gekiirzte Ausgabe von Olofsen, je-
doch ohne Jahr.

17 Antoine Mahauts Niewwe Manier om binnen korten
tyd op de dwarsfluit te leeren speelen... wurde 1760 in
Amsterdam zweisprachig (Niederlindisch/Franzésisch)
von J. J. Hummel herausgegeben.

18 Ein Konzert der ,Jungfrau auf der Traverso® wurde in
der Amsterdamsche Courant vom 30. Oktober und 20.
Dezember 1760 angekiindigt. Dafl eine Frau Flote spiel-
te, war ein Bruch mit der Tradition: die Frau sang oder
spielte Cembalo, der Mann spielte Fléte, Oboe oder Vio-
line.

19 M. de Smet, La Musigue & la conr de Guillaume V,
Prince d'Orange (1746-1806) (Utrecht, 1973).

20 Fiir biographische Daten iiber Mahaut siche: Paul
Moret und Stéphane Watillon, Musiciens d'autrefois: An-
toine Mahaut, in: Sources. Revue de la Maison de la Poé-
sie (Namur, 1989), S. 190-193.

21 B_S. Brook, La Symphonie frangaise dans la seconde
moitié¢ du XVIIe siecle, S. 446-455 (Paris, 1962), L. de La
Laurencie und G. de Saint-Foix, La Symphonie Frangai-
se vers 1750, in: L'Année Musicale, 1911, S. 79-81.

22 UUber J. F. Gronemans Verlagstitigkeit siche u.a.: A.
Dunning, De Muzickuitgever Gerbard Fredrik Wirvogel
en zijn Fonds (Utrecht, 1966), S. 26.

23 1765 wurden auf der Kirmes in Breda ,zwei Figuren,
die auf der Querflate spielten® gezeigt. Siche hierzu: . van
Haastert, Cornelis Jacobus van Oeckelen kunstwerker
(Utrecht, 1980). Die Beschreibung der Gruppe stimmt
mit der in der Amsterdamsche Courant iiberein. Fiir den
genannten Auftritt in Middelburg siche das Vorwort von
D. Lasocki zu: J. de Vaucanson, Le Mécanisme du Flitenr
Automate (Reprint, Buren, 1979).

24 Neben einer englischen Ubersetzung der Broschiire er-
schienen auch zwei deutsche: Beschreibung des mechani-
schen Flotenspielers (in: Hamburgisches Magazin 11,
1747) und Beschreibung eines Mechanischen Kunst-Stucks
(1), und antomatischen Flotenspielers (Augsburg, 1748).
25 Bouwsteenen 111, S. 31, vermeldet: ,Am 5. Januar 1751
gaben der Musikant Griff und sein Bruder ein gut be-
suchtes offentliches Konzert mit 1 Gulden Eintritt,”

26 Siche den Brief von W. A. Mozart vom 14. Oktober
1777 aus Augsburg an seinen Vater in: Mozart. Briefe und
Aufzeichnungen, Band 11, S. 54 ff. (Kassel, 1962).

27 Ardall Powell schreibt in der Einleitung zu seiner
Ubersetzung von Tromlitz' Von den Fliten mit mebrern
Klappen (The Keyed Flute) (Oxford, 1996): ,Christian
Carl Hartmann, a flautist from Paris, gave a concert in St
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Petersburg on 5 October 1786. He was evidently given to
inflated claims: he boasted of being a 'member of the
French Royal Academy of Music', and reported in the
St Petersburgische Zeitung that he sold flutes 'made ac-
cording to his taste, and far superior to ordinary flutes.’
On his return to Germany in March 1788, he claimed to
be 'former Director of Music at the Russian Court'.*

28 Leta Miller suggeriert in: C. P. E. Bachs Flute Sonatas
im Journal of Musicology, 11 (1993), S. 203-249, daff Carl
Philipp Emanuel Bachs Hamburger Sonate (H. 564) fiir
ihn oder fiir Dilon geschrieben sein kann.

29 Thiemo Wind bemerkt im Vorwort zu seiner Ausgabe
von Zentgraaffs Duerte fiir zwei Floten (Wien, 1996), dafl
hier das niefe cis vorkommt - einen halben Ton tiefer als
das tibliche tiefe d - und daf} er ,ein solches Instrument
wahrscheinlich zwei Jahre vor der Veroffentlichung sei-
ner Duette kennengelernt (hatte), als Christian Karl
Hartmann bei ihm solistisch auf - wie es in der Ankiindi-
gung heifit - 'einer Flote neuer Erfindung, mit C-Schliis-
seln (= Klappen), im Ton der Oboe' spic]lc."

30 Uber Le Clerc oder Leclair ist nur wenig bekannt. Er
muf - gleich Blavet - etwa 1739 an der Pariser Opéra ge-
wirkt haben, um kurz darauf eine Karriere als reisender
Virtuose zu beginnen. 1752 trat er v.a. in England auf.
Diuttersdorf sagt, in den fiinfziger Jahren einen ,Le Clai-
re auf der Flote® in einer ,musikalischen Akademie® in
Wien gehort zu haben. Le Clerc hinterlief auch mehrere
Kompositionen fiir Flote.

31 §iche hierzu: Karl Ventzke, F. L. Dulon, der blinde Flo-
tenspieler (1769-1826), in: Concerning the Flute (Amster-
dam, 1984),

32 1. W. Enschedé, Biographische aanteckeningen over
musici, door J. W. Lustig, in: TVNM, 8 (1907), S. 146-165.
33 Tebaldo Monzani (Verona, 1762-1839, Margate/Kent)
wirkte nicht nur als Floust und Oboist, sondern wurde
auch als Komponist, Verleger und Flétenbauer bekannt.
Seine Karriere spielte sich hauptsichlich in England ab,
wo er sich 1785 niederliefl. Siche fiir Informationen iiber
Monzani u.a.: W. N. James, A Word or Two on the Flute
(Edinburgh, 1826), und W. Waterhouse, The New Lang-
will Index (London, 1993).

34 Siche hierzu Herrn Johann Joachim Quantzens Le-
benslanf, von thm selbst entworfen, in: Friedrich Wilhelm
Marpurg, Historisch-kritische Beytrige zur Aufnahme
der Musik, Bd. 1, St. 5, 8. 197-250 (Berlin, 1755).

35 Louis Vogel (auch bekannt unter dem Namen Graf de
Poligny; Geburts- und Sterbejahr unbekannt) unternahm
als Flotist und Violinist auch Konzertreisen durch
Deutschland. Die AMZ veréffentlichte zwischen 1799
und 1817 regelmifig Berichte iiber seine Auftritte. 1792-
1798 war er Mitglied des Orchestre du Théatre des Va-
riétés in Paris. Seine Trunksucht schien ihn berithmter ge-
macht zu haben als seine musikalische Leistung. O

ZU VERKAUFEN

Traversflote nach Rottenburgh
von M. Wenner, Mittelstlick a' = 415 Hz
VB DM 1.200,--
Tel. 07071/26430 (abends zwischen 18 u. 20 Uhr)
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E U R O P E A N

Flute Festival

FRANKFURT AM MAIN

19.3. 9 9 213.

Andras Adorjan (D) * Robert Aitken (CDN) ° Peiri
Alanko (SF) * Christine Asher, Mezzo-Sopran (D) *
Pierre-Yves Artaud (F) * Janos Balint (H) * William
Bennelt (GB) * Irmela BoBler (D) * Tobias Carron (S) *
Tilmann Dehnhardt (D) * Simon Desorgher (GB) * Violeta
Dinescu, Kompaosition (D) * Jargen Franz (D) * Benoit
Fromanger (F) * Paola Giradi (I}, Klavier * Renate
Greiss-Armin (D) * Raymond Guiot (F) * Helmut Haack (D) *
Cordula Hacke, Klavier (D) * Marianne Henkel (D) *
Hoyos (USA) * Elena Hribernik (H) * Bernhard Kastner,
Cembalo (D) * Stefan Keller (CH) * Erwin Klambauer (A) *
Reinhilde Klinghofl[-Kiihn (D) * Katalin Kramarios (H) *
Martin Landzeuel (D) * Maxence Larrieu (F) * Lutz
Lesle (D) * Eckart Liss (D) * Mark-Alban Lotz (NL) *
Lund-Christiansen (DK} * Kersten McCall (D) * Claudio
er-Hornbach,
Kompasition (D) * Nederlands Fluit Orchester (NL) * Wil
Offermans (NL) und eWave * Matthias Perl (D) * Gunther

Montafia (I) © Mike Mower (GB) * Gerhard Miill

Pohl (D) * Abbie de Quani (NL) * Phillippe Racine

Felix Renggli (CH) ° Jos Rinck (D) * Uros Rojko,
Komposition (SLO) * Tatjana Ruhland (D) * Giinther
Rumpel (CH) * Anna Schick (D) * Astrid Schmeling (D) *
Clare Southworth (GB) * Peter Spohr (D) * Arno
Steinwider (A) * Peter Thalheimer (D) * Rallaele
Trevisani (I) * Gesa Trippler (D) * Fritz Walther, Klavier (D) *
Giinther Wehinger (A) * Wollgang Wendel (D) * Henrik
Wiese (D) ° Sigrun Wilt (D) * Sebastian Wittiber (D)
Maithias Ziegler (CH) * Gerd Zietlow, Schauspieler (D) °
Hans-Martin Zill (D) * Karlheinz Zoeller (D) * Matej

Zupan (SLO)

In Verbindung mit dem Wetthewerb
«Composition und Interpretations

Ausfiihrliche Information und Anmeldung:

Deutsche Gesellschaft fiir Flste e.V.
Eschersheimer Landstr. 93
D - 60322 Frankfurt am Main
Tel. 069 - 5962443 / Fax - 590277

Gaspar

Toke

(CH) *
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DAS PORTRAT

Ilse Hechler
im Gesprich mit Nikolaus Delius

Mit dem Portrit von Ilse Hechler stellt TIBIA eine Per-
sonlichkeit vor, deren Name sich im Laufe der Jahrzehnte
geradezu als Institution etabliert hat, sei es auf dem Ge-
biet der Blockflétenpadagogik in Theorie und Praxis und
dazugehoriger Literatur, sei es auf dem Gebiet der Block-
floteninstrumente, wo ungezihlte Spieler der Blockfloten
und anderer historischer Instrumente aus dem Hause
Moeck ihrer kundigen und gewissenhaften Beratung
sicher sein konnten, ganz zu schweigen von allen iibrigen
nicht im einzelnen aufzihlbaren Akuvititen im kiinst-
lerischen Bereich, als Herausgeberin oder Mitarbeiterin
im Rahmen des Musikschulwesens oder der Wettbewerbe
2Jugend musiziert™ und nicht zuletzt auch fir TIBIA.

Ilse Hechler stammt aus Krefeld, ist musikalisch dort an
der Musikschule unter Leitung von Helmut Ménkemey-
er aufgewachsen und spiter durch die eigene berufliche
Titigkeir, seit 1961 als stellvertretende Direktorin dem
Institut lange und seinem Leiter in anhaltender personli-
cher Freundschaft stets verbunden geblieben. Thre beruf-
liche Ausbildung erfolgte in Weimar (Schulmusik mit
Klavier und Gesang, Viola), spater Trossingen und Kaoln
(zusitzlich Volks- und Jugendmusik, Blockfléte mit den
entsprechenden Examina.) Seit 1971 nahm sie in Celle
vielseitige Aufgaben als Mitarbeiterin des Instrumenten-
werks Moeck wahr. Die inzwischen eingetretene offizielle
SAltersgrenze” hindert sie nicht, die ,Musikszene® wei-
terhin aufmerksam zu beobachten und sich gegebenen-
falls zu Wort zu melden.

Nachfolgende Ausschnitte sind einer Unter-
haltung entnommen, die Nikolaus Delius mit
[Ise Hechler im Sommer 1997 fiihrte.
Nikolaus Delius: Es ist ja wobl iiber 20 Jahre
her, dafS wir hier bet Ibnen zusammengesessen
haben - mit den Kollegen, die an der Lebr-
planarbeit beteiligt waren?

Ilse Hechler: Das war im Juni und September
1974, vorher bei Linde Héffer-von Winter-
feld in Berlin.

Fiir mich sind lange Zeit Celle und Hechler
identisch gewesen, aber Sie waren vorber ja
auch noch woandersé

Ja, ich war tiber 20 Jahre in Krefeld an der Mu-
sikschule titig, bin da auch aufgewachsen mit
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Chorsingen, Viola-Unterricht, Orchesterspiel
und Kammermusik, auch mit Notenschrei-
ben, sonntagelang, da wir schon damals vieles
sangen und spielten, was noch nicht verof-
fentlicht war, auch ausprobierten, was von
Helmut Ménkemeyer fiir eine Veroffent-
lichung vorgesehen war.

Und wann sind Sie aus Weimar hierberge-
kommen, haben Sie mir nicht erzahlt, daf Sie
in Weimar ...

Ja, ich habe in Weimar Schulmusik studiert.
Das war die erste Hochschule, die nach
Kriegsende den Unterrichtsbetrieb wieder
aufnahm, schon im Herbst 1945, allerdings
teilweise unter schwierigen Umstinden, in
ungeheizten Riumen. Wir gingen mit Woll-
decken zu den Vorlesungen und mit Hand-
schuhen zum Orchesterspiel. An Proteste
oder Demonstrationen dachte niemand, und
Studiengebiithren mufiten wir auch zahlen. Im
ersten Semester waren wir nur sechs oder acht
Studenten, spater in acht Semestern insgesamt
30, das war fast wie Privatunterricht. Ubrigens
ging es los mit Partiturspiel in alten Schliis-
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seln, und das Fach Blockfléte gab es nicht,
wohl aber einige Studenten, die Blockflote
spielen konnten. Wir haben dann privat Quar-
tett gespielt und im musikwissenschaftlichen
Seminar praktische Beispiele, die zu ent-
sprechenden Referaten pafiten.

Sie sind also erst spat mit der Blockflote zu-
sammengekommen, oder haben Sie sie von
friither mitgebracht?

Als Kind habe ich versucht, alles, was ich hor-
te, am Klavier zusammenzusuchen, und vom
achten Lebensjahr an bekam ich dann auch
Unterricht. Mit der Blockfléte habe ich ei-
gentlich erst angefangen, als ich schon in die
hohere Schule ging. Ich sah so eine Flote im
Schaufenster, tibrigens eine Moeck-Flote, und
habe sie mir zum Geburtstag gewiinscht. Eine
Grifftabelle lag dabei, nach der ich ein bifichen
gefingert habe, und nach ein paar Tagen fiihlte
ich mich stark genug, in der Schule im
Musikunterricht etwas vorzuspielen. So leicht
erschien mir das damals, vor allem im Ver-
hiltnis zum Klavierspiel.

Blockflotenensemble

- musizieren, leiten, dirigieren -

Fortbildungswoche vom 6. — 11. April 1999
flir Leiter von Blockflétenensembles, aber auch
fir Blockflétenspieler, die gerne in mittleren
und grofieren Ensembles musizieren.

Leitung: Dietrich-Gunther und Margit Schnabel.
Inhalte der Kurswoche: Probenvorbereitung,
Probengestaltung, Literaturauswahl und allge-
meine Probleme der Ensembleleitung, Fldten-
behandlung, Anblastechnik und Tonbildung.

Ein wichtiger Bestandteil des Kurses ist das Di-
rigieren, das individuell nach Kenntnisstand der
einzelnen Teilnehmer vermittelt wird.

Neben theoretischen EinfUhrungen und prakti-
scher Probentechnik wird das gemeinsame
Musizieren seinen festen Platz haben.

Kurs, Unterkunft und Verpflegung 530,- DM

Anmeldung und weitere Informationen:

Volkshochschulheim Inzigkofen
Parkweg 3,

g /2514 Inzigkofen
Tel.: 07571/73980,
M Fax: 739833

4 Naturpark O. Donau
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Ste haben also erst ein ,richtiges” Instrument
gelernt?

Ja, ein sogenanntes richtiges Instrument. Mit
einer Schulfreundin zusammen habe ich viel
vierhindig und an zwei Klavieren gespielt,
auch Klavierausziige, Ouverturen, Sinfonien
und weiff der Himmel was, und mit 15 Jahren
kam ich in die Musikschule, eigentlich erst nur
zum Chorsingen, weil man sich dadurch vor
dem vorgeschriebenen HJ-Dienst driicken
konnte. In der Musikschule gab es Chor- und
Orchestergruppen, die zur Umrahmung von
Veranstaltungen herangezogen wurden, und
das galt als Ersatz fiir den HJ-Dienst. Um
auch im Orchester mitspielen zu konnen, hat
mich Helmut Ménkemeyer dann sehr bald
zur Bratsche gebracht, und es dauerte nicht
lange, bis jeder Abend besetzt war mit Chor,
Streich- und Sinfonieorchester, Kammer-
musik, Sonderproben usw. Schlimm.

Aber es war trotzdem schon?

Hinreiflend schén, trotz immer hiufigeren
Fliegeralarms, den wir im Luftschutzkeller

verbringen mufiten. Da sangen wir dann
Bach-Chorile.

Ich bin ganz erstaunt, daf} es da schon eine
Musikschule gab.

In Krefeld gab es sie nach langjihrigen Pla-
nungen seit 1934. Griinder und Leiter war
Helmut Ménkemeyer.

War das nicht ein ziemliches Unikum, gab es
zu der Zeit iiberhaupt viele Musikschulen?

Nein, Krefeld ist wohl eine der iltesten. Es
gab Konservatorien, auch eines in Krefeld,
und eben Privatunterricht. Das Konservato-
rium wurde nach dem Tod seines Direktors
mit der Volksmusikschule zur ,,Musikschule
der Stadt Krefeld“ vereinigt.

Fiir die fachliche Vorbildung zum Orchester-
musiker wurde ihr eine Orchesterschule ange-
gliedert. Eine musikalische Grundausbildung
in allgemeiner Musiklehre, Gehorbildung und
Singen war die Grundlage fiir alle. Sie setzte
sich in der Teilnahme an Chor, Orchester oder
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Spielkreisen fort. Viele damalige Schiiler
haben Musik studiert, manche sind spater als
Lehrer an die Schule zuriickgekehrt. Alle Leh-
rer wirkten in Orchester- oder Spielgruppen
mit, es war fast wie eine grofie Familie. Das ist
auch heute noch spiirbar in den freundschaft-
lichen Verbindungen mit Schiilern, die auch
jetzt noch bestehen.

Wir haben schon friih Gruppenunterricht ge-
macht. Es gab aber nie Probleme, wenn
Schiiler ausgetauscht werden mufiten, weil
sich Gruppen natiirlich auch unterschiedlich
entwickelten oder die Zusammensetzung
nicht giinstig war. Da sich alle so einig waren,
konnte ohne Schwierigkeiten ausgetauscht
werden.

Was hat Sie iiberhaupt zur Musik gebracht?

Meine Briider haben alle Klavier gespielt, das
hat mich vom Héren her interessiert, und ich
habe versucht, alles nachzuspielen.

Altere Briider?

Ja, wesentlich iltere Briider. Meine Mutter hat
viel gesungen. Sie hat immer erzihlt, daf} sie
friiher zuhause mit der ganzen Familie abends
zusammengesessen und mehrstimmig gesun-
gen haben, improvisiert, ohne Noten. Auch
mein Vater hat Klavierunterricht gehabt, ich
habe ihn aber nie spielen héren. Sein Vater war
Kantor und Schulrektor in Thiiringen ...

Das gehorte ja meist zusammen.
Und auch Musikkritiker.

Dann sind Sie ja aber auch ganz schon vorbe-
lastet.

Mag sein.

Sie sprachen vorbin kurz vom Gruppenunter-
richt. Das ist ja wobl immer noch ein Daner-
thema bei den Musikschulen?

Die Schwierigkeit liegt meiner Meinung nach
aber nicht bei den Schiilern, sondern bei den

Lehrern, ob die damit umgehen kénnen und
wollen oder nicht.

Sicher, aber die Voraussetzung ist doch auch,

daf} die Teilnehmer der Gruppen so, wie Sie
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sagten, notfalls austauschbar sein miissen, d.h.
praktisch, es miissen iiberhaupt geniigend
Schiiler und mebr als eine Gruppe mit Aus-
tauschmoglichkeit vorhanden sein. Mein Ein-
druck war immer, dafl man solche Vorausset-
zungen meistens nicht oder nur schlecht oder
unzureichend geschaffen hat, um das positiver
zu losen. Auflerdem ist das oft ein lokales Pro-
blem. Und auch nicht unbedingt auf Blockflo-
tenunterricht beschrinkt, so wie die von [hnen
geschilderte Krefelder Praxis sich ja auf alle
Bereiche bezog.

Viele Leute, die Sie so irgendwie kennen, brin-
gen Sie aber ja doch viel mebr mit der Block-
fléte in Verbindung, als das Ihren Anfingen
entspricht.

Ja, in den Anfingen war {iberhaupt nicht viel
mit Blockflote, was ich aber nicht als negativ
betrachte.

Um Gottes willen, es ist vielleicht sogar umge-

kebrt.

Ich finde, daf es oft viel zu sehr um das In-

strument Blockflote geht und nicht um die
Musik.

Richtig, aber das kann nur jemand sagen, der
itber entsprechende Erfabrungen verfiigt wie

Sie.

Es scheint zwar anders, wenn man als kleines
Kind mit der Blockflote anfingt, aber das
schliefft doch nicht aus, daf} man sich auch
noch mit etwas anderem beschiftigt. Wir ha-
ben sehr viele gute Blockflotenschiiler gehabt,
die dann spiter Oboe gespielt haben oder
Querfléte oder Fagott oder zusitzlich Kla-
vier. Alle, bei denen man sah, dafl sich das
in Richtung Berufsausbildung entwickeln
konnte, haben wir gedrangt, zumindest auch
Klavier spielen zu lernen, und sei es nur als
Grundlage fiir Harmonielehre und General-
bafispiel.

Gut, Kinder konnen das ja nicht von allein

wissen. In der Regel sind es schon die Lebrer,
die die Kinder auf den Weg bringen miissen,
aber die miissen dann auch einen ausreichen-
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den Background haben und sollten nicht selbst
nur mit emer Blockfléte aufgewachsen sein.

Ich sehe mit besonderer Sorge, dafl die Tech-
nik so sehr im Vordergrund steht und daf ein
technischer Stand erreicht wird, wo man gar
nicht mehr weif}, wohin mit all der Technik.
Und andererseits wird die vorhandene oft
nicht fiir die musikalische Gestaltung einge-
setzt.

Betrifft das nur die Blockflite?

Nicht allein, aber die Blockfléte, glaube ich,
besonders, weil sie ja begrenzter ist in ihrer
Literatur, oder weil ithr da gerade der Zeit-
raum fehlt, zu dem emotionale Entfaltung
gehort.

Vielleicht deswegen auch dieses Bediirfnis
nach Bearbeitung?

Das ist durchaus moglich. Ich habe ja auch
personlich gar nichts dagegen, wenn man sich
Stiicke zurechtmacht oder Bearbeitungen
spielt, aber zum Studium und Kennenlernen
der Werke und nicht, um sie im Konzert an-
zubieten oder gar aus dem Bediirfnis, bewei-
sen zu wollen, wie gleichberechtigt man ist.

In der Neuen Musik bieten sich der Blockflote
so viele Moglichkeiten eines gleichberechtig-
ten Einsatzes, da mufl man doch nicht alles
mogliche umarbeiten. Inzwischen ist ja sogar
romantische Musik hoch im Schwange, egal
ob Schubert, Schumann oder Reger. Selbst vor
Debussy schreckt man nicht zurtick ...

Klassik frei Haus

Aktuelle Kulturnachrichten +++ TV-
Programm zur klassischen Musik +++
WebGuide zur klassischen Musik +++
Kostenlose private Kleinanzeigen
+++ CDs und Biicher online bestellen
+++ und vieles mehr...

KLASSIK ONLINE

www.klassik.com
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Sie sagen das so: schreckt man nicht zuriick.
Gut, ich akzeptiere das vollig. Die Wertung
steckt schon mit drin.

Ja, weil ich meine, daf das Atmosphirische
nicht einzufangen ist.

Haben sie sich eigentlich in Krefeld an der
Schule schon viel mit der Blockflote beschaftigt
oder gar ausschlieflich?

Nein, nicht ausschliefflich und vor allem beim
Gemeinschaftsmusizieren. Ich habe Chor-
und Orchesterleitung gemacht, mit Spiel-
kreisen gearbeitet —grofiere Blockflotenspiel-
kreise mit Gitarren als tiefes Register, weil es
noch keine Grof3- und Subbaffléten gab —und

Klavier, aber auch Blockfléte unterrichtet.

Also eben ,auch® Blockflotenunterricht, aber
nicht ausschliefllich. Aus allem, was Sie iiber
Krefeld berichten, spricht doch so viel Zufrie-
denhbeit und Positives. Warum sind Sie denn
eigentlich dort weggegangen?

Das ist das traurigste Kapitel in meinem Leben.
1970 wurde Helmut Monkemeyer 65 Jahre
und ging in den Ruhestand. Bis zum Dienst-
antritt des vom Kulturausschufl gewihlten
Nachfolgers leitete ich als Direktorstellvertre-
terin die Schule kommissarisch. Viele Eltern
und Schiiler hitten mich gern als Nachfolge-
rin gesehen und waren mit der Entscheidung
des Kulturausschusses nicht einverstanden. Es
gab Proteste und Spannungen, und es war
schon vorhersehbar, dafl sich sehr vieles in-
dern wiirde. Nach 30jihriger Verbundenheit
mit der Schule wollte ich das nicht gern mit-
erleben und war dankbar fiir das Angebot von
Dr. Moeck, als kiinstlerische Leiterin in sei-
nem Instrumentenwerk titig zu werden.

Kontakte bestanden vorher schon?

Ja, zum einen hatte ich vorher zusammen mit
Helmut Ménkemeyer schon 6fter Lehrginge
gemacht, die der Verlag u. a. auch in Dine-
mark, Italien, Belgien veranlafit hatte, zum an-
deren durch meine Ausgaben seit 1960 und
nicht zuletzt natiirlich durch die Zusammen-
arbeit mit Monkemeyer, der dem Hause
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Moeck damals schon 40 Jahre verbunden war,
auch durch ein Studio fiir Alte Musik, das Re-
naissance-Instrumente der Moeck-Werkstat-
ten spielte. Von Celle aus habe ich dann,
zunichst mit Otto Steinkopf zusammen, auch
Lehrginge fiir das Spiel auf historischen Blas-
instrumenten gemacht. Dabei sind wir uns ja
auch wieder begegnet.

Kennengelernt haben wir uns in der Jury bei
einem Bundeswettbewerb in Trossingen mit
Linde Hoffer und Gerbard Braun.

Mein Gott ist das lange her. Da hat jemand
cine Hindel-Sonate gespielt, wo Gerhard
Braun sagte: ,Ich glaube, das Stiick habe ich
schon mal gehért.”

Ich weifl nur, daf wir viel miteinander gere-
det haben, und dafl die Meinung einhellig
war: es mufl sich etwas dndern, und das mufl
sich bei den Lebrern dndern.

Ja, und das Gefiihl habe ich leider heute noch.

Zu den Folgen gehorten die ersten Trossinger
Kurse, die gemeinsame Arbeit am Lehrplan
und eigentlich auch TIBIA.

Die Idee war nicht ganz neu, so etwas war im-
mer schon im Gesprich, aber es fehlte so der
letzte AnstofS.

Der kam wohl von Braun, und die Entschei-
dung letztlich nach unserem Gesprich driiben
vom Doktor. Eigentlich eine ziemlich aufre-
gende Initiative, aber hitten wir nicht so viel
bei Ihnen bier diskutiert, wéire das vielleicht
alles nicht passiert.

Das weif} ich nicht, das liegt ganz bestimmt
nicht an meiner Person, aber es war doch ei-
gentlich eine glickliche Entscheidung. Wir
waren uns auch alle wunderbar einig, wenig-
stens in den entscheidenden Dingen, die die
Musik betrafen.

Ihre musikalische Basis ist ja bereits von der
Ausbildung ber sebr breit, und dem entspre-
chen auch Ihre Interessen. Welche Eindriicke
haben Sie am meisten begleitet, was hat die
starksten Wirkungen auf Sie gebhabt, hat sich
das mit der Zeit gewandelt?
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Eigentlich das Singen.
Ich habe schlecht gefragt. Ich dachte an Werke.

Das Héchste in der musikalischen Welt und
was ich als letztes horen mochte, ist fiir mich
Bachs Kunst der Fuge. Damit bin ich intensiv
wihrend meiner Studienzeit durch meinen
Hauptfachlehrer Prof. Karl Weiss in Beriih-
rung gekommen. Er spielte mit seinem Orgel-
Kollegen Johannes Ernst Kéhler die Fassung
von Erich Schwebsch fiir zwei Klaviere an
mehreren Abenden, mit vielen Erliauterungen
und Analysen. Das war ein so iberwiltigen-
der Eindruck, und das hat mich eigentlich nie
verlassen, ist stets gegenwirtig, so oft ich das
Werk, in welcher Fassung auch immer, hore,
lese, spiele - oder auch nur daran denke.

Deswegen meine Frage. Jeder hat ja so etwas
wie ganz eigene mustkalische Schliisselerleb-
nisse.

Das sind Eindriicke, die man nie vergifit,
wihrend das mit der Kunst der Fuge ja etwas
ist, was einen stindig beschiftigt.

Also viel mebr als ein spontanes Gefiihl. Was
wirkt hier?

Eben dafl da etwas ist, womit man nie fertig
wird, was im Grunde gar nicht zu fassen ist,
dafl das jemand tiberhaupt denken kann, die-
se ungeheure Gebundenheit, in der jeder Takt
in ganz besonderer Weise Teil eines groflen
Organismus ist, die klingende Architektur der
strengen Kanons, die auch noch umgekehrt
werden, der Spiegelungen, und doch wirkt
nichts wie eine Konstruktion.

Das absolute Kunstwerk. Fiiblen Sie sich da
auch musikalisch am meisten zu Hause?

Ja, aber nicht allein, ich begeistere mich auch
sehr an den spaten Schubert-Sonaten.

Sie sagen das so vorsichtig, das ist doch kein
Febler. Das ist schon, allerdings auch etwas
ganz Blockfloten-Unspezifisches.

O ja, und davon gibt es noch mehr. Ich mag
z. B. sehr das Hindemithsche Marienleben,
das ich fiir eine Auffithrung mal sehr intensiv

studiert habe, Bachs h-Moll-Messe, die ich oft
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mitsingen konnte oder Monteverdis Marien-
vesper. Die horte ich erstmals 1954 in Passau,
zu einer Zeit also, als noch nicht alles stindig
yverfligbar® war und vielleicht darum so be-
sonders tiefe Eindriicke hinterlieff, wie es heu-
te nur noch in Gliicksfillen geschieht. Wie in
Konzerten mit dem urspriinglichen Hilliard-
Ensemble, wo einem ein Schauer den Riicken
herunterlief bei dieser Reinheit des Klanges.

Wo die Siiddeutschen ganz platt sagen: das
macht mich an.

Das ist mir, ehrlich gesagt, bei Blockfloten-
musik aber noch nie passiert, aufler vielleicht
bei diesen fiinfstimmigen englischen Consort-
Songs, die das Loeki Stardust-Quartett kiirz-
lich mit Connor Burrowes zusammen einge-
spielt hat, ungeheuer anriihrend durch starken
Ausdruck und die Reinheit dieses Knaben-
SOPraﬂS.

Gesungene Musik ist sicher unerreichbar in
ihrer Wirkung, weil so unmittelbar und am
wenigsten abhingig von einem bestimmten
Werk, wenn auch sicher nicht ganz unabhdin-
gig von der Interpretation. Aber hier wird die
Beziehung zur Musik am chesten sogar phy-
sisch wirksam. Es ist sebr einleuchtend, wenn
Sie sagten, was Ihnen am meisten liegt, st
eigentlich die Stimme.

Ich meine, dafd es ohne einen Sinn dafiir, ohne
ein Verhiltnis zum Singen, dem Urspriing-
lichsten, auch auf dem Instrument nicht geht,
auf dem Blasinstrument schon gar nicht.

Da haben Sie recht. Ein Geiger, der nicht
atmet, wie spielt denn der? Sie haben doch nun
so viele Erfabrungen, auch in ganz unter-
schiedlichen musikalischen Bereichen gesam-
melt. Welche Schliisse wiirden Sie denn daraus
fiir die Musikerziehung ziehen, nicht nur an
den Musikschulen, sondern ganz allgemein
der jiingeren Generation(en)? Feblt der Musik-
erziehung heute etwas, fehlt ibr etwas, was ste
friiher hatte, oder hatte sie das frither auch
nicht, oder was miifSte sie haben?

Ich finde, es miifite nicht in der Hauptsache
Technik vermittelt, sondern musikalische Vor-
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stellungskraft entwickelt werden. Jeder, der
unterrichtet, sollte in der Lage sein, das im Au-
genblick fiir den Schiiler Richtige bereit zu ha-
ben. Es wird mir zuviel nach Patentrezepten
gesucht, die fiir alles Giltigkeit haben.

Selbst wenn ich ein Idealrezept hitte, mufl das
nicht fiir jeden Schiiler zu jeder Zeit das Rich-
tige sein. Aber man mufd mit jedem Stiick um-
gehen kénnen, es entsprechend dndern und
eben wirklich improvisieren konnen. Ich gebe
zu, dafl es in der Gruppe noch ungleich
schwerer zu spiiren ist als im Einzelunterricht,
was im Augenblick notwendig ist.

Sie machten, dafd ein Lebrer eine grofie Men-
ge Rezepturen zur Verfiigung hat, die er indi-
viduell einsetzen kann. Vielleicht konnte man
es auch so nennen. Aber das heifit auch, daff er
eine grofie Erfabrung haben mufS, um im Mo-
ment anch auf oft Unvorhergesehenes richtig
zu reagieren. Das verlangt grofie Flexibilitat,
aber auch einen ausreichenden Fundus an

Stoff.

Und dann verstehe ich nicht, dafl alles nur

Spafl machen soll. Ich bin oft entsetzt, wenn

ich die vielen Anzeigen lese: ,Freude mit dem
. wSpafl mit dem ..., alles nur ,for fun®.

Das fiithrt doch nicht weiter, auch die Kinder

nicht.

Was soll es denn sein? Oder miifite man es er-

ganzen?

Es soll letzten Endes Ehrfurcht vor dem Werk

sein, und wenn es richtig ist, macht es ja auch

noch Spafl.

Gut, ich dachte erst, dafl Sie zum Spafl die

Arbeit setzen wollten.

Die Arbeit und auch den Ernst, daff alles eben

nicht nur zum Vergniigen ist, sondern eine Be-

deutung hat. Spafl ist meist doch nur etwas fiir

den Augenblick, und dann ist es erledigt.

Wenn die Arbeit Erfolg hat, macht sie doch
anch Spaf, oder besser: Freude?

Ja, Spaf! jedenfalls nicht im Sinne von Unsinn.
Ich fiirchte, daff wihrend des Studiums mit
dem Problem nicht richtig umgegangen wird,
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dafd viel zu wenig auf das Unterrichten vorbe-
reitet wird und viele Studenten in dem Glau-
ben gelassen werden, sie konnten grofie Soli-
sten werden.

Das ist allerdings verbreitet.

Wenn dann spiter nur notgedrungen unter-
richtet wird, 1st das das Schlimmste sowohl fiir
den Lehrer als fiir die Schiiler. Wenn man
nicht aus Besessenheit vermitteln will, sollte
man es lassen. Unterrichten mufl Spafl ma-
chen.

» For fun® sollte sich also auf das Unterrichten
beziehen, dann haben vielleicht auch die Un-
terrichteten Spafi?

Ich habe auch die Klage gehért, es gibe zu we-
nig Unterrichtsliteratur fiir den Anfang, ich
finde aber gar nicht, daf} es so wenig gibt.
Was ist denn eigentlich Unterrichtsliteratur?

Ja, was ist Unterrichtsliteratur? Das ist doch
das gesamte Material, jede Musik, wenn sie in

der richtigen Weise eingesetzt und erarbeitet
wird. Natiirlich gibt es technische Ubungen
und Etiiden...

Die meinen Sie aber hier nicht.

Ich meine, daf Technik nicht Selbstzweck sein
darf, sondern nur Mittel, um das Musikalische
entsprechend zum Ausdruck zu bringen.
Auch ,Etiiden“ namhafter Komponisten wie
Hotteterre und Quantz oder Brahms und
Chopin sind nicht nur fingertechnische
Ubungen.

Natiirlich ist viel technisches Handwerk not-
wendig, das ist aber im Grunde das leichteste,
sonst wiirden ja nicht so viele Schiiler (und lei-
der auch Fachleute) so schnell spielen kénnen,
aber ohne dafd es eigentlich Musik ist. Das fin-
det man leider auch bei vielen Blockflotisten.
Manches lauft einfach nur ab. Ich denke
manchmal, das hangt mit den vielen sportli-
chen Hochstleistungen zusammen. Schnellig-
keit ist das einzige, was man messen kann.

| DIE NEUE GENERATION
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Man kénnte andererseits auch aus einer Ton-
leiter Musike machen. Entsinnen Sie sich an den
Aufsatz von Waechter?

»Kind, Kommerz und Kunst®, vor vielen Jah-
ren in TIBIA.,

Das war die Zeit dieser ersten Olympiaden.
Aber ich denke auch, es ist nicht die Ge-
schwindigkeit alleine, sondern die musikali-
sche Aussage. Das ist Thre These: Erst die
Musik und dann die Finger, oder nicht nur die
Finger.

Die Musik, das Instrument, die Finger und
ganz zuletzt die Person.

Gibe es wobl etwas, was Sie heute anders
machen wiirden?

In welcher Beziehung?

In Threm Berufsleben. Ich meine auch in Be-

zug auf die Unterrichtstatigkeit und was Sie
danach gemacht haben.

Nein, nicht wesentlich. Ich fiirchte, ich wiir-
de das gleiche wieder tun. Mir fillt vieles ein,
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was ich enorm interessant finde, wo sich ein
Leben drum lohnte, Archiologie, Mineralo-
gie, Architektur, Kunstgeschichte ..., aber ich
glaube, ein- oder zweimal kime mindestens
nochmal dasselbe, ehe ich etwas anderes be-
ginnen wiirde.

Ihr offizielles Arbeitsleben haben Sie ja hinter
sich, aber wie die meisten Leute in dem Sta-
dium wobl trotzdem keine Zeit. Was wiirden
Sie denn gern tun, wenn Sie hitten?

Das lafdt sich nicht so leicht sagen. Auf jeden
Fall hitte ich gern mehr Zeit, um mich mit
wissenschaftlichen Dingen zu beschiftigen,
zum Beispiel wenigstens einen Teil meiner
Tausenden von Mikrofilmen zu bearbeiten
bzw. zu spartieren.

Tausende ist viel, sicher das Ménkemeyer-
Erbe? Und was kime daraus zuerst dran, was
wiirde Ste am meisten interessieren?

Alte englische Consortmusik, Peter Philips
z.B. Dabinich eben auch angesteckt durch die
vielen Jahre, wo wir immer oder iiberwie-
gend die Dinge gespielt haben, die wir selbst
ausgegraben hatten, aufler damals zeitgenossi-
scher Musik. Und wenn ich kénnte, wiirde
ich gerne wieder singen, aber das geht leider
nicht mehr mit der Hohe und Leichtigkeit wie
friiher.

Nun, man bleibt nicht ewig zwanzig. Man
kann aber dafiir vieles andere, was vorber
nicht ging.

Ja, zum Beispiel interessante Dinge héren.

Geht es Ihnen dabei auch so, dafi Sie heute an-
ders horen¢ Ich weifs nicht, warum wird man
so kritisch im Laufe der Zeit?

Man hért viel empfindlicher. Das habe ich
auch jetzt wihrend einer Kongrelwoche ge-
dacht, wo Blockfloten hiufig von Tastenin-
strumenten begleitet waren. Das hatte iiber-
haupt nichts miteinander zu tun, vermischte
sich nicht oder war so unterschiedlich in der
Summung, nicht grundsitzlich in der Ton-
hohe, aber eben Temperatur und nicht-tem-
periert, da werde ich immer empfindlicher.
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Meine Empfindlichkeit reagiert eber auf die
verbreitete Unfahigkeit des Erkennens musi-
kalischer Zusammenbhiénge. Ich verstehe nicht,
dafl sie in einer Sprache reden, die sie selbst
nicht zu verstehen scheinen.

Ja, und es ist so erstaunlich, weil die techni-
schen Fihigkeiten meist sehr hoch sind. Da
sind wir dann wieder bei demselben Punkt.
Auflerdem gehort fiir mich auch dazu, dafl
man ein Gefiihl fiir das haben sollte, was
machbar ist und was nicht, wo instrumenten-
spezifisch Grenzen sind und vor allem, im Be-
reich des Machbaren dann das Richtige zu tun.

Clas Pehrsson hat das bei einem internationa-
len Blockfléten-Symposion sehr schon for-
muliert: ,Wann wird endlich die absurde
Trennung zwischen der Interpretation und
der Spieltechnik aufgehoben, und wann wird
endlich eine Pidagogik zum Durchbruch
kommen, wo diese beiden Disziplinen inte-
griert sind? ... Das erste, was wir von unserer
Spieltechnik verlangen kénnen und missen,
ist, dafl sie im Vortrag schnell und differen-
ziert auf unsere musikalischen Intentionen
reagiert. Wenn das nicht der Fall ist, dann ist
ein lebendiger Vortrag wesentlich komplizier-
ter, wenn nicht gar unmoglich. In einer sol-
chen Spieltechnik miissen die Verbindungs-
mechanismen zwischen dem musikalischen
Ausdruck und dem technischen Moment, die
durch das Instrument realisiert werden, ganz
automatisch und unbewuflt funktionieren.
Die Grenzen zwischen Interpretation und
Spieltechnik 16sen sich auf, und wir bekom-
men, was man eine Interpretationstechnik
nennen konnte. Diese mufl von vornherein
der eigentliche Brennpunkt der technischen
Arbeit sein, sie mufl mehr ins Gewicht fallen,
als die exgentliche Technik.*

Dem ist eigentlich nichts hinzuzufigen.
Das ist ein ausgezeichnetes Schluffwort!
Vielen Dank! O
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Michael Finkelman

Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 2

Die Oboe d’amore (ital.; Licbes(h)oboe, deutsch;
Hautbois d’amour, franz.) ist eine Variante der
Oboe grande, die in der 2. Dekade des 18. Jahr-
hunderts in Siiddeutschland entwickelt wurde. Sie
war dem fritheren Instrument dhnlich, die einzige
Ausnahme bildete der Becher. Anstelle des einfa-
chen sich erweiternden Schallstiicks, wie sie alle
frithen Oboen aufwiesen, hatte die Oboe d’amore
cinen kugelférmigen Becher. Dieser Becher funk-
tionierte akustisch genau wie die dltere Form und
war bereits seit einiger Zeit erfolgreich bei der taille
de hautbois verwendet worden. Vor allem aber
hatten diese Instrumente keine Resonanzlocher im
Becher und im Verhiltnis zur Oboe grande tiefer
angebrachte Tonlocher. Durch diese Bauweise kam
dem Schallbecher als Resonanzkammer natiirlich
eine grofiere Bedeutung zu.

Man vermutete, dafd die Kugelform des Bechers ein
sanfteres Timbre des Klanges der grofien Oboe
bewirkte, und in Ubereinstimmung mit der vor-
herrschenden Asthetik der Zeit wurde sie Oboe
d’amore genannt.

In dieser Zeit entstanden eine Reihe entsprechender
Instrumente: flauto d’amore, clarinetto d’amore,
viola d’amore und sogar cembalo d’amore. Der
Klang der Oboe d’amore, beschrieben als ,,dunkler
als das Diskant-, aber heller als das Tenorinstru-
ment® wurde von Komponisten wie Bach, Telemann
und ihren Zeitgenossen weidlich genutzt. Doch
wurde sie auch als grofle Oboe in A verwendet.

Das Verhilnis zwischen Oboe d’amore und grofier
Oboe entsprach also genau dem zwischen Oboe da
caccia/dem frithen Englischhorn und taille de
hautbois. Die ,speziellen® Instrumente konnten
und wurden auch fiir Partien verwendet, die fiir die
yallgemeinen® Instrumente gedacht waren. All dies
fiihrte zu terminologischen Verwirrungen und Un-
korrektheiten. Wie oben gezeigt, gibt es Partituren,
in denen eine grofie Oboe verlangt wird, doch ganz
deutlich eine Oboe d’amore vorgesehen ist, und
umgekehrt. Wie viele Kantaten verdeutlichen, wird
die Oboe d’amore gewdhnlich solistisch oder in
exponierten Duos eingesetzt. Wird die Oboe
d’amore aber beispiclsweise in der Blasmusik
verlangt, ist zweifellos die Oboe grande gemeint,
vor allem, wenn das Werk in einer B-Tonart steht.
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Verwicklungen dieser Art sind durchaus typisch,
wenn man Auffihrungspraktiken dieser Zeit
rekonstruiert.

Die meisten Kompositionen fiir Oboe d’amore ent-
standen in den 20er und 3Qer Jahren des 18. Jahr-
hunderts, als das Instrument noch ein Novum dar-
stellte. Es herrscht noch immer Unklarheit dartiber,
wer als erster fiir das neue Instrument schrieb, da
viele der fraglichen Manuskripte undatiert sind und
die Terminologie, wie erwihnt, nicht eindeutig war.

Die Oboe d’amore entstand im siidlichen Deutsch-
land, etwa zwischen Leipzig, Dresden, Niirnberg
und Frankfurt. Hier lebten die meisten Instru-
mentenbauer: Eichentopf, Poerschmann und
Sattler in Leipzig; Grundmann, Riedel und Werner
in Dresden; Denner und Oberlender in Niirnberg;
Scherer in Butzbach nahe Frankfurt. Die wichtig-
ste Werkstatt war zweifellos die von Eichentopf in
Leipzig, seine erhaltenen Instrumente sind in etwa
so zahlreich wie die aller anderen Meister zusam-
men. Sattler, ebenfalls bemerkenswert in Leipzig,
nimmt den zweiten Platz ein.

Da die meisten dieser Instrumentenbauer um 1720
aktiv waren, ist nicht zu entscheiden, wer von
thnen als erster die Oboe d’amore baute, wenn-
gleich das ilteste noch erhaltene datierte Instru-
ment von ]J. G. Bauer, Leipzig 1719, stammt.
Eichentopf hatte in seiner groflen Werkstatt gute
Maéglichkeiten zu experimentieren, und mit seinen
groflen Erfinderqualititen diirfte er mit grofler
Wahrscheinlichkeit in Frage kommen. Auch ist
Leipzig am chesten der Ort, wo die ersten Kompo-
sitionen fiir das Instrument geschrieben wurden.

Kurz darauf verbreitete sich das Instrument {iber
den ganzen deutschsprachigen Raum, wo es vor
allem in Kirchenkantaten verwendet wurde. Um
die Mitte des 18. Jahrhunderts wurde es in der
Schweiz und den Niederlanden gespielt (und her-
gestellt), wie auch vom Rheinland im Westen bis
zum duflersten Nordosten (Rostock, Danzig) und
Stidosten (Breslau). Ebenfalls gelangte die Oboe
d’amore vermutlich durch Mirglieder der Familie
Grenser, die sich in Skandinavien niederlieflen,
nach Dinemark und Schweden. Auch in Oster-
reich/Ungarn war das Instrument nicht unbekannt.
Keine Hinweise gibt es jedoch darauf, dafl es zu
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dieser Zeit in Frankreich, Italien oder England ge-
spielt wurde, sicht man von ein oder zwei Ausnah-
men in England ab.

Die Fiille an Solowerken, Konzertanten, obligaten
Partien und Kammermusik fiir dieses Instrument
im Spitbarock Deutschlands zeugt von dem
grofien Interesse, das viele Komponisten fiir diese
neu geschaffene Klangfarbe hegten. Die Oboe
grande, zumindest die sogenannte, konnte bei wei-
tem nicht dhnliches Interesse erregen. Was Bach
und seine Zeitgenossen bendtigten, war ein Instru-
ment mit mehr Farben und Ausdruck als das iltere
Ensembleinstrument bieten konnte. Begabte Solo-
spieler wie Johann Caspar Gleditsch in Leipzig,
der mit Kuhnau, spiter mit Bach, sowie Johann
Michael Bohm in Darmstadt, der mit Graupner
und Telemann aus dem nahe gelegenen Frankfurt
arbeitete, sahen in der Oboe d’amore ein charakte-
ristisches Soloinstrument, das ithren Fihigkeiten
zugute kam, und dies zusitzlich zum Sopranin-
strument, das ja bereits zum Soloinstrument par
excellence erblitht war, als die d’amore auf der Bild-
fliche erschien. Die besten Komponisten trugen
dem gern Rechnung,

Die reichlich vorhandene Literatur fiir das Instru-
ment in dieser Zeit umfafit Werke aller Gattungen:

Solokonzerte von J. M. Doemming, J. F. Fasch,
C. H. Férster, J. G. Graun, Chr. Graupner, J. D.
Heinichen, J. J. Quantz, . H. Roman (in Schwe-
den), J. A. Scheibe (in Danemark), G. Ph. Tele-
mann und ,rekonstruierte® Werke von J. S. Bach.

Zu den Konzertanten, einem beliebten Genre die-
ser Tage, zihlen Werke von J. M. Doemming, C. E.
C.und J. E Fasch, C. H. Forster, ]. G. Graun, Chr.
Graupner, ]. G. Hoffmann, G. H. Stélzel und G.
Ph. Telemann.

An instrumentaler Kammermusik aus dieser Zeit
sind Werke u.a. bekannt von J. S. Bach (Sinfonie aus
der Kantate 78), J. E Fasch, J. G. Graun, J. D. Hei-
nichen, G. A. Homilius, J. G. Janitsch (bis in die
50er Jahre), . J. Quantz, G. Ph. Telemann und eine
Reihe von Bach-,Rekonstruktionen®.

Die bei weitem meiste Literatur fiir Oboe d’amore
findet sich in gesstlichen Kantaten, die einen Haupt-
teil des hofischen Musikrepertoires in deutschen
Landen bildeten, so in Werken von J. S. Bach,
W. E. Bach, C. H. Férster, C. H. Graun, Chr. Graup-
ner, J. D. Heinichen, J. Kuhnau, ]. Th. Roembhildt,
J- A. Scheibe, G. H. Stélzel und G. Ph. Telemann.
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Auch in weltlichen Kantaten und in der Oper fand
das Instrument gelegentlich Verwendung, etwa in
Werken von J. S. Bach (Kantaten) und G. Ph. Tele-
mann (Kantaten und Opern).

Die Quellen der Zeit, beginnend mit Majers Muse-
um Musicum von 1732, berichten tibereinstim-
mend, dafl die Oboe d’amore um 1720 bekannt
wurde, und alles weist darauf hin, dafl dies eine pri-
zise Datierung ist. Die Ouverture-Suite in E (TWV
55:E2) fiir - nicht solistische - Oboe d’amore und
Streicher von Telemann, datiert auf 1718-1720 und
vermutlich fiir seinen Schwager B6hm bestimmt,
ist das fritheste rein instrumentale Beispiel, das bis-
lang ermittelt werden konnte. In Telemanns enor-
mem musikalischen Schaffen gibt es auch viele
Gliicksfille fiir die von ihm sehr geschitzte Oboe
d’amore. Es seien hier die Konzerte in A und G er-
wihnt, das Tripelkonzert mit Flauto d’amore und
Viola d’amore, wie auch im vokalen Schaffen fir
Kirche und Biihne die obligaten Partien, etwa in
der 1728 entstandenen Lukas-Passion und in den
Opern Der Sieg der Schénbeit (Hamburg 1722) und
Mirfways (Hamburg 1728). Die erstgenannte Oper
wurde hiufig irrtiimlich als das Werk bezeichnet, in
der er das Instrument zum ersten Mal iiberhaupt
verwendet, obwohl sie hier wohl erstmalig in einer
Oper eingesetzt wurde. Johann Kuhnau, Bachs
Vorginger an der Thomaskirche in Leipzig, schrieb
das Instrument in besagtem Jahr 1722 in einer sei-
ner letzten Kantaten Lobe den Herrn, meine Seele
vor, aber er hatte sie bereits auch in einer fritheren
Kantate Lobet ihr Himmel den Herrn, die nicht
nach 1721 und méglicherweise vor 1720 entstanden
war, verwendet. Im Jahr 1720 erschien auch eine
umfangreiche Kantatensammlung mit Oboe
d’amore des in Gotha ansissigen Gottfried Hein-
rich Stélzel, der das Instrument in iiber 50 Kanta-
ten einsetzte. Sie gelten als die am frithesten datier-
baren Vokalwerke mit nachweisbaren Partien fiir
Oboe d’amore.

Im Jahre 1722 begann J. S. Bach wihrend seines
Aufenthaltes in Cothen fiir das Instrument zu
schreiben, auch wenn die fritheste erhaltene Parti-
tur mit d’amore, die Kantate 75 (Die Elenden sol-
len essen), aus dem folgenden Jahr (30. Mai 1723)
stammt. Wenig spiter schrieb er duflerst effektvol-
le Partien fiir zwei d’amore in der Tenorarie Ach,
schlage doch bald in der Kantate 95 (Christus, der
ist mein Leben). Er verwendete diesen zauberhaf-
ten Einfall wieder im darauffolgenden Jahr in Leip-
zig im Eingangschoral der Kantate 8 (Liebster Gort,
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wann werd’ ich sterben?). 1725 erklang die Kanta-
te 124 (Meinen Jesum lafi ich nicht) zum ersten Mal,
in deren Eingangschoral Bach wieder zwei Oboi
d’amore eindrucksvoll einsetzte, jedoch als Solo-
instrumente, die eine wunderbare Melodie um
die Choralstimme flechten. Eine der bekanntesten
Partien ist die Altarie Qui sedes in der
h-Moll-Messe (1733). Drei Jahre spiter schrieb er
Partien fiir das Instrument in seinem grofiten Werk,
der Matthiuspassion. Es gibt noch zahlreiche an-
dere Werke, in denen Bach das Instrument wun-
derbar einsetzt, als Solo und als obligate Paare, hier
entweder mit einer zweiten d’amore oder einem
anderen, gewohnlich einem Streichinstrument.
Auch in seinen weltlichen Kantaten vernachlissig-
te Bach die d’amore nicht, so v.a. in Der zufrieden-
gestellte Aeolus (BWV 205, 1725), Der Streit zwi-
schen Phoebus und Pan (BWYV 201, 1729), Hercules
auf dem Scheidewege (BWV 213, 1733) und
Schleicht, spielende Wellen (BWV 206, 1736). Ein
ungewohnliches und reizvolles Solo fiir Oboe
d’amore findet sich in der Kantate 76, Die Himmel
erziahlen die Ebre Gottes, vom 6. Juni 1723, eines
der friihesten Beispiele fiir die Verwendung des In-
strumentes. Bachs Schaffen ist ein einzigartiger
Schatz im Repertoire fiir dieses Instrument.

Wihrend Bach, Telemann und andere im Verlaufe
dieses Jahrzehnts weiterhin herausragende Werke
schrieben, wurden in den 4Qer Jahren die Kompo-
sitionen fiir die Oboe d’amore spirlicher, und auch
in den 50er Jahren nahm die Produktion noch deut-
licher ab, zu einer Zeit, als der Reiz des Neuen ver-
lorengegangen war. Auch hatte die technische Wei-
terentwicklung des Sopraninstrumentes die Ver-
wendung der Oboe d” amore fiir Kreuztonarten
cher tiberfliissig gemacht. In den frithen 60er Jah-
ren kam die Produktion praktisch zum Erliegen,
die neue Asthetik der aufkommenden Klassik mafl
im Vergleich zum Barock der Verwendung
szweitrangiger” Instrumente weit weniger Bedeu-
tung bei.

Am Hofe der Thurn und Taxis in Regensburg wur-
de eine Reihe der dlteren Gepflogenheiten wohl
linger als in allen anderen vergleichbaren musika-
lischen Zentren beibehalten, und hier liegen die
letzten gesicherten Partituren des 18. Jahrhunderts
fiir Oboe d’amore: Flétenkonzerte von Johann
Matthias Sommer und Ferdinand Donningen, in
denen anstelle der im Orchester der Zeit (1770er)
gewohnlichen zwei Oboen zwei Oboi d’amore
spielen.
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Das bei weitem wichtigste Werk dieser Sammlung,
zumindest fiir Oboe d’amore, ist ein Konzert in A
von keinem Geringeren als Carl Ditters von Dit-
tersdorf (1739-1799). Es ist das einzige soweit be-
kannte Solokonzert aus dieser Zeit und scheint
zwischen 1774 und 1782 entstanden zu sein. Dit-
tersdorf hat das Konzert wohl sehr geschitzt, da es
in zweil Fassungen mit unterschiedlichen lang-
samen Sitzen existiert, Beweis dafiir, dafl er es
einer Bearbeitung fiir wert hielt. Zweifellos schrieb
eres fiir einen speziellen Solisten, vielleicht fiir den
Regensburger Virtuosen Giovanni Palestrini.

Auch wenn das Konzert von Dittersdorf den kom-
positorischen Endpunkt fiir das Instrument im 18.
Jahrhundert darstellt, wurde die Oboe d’amore,
wenngleich immer seltener, noch bis zum Ende des
Jahrhunderts gebaut. Es existierte ein auf 1774 da-
tiertes Instrument des wichtigen Instrumentenbau-
ers Grundmann (im 2. Weltkrieg zerstort) und ein
erst 1799 gebautes von |. G. Otto (nicht gesichert).

Ein halbes Jahrhundert spiter erwachte das Inter-
esse an dem, was wir heute als ,, Alte Musik® be-
zeichnen, und so entstand auch die Renaissance der
Oboe d’amore. Die Musik Bachs war hier ein erster
Ausloser. Es wurden neue Instrumente gebaut mit
der Absicht, seine Werke in authentischer Fassung
wiederaufzufiihren, wenngleich auf Instrumenten
mit moderner Bohrung und modernem Klappen-
mechanismus. Als erster Instrumentenbauer befaf3-
te sich damit der Belgier/Englinder Victor-Charles
Mahillon, der sich bereits lange fiir historische
Blasinstrumente interessiert hatte und Kopien von
alten Instrumenten fertigte. Zunichst baute er 1874
emne ,Hautbois d’amour” mit geradem Schallbe-
cher, wandte kurz danach aber seine Aufmerksam-
keit dem richtigen Modell mit kugelférmigem
Schalltrichter zu. Mit beiden gewann er Me-
daillen auf der Pariser Ausstellung 1878. Kurze Zeit
spater baute Moritz in Berlin ,Liebesoboen® fiir
historische Auffithrungen in der Berliner Hoch-
schule fiir Musik und fiir die populiren sommerli-
chen Bach-Festspiele, die iiberall in Deutschland
entstanden. Morton in London folgte auf Mahil-
lons Spuren. Moennig in Leipzig und Heckel in
Biebrich befriedigten den Bedarf nach diesen In-
strumenten in Deutschland, alle vor 1900. Die Alte-
Musik-Bewegung brachte die Oboe d’amore zum
ersten Mal nach Frankreich, hier entwickelte der
wichtige Instrumentenbauer Lorée reges Interesse
tiir das Instrument und gewann fiir seine Arbeit
Medaillen bei der Pariser Ausstellung 1889. In den
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90er Jahren spielte der beriihmte Solist, Professor
am Conservatoire und Lorée-Berater Georges Gil-
let seine Oboe d’amore in Paris in einer Rethe von
Konzerten, auch zusammen mit einer Gruppe fiir
Alte Musik, die sein Kollege am Conservatoire,
Louis Diémer, gegriindet hatte.

Bei der noch sehr begrenzten Verbreitung in dieser
Zeit wurde das Instrument besonders in Deutsch-
land gepflegt, vor allem in Chorwerken Bachs, die
meist auflerhalb des normalen Konzertbetriebes
aufgefithrt wurden und gentigend Vorbereitungs-
zeit erlaubten. Zu den Dirigenten dieser gewdhn-
lich grofien Unternechmungen gehorte der junge
Richard Strauss. Als virtuoser Instrumentations-
kiinstler interessierte ihn natiirlich die neue Stimme
im Holzbliserchor, und schon bald fand er Gele-
genheit, sie in einem originalen Werk einzusetzen:
seine Symphonia Domestica, op. 53, geschricben im
Herbst 1903, erlebte thre Urauffihrung am 31.
Mirz 1904 in New York City unter Leitung des
Komponisten.

Dies war wahrscheinlich die erste Verwendung des
Instrumentes in einem neuen Stiick seit Dirtters-
dorfs Konzert ca. 125 Jahre zuvor. Innerhalb des
Werkes hat Strauss im ,,Wiegenlied” dem Instru-
ment ein Solo anvertraut, es stellt den damals sehr
jungen Sohn des Komponisten dar. Das Werk wur-
de sehr hiufig aufgefiihrt, die europiische Erstauf-
fithrung fand unter der Leitung des Komponisten
im Juni desselben Jahres statt, auch gab es eine Auf-
fithrung unter Gustav Mahlers Leitung im Herbst
desselben Jahres in Wien. Es kann nicht iiberra-
schen, dafl Mahler als erster von Strauss angeregt
wurde, die Oboe d’amore einzusetzen, und er ver-
wendete sie zur gleichen Zeit, als dieser an der Sym-
phonia Domestica arbeitete, in seinen Riickert-Lie-
dern im Satz Um Mitternacht an prominenter
Stelle. Die Riickert-Lieder erlebten ihre Urauf-
fiihrung unter des Komponisten Leitung am 29.
Januar 1905 in Wien.

Beecinfluft durch Strauss erwachte die Oboe
d’amore zu neuem Leben im 20. Jahrhundert,
zunichst als Orchester-, wenig spiter aber auch als
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Solo- und Kammermusikinstrument. Es kann nicht
tiberraschen, dafl sich diese Entwicklung auf allen
Gebieten vor allem nach dem 2, Weltkrieg vollzog,
obwohl viele wichtige Partituren schon frither ge-
schrieben wurden. Jetzt wurde sie vor allem auch in
Frankreich sehr beliebt.

So wichtig die Titigkeit der Spezialisten auf alten
Instrumenten sein mag, die Alte Musik ist heute
auch ein wesentlicher Bestandteil des Repertoires
von Solisten und Ensembles, die moderne Instru-
mente spielen, und da das Instrument in der Neuen
Musik eine zunehmende Rolle spielt, ist die Oboe
d’amore inzwischen ein unersetzlicher Teil der in-
strumentalen Ausstattung eines jeden Berufs-
oboisten, fast so wichtig wie das Englischhorn.

Moderne Werke mit Oboe d’amore (grobe Auswahl)
S_vmpfjunik und Oper

Badings, Henk

verschiedene Werke fiir das American Wind Symphony
Orchestra

Brian, Havergal

1. Sinfonie (, The Gothic*, 1919-1927)

4. Sinfonie (,,Das Siegeslied®, 1933)

Debussy, Claude

Images, No. 1: Gigues (1913)

Diepenbrock, Alphons

Elektra (Schauspielmusik, 1920)

Dupont, Gabriel

Antar (Oper, 1912-13)

Dutilleux, Henri

L'Arbre des Songes (Violinkonzert, 1983-1985)
Gédalge, André

3. Sinfonie (1910)

Henze, Hans Werner

Das Floff der Medusa (Oratorium, 1968)

Holbrooke, Josef

Les Hommages (3. Suite, 1906) und einige andere Werke
Holst, Gustav

Somerset Rhapsody, op. 21 (1927) mit Soli am Anfang
und Schluf}

Ibert, Jacques

Diane de Poitiers (Ballett, 1934)

Inghelbrecht, Désiré

Sinfonia Breve da Camera (1930)

Koechlin, Charles

Nuit de Walpurgis Classique, op.38 (1916)

La Divine Vesprée, op.67 (Ballett, 1918)

La Course de Printemps, op.95 (1926-1927) und eine
Reihe anderer Werke

Landowski, Marcel

2. Sinfonie (1963)
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Ligeti, Gyorgy

Le Grand Macabre (Oper, 1974-1977)
San Francisco Polyphony (1973-1974)
Martin, Frank

Et la Vie 'Emporta (Kantate, 1974)
McCabe, John

2. Sinfonie (1971)

2. Violinkonzert (1979; wichtige Stimme)
Voyage (Kantate, 1972)

Penderecki, Krzysztof

Pittsburgh Overture (Blasorchester, 1967)
Poldowski (I. R.Wieniawska)

Nocturne (ca.1915?)

Ravel, Maurice

Boléro (Ballett, 1928)

Still, William Grant

Old California (1941) mit Solo zu Beginn

und in Filmmusiken von George Duning (Picnic), Alex
North (Viva Zapata), David Raksin (Forever Amber)

Konzerte und Konzertanten

Bach, Johann Sebastian

Concerto in A (1925 rekonstruiert nach BWV 1055 und
249 von D. E. Tovey fiir Léon Goossens)

Chandler, Mary

Concerto (1954, fiir Léon Goossens)

Hlouschek, Theodor

Konzert (1955)

Koechlin, Charles

2 Sonatines, op. 194 (1942, 1943) fiir Oboe d’amore und
kleines Orchester

Link, Joachim-Dietrich

Kammerkonzert (1955)

Mariotte, Antoine

En Montagne (ca. 1923) fiir Oboe, Oboe d’amore, Eng-
lischhorn, Streicher

McCabe, John

Concerto (1972)

Montani, Pietro

La Primavera (1934) fiir Oboe d’amore und Streicher

Pommern Schalmeien JOHN HANCI_I_ET

Der Pommer-Spezialist

Hist. l‘;ngone Friihe Blockfloten

Rung, Frederik
Suite 1 Aeldre Stil (1910) fiir 2 Oboi d’amore und Streicher

Kammermustk und Ensemble

Carr, Edwin

Four Pieces (1965) mit Klavier (auch mit Streichtrio u.
Harfe, 1967)

Castineira de Dios, Jose Luis

Suite Argentina (1980) fiir Oboe/Oboe d’amore, Viola,
Kontrabafl, Klavier

Chagrin, Francis

3 Pieces Tendres (1967) mit Streichtrio oder Klavier
Cossart, Leland

Liebesgedicht, op. 23.4 (1911) mit Klavier
Diepenbrock, Alphons

Wenn ich ihn nur habe (1915) fiir Gesang, Flote, Oboe
d’amore, Klarinette, Fagott, Horn, Kontrabafl
Holbrooke, Josef

Fairyland, op. 57.1 (1916) fiir Oboe d"amore, Viola, Kla-
vier fiir L. Goossens und Tertis

Serenade, op. 61b (1918) fiir 10 Blaser, inklusive Oboe
d’amore, Viola und Harfe. Auch in anderen Versionen
Huffman, William Spencer

Sonata (ca.1988) mit Klavier

Koechlin, Charles

Suite, op. 185 (1942) fiir Oboe d’amore solo

Le Repos de Tityre, op. 216 (1948) fiir Oboe d’amore solo
Ligeti, Gyorgy

10 Stiicke (1968) fiir Bliserquintett inklusive Oboe d’a-
more

Maderna, Bruno

Aulodia per Lothar (1965) fiir Oboe d’amore und Gitarre
McCabe, John

Dance Prelude (1971) mit Klavier

Poldowski (I.R.Wieniawska)

Soir (ca.1920) fiir Gesang, Oboe d’amore, Klavier

Suite Miniature (ca.1910) fiir 8 Blaser (mit Oboe d’amore)
Redel, Martin

Dialoge (1970) mit Cembalo

Salzedo, Leonard

Cantiga Mozarabe, op. 79 (1970) mit Klavier

— und in Quartetten fiir Doppelrohrblattinstrumente
(Oboe, Oboe d’amore, Englischhorn, Fagott oder auch
gelegentlich Balloboe oder Heckelphon). Fiir diese Be-
setzung schrieb 1907 als erster:

Raymound Moulaert (Andante, Fugue et Finale), und
nach dem 2.Weltkrieg u.a. Henk Badings (1975), Heinrich
Becher (1950), Jacques Castéride (1968), Yvonne Despor:
tes (1972), Ginette Keller (1965), Charles Koechlin (Hom-
mage au Canard Enchainé, op.posth., 1948, unvollst.), lan
Parrott (1951), Elis Pehkonen (1989), Graham Powning
(198?), Leonard Salzedo (1994). Deutsch van Chr. Schneider O
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Sara Blake

Die Kunst, sich auf der Bithne zu bewegen. Wie man eine iiberzeugende Biihnenprisenz gewinnt

Lehrer: Sie haben musikalisches Talent, aber Ihre
Auffithrung erfreut die Konigin nicht.

Student: Die Konigin? Ich spiele ja nicht vor der
Konigin, sondern in einer Studentenauffiihrung,
und es ist unwahrscheinlich, dafl Ihre Hobeit jemals
eine meiner Auffithrungen mit ibrer Gegenwart
!‘?f_’{‘b?'{r.

Lehrer: Trotzdem sollten Sie immer so auftreten, als
spielten Sie vor der Kénigin.

Wenn Sie das nichste Mal ein Konzert besuchen,
schliefen Sie die Augen und lauschen Sie der Mu-
sik. Wenn gut gespielt wird, werden sich angeneh-
me Gefiihle einstellen, und Sie werden sich wohl-
fithlen. Wenn Sie nun die Augen wieder 6ffnen,
kann es sein, dafl auf der Biihne ein ganz langwei-
liger, uninspirierter Kiinstler agiert. Oft ist es so,
dafl ein Musiker durch sein Biihnenverhalten seine
eigene Musik sabotiert.

Die Darstellungskunst gehort zu den Grundele-
menten der Tanzausbildung und wird auch an
Schauspielschulen gelehrt. Ungliicklicherweise ist
sie aber selten Teil der musikalischen Ausbildung.
Deshalb sehen Musiker, anders als Tinzer und
Schauspieler, auf der Biihne oft unbeholfen aus.
Was kann man dagegen tun? Nun, eine iiberzeu-
gende Bithnenprisenz ist etwas, das man lernen
kann. Niemand ist zu alt fiir ein paar Tricks.

Freiheit durch Auswendigspielen

Einer der Griinde, warum es Spafl macht, Tinzern
und Schauspielern zuzusehen, ist, daf} sie nicht
stindig ein Blatt Papier vor der Nase haben, wie wir
es von Musikern kennen. So sind auch die Live-
Konzerte am schonsten, in denen auswendig musi-
ziert wird, weil die Musiker viel besser miteinander
und mit dem Publikum kommunizieren kdnnen.
Trotzdem kommen viele Spieler vom bedruckten
Papier nicht los. Machen Sie einmal den Versuch,
cin kleines, simples Stiick, das Sie gut kennen, aus-
wendig zu spielen, und entdecken Sie dabei, wie er-
lésend es ist, von Notenstindern und Noten befreit
zu sein. Auswendigspielen ist eine véllig neue Er-
fahrung. Es erlaubt Thnen, sich selbst viel aufmerk-
samer zuzuhoren und Thre Musik viel freier zu ge-
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stalten. Auswendigspielen befreit auch Thre Augen.
Blicken Sie frei umher, auf Thre Mitspieler und auf
Ihr Publikum. Ich verspreche Thnen, daff Sie Din-
ge sehen und héren werden, die Sie nie zuvor wahr-
genommen haben! Dies kleine Experiment wird Sie
davon tiberzeugen, dafl Auswendigspielen nicht so
schwer ist, wie Sie denken und daff es auch eine sehr
angenehme Erfahrung sein kann,

Allerdings muff man beriicksichtigen, dafl viele
Amateurmusiker ein geschiftiges Leben fithren
und sich den zeitlichen Luxus nicht leisten konnen,
so intensiv auswendig zu lernen, dafd sie in der La-
ge sind, furchtlos und selbstsicher ohne Noten zu
spielen. Auflerdem hat das Lampenfieber die fatale
Eigenschaft, stérend auf das Gedichtnis einzuwir-
ken, mit desastrésen Folgen. Es gibtaber auch Mu-
sik, die sich einfach nicht zum Auswendigspielen
eignet. In all diesen Fillen ist die gedruckte Note
unerlaflich fiir eine erfolgreiche Auffithrung.

Lesen Sie jetzt also ruhig weiter, auch wenn Sie be-
zweifeln, dafd Sie jemals ein Musikstiick auswendig
werden vortragen kénnen. Es ist nimlich durchaus
méglich, mit Noten und Notenstindern eine gute
Vorstellung zu geben.

Bedenken Sie, dafl der Sinn von Notenstindern
nicht darin liegt, die Musikanten vor dem Publi-
kum zu verstecken. Positionieren Sie vielmehr die
Noten so, dafl das Publikum sowohl Thr Gesichrt als
auch Thr Instrument sehen kann. Die Notenstinder
sollten symmetrisch aufgestellt werden und vom
gleichen Typ sein. Auch Singer sollten sich ihre
Noten nicht zu nah vor die Augen halten. Musiker
mit Sehproblemen miissen sich vielleicht an den
Gedanken gewdhnen, auf der Bithne eine Brille zu
tragen.

Auf jeden Fall sollten Sie die wichtigsten Teile ei-
nes Stiicks, oder doch wenigstens Anfang und
Schluf}, auswendig spielen kénnen. Beim Noten-
lesen sollten Sie lernen, ganze Phrasen auf einmal
zu iiberblicken, so daf Sie wihrend der Dauer des
Spiels Thre Augen von den Noten lésen konnen.
Nehmen Sie Kontakt zu Thren Mitspielern auf.
Sprechen Sie mit Thren Augen das Publikum an
und lenken Sie so seine Aufmerksamkeit auf Thre
Musik.
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Dies bringt uns zu der Bedeutung, die die Augen
fiir die kiinstlerische Darstellung haben: Sie sind
das wichtigste Mittel, Aufmerksamkeit zu erzielen.
Augen, die tritbe und leblos wirken, langweilen das
Publikum. Leuchtende Augen hingegen wirken in-
teressant und fesseln den Zuschauer.

Achten Sie auf einen klaren Blick

Manche Musiker lassen beim Auswendigspielen
ihren Blick glasig werden. Sie wollen vielleicht
beim Spielen nichts schen, was sie storen kénnte.
Vielleicht g]auben sie auch, daf} ein glaslber Blick
Ausdruck intensiver Gefiihle oder intensiver Kon-
zentration sei. In Wirklichkeit aber verbreitet der
glasige Blick nichts anderes als Langeweile. Dem
Publikum vermittelt der verschleierte Blick, daft
der Kiinstler in anderen Sphiren weilt und gar nicht
wirklich anwesend ist. Tanzer in einem romanti-
schen pas de deux erlauben sich niemals, ithren
Blick verschwimmen zu lassen, denn ein ver-
schwommener Blick kann kein Gefiihl zeigen.
Denken Sie daran, dafd es nicht so sehr darauf an-
kommt, was Sie fithlen, als vielmehr darauf, was Sie
dem Publikum vermitteln kénnen. Nur ein klarer
Blick hat eine Botschaft. Achten Sie also darauf,
daf} Sie immer sehen, was Sie anblicken.

Offnen Sie Ihre Augen

Offnen Sie Thre Augen wirklich. Die meisten Men-
schen 6ffnen ihre Augen gerade so weit, dafl sie
noch genug sehen kénnen. Kleine Augen, sogar
wenn sie klar blicken, wirken vor einem Publikum
leblos. Je weiter Thre Augen gedffnet sind, um so
starker leuchten sie. Lassen Sie Thre Augen aber
nicht hervorquellen, sondern 6ffnen Sie sie in er-
wartungsvollem Interesse.

Sehen Sie nicht zu Boden

Tanzlehrer zum Studenten: ,Eines verspreche ich
Ihnen: Wenn Sie zum Sprung ansetzen, wird der
Boden bleiben, wo er ist. Er wird sich nicht entfer-
nen, wihrend Sie nicht hingucken. Sie brauchen
ihn also nicht im Auge zu behalten.” Musiker, Thr
konnt ebenso darauf vertrauen, daff Euch der Biih-
nenboden wihrend Eurer Vorstellung unerschiit-
terlich Halt gibt, auch wenn Ihr ihn nicht stindig
beobachtet.
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Ein Blick zu Boden ist nur bei wenigen Gelegen-
heiten erlaubt, und dann auch nur um einen spezi-
ellen Effekt zu erzeugen. Blicken Sie z.B. wihrend
Sie ein besonders trauriges Wort zu einer besonders
traurigen Note singen zu Boden, um damit Trau-
rigkeit auszudriicken. Mit ausgedehnteren Blicken
zu Boden verlieren Sie die Aufmerksamkeit des
Publikums. Wenn die Zuschauer Thre Augen nicht
schen konnen, verlieren sie den Kontakt zu Thnen.

Sehen Sie Thr Publikum an

Um Thr Lampenfieber zu bekimpfen, stellen sich
manche Vortragende vor, dafl das Publikum gar
nicht da sei. Ungliicklicherweise ist ein ignoriertes
Publikum gleichzeitig ein beleidigtes oder zumin-
dest vernachlissigtes Publikum und beschliefit viel-
leicht, zu Threm nichsten Abend nicht zu kom-
men. Bemiihen Sie sich also, Thr Publikum anzu-
sehen. Musik ist eine Form von Kommunikation
und wirkungsvolle Kommunikation braucht den
Augenkontakrt.

Stellen wir uns vor, Sie seien mit einem grofien, auf-
merksamen Publikum gesegnet: Wohin sollen Sie
den Blick nun lenken? Tinzer erhalten die Anwei-
sung, die Kénigin anzusehen, die normalerweise in
der Mittelloge im 2. Rang sitzt. Natiirlich ist sie
(meistens) nicht wirklich dort, aber den Blick leicht
aufwirts zu richten und etwas in einer gewissen
Entfernung anzusehen, macht die Augen weit und
leuchtend. Vielleicht sind Sie aber bisher nicht ein-
geladen worden, in einem grofien Konzertsaal zu
konzertieren. [hre Auffiihrung findet in der Kirche
oder in der Schulaula statt. Diese Ortlichkeiten
pflegen keine Logen zu haben, und niemand sitzt
im Olymp. Allgemein gesprochen sollte Thr Haupt-
blickpunkt die Mitte der letzten Reihe des Publi-
kums sein. Blicken Sie zuerst auf diesen Punkt und
kehren Sie dorthin zurtick, wenn Sie Thren Blick
haben umherschweifen lassen. Wenn Sie zu lange in
die vorderen Reihen blicken, werden Thre Augen
langweilig wirken auf die, die weiter hinten sitzen.

Auf jeden Fall: Starren Sie nicht. Ein stechender
Blick kdnnte eine Person ingstigen, die unauffillig
in der letzten Reihe sitzen méchte. Unbewegliche
Augen sind furchterregend. Blicken Sie von einem
Zuschauer zum andern. Thre Augen kénnen
wihrend Threr Vorstellung iiber das gesamte Publi-
kum wandern. Auf diese Weise kommunizieren Sie
mit jedem einzelnen auf ganz individuelle Weise.
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Wenn Sie so in Threm Publikum umherblicken, be-
wegen Sie die Augen nicht zu unruhig, man kénnte
sonst meinen, Sie seien ein Verbrecher auf der
Suche nach einem Fluchtweg. Blicken Sie fiir die
Dauer einer musikalischen Phrase auf einen Zuho-
rer, dann, wenn eine neue Phrase beginnt, lenken
Sie Thren Blick zum nichsten.

Sehen Sie Thre Spielpartner an

Thr Auftritt sollte eine Gruppenleistung sein. Trau-
rigerweise schen einige Ensembles aus, als seien die
Musiker widerwillig zusammengebracht worden
und wiirden eigentlich gar nicht mehr miteinander
sprechen. Gebannt blickt jeder auf seine Noten,
ohne die anderen eines Blickes zu wiirdigen. Wenn
Sie mochten, dafl das Publikum Thr Konzert ge-
niefit, dann miissen Sie wenigstens so tun, als hit-
ten Sie Spafl zusammen, mag auch das Gegenteil
der Fall sein.

Im Ensemble-Unterricht wird gelehrt, daf} die
Spieler sich gegenseitig anblicken sollen, z.B. bei
Kadenzen oder wenn neue Abschnitte beginnen. In
der Praxis allerdings ihneln solche Aktionen oft-
mals verstohlenen Seitenblicken eher als kommu-
nikativem Austausch oder wissenden Blicken.
Wenn Sie Ihre Mitspieler ansehen, drehen Sie Thren
Kopf ganz und blicken Sie sie voll an. Wenn Sie
lediglich Thre Augen bewegen, Ihr Gesicht aber auf
die Noten gerichtet lassen, wirkt das, als wiirden
Sie etwas Verbotenes tun.

Gute Ensemblemusik ist eine Art Konversation.
Musikalische Ideen sollen ,herumgereicht” wer-
den. Ein neues Thema wird von einem Musiker
cingefithrt und dann an die anderen abgegeben.
Dispute zwischen den Stimmen brechen auf und
werden wieder beigelegt. Es gibt einen Einschnitt,
wenn einer absichtlich etwas zu lange auf einer
Note verharrt und damit eine Dissonanz schafft,
wihrend die anderen die Harmonie wiederherstel-
len wollen. Das Ensemble teilt sich in Duette und
Trios fiir intimere Konversation, aber im Finale
kommen dann alle wieder zusammen.

Thre Korpersprache kann diese Konversation ver-
deutlichen. Besonders Thre Augen sollten an dem
musikalischen Austausch beteiligt sein. Wenn Sie
eine Passage mit einem anderen Spieler zusammen
spielen, achten Sie darauf, sich gegenseitig anzuse-
hen. Ich meine damit nicht, dafl Sie dem anderen
auf die Fiifte blicken (obwohl die Fiifie einiger mei-
ner liecbsten Mitspieler verliflliche Metronome
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sind). Schen Sie einander in die Augen und zeigen
Siec dem Publikum so, mit wem sie gerade zusam-
menspielen. Auch weniger musikalischen Zuho-
rern wird dies helfen, die Struktur der Musik bes-
ser zu durchschauen, was ithren Genuff an der
Auffithrung nur erhéht.

Manchmal geht es in einem Stiick zu wie auf einer
Jagd, nimlich dann, wenn zwei Spieler dhnlich
schnelle Liufe spielen, einer immer in Verfolgung
des anderen. Hier bietet sich eine gute Gelegenheit,
ein biffichen dramatisch zu werden: Der Jiger konn-
te intensiv und entschlossen auf das ,verfolgte
Wild“ blicken. Der Blick sollte vom Verfolgten
nicht erwidert werden, ausgenommen fiir einen ge-
legentlichen verstohlenen Blick zuriick auf den Ji-
ger. Der richtige Moment, auf den Jiger zurtickzu-
blicken, kommt am Ende der Liufe, wenn die
schnellen Noten unterbrochen werden durch einen
Intervallsprung oder eine lingere Note oder eine
kurze Pause. Und dann, was geschieht, wenn die
Jagd voriiber ist? Gliicklicherweise ist in der Mu-
sik, anders als im wirklichen Leben, die Jagd nur ein
Spiel. Deshalb kann man sich am Ende gegenseitig
anlicheln und damit ausdriicken ,Das hat Spafl ge-
macht!”

Wenn die Vortragenden mit ihren Augen das Ge-
schehen in der Musik verdeutlichen, dann werden,
wie oben schon erwihnt, die musikalisch weniger
gebildeten Zuhérer viel besser imstande sein, dem
Stiick zu folgen. Aber auch diejenigen, die eine sol-
che Hilfe nicht brauchen, werden doch die Freude
empfinden, die die Spieler verbreiten.

Passen Sie Ihre Bewegungen der Musik an

Kérperbewegungen, wie lautes Stampfen mit dem
Fufl, wildes Kopfgeschiittel und ausgelassenes Ge-
tanze, sind z.B. bei der Rockmusik zwingend not-
wendig. Wenn Sie aber eine Renaissance-Fantasia
spiclen, werden derartige Aktivititen den Effekt
der Fantasie zunichte machen. Natiirlich sollen Sie
nicht vollkommen steif dastehen. Zuriickhaltende
Bewegungen, die zusammen mit den Augen dazu
verhelfen die Musik ,heriiberzubringen®, fiihren
zu einer guten Darbietung,

Solange Sie auf der Biihne sind, haben Sie Thren
Auftritt

Tinzer, die auf der Biihne pausieren, wihrend an-
dere aktiv sind, beobachten diese Darbietungen
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stets mit groflem Interesse. Musiker, die auf der
Biihne cine Ruhepause haben, wihrend andere
Musiker gerade spielen, tun hiufig so, als ginge sie
diese Vorstellung nichts an. Das Publikum aber
blickt immer auch auf die unbeteiligten Musiker
und sucht Hinweise darauf, ob der Auftritt gut ist.
Die Rolle des zuschauenden Kollegen mufl es des-
halb sein, die Aufmerksamkeit des Publikums auf
die gerade agierenden Kiinstler im Mittelpunkt zu
lenken.

Die nicht auffithrenden Musiker betrachten ihre
Pause auch gern als Gelegenheit, sich zu kratzen,
ihre Kleidung zu ordnen, einen Schluck Wasser zu
nehmen, an ihren Instrumenten herumzufingern
oder ihr nichstes Stiick noch einmal zu studieren.
Wenn Sie dies tun, dann wird das Publikum Sie be-
obachten an Stelle der Spieler. Mit Threm Beneh-
men ziehen Sie die Aufmerksamkeit des Publikums
von der Vorstellung ab. Wenn Sie auf der Bithne un-
bedingt Wasser trinken miissen, machen Sie es so
unauffillig wie méglich, aber bedenken Sie: egal
wie diskret Sie vorgehen, das Publikum wird Sie
nicht aus den Augen lassen.

Thre Aufgabe ist es, die Aufmerksamkeit des Publi-
kums auf die Auffiihrenden zu lenken, und die
effektivste Art, dieses zu tun, ist es, einfach selber
zuzuhoren. Das bedeutet, dafd Sie Thre Ohren,
Thre Augen und Thre Gedanken auf die Auffiihrung
richten miissen. Das Publikum weiff genau, wann
Sie mit den Gedanken nicht dabei sind, auch wenn
Thre Augen auf den Ausfithrenden blicken. Sie
miissen sich wirklich auf die Musik konzentrieren,
genauso wie ein hingebungsvoller Fan versunken
seinem Idol lauscht. Sitzen Sie bequem, aber sitzen
Sie nicht alle in der gleichen Haltung. Starren Sie
die Vortragenden nicht an, sondern betrachten Sie
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sie vielmehr mit Interesse, so als seien Sie ein Zuho-
rer aus dem Publikum. Am Ende des Spiels licheln
Sie die Ausfiihrenden an, um klarzumachen, dafl
Sie die Auffithrung genossen haben, selbst wenn et-
was 5Lh1cfgcgangen ist. Ein Grof3teil des Publikums
wird die Fehler nicht bemerkt haben und wird
glauben, daf} Thre Kollegen gut gespielt haben,
wenn Sie licheln.

Denken sie daran: Die Auffithrung endet erst hin-
ter der Biihne. Solange Sie auf der Biihne sind, spie-
len Sie, sogar dann, wenn Sie gerade nicht spiclen.

Auch Sprache ist Kommunikation

Wir Musiker sagen oft, daff Musik eine Art Kom-
munikation ist. Dennoch ist es weder natiirlich
noch soziabel, wenn man sich stundenlang vor
Publikum auf einer Bithne aufhilt und dabei kein
Wort spricht. Natiirliche Kommunikation schliefit
das Gesprich mit ein. Wir Early-Musiker miissen
den klassischen Musikern in ithrer Schweigsamkeit
nicht nacheifern.

Erzihlen Sie stattdessen dem Publikum etwas tiber
die Musik und die Instrumente, die Sie spielen,
denn viele Zuhérer kennen sich damit nicht aus.
Konzertbesucher wissen es wahrlich zu schitzen,
wenn Sie mit ein paar Worten ihre geheimen Fra-
gen beantworten, wie z.B. ,Was spielen die nur fiir
sonderbare Musik?“ (Aber Sie miissen Thr Publi-
kum kennen. Diese Art der Ansprache ist vielleicht
auf einem Early-Music-Festival in San Francisco
nicht angebracht).

Erzihlen Sie auch etwas iiber den Komponisten,
vielleicht nicht seine ganze Lebensgeschichte, aber
doch einige interessante Besonderheiten. Irgend
etwas Unterhaltsames findet sich in jeder Biogra-
phie. Auch die Musik selber kann erliutert wer-
den. Wenn es Tanzmusik ist, konnen Sie etwas
tiber die Tinze sagen, wer sie tanzte und wo.
Fiithren Sie - aber nur, wenn Sie es gelernt haben -
vielleicht sogar grundlegende Schritte vor. Oder
beschreiben Sie die Situationen, in denen die Mu-
stk normalerweise in ihrer Zeit gespielt wurde. So
kénnen Sie der Musik einen historischen Kontext
geben.

Aber erzihlen Sie bei Threm ersten Konzert nicht
alles, was Sie wissen. Halten Sie einiges fiir Thre

nichste Vorstellung zuriick, und bedenken Sie: Das
Konzertpublikum méchte Musik héren, keine Vor-
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lesung. Ein paar Worte an richtiger Stelle werden
ausreichen, das Publikum wird sie Thnen danken.

Der grofle Auftritt

Stellen Sie sich ein Kind vor, das zégernd einen
Raum betritt, die Augen schiichtern senkt und stot-
tert: ,Ich hab die Vase kaputt gemacht.” Genauso
schen einige Musiker aus, wenn sie die Bithne be-
treten, die Augen zu Boden gerichret, fast als wiir-
den sie sich entschuldigen, tiberhaupt dazusein.

[hre Zuhorer haben sich die Mithe gemacht, zu
Threr Vorstellung zu kommen. Sie hitten auch zu
Hause bleiben kénnen. Zeigen Sie Thnen also, dafl
Sie sich freuen, sie zu schen. Begriiffen Sie sie mit
Begeisterung. Stellen Sie sich vor, Sie seien auf dem
Flugplatz, um Ihre licbsten Freunde abzuholen. Sie
sehen sie schon in einiger Entfernung in einer Men-
schenmenge. Erwartungsvoll lichelnd gehen Sie
ihnen entgegen und verlieren sie nicht einen Mo-
ment aus den Augen. Genauso sollten Sie sich
Threm Publikum nihern. lhr Gesicht sollte sagen:
LIch bin so froh, dafl Sie gekommen sind, ich weif},
dafl Sie dieses Konzert genieflen werden!™ Dann
verbeugen Sie sich, bevor Sie Platz nehmen und das
Konzert beginnen lassen.

Die Aufmerksamkeit des Publikums erreicht nun
ithren Hohepunkt. Trotzdem ist der erste Ton, der
jetzt normalerweise erklingt, eine Beleidigung fiir
das Ohr: Die Instrumente werden gestimmt. Ver-
meiden Sie es, wenn irgend moglich, Thr Konzert
auf diese Weise zu beginnen. Stimmen Sie Thre In-
strumente, direkt bevor Sie auf die Bithne gehen,
so dafl das erste, was das Publikum von Thnen hort,
Thre wundervolle Eréffnungsnummer ist. Wenn
Sie sich auf ein Instrument einstimmen miissen,
das bereits auf der Biithne ist, z.B. ein Tastenin-
strument, lassen Sie ein Mitglied Thres Ensembles
ein paar Minuten vor Konzertbeginn auf die Biih-
ne gehen und die Stimmung von dem Instrument
abnehmen. Hinter der Biithne kann dieser ,Stim-
mer® dann allen anderen weiterhelfen. Lassen Sie
die ersten Klinge, die Thr Publikum hért, siifle
Musik sein.

Sich verbeugen

Wihrend der letzte Akkord noch nachklingt, sprin-
gen manche Amateurmusiker schon auf, machen ei-
ne fliichtige Verbeugung und rennen wie in Panik
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vor dem Publikum davon. Geben Sie dem Publi-
kum Gelegenheit, seine Anerkennung zu zeigen!
Wenn die letzte Note verklungen ist, licheln Sie
Thre Kollegen an, stehen gemeinsam auf, nicht zu
hastig oder erschopft, sondern ganz natiirlich. Se-
hen Sie Thr Publikum mit Threm strahlendsten
Licheln an, blicken Sie einen Moment auf zwei oder
drei Plitze im Publikum und verbeugen Sie sich
dann. Normalerweise sind zwei Verbeugungen an-
gemessen. Blicken Sie das Publikum also noch ein-
mal an und verbeugen Sie sich wieder. Aber achten
Sie darauf, dafl Sie sich damit nicht so lange aufhal-
ten, dafd das Publikum mit seinem Applaus fertig ist,
bevor Sie mit Threr Verbeugung fertig sind. Héren
Sie genau hin, ob der Applaus nur héflich oder
wirklich begeistert ist, damit Sie sich entscheiden
konnen, wie lange Sie im Beifall stehen bleiben wol-
len. Gehen Sie dann mit ganz normalen Schritten ab.

Esist nicht der Zweck Threr Verbeugung, dem Pub-
likum Ihre kahle Stelle am Hinterkopf zu zeigen.
Es ist auch nicht an der Zeit, zu beweisen, dafd Sie
mit Threr Stirn die Knie beriihren konnen. Thre Ver-
beugung sollte sowohl graziés als auch huldvoll
sein. Zeigen Sie, daf} Sie den Applaus zu wiirdigen
wissen.

Es gibt verschiedene Arten, sich zu verbeugen. Ste-
hen Sie bequem, das Gewicht entweder auf beiden
Fiilen oder auf einem Fufl, wihrend der andere
Fufl entspannt und etwas nach vorne gestellt ist.
Verbeugung 1: Halten Sie den Riicken mehr oder
weniger gerade. Beugen Sie sich in der Taille nach
vorn, wenn Sie kénnen, wenn nicht, verbeugen Sie
sich von der Hiifte aus in einem Winkel zwischen
5 und 30° zur Vertikalen. Wihrend Sie sich verbeu-
gen, drehen Sie den Kopf ein wenig zu einer Seite
und heben Sie ihn, so dafl das Publikum noch Thr
Gesicht sehen kann. Verbeugung 2: Halten Sie
[hren Riicken gerade, senken Sie Thre Augen und
beugen Sie Thren Kopf etwas nach vorne, nicht
mehr als 30°. Heben Sie Thren Kopf dann wieder
und schen Sie Thr Publikum an. Welche Art von
Verbeugung Sie auch wihlen, sie darf nicht steif
wirken. Uben Sie vor einem Spiegel bis Thre Ver-
beugung natiirlich aussieht und sich auch natiirlich
und graziés anfiihl. Licheln Sie Thr charmantestes
Licheln und lassen Sie Thre Augen leuchten.

Licheln

Licheln ist obbligato. Jedesmal wenn Sie eine Ver-
beugung machen; und es ist dariiber hinaus auch
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ein erwartetes Ornament am Ende eines jeden
Stiickes. Wenn Sie kénnen, schlieRen Sie jede Ver-
wechslung mit einem zihnefletschenden wilden
Tier aus, indem Sie beim Licheln nur Thre Schnei-
dezahne zeigen. Manche Leute meinen auch zu
licheln, wenn Sie eigentlich nur ihre Lippen etwas
auseinanderziehen. Licheln Sie statt dessen so weit,
dafl auch die Zuschauer in der letzten Reihe Ihre
leuchtenden Vorderzihne sehen kénnen.

Tinzer miissen oft wihrend eines ganzen Tanzes
ein strahlendes Licheln zeigen. Schnell fangen ihre
Lippen an, am Zahnfleisch zu kleben. Das Gesicht
fiithlt sich ungemiitlich und verkrampft an. Das
Publikum aber sieht nur das brillante Licheln und
freut sich daran. Ein Tinzer, der diese Art Licheln
auf seinem Gesicht halten kann, hat zweifellos
Biihnenprisenz. Deshalb, auch wenn Sie das
Licheln innerlich gar nicht fithlen, sobald Sie es
nach auflen tragen, wird das Publikum von seiner
Echtheit tiberzeugt sein.

Jeder weifd, daf all die kleinen Noten zum Fiirchten
sind und enorme Konzentration verlangen. Wenn
Sie eine schwere Stelle {iben, betrachten Sie sich ein-
mal im Spiegel (auch wenn Sie dadurch aus dem
Takt geraten). Wie ist Thr Gesichtsausdruck? Tiefe
Falten tiber den Augenbrauen? Stierer Blick in die
Noten? Versuchen Sie, moglichst entspannt zu spie-
len. Sie werden tiberraschr sein, wieviel leichter al-
les fillt, wenn Sie sich von Ihren Verkrampfungen
befreien. Wenn Pas-de-deux-Partner wihrend all
der schwierigen Schritte licheln und aussehen kon-
nen, als seien sie hoffnungslos ineinander verliebt,
kénnen auch Sie gelost und freundlich wirken,
wenn Sie Thre komplizierten Stiicke spielen.

Das Publikum wird in dem Mafle entspannen, wie
Sie es tun. Wenn ein Musiker merklich nervés ist,
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kann das Publikum die Musik nicht genieflen, aus
Besorgnis dariiber, dafl der Vortragende die Vor-
stellung nicht iiberstehen kénnte. Wenn Sie Ver-
spannungsprobleme haben, versuchen Sie es einmal
mit einem Workshop in Alexandertechnik, einer
Methode, Anspannung und Entspannung zu ler-
nen, die extra fiir Musiker entwickelt wurde.

Am Ende Thres Auftritts sind Sie vielleicht fix und
fertig und fiihlen sich ganz und gar nicht nach
Licheln. Heben Sie den erschépften Ausdruck auf,
bis Sie hinter der Bithne und aufler Sichtweite sind.
Legen sie Thre letzte Energie in ein strahlendes
Licheln wihrend Threr Verbeugung. Das Publikum
wird Sie dafiir bewundern, wie miihelos Sie die
schwierige Musik bewiltigt haben.

Atmen Sie entspannt

Blaser und Singer kénnen diesen Absatz iiber-
springen, weil Sie schon wissen, wie man atmet. Es
sind die schnaufenden Streicher, die von den Bli-
sern lernen kénnen. Thr Schnauben und Schniefen
zerstort den Zauber, den die Musik auf das Publi-
kum legt. All das Gekeuche und Gegrunze ist nicht
schon anzuhéren und weist auf Verspannungen in
der Nase oder der Kehle. Versuchen Sie gleich-
miflig und unhérbar zu atmen. Als Hilfe kénnen
Sie sich Atemzeichen in die Noten einzeichnen.
Auch ein paar Stunden bei einem Gesangslehrer
mit dem Thema ,Richtige Atemtechnik® kénnen
dem Ubel abhelfen.

Spieler von Tasteninstrumenten, die falsch mit-
summen, sollten mit dieser irgerlichen Ange-
wohnheit aufhéren. Mitsingen ist grundsitzlich
nicht erlaubt, nicht einmal, wenn es sauber ist. Las-
sen Sie die einzigen Téne, die Thr Publikum zu

TIBIA 1/99



héren bekommt, die der wunderbaren Musik sein,
die Sie spielen.

Die duflere Erscheinung

Die Art sich zu kleiden, ist eine Frage des person-
lichen Geschmacks. Vom historischen Kostim bis
zur neuesten Mode ist alles erlaubt, vorausgesetzt
es ist der Situation angemessen. Konzertieren Sie
nie in Ihren Alltagskleidern, denn das wirkt unfein
und unprofessionell. Kleiden Sie sich statt dessen
so, dafl es ein Vergniigen ist, Sie anzuschen. Oder
kleiden Sie sich so, dafl es zur Musik pafit. Geben
Sie sich professionell, auch wenn Sie es in Wirk-
lichkeit nicht sind.

Nun zu einem zarten Wink tiber Dinge, die man
vermeiden sollte. In der Welt der Early Music ist
unschickliche Kleidung eigentlich nicht iiblich. Das
Problem liegt mehr in den feinen Seidenstoffen und
anderen delikaten Geweben, die einige Musikerin-
nen gerne tragen. Allzu leichte Stoffe enthiillen
dem ungliicklichen Publikum Dinge, die es licber
nicht sihe, z.B. den hiipfenden Bauch, der jeden
Atemzug begleitet. Unter grellem Rampenlicht
werden solche Materialien iiberdies leicht durch-
sichtig. Wihlen Sie besser dichtere, nicht durch-
scheinende Stoffe, und achten Sie auch auf gutsit-
zende, feste Unterwische. Wenn Sie auf einer
Biihne oberhalb des Publikums stehen, empfiehltes
sich nicht, einen kurzen Rock zu tragen. Wihlen
Sie Kleidung, die wihrend Threr gesamten Vorstel-
lung bleibt, wo sie hingehort. Herabfallende Spa-
ghettitriger und Unterwische, die ans Tageslicht
strebt, sowie eine Spielerin, die beides wieder an
ihren Platz zuriickbefordern will, berithren das
Publikum peinlich und lenken es von der Musik ab.

Auch die Frisur sollte so beschaffen sein, daf das
Haar nichrt ins Gesichr fallen kann. Wiederholte,
aber nicht von Erfolg gekrénte Bemiihungen, die
Haare wieder ,zuriickzuwerfen®, fithren die Auf-
merksamkeit der Zuschauer von der Musik weg.
Gleiches gilt (méchte die Ubersetzerin dieses Arti-
kels erginzen) fiir die bei vielen Spielerinnen be-
liecbten Ohrgehinge, die bei jeder Bewegung wie
Goofeys Ohren ein frohliches Eigenleben fiihren.

Wenn Sie vor Aufregung leicht ins Schwitzen gera-
ten, achten Sie auf die Farben, die Sie tragen. Feuch-
te Flecken sind am besten sichtbar auf leuchtenden
Farben, wihrend sehr dunkle und sehr helle Farben
sie am besten verbergen. Die ungepflegte Erschei-
nung eines Kiinstlers stort die Zuschauer und hin-
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dert sie daran, ein Konzert wirklich zu genieflen.
Achten Sie deshalb darauf, daft Sie so gut aussehen,
wie Sie konnen. Thre Musik wird in den Ohren des
Publikums umso besser klingen.

Uben Sie Thren Auftritt

Studieren sie Thr Bithnenverhalten ein, wihrend Sie
die Musik proben. Schreiben Sie sich in Thre Noten,
wohin Sie blicken wollen und was Sie tun wollen.
Das Biihnenverhalten ist ebenso wichtig wie die
Musik selbst und braucht deshalb auch viele Pro-
ben.

Uben Sie zunichst vor einem Spiegel und dann vor
Freunden und Verwandten. Das Vortragen vor ver-
trauten Menschen wird nach und nach dazu fiihren,
dafl Sie auch vor Fremden entspannt und mit
Selbstvertrauen spielen konnen.

Vielleicht glauben Sie, dafl jeder Versuch den Vor-
schligen in diesem Artikel zu folgen, irgendwie un-
echt sein wird. ,Das bin ich nicht!“ klagen Sie. Sie
wollen ,Sie selbst® sein, Sie wollen ,natiirlich®
sein. Und das sollen Sie ja auch. Nur auf der Biih-
ne miissen Sie Thr bestes Selbst sein, hier ist nichts
anderes gefragt als die freundlichen, entspannten
und zuversichtlichen Bestandteile Threr Person-
lichkeit. Verbergen Sie die elenden, nervésen und
angespannten Komponenten vor Threm Publikum.
Immerhin spielen Sie ja die Musik aus Freude an
der Sache. Also zeigen Sie das auch.

Haben Sie Selbstvertrauen

Strahlen Sie auf der Bithne Selbstvertrauen aus. Ob
Sie sich auch so fiihlen, ist gar nicht von Belang.
Was wirklich zihlt ist das, was Sie Thren Zuhérern
vermitteln. Thr Publikum ist gekommen, um Thre
Musik zu héren. Wenn Sie unbewufit Gefiihle
duflern, die der Musik zuwiderlaufen, konnte sich
Thr Publikum unbehaglich fiihlen, ohne zu wissen
warum. Das einzig wahrnehmbare Gefiihl im Vor-
tragssaal sollte die Verzauberung sein, die von
Threm Vortrag und Threr Musik ausgeht. Zielen Sie
darauf, die Kénigin zu erfreuen, und Sie erfreuen
Thr Publikum. Uberserzung wnd Redaktion: Sabine Haase-Moeck

O
Dieser Artikel wurde im American Recorder unter dem

Titel ,Developing a commanding stage presence® erst-
veroffentlicht (May 1998).
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SUMMARIES FOR OUR ENGLISH READERS

Rien de Reede
Dutch Flutists and Flutists in the Netherlands
1700-1900, part 1

As far as flute-playing was concerned, the Nether-
lands possessed no identity of its own in the 18th
century; it was chiefly German flutists who set the
tone, There was certainly a lively interest in the
flute, judging by the publication in Dutch transla-
tion of no fewer than three methods (Hotteterre,
Quantz, Mahaut) within the space of about thirty
years. At the beginning of the 19th century Arnol-
dus Dahmen seems to have been the first successful
Dutch pedagogue to have made his mark on flute
teaching; his pupils included Louis Drouet, who
enjoyed a reputation all over Europe. The latter half
of the 19th century and the beginning of the 20th
saw such a marked improvement in the level of per-
formance that a number of our most important flu-
tists (such as E. de Jong, A. Fransella, H. de Vries,
A. van Leeuwen and J. Amans) managed to obtain
key positions abroad. There was however no que-
stion of uniform teaching: influences came from
both French and German flute schools, notably the
latter. A role in this process was played by Joachim
Andersen, who from 1887 on spent his summers in
the Netherlands and taught several Dutch flutists.

The three leading protagonists, Antoine Mahaut,
Louis Drouet and Ary van Leeuwen, were of both
national and international significance for the
development of flute playing. Although all three
were active as composers, only Mahaut's ceuvre is
of any importance. English by G. M. Koenigs

Michael Finkelman
The Lower Oboes, part 2

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.
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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 1s 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.

Sara Blake
Developing a Commanding Stage Presence

The Artof Performance is a basic part of dance trai-
ning and is also taught in acting school. Unfort-
unately, it is rarely a part of music instruction.
Hence, unlike most dancers and actors, many
musicians look uncomfortable on stage. What can
we as musicians do to improve our performances?
Sara Blake looks at the subject of musical per-
formance and offers some eye-opening advice.

ScHONE FERIENWOHNUNGEN

auf trad. Bauernhof im Bayerischen Wald zu ver-
mieten. Gute Musikantin freut sich aufs gemein-
same Musizieren (Zither, Gitarre, Fl6ten).
Alte und Neue Musik, trad. Volksmusik
Tel. 08581/8567
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BERICHTE

Bericht tiber Konzert und Workshop mit
Dan Laurin (Blockfléte) in Berlin vom 25. -
27. September 1998

Obwohl in deutschen
Landen noch immer
nicht so populir wie sei-
ne niederlandischen Kol-
legen kann Dan Laurin
im internationalen Dis-
kurs schon lange zu den
herausragenden Block-
flétisten unserer Zeit ge-
zihlt werden. Wem sich
die Gelegenheit bietet,
Laurin als Spieler und
Lehrer zu erleben, wird schnell ermessen konnen,
welch unvergleichbare Qualititen Laurin als Inter-
pret und Padagoge zukommen. Colin Jardine, pas-
sioniertem Blockflotist und Inhaber des Ladens
»Die Blockflote®, ist zu verdanken, daf8 sich eine
solche Gelegenheit Ende September in Berlin fiir
jeden Freund des flanto dolce geboten hat: Am
Abend des 25. September hat Laurin auf Einladung
von Jardine in der Kirche ,,Zum Heiligen Kreuz®
(Berlin Kreuzberg) ein Solorecital gegeben, an den
beiden folgenden Tagen einen Workshop in den be-
nachbarten neuen Geschifts-Riumlichkeiten der
»Blockflore,

Auf dem Konzertprogramm standen neben anony-
men Kompositionen des 14. Jahrhunderts solche
von van Eyck, Telemann, Kikuko Masumoto und
Marin Marais. Bereits die Auftaktbeitrige von van
Eyck konnten Laurin als Interpreten vorstellen, der
technisch und gestalterisch iiber jeden Zweifel er-
haben ist: Ein dufferst expressiv-emotionales Spiel
lief} teilweise an die legendiren Einspielungen von
Frans Briiggen denken, ausgedchntes legato-Spiel
verriet schnell einen subjektiv kiinstlerischen An-
satz, der frei und kreativ mit iiberlieferten Spiel-
techniken umgeht, betont viel Luft in einem Ton,
der in der Nihe befremdet aber in der Ferne trigt,
einen kdrperbetonten Spieler, der die Blockfléte als
vitales, atembesecltes Blasinstrument begreift, was
zuallererst buchstiblich geblasen werden will. Lau-
rin ist ein extrovertierter Spieler, der die Aussagen
Alter Musik unmittelbar in unsere Gegenwart zu
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katapultieren sucht, der keinen Unterschied macht
zwischen Kompositionen vergangener Zeiten und
denen der zeitgendssischen Avantgarde: Blutvolles
Vibrato, delikate glissandi, tiberbordende Orna-
mentik oder schwere Auftakte erinnern bald an
Folklore, an Jazz oder an experimentelle Musik —
ganz gleich, ob in einer Fantasia von Telemann, ei-
ner Pastorale von Masumoto oder einer spitmittel-
alterlichen estampita. Erstaunlicherweise dringt
sich —dem Mafl an Expressivitit und Eigensinn in
den Interpretationen Laurins zum trotz — nur sel-
ten der Eindruck auf, er zelebriere sich selbst und
nicht die Musik. Im Gegenteil: Hat sich der Horer
einmal eingehort, sich auf die Eigenheiten, Ecken
und Kanten der Darbietung eingelassen, sicht er
sich einem Kosmos an Klingen gegeniiber, hinter
welchem letztlich nur der Reichtum der Komposi-
tion steht, Der Spieler selbst wird zum Sprachrohr
einer Aussage, die er vielleicht im Moment der
Ausfithrung zu seiner eigenen macht, die jedoch
mit dem letzten Ton, hinter welchem der Kiinstler
bescheiden zuriicktritt, verklingt, so dafl nach je-
dem Beitrag zu fragen ist, wem mehr Lob zu zol-
len ist, der Musik oder ihrem Interpreten. Daff Lau-
rin ein Feuerwerk an Zungen- und Fingertechnik
entfesseln und seine Zuhrer mit der Magie seines
Atems fesseln kann, wird schon nach wenigen Mo-
menten selbstverstindlich, daff er eine Bandbreite
stilistischer Moglichkeiten mitbringt, vor deren
Hintergrund er tiber die Folies d’Espagne von Ma-
rin Marais einen Variationszyklus erfinden kann,
der selbst die Inventionen des Komponisten zu
iibertreffen scheint, zur unerhérten Uberraschung.
Ob es keine Kritikpunkte an Laurins Spiel gibt?
Doch, es gibt sie - so wie die Beckmesser, die nicht
mude werden, sich bei Einzelheiten aufzuhalten.
Dan Laurin schreibt das Grofle groff, unnétig, sich
an Kleinigkeiten zu stoffen. Sein Solovortrag am
Abend des 25. Septembers hat die Berliner Zuho-
rer wechselweise frappiert, befremdet, geriihrt, an-
und aufgeregt — kurz: in Bann geschlagen. Was
kann Musik mehr?

Nur selten sind grofle Interpreten auch grofle Leh-
rer, sie machen aus ihrer Kunst ein Geheimnis oder
wissen schlichtweg zu wenig von der Musik, die sie
spielen, von ihrer Struktur oder ithrem kulturhisto-
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rischen Kontext. Die rund 20 Teilnehmer des Ber-
liner Workshops werden bestatigen, dafl Dan Lau-
rin die Synthese von Spieler und Pidagoge gelingt.
Mit Sensibilitit und Geduld begegnet er jedem
Spieler, dem erwachsenen Laien ebenso wie dem
fortgeschrittenen Studenten, zeigt Stirken und
Schwichen auf, kitzelt aus jedem das letzte heraus
und bringt sich dabei selbst bis ins letzte ein - in-
telligent, musikologisch fundiert, auffiithrungs-
praktisch beschlagen und nahezu unermiidlich -
auch nach Stunden noch hellwach und kérperlich
prasent. Mal geht es um Technik — um Klangbil-
dung, Tonvorstellung, Haltung von Instrument
und Kérper, Fragen der Artikulation ete. —, mal um
musikalische Grundsatzfragen nach Tempo, Ago-
gik oder Dynamik. Im Zentrum seiner Arbeit steht
der Umgang mit Atem, was eigentlich selbstver-
standlich sein sollte beim Spiel auf Blasinstrumen-
ten, im Rahmen von Blockflotenkursen aber oft zu
kurz kommt. Wie wird geatmert, wieviel, an welcher
Stelle, wie schnell oder wie laut? Welche Gestal-
tungsmittel sind typisch bliserisch, welche kann
der Bliser von Singern oder Spielern anderer In-
strumente fiir seine Zwecke adaptieren? Fragen, die
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Musik fiir Blockfloten
- Auswabhl -

BELIEBTE KLASSIKER
10 Duette belicoer Sticke von Offenbach, Schubert, Brahms,
Beethoven, Haydn u.a. fir S-, A-Blockfléte und Klavier

SP 2363 18,00 kpit.
MOON RIVER

Der berdhmte Mancini-Hit fir SSA/T-Blockilte und Keyb,

SP 2350 18,00 kpit.

MOZART, ALLEGRO a. d. Divertimento Nr.1, KV229, 1. Satz
Ein entziickendes Arrangement {ir ATB-Blockilote
SP 2315

OVER THE RAINBOW
Erfolgshit aus .The Wizard of Oz" fir SSA/T-Bl. und Keyb.
SP2352 18,00 kpit.

RUND UM DIE WELT MIT 30 LIEDERN
Ein Liederbuch fiir S.-Bfl. in leichter bis mittlarer Schwierigkeit,
mit lllustrationen
SP 2360

SINGIN' IN THE RAIN
Aus dem gleichnamigen Film, fir SSA/T-BIl. und Keyb.
SP 2357

STILISTISCHE SCHATZSUCHE

10 leichte Stiicke in unterschiedlichen Stilen —von Barock bis
Blues- fir S-Bfl. und Klavier

SP 2361

18,00 kpit.

21,50

18,00 kpit.

17,00 kpit.
Fordern Sie ausfithrliches Prospekimaterial an!

soswonrrts Allginvertrieb fir Deutschiand, Ostereich und Schweiz
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Kéln — Wien - London
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viele Kursteilnehmer sich vorher so nicht gestellt
hatten und deren Antworten sie spontan zu besse-
ren musikalischen Losungen gefiihrt haben. Laurin
unterrichtet spielerisch, spielend erarbeitet er Takt
fiir Takt, mitunter Ton fiir Ton, stellt zahllose Va-
rianten ein und derselben Passage nebeneinander,
bietet dem Schiiler Lésungen an, vor deren Hinter-
grund jeder seine eigene Interpretation entwickeln
mufl. Und wo es spielend nicht mehr weitergeht,
greift Laurin zum Wort — mal auf englisch, mal auf
deutsch — immer brillant, meist humorvoll, gerne
komodiantisch. Viele werden sich gefragt haben, ob
er nicht auch ein guter Schauspieler hitte werden
konnen, Ein guter Redner ist Laurin allemal, greift
gerne in die Trickkiste der Rhetorik und ist insofern
in der Wahl seiner Unterrichtsmittel authentisch:
Ein guter Musicus sei wie ein guter Redner — so
Quantz, den Laurin iibrigens oft zitiert. Und nicht
nur Quantz, sondern zahlreiche andere Quellen,
Briefstellen oder historische Anekdoten, was den
Unterricht informativ und kurzweilig gestaltet.
Kein Aspekt kommt zu kurz: Musikalische Rede-
figuren, Affektgehalt, Tonartencharakteristik, iné-
gales Spiel und tempo rubato, Unterschiede zwi-
schen italienischem, franzosischem und vermisch-
tem Geschmack, Analyse des Notentextes — vor
allem aber Improvisation von Ornamenten. Offen-
bar liegt darin eine von Laurins ganz groflen Stir-
ken. Mithelos und mit iiberschiumender Phantasie
zieht er eine Floskel nach der anderen aus dem Hur,
mitunter ganze Kaskaden geschmackvoller fioritu-
re, je nach Lust und Laune im Stile eines Corelli
oder Tartini, eines japanischen Shakuhachi-Spielers
oder eines Charlie Parker! So vielseitig Laurins Un-
terricht, so verschieden waren die vorbereiteten
Werke - von Virgiliano {iber van Eyck zu Bach, Te-
lemann, Roman und Quantz, zu Vivaldi, Corelli
und Barsanti und schlieflich auch in die zeitgenés-
sische Avantgarde. Langeweile kam auch am zwei-
ten Tag noch lange nicht auf.

Fiir einen reibungslosen Ablauf der Veranstaltung
sorgte Colin Jardine, koordinierte, wer wann was
zu spielen hatte, hielt ermattete Schiiler mit Tee,
Kaffee und Gebick bei Laune, war Organisator
und Hausherr in einer Person und beeindruckte
nicht wenig durch seine aufwendig restaurierte,
geriumige Altbauwohnung, die den perfekten
Rahmen fiir einen ebenso perfekten Workshop ab-
gab, von dem alle Beteiligten noch lange zehren.
Karsten Erik Ose O
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Die Flote im Ensemble, Gruppenunterricht
und Kammermusik — Fortbildung an der
Bundesakademie fiir musikalische Jugend-
bildung Trossingen vom 14.-18.9.1998

Eine unendliche Vielfalt nicht nur der Musik allge-
mein, sondern allein im Bereich der Ensemblemu-
sik fiir Fl6te war vom 14. bis 18. September 1998 an
der Bundesakademie in Trossingen zu erleben.
Vielfiltig waren auch die methodischen Ansitze
bzw. ihre theoretische und praktische Vermittlung
in den Seminaren ,,Die Fléte im Ensemble, Grup-
penunterricht und Kammermusik®, so lautete der
Titel der Fortbildung. Die Bundesakademie rea-
giert damit beispielhaft auf die verinderte Situati-
on mit dem neuen Drei-Jahres-Modell bei fugend
musiziert, in dem das Ensemblespiel und die Kam-
mermusik einen wesentlich groferen Stellenwert
einnehmen als bisher. Mit dem Gruppenunterricht
widmete sich die Fortbildung hingegen einem The-
ma, das zwar mittlerweile eine regelrechte Traditi-
on hat, jedoch nach wie vor kontrovers diskutiert
wird. Das Seminar ist Bestandteil einer Reihe wei-
terer Fortbildungen mit den drei genannten
Schwerpunkten (hierzu gehért unter anderem ein
Interpretationskurs fiir Gesang, Flote und Gitarre,
ein Saxophon-Seminar und auch das Seminar , Kla-
vierspieler als Musizierpartner®, in dem tbrigens
nicht nur Pianisten angesprochen sind).

Zu dieser Fortbildung waren fiinf Dozenten einge-
laden, darunter auch Auréle Nicolet. Sein Interpre-
tationsseminar war als zusitzliches ,Bonbon® ge-
dacht zur Abrundung der Fortbildung, die sich in
erster Linie an Instrumentalpiadagogen richtete, und
befafite sich im Hinblick auf Interpretationsfragen
auch mit dem solistischen Repertoire. Sein Plido-
yer fiir den , Klassenunterricht® pafite gut zur The-
matik des Kurses bzw. erginzte sie um einen vier-
ten Aspekt. Manch eine(r) —wie so hiufig bei dem
Instrument Flote, waren unter den 64 Teilnehmern
nur etwa eine Handvoll Herren — vermochte es fiir
sich als Meisterkurs zu nutzen, Im {ibrigen lagen
die Schwerpunkte beim Instrumentalspiel in klei-
nen Gruppen sowie im methodisch-didaktischen
Bereich.

Hartmut Gerhold (Darmstadt), Doris Froese (Es-
sen) und Peter Thalheimer (Niirnberg) betreuten
das Instrumentalspiel in kleinen Gruppen. Zur
Vorbereitung des Lehrgangs hatte die Bundesaka-
demie mit der Anmeldung von jedem Teilnehmer
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Angaben tiber seine Literaturwiinsche bzw. die von
thm vorbereiteten Werke erbeten. Die Liste der so
gesammelten Werke wurde den Teilnehmern be-

reits einige Wochen vor Kursbeginn zugesandt.
Daraus ergab sich die Einteilung der Ensembles,
wobei es im Laufe der Woche auch zahlreiche Zu-
satzangebote gab. Neben der damit cinhergehen-
den Erweiterung ihrer Literaturkenntnis erhielten
die Teilnehmer aus dem unterschiedlichen metho-
dischen Vorgehen der Dozenten viele Anregungen
fiir das eigene Unterrichten. Peter Thalheimer stell-
te dariiber hinaus in speziellen Literaturkunde-Se-
minaren zahlreiches Notenmaterial vor, darunter
viele lohnende Ensemblewerke, an denen Alt- und
Bafifléten beteiligt sind. Mogen die Musikschulen
entsprechend darauf reagieren und zur Investition
in diese Instrumente bereit sein! Die hervorragend
ausgestattete Bibliothek der Bundesakademie so-
wie eine Noten- und Instrumentenausstellung der
Musikalienhandlung Max Hieber (Miinchen), des
Zimmermann-Verlags und der Firma Yamaha hiel-
ten weitere Anregungen bereit. Fiir die kursbeglei-
tende Nutzung der Bibliothek und fiir die Begriin-
dung einer privaten Repertoireliste wurden zu
Beginn des Lehrgangs jedem Teilnehmer eine Liste
mit iiber 340 Werken fiir Besetzungen ab zwei Flo-
ten zur Verfiigung gestellt — eine wichtige Ergin-
zung zum Repertoireverzeichnis der Bundesaka-
demie Trossingen mit Literatur fiir zwei und mehr
verschiedene Holzblasinstrumente (Band 2, Neu-
auflage 1998). Uberhaupt war das kursbegleitende
Arbeitsmaterial sehr gut auf- und ausgearbeitet.

e 64
Teilnehmer gemeinsam in einem Flotenorchester —

[n drei abendlichen Proben spielten dann al

eine Musizierform, die bei uns eine Neuheit dar-
stellt und bislang vor allem in Japan, Amertka und
Irland gepflegt wird. Peter Thalheimer vermochte
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Peter Thalheimer dirigiert das
Flotenorchester in der Bun-
desakademie Trossingen (letz-
te Reihe, sitzend 2. v. |.: Auréle
Nicolet; letzte Reihe, stehend
2. v. l.: Hartmut Gerhold an
der Kontrabaf¥flote).

durch sorgfiltig geplante Probenarbeit und eigene
Freude an dieser Art des Zusammenspiels die Mit-
spieler zu begeistern. Aller anfinglichen Skepsis
gegeniiber diesem Massenaufgebot zum Trotz ent-
wickelte sich im Laufe der Tage ein sinfonischer
Klang, der vielen Teilnehmern Appetit auf die Wei-
terfihrung des Spielens in einem Flotenorchester
machte. Auch Aurele Nicolet liefd sich von der all-
gemeinen Begeisterung anstecken, lieh sich spontan
das Instrument einer Kursteilnehmerin und griff
zwischenzeitlich auch zur Subkontrabafifléte.

Wihrend im grofien Flétenensemble allein schon
aus optischen Griinden die tiefen Instrumente stark
beeindruckten, zeigte Christoph Haarmann (Lahr)
die andere Seite der Flotenfamilie durch seine le-
bendige Prisentation vieler kleiner Floten ver-
schiedener Fabrikate fiir den frithinstrumentalen
Anfang. Darunter befand sich auch die von thm ge-
meinsam mit der Firma Mollenhauer entwickelte
Picco, die beziiglich der Griffe von der Blockflote
ausgeht, aufgrund der Tonerzeugung hingegen das
Spiel auf der Querflote vorbereitet, und der von Sa-
bine Stegmiiller entwickelte und bei Rudolf Tutz
gebaute Flautino traverso.

Derimmer grofieren Bedeutung des Unterrichts mit
Erwachsenen in der Musikschulpraxis widmete sich
ein Referat von Doris Froese (Essen). Ausgehend
vom Wandel in der Gesellschaftsstruktur und dem
damit einhergehenden Bedarf an Erwachsenenbil-
dung thematisierte sie die Frage nach dem Ziel des
Instrumentalunterrichts fiir Erwachsene. Dieses de-
finiere der Erwachsene meist selbst und bestimmt
dadurch und dartiber hinaus die Unterrichtsmetho-
den haufig in hohem Mafle. Neben den Angeboten
im offentlichen Bildungsbereich wie etwa der
Volkshochschule verwies Doris Froese auf aktuelle
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Fortbildungen, Studienginge, Arbeitshilfen, Litera-
tur und Unterrichtsliteratur und gab damit ent-
scheidende Impulse, sich auch iiber das Seminar
hinaus mit dieser Frage auscinanderzusetzen.

Hartmut Gerhold (Darmstadt) befafite sich in sei-
nen Seminaren mit den Themen Improvisation und
Gruppenunterricht. Chancen und Grenzen dieser
Unterrichtsform kristallisierten sich auch als zen-
trales Anliegen in seiner ,Flute Clinic® heraus, die
sich in Form einer Supervision mit den verschie-
densten Fragen aus dem Bereich des Flétenunter-
richts beschiftigte. Die Ansichten der Teilnchmer
waren — wie hiufig und schon seit langem bei die-
sem Thema - kontrovers. Neben positiven Erfah-
rungen mit der Freude der Schiiler, fiir die der In-
strumentalunterricht in der Gruppe gleichzeitig zu
cinem sozialen Ereignis wird, gab es nach wie vor
Stimmen, die den Gruppenunterricht allein aus fi-
nanziellen Griinden motiviert und die Qualitit des
Unterrichts dadurch gefihrdet schen (beispielswei-
se bei unterschiedlichem Lerntempo der Schiiler).
Hartmut Gerhold betonte demgegentiber, daf} die
Qualitit des Unterrichts viel mehr von der Ziel-
vorstellung des Unterrichts abhingig sei als von der
Unterrichtsform.

Daf} die Themen Gruppen- und schiilerzentrierter
Unterricht an der Bundesakademie nicht nur von
theoretischer, sondern auch von praktischer Be-
deutung sind, zeigt die Planung und Durchfithrung
der Fortbildung tiberhaupt. Das Voneinander-Ler-
nen der Kollegen wurde in hchstem Mafle gefor-
dert (bis hin zum abendlich-nichtlichen Zusam-
mensein bei einem Glas Wein, wihrend einige
Ensembles derweil weiter musizierten und noch
mehr Literatur ausprobierten). Auf Fragen und
Wiinsche der Kursteilnehmer wurde so weit einge-
gangen, daf} einige Seminare grundlegend verin-
dert wurden. Zwar ergaben sich dadurch nicht im-
mer die im Arbeitsplan vorgestellten Inhalte,
jedoch entstanden stattdessen reizvolle Alternati-
ven. Dafd es auch in Zukunft Anliegen der Bundes-
akademie ist, auf die Wiinsche und Bediirfnisse der
Teilnehmer einzugehen, zeigt der zum Abschlufl
ausgeteilte Fragebogen, der sich mit den méglichen
Themen und Schwerpunkten fiir einen weiteren
Lehrgang zum Thema ,Die Flote im Ensemble,
Gruppenunterricht und Kammermusik“ befafite.
Man darf also schon jetzt gespannt sein auf die
Fortfithrung dieser Fortbildung und sich entspre-
chend darauf freuen. Nihere Informationen darii-
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ber und beziiglich weiterer Fortbildungen sind bei
der Bundesakademie fiir musikalische Jugendbil-
dung erhaltlich oder im Internet zu finden unter
http://home t-online.de/home/bak.trossingen.
Bettina Héger-Loesch O

Bericht iiber ein Konzert im Rahmen des
Festivals Frau Musica (nova) fiir Neue Musik
vom 31. Oktober 1998 im Kleinen Sendesaal
des WDR, Kéln

Musik und Weiblichkeit sind bereits etymologisch
miteinander verbunden; denn ,Musik® leitet sich
von dem griechischen Wort mousa fiir Muse ab.
Moustke als Substantiv ist die weibliche Form des
griechischen Adjektivs mousikos und taucht schon
frith in Verbindung mit dem Substantiv techne fiir
Kunst auf: Techne mousike meint die musische
Kunst. Auch im Lateinischen ist musica ein femini-
nun, ebenso im Altfranzosischen und 1m Mittel-
hochdeutschen. Berithrungen von Musik und
Weiblichkeit stellt dartiber hinaus die Mythologie
her, wenn sie als inventores musicae neben Apollon
die Musen oder die Sirenen nennt. Da abgeschen
von harmonia und musica auch andere Termini, die
fiir die Musikaustibung von zentraler Bedeutung
sind, sprachliche feminina sind - corda, concordia,
discordia, dissonantia - , kénnte im Musizieren
sclbst eine weibliche Auferung geschen werden.
Um so erstaunlicher, dall Frau Musica — ob musi-
zierend oder komponierend - es durch die Jahr-
hunderte ihren minnlichen Kollegen gegeniiber so
schwer gehabrt hat.

Frau Musica (nova), so der Titel des Kélner Festi-
vals fiir Neue Musik (30. Oktober — 1. November
1998), welches auf diesen Umstand, oder besser
Mifistand, aufmerksam machen wollte. Gisela Gro-
nemeyer und Deborah Richards hatten Musikerin-
nen und Komponistinnen aus aller Welt —von Tuva
bis Marokko, von Texas bis Vietnam — nach Kéln
geladen, um auf die Frau als schaffende und aus-
tibende Musikerin im Bereich der zeitgendssischen
Avantgarde aufmerksam zu machen. An fiinf Ver-
anstaltungsorten trat Frax Musica (nova) in
Erscheinung, im Rahmen von 11 happenings, von
denen das Konzert ,Fiir Instrumente vom
31. Oktober fiir den TIBIA-Leser von besonderem
Interesse sein diirfte, da neben Solo-Beitrigen
fir Klavier und Trommel auch Werke fiir Quer-
flote, Blockflste und Klarinette zu Gehor gebracht
wurden.
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Den Aufrakt der Matinee machte Myriam Marbes
1994 entstandene Komposition Le jardin enchanté
fiir Flote, Schlagzeug und Tonband. Auf Myriam
Marbe und ihre herausragenden Beitrige zur zeit-
gendssischen Flotenmusik mufl an dieser Stelle
nicht nochmals hingewiesen werden. Thr Tod am
25. Dezember 1997 hat erst kiirzlich auch TIBIA
einen bedauverlichen Anlafl gegeben, sich der be-
sonderen Verdienste von Myriam Marbe erneut zu
erinnern (vgl. Nachruf von Jeremias Schwarzer in
TIBIA 4/98, S. 2991.). Le jardin enchanté — ,Der
zauberhafte Garten, eine innerliche Erfahrung
durch Musik® — entstand in enger Zusamenarbeit
mit der Flétstin Carin Levine, die um Ausdrucks-
gehalt und Intention der Komposition Bescheid
wissen diirfte wie kaum ein anderer Interpret, der
versucht hat, sich im zauberhaften Garten zurecht-
zufinden. Mit buchstiblich traumwandlerischer
Sicherheit hat Carin Levine sich ihren Weg durch
einen Zauberwald an klanglichen und spieltechni-
schen Welten gebahnt, die zahllosen Effekte von
Flatterzunge, flageolett, Gesang und Artikulation
auf allen erdenklichen Querfltentypen geniifilich
ausgekostet, ohne sie beliebig aneinanderzureihen,
sondern quasi all”improvviso im Augenblick ent-
stehen, auseinander sich entwickeln zu lassen. Was
leicht unmotiviert erscheinen kann —der Griff zum
Gong, der Einsatz des Tonbandes, shakuhachi-
oder didgeridooihnliche Klinge etwa — wurde un-
ter Carin Levines bertickend intensivem Vortrag
zu organischen Momenten einer wahrhaft zauber-
haften Mirchenlesung in Klingen.

Nicht allen Interpreten ist es gelungen, nach Levi-
nes exzeptionellem Entreé, die Spannung zu halten,
und vor allem die Bliser taten sich zum Teil schwer,
dem Vortrag Levines und dem Werk Marbes etwas
entgegen zu setzen: Die Klarinettenpartie in 7hree
Songs (1934) von Johanna M. Beyer (gespielt von
Beate Zelinsky) z. B. geriet iiber weite Strecken zu
blaf}, zu wenig dynamisch, wo die Komposition
nach eindringlicher Gestaltung verlangt hitte.

Zu musikalischen Héhepunkten gerieten die
Beitrige fiir Klavier von Frangis Ali-sade und Gra-
ciela Paraskevaides sowie Dorothee Oberlingers
Interpretation des Blockflotensolos Huizitl (1989)
von Gabriela Ortiz. Eindrucksvoll hat Oberlinger,
TIBIA-Lesern als Erste Preistrigerin des [nterna-
tionalen Moeck Solowettbewerbs in London 1997
bekannt, vorgefiihrt, wie bei Einsatz aller spiel-
technischen und gestalterischen Mittel auch einem
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an sich wenig zuginglichen Blockflétenstiick wie
Huizitl ein Héchstmafl an Wirkung abgerungen
werden kann. Die Komposition verlangt einen vir-
tuosen Interpreten, um ihre klanglichen Reize zu
offenbaren: Huizitl (aztekisch fiir Kolibri) wurde
von Gabriela Ortiz fiir eine Ganassi-Flote ge-
schrieben und versucht, den schillernden Fliigel-
schlag des Kolibris durch flimmernde Passagen,
brillante Triller, glissandi und rhythmische Ver-
schiebungen kurzer Motive auf engstem Raum mu-
sikalisch nachzuzeichnen. Erst wenn das Stiick
technisch vollkommen beherrscht und seine Bin-
nenstruktur griindlich verstanden wird, entfaltet
der Huizitl seine schwindelerregende Kunst, an-
dernfalls bleibt er im Kifig und das Stiick in sich
selbst gefangen. Dorothee Oberlinger ist an diesem
Vormittag gelungen, den Schliissel zum Kifig des
Kolibris zu finden und nicht zuletzt auch zum Her-
zen des Publikums, dessen frenetischer Beifall ei-
gentlich nach einer Zugabe verlangt hitte.

Verglichen mit dem engagierten Blockflitenspiel
trat die Piccolofléte im Abschluflbeitrag der Ma-
tinee in Anneli Arhos Minne (1996) fast ver-
schwindend hinter Gitarre, Violoncello und
Schlagzeug zuriick, wodurch die ohnehin an musi-
kalischen Analphabetismus grenzende Komposi-
tion auch spieltechnisch an die Grenzen des Be-
deutungslosen gefithrt wurde. Als Tronie des
Schicksals mag gewertet werden, dafl einzig in die-
sem Stiick, dem schwichsten des Programms, auch
die Herren der Schopfung als Interpreten hervor-
traten und eindrucksvoll deutlich machten, daff
Fran Musica (nova) durchaus zurecht einmal das
letzte Wort behalten kann.  Karsten Erik Ose O

Nordhessische Tage fiir Alte Musik in Mel-
sungen und Kassel

Die 12. Tage fir Alte Musik fanden zum erstenmal
an zwei verschiedenen Orten statt, die Fachwerk-
stadt Melsungen stellte thren Ratssaal, Riume in der
Musikschule sowie den Saal des Lutherhauses als
Konzertstitten zur Verfiigung, in Kassel war die
bekannte Matthduskirche der Veranstaltungsraum.

Zwei Kurse begleiteten das dichtgedringte Kon-
zertprogramm. Matthias Maute improvisierte in
der Melsunger Musikschule mit einer begeisterten
Teilnehmerschar, zu der neben Blockflétisten, Pia-
nisten, Schlagzeuger und Posaunisten gehdrten.
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Parallel dazu fiihrte Silke Jacobsen in Kassel sehr
versiert und didaktisch geschickt in die Notation
der franco-flimischen Schule ein und lieff am nich-
sten Tag ihre Teilnehmer die neuerworbenen
Kenntnisse am praktischen Beispiel erproben.

Die Konzerte boten ein kammermusikalisch rei-
ches Spektrum. Das Ensemble La Ricordanza mit
Annette Berryman (Oboe), Dorothee Palm (Vio-
loncello) und Beni Araki (Cembalo) stellte sich mit
bekannten Werken des deutschen und franzési-
schen Hochbarock vor. In dem fiir solche Zwecke
besonders geeigneten alten Rathaus von Melsungen
schlof sich eine Musicalische Gemiithsergitzung
der angenchmsten Art an. Die Sopranistin Bettina
Pahn und der Lautenist Joachim Held musizierten
affektgetreu und mit eindringlicher Musikalitit
Lieder deutscher und italienischer Komponisten,
Mit Barbara Strozzis Fino alla morte setzten die
beiden Kiinstler dabei den spannungsgeladenen
Hohepunkt.

Im sonntiglichen Matineckonzert war The Spirit of

Gambo zu héren. Irmelin Heiseke und Barbara
Hofmann beeindruckten durch perfektes und
schwungvolles Zusammenspiel, eine Entdeckung
im Programm stellte das Duetto in D von Chr.
Schaffrath dar. Das einzige Solokonzert bestritt die
Cembalistin Claudia Schweitzer. Neben Werken
von Hindel, C. Ph. E. Bach, Froberger und Miithel,
die sie mit souveriner Stilsicherheit darbot, hinter-
lief die Interpretation des einzigen zeitgendssischen
Werkes, der Rezitativarie fiir singende Cembalistin
von Mauricio Kagel einen nachhaltigen Eindruck.

Das Ensemble Rebel mit Matthias Maute (Block-
und Traversflote), Jorg-Michael Schwarz und Ka-
ren Marie Marmer (Violine), John Moran (Violon-
cello) und Gregor Hollmann (Cembalo) trat gleich
zweimal - zur Er6ffnung in Melsungen und zum
Abschluff in Kassel - auf. In beiden Konzerten fas-
zinierten die Kiinstler das Publikum durch makel-
loses Zusammenspiel und atemberaubende Virtuo-
sitit. Die perfekte Ausfithrung riff die Hérer zu
standing ovations hin.

Auch wenn fiir die Zuhérer, die alle Konzerte der
nordhessischen Tage fiir Alte Musik besuchen
wollten, einiger Reiseaufwand erforderlich war, ha-
ben sich die unterschiedlichen Standorte in Mel-
sungen und Kassel bewihrt, wobei gerade die
groflziigige Unterstiitzung in Melsungen zum Ge-
lingen der Veranstaltungen beitrug.

Angela Hug/Joachim Arndt O
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8. Internationaler Floten-Wettbewerb ,,Fried-
rich Kuhlau® der Stadt Uelzen

Vom 9. bis 13. November 1998 hatten sich 31 En-
sembles mit 70 Musikern einer Internationalen Jury
unter Vorsitz von Peter-Lukas Graf (Schweiz) ge-
stellt, um sich in den 3 Sparten des Wettbewerbs
(s. u.) zu messen. Zwar standen Werke des 1786 in
Uelzen geborenen Komponisten Friedrich Kuhlau
im Mittelpunkt der musikalischen Vortrige, da aber
sowohl als Pflichtstiick als auch bei den Wahl-
stiicken Werke des 20. Jahrhunderts gefordert wa-
ren, wurden zahlreiche moderne Werke gespielt,
viele davon aus den letzten 10-15 Jahren. Das 18.
Jahrhundert war tiberwiegend mit Werken Johann
Sebastian Bachs und seiner Séhne vertreten.

Die Jury zeichnete insgesamt 7 Ensembles und
eine Solo-Flotistin aus, und zwar wie folgt:

Fléte solo oder Flote/Klavier

1. Preis: Wicke Karsten (Fléte), Henry Kelder
(Klavier) — beide aus Den Haag/NL

2. Preis: Madelon Steens aus Zoetermeer/NL
(Flote) sowie Sabine Kithnl aus Friedberg (Flote);
Yumico Yamamoto aus Miinchen (Klavier)

3. Preis: Simone Kaskel aus Kreuztal (Flére); Maria
Pendewa aus der Ukraine (z. Z. Kéln) (Klavier)

2 Floten oder 2 Floten/Klavier

2. Preis: Elke Stransky aus Miinchen (Fléte), De-
sirée Wolff aus Miinchen (Fléte) (1. bzw. 3. Preise
wurden in dieser Sparte nicht vergeben)

3 oder 4 Floten

1. Preis: Heide Wendt aus Deutschland, Chia-
hsuan aus Tsai/Taiwan, Agnes Tiborcz aus Ungarn
und Chrissi Pilaftsi aus Griechenland (alle Flote),
alle wohnhaft in Berlin

3. Preis: Dace Bickovska, Aivars Asaritis, Mareks
Romanowskis und Leva Pudane aus Lettland (alle
Flote)

3. Preis: Ralf Meiers aus Diisseldorf, Silvia Korsten
aus Ménchengladbach, Megan Lang aus Australien
(z.7Z.Bergheim) und Karoline Pusinelli aus Erbach
(alle Flote)

Insgesamt standen Geldpreise in Héhe von mehr
als DM 21.000 zur Verfiigung.

Der Kuhlau-Wettbewerb wird alle 3 Jahre durch-
gefiihre, der nichste findet also im Jahre 2001 staty
voraussichtlich mit einem neuen Auswahlverfah-
ren, das allen angemeldeten Ensembles die Mog-
lichkeit eroffnet, sich einer Auswahljury zu stellen.
Info: Stadt Uelzen, Herr Mentasti, Tel.: 0581/800-
240, Fax: 0581/800-22 O
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Musica Antiqua Kéln mit Reinhard Goebel
am 8. Oktober 1998 in der Fruchthalle Kai-
serslautern

Reinhard Goebel, der Welt barbeiffigster Barock-
geiger, Griinder und Leiter des international aner-
kannten und umstrittenen Spitzenensembles Musi-
ca Antiqua Kéln, liebt die Kontroverse — nicht um
ihrer selbst Willen, sondern im Dienste der guten
Sache, und das ist fir ihn und seine Kélner Truppe
seit 25 Jahren die Alte Musik. ,Unter den grofien
Komponisten seiner Zeit war Johann Sebastian
Bach der Hinterletzte!“ — so etwa eines der zahl-
reichen Statements, die Goebels Anhingern schon
lange zum Evangelium geworden, seinen Kritikern
aber immer noch Inbegriff ketzerischer Ignoranz
sind. Dem Vorwort, er habe wohl ,nicht alle Tas-
senim Schrank® begegnet der Kolner Teufelsgeiger,
in seinem Spiel oft aufbrausend cholerisch, mit
tiberlegter Gelassenheit: Er habe die Tassen eben
fiir sich neu geordnet! In der Tat hat Goebel in der
Kunst- und Wunderkammer der Alten Musik
griindlich aufgerdiumt: Verstaubtes gereinigt, ver-
schollen Geglaubtes neu entdeckt, Musik aus den
hinteren Reihen wieder nach vorne geholr ..., und
auf einmal steht neben einem tibermichtigen Bach
ein mindest ebenso bedeutender Telemann, stehen
beide zusammen keineswegs alleine da auf weiter
Flur, als vereinzelte Heroen einer sonst kargen ba-
rocken Musiklandschaft, sondern in einer ganzen
Rethe schillernder Gestalten vor und neben thnen:
Johann Pezel, Heinrich Ignaz Franz Biber, Andreas
Kirchoff oder Johann Pachelbel.

[hnen allen war das Konzert der Musica Antiqua
Kéln vom 8. Oktober in der Fruchthalle Kaisers-
lautern gewidmet. Goebels neue Ordnung musik-
historischer Zusammenhinge vermag erst klingend
recht zu iiberzeugen, denn seiner neuen Sicht der
Dinge entspricht eine ginzlich neue Art der musi-
kalischen Interpretation: Vorbei die Zeiten, da Pa-
chelbels Kanon & Gigne — nach Goebel ,einige
hundert Male auf Plattenrillen gebannt und lange
als Inbegriff des deutschen Barock gehandelt® - als
gefiihlsseliges Adagio zelebriert werden konnte.
Unter Goebels energischem Zugriff erscheint das
altbekannte Riihrstiick in neuem Gewand, ent-
puppt sich als ,simples Ubungsstiick fiir eine mitt-
lere Hofkapelle um 1700, als Orchester-Etude, die
man erst einmal stramm durchzugeigen hatte, um
zu den hoheren Weihen einer Biber-Sonate zu ge-
langen.”
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Rasante Tempi, hohe instrumentaltechnische Vir-
tuositit, iiberraschende Affektwechsel oder reiche
Ornamentik - kennzeichnend fiir den Musizierstil
der Musica Antiqua Kéln — verstehen sich fiir
Gocbel keineswegs als Effekthaschere, als moder-
ne Zugestandnisse an den Horer des 20. Jahrhun-
derts, der eben nach stirkerem Tobak verlangt als
das Publikum einer guten alten Zeit, in der ver-
meintlich alles ruhiger und gediegener vonstatten
ging als heutzutage. Ganz im Gegenteil: Vor dem
Hintergrund autfithrungspraktischer Recherchen
erscheint ihm die Wahl seiner musikalischen Mittel
authentisch: Barockmusik verlangt nach barocker
Gestaltung — versteht man barock in des Wortes ei-
gentlicher Bedeutung als Gegensatz zur Eleganz
der Renaissance, das heifit als Ausdruck des Ver-
schrobenen, Bizarren und des Manierierten.
Tatsichlich hat alles ,Natiirliche®, hat auch der
heute oft zitierte Satz von ,Weniger wire mehr®
fiir die Musik einer hifischen Gesellschaft, die ge-
schminkt, gepudert, unter Locken- und Kostiim-
bergen begraben die Nacht zum Tag macht und im
Schein von abertausenden Kerzen und ebenso vie-
len Spiegeln ihre rauschhaften Feste feiert, im
17./18. Jahrhundert nur wenig Bedeutung gehabt.
Barocke Kunst schreibt das Grofle groff, verlangt
nach mehr, nach Neuem und Uberraschendem. Es
ist diese Idee des buchstiblich Unerhérten, die
Gocebel und sein Ensemble an ihr Repertoire her-
antragen, ein dsthetisches Motto, welches die grofle
Geste sucht — sei es das Prichtige bei Pezel, das
Ernsthafte in Bibers Sonata Der Pauren Kirchfahrt
genandt oder das Frappierende in dessen Violinso-
naten aus der Sammlung Sonatae tam aris quam
aulis von 1676. Diese Violinsonaten sind hochstili-
sierte Ensemblekompositionen, deren wahnwitzi-
ge Virtuositit den seinerzeit so beliebten Elfen-

Flétenkunst
Susanne Haupt ’ d@
/ O@’/@d@‘]ﬂfﬂﬂ/m’aﬂ

/ Qﬁc/ximwzg Iolstein
el Nertrotung

Tel. & Fax: (0461) 3194284
24943 Flensburg * Fruerlunder Str. 12
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beindrechseleien in nichts nachsteht und heute wie
damals genauso gaffend bestaunt werden will.

Staunen auf Seiten der Laien und Verwunderung
bei den Leuten vom Fach waren denn auch die
vornehmsten Reaktionen des Publikums in Kai-
serslautern, dessen Begeisterung von Beitrag zu
Beitrag noch zu steigen schien. Und aus dem Stau-
nen diirfte auch der letzte nicht mehr herausge-
kommen sein, als die Kélner Spezialisten an Jo-
hann Sebastian Bachs Doppelkonzert in d-Moll die
Moglichkeit historischer Auffihrungspraxis be-
sonders eindringlich demonstrierten. Vor allem
der Mittelsatz diirfte fiir manch einen zum Schlag
ins Gesicht geworden sein: Die lyrische Cantilene
der Solostimme — in herkémmlicher Interpretati-
on clegisch, mit Dauer-Vibrato iiberzuckert als
»Kleine Nachtmusik® gereicht— wurde dem ver-
bliifften Auditorium nicht nur im doppelten Tem-
po vorgesetzt, sie trat fast unbedeutend hinter die
melodisch-rhythmisch deutlich bewegteren Mit-
telstimmen zuriick. Was auf den ersten Blick wie
eine Karikatur wirken mag, trifft fiir Reinhard Goe-
bel direkt ins Schwarze: Alte Horgewohnheiten
miissen grundsitzlich beiseite geschafft werden,
um den Blick freizugeben auf die Intention des
Komponisten. Wer sich ihr emotional oder intui-
tiv nihert, liuft Gefahr, an der Sache vorbeizuge-
hen. An die Stelle des Subjektiven tritt fiir Musica
Antiqua Koln objektive Quellenforschung — im
vorliegenden Fall das Studium der Schriften von
Johann Joachim Quantz, Flotenlehrer Friedrichs
I1. und in Fragen musikalischer Asthetik die wich-
tigste Kontaktperson des 18. Jahrhunderts. ,Wenn
Quantz einen langsamen Satz mit Zwolf-Achtel-
Takr als Siciliana, das heifit als Hirtentanz, dekla-
riert und ausdriicklich vor einem zu langsamen

Zeitmall warnt“, so Goebel, ,dann nehme ich 1hn
beim Wort, auch wenn es befremdet!® In diesem
Sinne kommt das Anliegen der Kolner Gruppe
dem Kunstverstindnis des 18. Jahrhunderts be-
sonders nahe: delectare, movere, docere. Musik
will nicht nur erfreuen und bewegen, sondern auch
belehren. Nicht zuletzt der weltweite Erfolg von
Goebels Truppe gibt seiner Arbeit recht, und der
donnernde Applaus in Kaiserslautern hat einmal
mehr bewiesen, daff ein ungeschminktes Exempel
Historischer Auffithrungspraxis Freude bereiten
und erfolgreich zum Umdenken oder besser -
héren verleiten kann.

Aller guten Dinge sind drei: Zum erstenmal war die
Musica Antiqua vor iiber zwanzig Jahren in der
Fruchthalle Kaiserslautern zu Gast. Inzwischen hat
sich viel geindert. Kaum ein Ensemblemitglied von
frither ist heute noch dabei, das Repertoire
erstreckt sich von anfangs kleinbesetzten kammer-
musikalischen Werken inzwischen auch auf grofi-
besetzte Orchesterwerke und Opernprojekte, Goe-
bel agiert entweder am Dirigentenpult oder zieht
sich — seit eine Erkrankung der linken Hand ihn
zur Totalverinderung seiner Violintechnik ge-
zwungen hat - bescheiden an die zweite Geige
zuriick. Wer weif}, was alles anders sein wird, wenn
er und seine Kollegen zum drittenmal in Kaisers-
lautern antreten? Fiir den schier unermiidlichen
Forscher, Dirigenten und Musiker aus Kéln ist sei-
ne Mannschaft ,wie eine Zwiebel, die sich hiuten
mufl, um jung zu bleiben, um an Biff und Schirfe
nicht zu verlieren!“ Eine Zwiebel hat bekanntlich
viele Hiute, und man darf gespannt sein, was alles
noch drin ist. An dieser Stelle zum 25. Jubilium der
Musica Antiqua Kéln ein herzlicher Gliickwunsch!

Karsten Erik Ose O

Thr
Floten-Spezialist

NOTENSCHLUSSEL

Bitte fordern Sie unseren Blockfléten-Katalog an

Musikalienhandiung S.Beck & Co.
72070 Tubingen Metfzgergasse B
Telefon 0707 1-26081

>
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Neues tiber dlteste Griffloch-Knochenfloten
aus der Eis- bzw. Altsteinzeit

Uber 30 Bruchstiicke von Grifflochfléten (als
solche nicht immer cindeutig) aus der Zeit von
ca. 36000 bis 13000 v. Chr. (d. h. vom sog. Aurig-
nacien bis zum Magdalenien) aus diinnen Vogel-
knochen, aber auch aus Geweih und Birenunter-
kieferknochen (diese z. T. fraglich) sind wissen-
schaftlich bekannt. Sie haben bis zu 4 erkennbare
Grifflocher. Da aber die Oberteile meist zerbro-
chen sind, ritselte man lange, wie diese ,, Altestfls-
ten® angeblasen wurden. Die Bruchstiicke sind bis
zu 13 ¢m lang und im Durchmesser oft nur knapp
1 ¢m (innen also um 0,7 ¢cm), und es versteht sich
eigentlich von selbst, dafd man sie nicht {iber einen
scharfen Lochrand mit dem Mund direkt anblasen
kann. Nun hat eine Nachkonstruktion eines ca.
36000 Jahre alten Fundes aus der Geiflenklosterle-
Hahle bei Blaubeuren!, bei der man einen entspre-
chenden Schwanenknochen verwendete und die
Lécher wie beim Original entsprechend spitz her-
eingeschnitzt hat, ergeben: Bei dem diinnen Durch-
messer braucht man nur ins offene Oberende der
Réhre zu blasen, und der Luftstrom bricht sich an
der nichstliegenden Kante, ohne dafl man wie bei
Blockfléten eine Kernspalte braucht; und wenn
man das 1. Loch zuhilt, bricht er sich am 2. Loch.

s e & )
ZE_':;;M{:: O = Tonloch gedfinel

S O - e R X = Tonloch geschlossen

- - Loch 1 = proximal

otk timaas. . L sy e Loch 2 = madial

Funikti ise der K i Loch 3 = distal

| n 11 v v vi Wil vil

Loch 1 o] X o o X X o X
Loch 2 [e] (o] x (o] X Lo} X X
Loch 3 (o] (¢] o] X o X X X
Tonstufe [} - h™ t a" e’
Frequenz/Hz 2090 2080 1980 1760 2640
{ca. von-bis) 2220 2220 2090 2790 22204 2790

Wallenldnge -t6cm -16cm -17cm -12cm -19em -13em
der L gsbi

Wulf Hein (s. u.) kime dann in der Folge auf die
Téne a’-h’-c*-¢*-f*, wobei die Téne bis 100 cent
nach oben gedriickt werden konnen. Eine solche
beabsichtigte Tonreihenfolge scheint mir etwas
Hriith® zu sein. Ich bin auf drei brauchbare, doch
schwache Téne von unterschiedlicher Qualitit ge-
kommen, reicht fiir einen vernehmlichen Lockruf
zur Vogeljagd, aber vielleicht auch zum Vor-sich-
Hinspielen, doch daraus schon auf Tonleitervor-
stellungen zu spekulieren, halte ich fiir verfritht. -
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Gortthilf Fischer, Leiter der Fischerchére, hatte
neulich bei einem Chorkonzert am Blautopf bei
Blaubeuren eine Nachbildung einer solchen Kno-
chenfléte in der Hand, um auf die alte Volks-
musiktradition in dieser Gegend hinzuweisen; war
natiirlich scherzhaft gemeint, aber immerhin ...

Erginzend zum Anblasen ohne Kernspalte erzihl-
te mir eine niederlindische Studentin, die sich mit
nachchristlichen ihnlichen Kleinknochenfléten be-
schiftigt, die sich in Siedlungshiigeln im hollindi-
schen Marschgebiet finden, dafd sich bei diesen oft
vor dem 1. Loch ein kleiner Wachstropfen finde,
der cine Kernspalte notdiirftig ersetzt.

Ein anderer neuerer Fund wird beschrieben in Ivan
Turk (Hg.), Mousterian Bone Flute and other Finds
from Divje Babe i Cave Site in Slovenia, Ljubljana
1997. DIE ZEIT berichtete dariiber schon am
8.11.96: Neues vom Neandertaler - Hausmusik bei
Hoéhlenmenschen, die FAZ am 11.4.97 unter dem
Titel ,Ur-Orpheus - Neandertalers Flotentone®.
Worum handelt es sich? Um ein 11,2 em Bruch-
stiick des Oberschenkelknochens eines Héhlen-
biren mit 4 Lochern, Auflendurchmesser bis 3 cm.
Laut Radiokarbonmethode ist dieses Instrument,
es wiirde damir alle anderen Ry

i hi )
tberrunden, um 43000 Jah- T
re alt, gehdrt also ins sog. N
Moustérien, noch in die Zeit
der Neandertaler? Nein, in
Siid- und Stidosteuropa war
deren Zeit schon vorbei. Es
ist erginzt um die fehlenden
Femur-Knochenteile, hier
abgebilder.

Wie man es angeblasen hat? Bei diesem Durchmes-
ser sicher nicht wie die Blaubeurener Fléte. Wahr-
scheinlich wird man sie schrig am Mund gehalten
haben, wie die Maori auf Neuseeland dhnliche
Knochenfléten heute noch an einer Kante anblasen,
vermute ich, wenn es denn wirklich eine Fléte war,
denn ... die Verwendung von ,gelochten® Biren-
knochen als Fléten iiberhaupt wird sehr in Zweifel
gestellt von Albrecht/Holdermann/Kierig/Lech-
terbeck und Serangeli Floten aus Barenknochen —
Die friihesten Musikinstrumente? in: Archiologi-
sches Korrespondenzblatr, 1998 Heft 1, S. 1ff,
Mainz 1998, und im Mitteilungsblatt der Gesell-
schaft fiir Urgeschichte, Heft 6, 1998 (Blaubeuren
1998): Holdermann/Serangeli Fliten an Hihlen-
barenknochen: Spekulationen oder Beweise?? Zur
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Debatte steht hier, ob die betreffenden Locher gar
nicht artifiziell sind, sondern Verbifilécher von z. B.
Hyinen, die sich an den Knochen giitlich taten.
Die Autoren vergleichen hierzu Funde aus 7
Héhlen von Osterreich bis Kroatien.

Diese Theorie ist schon in den 1930er Jahren als
Moglichkeit hingestellt worden. Grundsitzlich
stimme auch ich dem zu, aber vielleicht liegt die
Wahrheit auch in der Mitte, z. B. fiir das hier abge-
bildete Stiick halte ich die Verwendung als Flére fiir
nicht so unwahrscheinlich. Die generellen Zweifel
betreffen aber explizit nur die Biarenknochen.

Wagen wir trotz gewisser Unsicherheiten nun eine
kulturelle Einordnung: Mit dem Ende der Nean-
dertalerzeit (300000 auslaufend bis 40000 v. Chr.)
und dem nachfolgenden homo sapiens sapiens ver-
feinerten sich in den héher entwickelten Jagerkul-
turen die Techniken der Bearbeitung von Knochen,
Elfenbein und Geweih fiir allerlei Gegenstinde des
tiglichen Bedarfs. Man lebte in Zelten und Héhlen
weitgehend in einer Steppenlandschaft. Die Wald-
grenze lag stidlich der Alpen. Temperaturen im Ja-
nuar - 14 bis -22° im Mittel, im Juli +5 bis +10°. In
dieser Zeit beginntauch die Héhlenmalerei und die
Herstellung kleiner Tier- und Menschenfiguren
und werden wohl auch Melodie und Rhythmus
konkretere Formen angenommen haben. Die ge-
fundenen Knochenfléten — wenn ihre Spielweisen
auch noch Ritsel aufgeben — mégen ein Zeugnis da-

von sein. Hermann Moeck O

ANMERKUNGEN

1 Vgl. Joachim Hahn und Susanne Miinzel: Knochen-
fliten aus dem Aurignacien des Geifienklisterle bei Blan-
benren, Alb-Donau-Kreis. In: Fundbericht aus Baden-
Wiirttemberg, XX, Stuttgart 1995.

W. Hein, J. Hahn: Experimentelle Nachbildung von Kno-
chenfloten ans dem Aurignacien der Geiflenklosterle-
Héble. In: Mamoum Fansa (Hrsg.), Experimentelle Ar-
chiologie in Deutschland. Bilanz 1997. Archiologische
Mitteilungen aus Nordwestdeutschland, Beiheft 19,
Oldenburg 1998, S. 65-73, vgl. auch Wulf Hein, Zur Re-
konstriktion und Funktion jungpalaolitischer Knochen-
fliten, in: Jahrbuch Musica instrumentalis, Niirnberg
1998.

21m Archiologischen Korrespondenzblatt,S. 21ff, istauch
ein Aufsatz von Einwogerer/Kafer/Fladerer Eine jung-
palaolithische Knochenflite aus der Station Grubgraben
bei Kammern, Niederosterreich. Hier handelt es sich um
ein ca. 19000 Jahre altes Bruchstiick von 16,5 cm aus der
Tibia (!) eines Huftieres, dessen Zuordnung als Flote
wohl nicht in Frage steht. Auch bei diesem Stiick sind die
Enden weg, so daf§ iber die Anblasart nichts gesagt wer-
den kann.
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Neu fir den
Blockflétenunterricht

Christiane Martini
‘ Weiter geht's mit Augustin
| Sopranblockflotenschule Band 2
|| ZM 80281 DM 24,-
Endlich ist er da, der 2. Band zu ,Spielerisch Blockflote
lernen mit Augustin und seinen Freunden” (ZM 80262)!
In instruktiver, flissiger und unterhaltsamer Form erlau-
tert dieser Band viele Spielstiicke und ihre Komponisten
und fiihrt erste Techniken fiir den Umgang mit neuer
Blockfloten-Musik ein. Dabei beeindruckt vor allem das
umfangreiche Stiickeangebot aus Liedern, Kanons,
Gassenhauern, Tanzen, Uhungen, Etiiden und einem
kleinen Musikmdrchen mit neuen Griffweisen.
Das Heft bietet eine spannende Fortsetzung zum 1. Band,
kann aber auch unabhangig an eine andere Anfanger-
Blockflotenschule angeschlossen werden. Illustrationen
Il von der Autorin.

Christiane Martini

|| Der Fldtenjoker
||| Spielstiicke und Lieder
fiir 1- 2 Sopranblockfloten

ZM 31750 DM 18,-
Der ,Flitenjoker” ist fiir den
Il Tonraum ¢’ - d” konzipiert

|lll und enthdlt 43 beliebte

1- und 2-stimmige Lieder
und Stiicke (u.a. Kanons,
Stiicke aus dem klassischen
und barocken Blockflotenre-
pertoire und Weihnachtslieder). Das Heft ist als
Erganzung zu jeder Blockflotenschule gedacht (siehe

||l auch ZM 80262 ,Spielerisch Blockfléte lernen mit

| Augustin und seinen Freunden®). Zahlreiche Zeichnun-
gen der Herausgeberin lockern das Notenbild auf.

Ep
THE P ﬂ:‘:a;‘il

Renate Hiibner-Hinderling

|| Wir spielen Altblockfdte

[ll| Ein Arbeitsheft fiir ca. 8jahrige Blockflétenschiiler/innen
im Gruppenunterricht, das den Ubergang von der Sopran-
zur Altblockflote vermitteln will.

ZM 31740 DM 24,-
| Aus dem Inhalt:

Vom Griffbild zum Notenbild: Noten schreiben und
||l benennen - Vom Notenbild iiber die Griffnotation zum
||| Spiel - Notenbild und Notennamen: Tonhéhen benennen
| - Auswendig spielen und transponieren - Notenbilder

ergdnzen - Lesen und stumm greifen - Neue Tane

erkennen, benennen, kennzeichnen - Bausteine eines
bekannten Liedes erkennen, ordnen, spielen - Bausteine
zu einem Stiick zusammensetzen - Singen und spielen -
Formale Strukturen und Abldufe erkennen.

7 IMERMANN FRANKFURT
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FRISCH AUS DER QUELLE

Tonart und Charakter (II1)

In dem folgenden Abschnitt, der das Kapitel Von
der Musicalischen Tobne Eigenschafft und Wiir-
ckung in Ausdriickung der Affecten aus Matthe-
sons Schrift Das Neu=Eriffnete Orchestre (Ham-
burg 1713) beschliefit, erweist sich sein Verfasser als

¢. 16.

C.molL,(ber neunte)ift ein fibetanslich-
licher Dabey aud trifter Tobn/ weil
aber Die erfte Qualité gav gu fehr bey ihm pra-
valiven rill /und man auch deg fuffen leicht te
berdrufiig twerden Fan/fo iff nicht ubel gethan/
toeit man diefelbe durch ein etrvas munteres odet
ehentrachtiges Mouvement ¢in menig mehe
3u beleben teachtet/ fonft mogte einer bey feiner
Gelindigtert leiche fhidffrich werden. Soll
e aber eine Piece fepn / Die ben Schlaff bes
fordern muff / fo Fan man Diefe Remarque
fpacen/und nattelidher Weife bald jum Stoeck
gelangen.  (czteris paribus) . Kircherus
nennt Otefen Thon: accidentaliter mol-
lem. Moll ober teich von ungefehr / toels
ches vecht ridicul lautet serevifiert Gbrigens oes
genfeiner Cigenfchafft nicht ein einkigesABore-
chen. 8 mwave Feine {chlechte Curiofité , 3u
etforfchen/ ob craflo errore, oder profundif-
fim4 ignorantid diefer fo Ifebe TohnFeine
Stelle/ roeder in Modis Authenticis , Paga-
libus five Transpofitis, noch aud) in Tonis
Ecclefiafticis oder Gregorianis , meritiret
habe ? die antique Dummbeit ‘Iﬁ faft nicht gu
begreiffen/ vielrveniger ju exculiren.

Aug wiectlichem eenften Cifer vor unfece
heutige fchone Mufic , fan ich mannichmahl
nicht umbin/tvenn hie und da in Biichern fich
eine Gantaftifche Klage erhebet/ Daf yoreder
2lten Mufic nun unter die verlobr-
tien Pinge rechnen / Ddabeyjufchreic
ben: BOLE Lob! denn ¢s Fomme mix faft
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ein Anwalt der Moderne, d. h. der Musik seiner

Zeit. Vor allem in § 16 spart er nicht mit Seitenhie-

ben auf konservative Stimmen, die den Niedergang

der Musik beklagen.

In § 19 ist Es-Dur, in § 23 fis-Moll gemeint.
Ulrich Thieme

fiit/ al8 toenn ein Theologus unterung bes
tauren toolte/ Daf dag Brand-Opffer des als
ten Teffaments nunmehro verlofchen fen / oder
baf in einer Catholifchen Bauer-Kirchen von
einem alten Matienbilde dag Gold abgefallen.
Seute die fo reden und {chreiben/ fie mogen fonft
fo gelehet fepn al8 fie tyollen/ madhen der Laufs
eine Stelke/ und geben eine groffe Cinfaltin
Diefern Stiet ang Licht / twelche algdenn noch
meht hervorgucfet /toenn ettoan tbethaupt vor
Profeffionen geurtheilet tvitd / und man fo
fchreibet ; £2r fey Theologus ¢der Phi-
lofophus, Juridicus ¢der Medicus , Hi-
ftoricus , Orator , Poéta, it. glle
Grammatifchye / Rhetorifche/ Logi-
fche/ Phyficalifdye / Metaphyfifche /
Mathematifdye Re%\lddn &c. obne daf das
bep Des Mufici und der Muficalifchen Reguln
gedadht toird/gerade al8 twenn ein Muficus oz
Der: bie Mufic {o verachtete Dinge varen/daf
fie aar Feinen Locum perdienten/ fondern al8
Umbra unter dem &c. begriffen werden mis
fien.  Und bag find Lutheraner/ die dochdee
Mufic o allen in Ehren gedenclen folten ;als
Lein fie fhlagen aug dem Sefchice 7 und tvent
fa cine Gelegenheit in ihren Shrifftenaufftdfts
da fie nothroendig von der Mufic ein Wortgen
fagen miffen / fo feken fie (ieber Diefelbe Furh
tweg unter die perlohraen Dinge/ und mepnen/
fie baben fich afsbenn teeflich vecantrvortet,
LWolien fie einmwenden: 8 gebhdre ja die
Mufic 3yt Mathematic, deren [lie 1 (]
denclett.  Antrort: Rara avis in terris ,
wenn ¢in Mathematicus ex profeflo ¢inen
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guten Muficum abgibt, Die¢ Science ift gar
3u univerfel und ju weitlauffig/ die materi-
ellen Gachen /o davinnen porfommen /arre=
tiven ung audh gu viel/daf man der (pirituel-
len nicht abwarten fan, Mathematici eam
tranfiliunc,faget Lippius, 20ollen fie fprechen:
3£ fFebe ja die Mufic untet det Phi-
lofophie § fo twerde mir docheinmabl ein Ma-
gifter Artium gefraget/ tvie nur die bloffen
Nahmen /will nicht {agen/die Definitiones ,
berjenigen Kinfie heiffen /deven er vor fein gus
tes G3eld ein Meifter exflavet worden ift 2 b
aeftehe/ibrer viele/ twerden di¢ Sahl Faum roifs
fen/ unb etliche befannte / Die fonft chen Feine
Seicht:Gelehree/ find miy hierquf dic Antrwort
fchuidig geblieben.  Dergeftalt toird en ba-

telle tractuvet / tvag die ganfe Natur am
allerfchonften hat/ja worauff twic nod / venn
alleg ecfchaffene ju nidits toied getworden feyn/
einigee maffen i exigenr Seben Facit
madhen mogen ; Literati felbft fahren und tois
fchen Dariiber hin / toie der Hahn tiber heiffe
Koblen.  Kommt indeffen hee /ihr guten Liehe
faber der Antiquité,ich till euch eind im Bart
toerffen/und ein Sleichnif geben von einer Sa-
che / Ddie ja fajt die wichtigffe in euten Cabi-
netten fepn maf / ich mepnesvon SNunfen.
Mufic gt vwte die {1 TAnge. I fefe
den Gall Y1 Tan bat ein altes befchyimm:
letes 1Tims3-Sticke wolrerthsu
achten | und fich der glten Jett Vg
bey 3 erinnern; aber man muf doch
tm yandel 1nd Mandel die mn
mebro iibliche E17int3e gebrauchen/
ofe gang und gebe 1ff. Dif Simile
babe ich mit Fleif/mutatis mutandis,pon ¢is
nem geborget /der fich tber den Werluft devals
ten Mufic beflaget /und laffe einen jeden judi-
citen/ob8 applicable oder nicht. IMein Raht
tware: prafentibus utere rebus,  Sedodh ich
Fomme fchier gu tieff im Sert/und muf rool toies
De gut meinen Tohnen fehren.

§. 17
F. molL. (ber Sefnte) feheinet eine gelinde
und gelafferse / tiewool dabey t1effe und
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fchwere/mit etwas Veswerflung
vergefellfchaffee/ tSdlicheds aﬂens;
Angft vorguftelen/und iff dber die maffen bez
weglich.  Crdricket eine fchrwarse hiilflofe
Melancholie {dyon aus / und will dem Juhod-
vet biseilé ein Grauen oder einéSchauder per-
utfacdhen. (€8 meife mit doch einer ex anti-
quorumfilentio, roag dif vor ein Modus fey/
und roelche Natue er habe 2)

§. 18.

B. dur (Lydius transpofitus) ift it Gsegen:
theil febe divertiffant und prigcytia; bes
halt Dabey gerne etroas modeltes / und fan
vemnadh gugleich vor magnific und mignon
paffiven. Unter anderis Qualitaten di¢ ifm
Kircherus bepleget / ift Diefe nicht ju vertverf:
fen: Ad ardua animam elevans.,  r erfes
bet die Seele ju {hroeren Sadyen. (DMan mag
¢8 pot eine Gnade halten/daf diefer Tohn noch
unter Di¢ transponirten Modos mit einfchleis
chen darff/ denn fonft P&m ber avme Schelm
gar Feinen Nahmen befommen.)

g. 19.

. dur. nadh unfecer  Rechrung der grd(fFe
te Tohn/ hat viel pathetifches anfidy;
will mit nichts alg ernfthafften und dabey
plaintiven ©achen gerne ju thun haben / ift
auch allee Uppigkeit gleichfam fpintse feind,
(Diee ftehet der Alten BVerftand gant flille,)

§. 20,

A dur, (No. 13.) grerfft febr att / b
er gleic) brilliret /und ift mebe su Blagenden
und fraurigen Paffionen afg judivertiffe-
mens geneigt 3 infondecheit {chickt er fich fehe
gut gu Violin-Gachen.  Kircherus gedenclt
feiner niche.

g a1.

E.dur.  (14. drucet eine etsroetfs
Iungs - volle oder ganty todliche
Trauriglett unvergleidlich wol aus ; ift
sor extrem-peelichten Hiilffennd Hoffnunggs
lof:n Sadyen am bequemfen / und hat bey ges
toiffen Umftanden fo roas {chynetdendes /
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fcheidendes | leidendes und durdyz
dringendes / baf e8 mit nichts alg einee
fatalen Srennung Leibes und der Seelen vers
glichen toerden mag.

§. z2,

H.moll. (15.) ift bizarre, ytlu{Fig nd
melancholifchy sdestoegener aud felten jum
Porfchein Fommet/ und mag folches vielleicht
pi¢ Utfache fenn/toarum ifhn Die Alten aug iy
ren Cloffern und ellen fo gar verbannet hos
fon/af fie fich auch feiner nicht cinmall ering

nerh mogen.
g. 23

Fe.moll. (16.) ob er gleichu einer grof
fets 2etrfibnif (eitet/ ift Diefelbe doch meh
languiffant y1yd verliebt alg lethal;es hat
fonft Diefer Fohn etrwad abandonirtes / fingu-
liereg und milanthrop{thes an fich. (und
Dag waven 16, Tohne.)

§. 24

Dex Effect/den die nodh ubrigenP. 1.C. 1
§. 20. (o errore typographico §. ro. ftes
petfpecificicte 8. Qogne thun/ift nodh reenis
gen befandt / und muf det Pofteritat tberges
[affen roerden/alldietveil man fich heutiges Tas
ae8 ihrer gat felten sum Grunde eines Sticfes
Bevienet/auffer twag H. dur betrifft/reldyes nodh
bigroeilé herhalt /und eine Yoiderwartige /

batte/sarynangenehme/ auddabey ets

tvag defperateCigenfchafft an fich su habé fchei
net. ABarum abet diefe 8. Lohne nochnict fo geo
brauchlich/alg die andeen 16. foldyes ift an obs
gedadhtem Orte §. 21. nadh Nothourffe ans
gejeiget toorden,
§' 2’50
Diff toenige / was von der Cigenfchafft eis
nes jeden Toni allhier den Curieulen guges
fallen gemeldet toorden iff /Ednte eine fehr grof?
fe Discuffion leiden/toie denn/twenn alles / twas
bavon gut fagen odet gu gedenclen ift / folte ans
gefubret twerden/ ein jeder Tohn tool ein eignes
Capitel firllen witrde; allein je meh man fich
beftrebentvolte/ ettwag pofitiveg davon 3u fta-
tuiren/ je meht contradicentes miirden fich
pielleicht finden / {intemab( die Meinungen in
biefer Materie faft ungehlig find/davon ich Feis
ne andere Raifon,als ben Unterfcheid der
Menfcblichen Complexionen ju geben tweify/
alg rodurdh e Stveifels frey hauptfaclich ges
fchehen mag/Ddaf ein Tobn/dereinem Sangui-
nifthen Temperament huffig unb ermunternd
fcheinet / einem Phlegmatifdhen teage Fdglich
und bettubt sorformnt /u. f. to. Derotvegen toit
ung Hierbey audh nicht [anger auffhaltens fons
veen einem jeden nochmalle die Frepheit gerne
laffen toollen /daf er einem ober andern Tohn
folche Cigen(chafften beplege / die mit feiner na-
tlichen Buneigung am beffen ubereinfom:
men/da man denn finden toird / daf ver lieh-

fTe Seib-Tobngar offte einer Addancfung
anterrworffen fepn miffe. (S, 244-253)

.. ZWOLLE/BERLIN

Guido M. Klemisch

SBlockfloten- Craversfloten

Rendaissance - SBarock
Ab Januar 1999: Frithjofstr. 71 D-13089 Berlin

TEL :++(0049) 172 /3160365
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BUCHER

Albrecht Trebies und andere: Musikinstrumente.
Vorstellung, Beschreibung, Spielweise unter Ver-
wendung von Bild-, Ton-, Text- und Videomate-
rial; CD-ROM I, Holzblasinstrumente, Metall-
blasinstrumente und Orgel, im Auftrag des
Gesamtverbandes Deutscher Musikfachgeschif-
te und des Bundesverbandes Deutscher Musikin-
strumentenhersteller, Sprecher: Helmut Lohner
und andere, Multimedia: Michael Riiggeberg,
Miinchen/Frankfurt 1998, Musikverlag Max
Hieber, Miinchen (MH 9021/CR) und Zimmer-
mann, Frankfurt (ZM 00501), Preis DM 89,00,
Subkriptionspreis fiir alle 3 (2: Saiten-, Zungen-,
Tasten-, Schlaginstrumente; 3: elektrische und
elektronische Instrumente, Recording- und Be-
schallungstechnik, MIDI und Software) bis
31.12.1998 DM 199,00. Weitere Information bei
Hicber, Liebfrauenstr. 1, 80311 Miinchen,
Tel. 089/290080-0, Fax: 089/229782, e-mail Max_
Hieber@compuserve.com

Diese Instrumentenkunde ist das umfassendste
multimediale Werk auf dem Markt ..., werden alle
wichtigen Musikinstrumente ausfiihrlich erkléirt,
abgebildet und hérbar gemacht. Neben den heute
gebriuchlichen werden auch deren Vorfahren, die
»historischen Instrumente® und folklovische Instru-
mente aus Europa, soweit diese noch verwendet
werden, behandelt. ... Diese Instrumentenkunde
ist offizielles Lehrmaterial fiir die Ausbildung zum
Musikkaufmann. ... Zahlreiche nambafte Instru-
mentenbauner sowie anerkannte Sachverstindige
haben beratend ... usw. etc. So beschreibt sich die-
se aufwendige Edition selbst. Dafd sie zustande kam
in jahrelanger immer wieder aufgemunterter Plan-
erfiillung und viel, viel schreibender Tagesarbeit des
Promotors selbst, ist weitgehend das Verdienst von
Ulrich Seibert, dem Musikhaus-Hieber-Chef aus
Miinchen, der sich mit zu grofler Bescheidenheit
bei der Namensnennung zurtickhielt.

Wir haben es hier mit der CD-ROM Nr. 1 zu tun:
Holz-, Metallblasinstrumente und Orgel: 174 Musik-
und Klangbeispiele, 33 Video-,animierte” Illustra-
tionen, 460 Farbbilder, 70 schwarz-weifle, 12 No-
tenbeispiele und 150 Seiten Text, auch zum Aus-
drucken (das habe ich mir machen lassen; es ist
zeitlich-tibersichtlich das Allerpraktischste fiir Re-
cherchen und um nicht am Nur-Knépfe-Driicken
bzw. Mauskitzeln zu verzweifeln; ohne dies wire
ich hilflos gewesen). Das von den Herausgebern
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angestrebte ,Lehrinhalte Erleben® in allen Ehren,
klingtaber so wie die alte Formel ,spielend lernen®,
ist der Aufwand dafiir angemessen und realiter
wirklich gefragt? Mir kommen leise Zweifel, aber
ich will den ,modernen® Medien keinen Kniippel
in den Weg schmeifien,

Die angefithrten Informanten bzw. Berater (10)
kommen bis auf 1 1/2 nicht aus der wissenschaft-
lichen Musikinstrumentenkunde, und das ist —zu
Recht — keine Licbeserklirung an die Musikwis-
senschaft, denn wesentliche Dinge, auf die in die-
sem Werk eingegangen wird, wurden bisher nur
aus der ,Praxis“ des Instrumentenbaus angespro-
chen (und die Praktiker waren bisher durchweg
wenig schreibfreudig und aus bestimmten Griin-
den z. T. auch iiberhaupt wenig mitteilsam), ein
Kommunikationsmangel, auf den ich schon mehr-
fach hingewiesen habe.

Zur Sache: Man beginnt mit einer kurzen Ubersicht
tiber die verschiedenen Tonméglichkeiten. Dann
geht’s ins Museum zu den Schrinken mit den ein-
zelnen Instrumenten, wo man durch Mausklick
schon zum Speziellen {ibergehen kann, wenn man
will. Bei den Holzblasinstrumenten beginnt’s mit
den Blockfloten, anfangend mit der historisch be-
deutsamen begrenzten Dynamik laut - leise, den
unterschiedlichen Renaissance- und Barocktypen,
Groflen, Griffweisen, gebogener Windkanal, un-
terschnittene Locher, Innenpolitur oder nicht,
Tonentstehung, Schulfloten und barocke Kopien
(die betreffend der Tonhéhe druckunabhingiger
sind), Hélzer. Dann gibt’s einen Werkstattbesuch,
wo alles noch mal praktisch durchgesprochen wird,
Einspielen, Heiserwerden, Flotenbauer historisch
und heute, Geschichte in Kurzfassung. Flageolett,
Tin Whistle, Gemshorn, Okarina.

Lieber Leser, vor allem aber auch lieber Musik-
hindler, fiir den dieses Kompendium bestimmt ist,
was erstere angeht, wie oft haben Sie beim Block-

ZU VERKAUFEN

Kleinklavier von 1873
Fabrikat: Bord, Paris Farbe: Palisander
DM 1.000,00 Tel.: 02041/24345
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flotenkauf in den Geschiften gemosert, daff ,diese”
Hindler wirklich keine Ahnung hiitten, und was
letztere angeht, wie oft (bitte bewerten Sie meine
Beispiele als Grenzbeispiele) haben Sie gedacht:
»Diese Blockflotenleute sind Spinner, man darf’s
nur nicht laut sagen®. Wie dem auch sei: Wenn Sie
sich mitder in diesem Werk gut formulierten Sach-
darstellung vertraut machen, gibt es sicher ein ent-
spannteres Zueinander.

Weiter geht’s mit Querfloten (ein Spezialthema Sei-
berts, weil er selbst — als Orchideenhobby — wel-
che macht), und da geht’s u. a. um die Kopfstiick-
form (Cooper, Lafin, Roberts, Sheridan u. a.), die
Sache mit dem H-Fuf, der die Flote wirmer und
weicher macht, um Bauweise Inline und Offset,
Ringklappen, die verschiedenen Trillerklappen,
Cooper-Skala, Materialien. Wie vor wird auch bei
der Querfléte in einem Werkstattbesuch alles noch
mal durchgesprochen. Gut erliutert wird, daff
durch die Cooper-Skala die seitden B6hm-Berech-
nungen durch die Stimmungsinderung u. a. lingst
fallige Mensurkorrektur erfolgt ist. Was im iibrigen
tiber die Verwendung der Metalle Silber und Gold
so iiberzeugend in so kurzen Sitzen hier gesagt
wird, habe ich noch nirgends anders gelesen.

Leider: Wenig Raum widmet die Edition den
Renaissance- und Barock-Traversflten. Panflore,
Kena, Shakuhachi, Marsch- und Trommelfléten
fiigen sich zwar komisch in den weiteren Zusam-
menhang, aber sei es drum.

Zu den Doppelrohrblattinstrumenten, vor allem
Oboe und Fagott: Auf knappstem Raum werden
Physik, Geschichte und Gréflen erklirt, auch mit
Klangbeispielen. Zur Korrektur: Die Schalmei hat
nichts mit dem alten Griechenland zu tun, und in
»~Romanik“ und ,Gotik® - im tbrigen bauge-
schichtliche Begriffe — entstehen noch keine In-
strumentenchére, sondern erst im 16. Jahrhundert
in der Zeit der Renaissance. Im tibrigen: Oboenin-
strumente sind - im Gegensatz zu Klarinetten —
nur sehr am Rande Artikel von Musikhiusern.
Ubersichtlich auch die Liste der historischen Dop-
pelrohrblattinstrumente. Einige der angefiithrten
Groflen sind aber nirgends mehr zu bekommen.
Schalmeien werden nicht nur in der Sopranlage,
sondern auch als Sopranino gebaut. Man vermifdt
Hinweise auf Bezugsquellen.

Auch die Klarinetten- und Saxophoniibersicht
mufl in Kiirze, Anschaulichkeit und Kompetenz
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Guido Hulsens

Blockflotenbau nach Originalen
la Fromental
F-15270 Marchal
Tel-Fax 0033471787320

als fiir den Zweck gelungen bezeichnet werden, wie
z. B. die Kommentare zur ,deutschen® bzw. Oc¢h-
ler- und zur Bshm-Klarinette. Bei der geschicht-
lichen Kurzfassung fehlt der Hinweis auf die
Namensbildung nach der in die Duodezime tiber-
blasenden ,Clarinlage® als Ersatz fiir den im
Orchester aussterbenden Zinken bzw. auch die
Clarintrompeten.

Auf die Metallblasinstrumente - ebenfalls an-
schaulich und aufs Wesentliche eingehend er-
schopfend beschrieben — mochten wir in dieser
Besprechung nicht eingehen, desgleichen nicht auf
das Kapitel Orgel. Ein praktisches Glossarium der
Fachausdriicke und ein Hersteller-, Vertretungs-
und Groflhindlerverzeichnis schliefft die CD-
ROM 1 ab.

Alles in allem - ausgedruckt (!) — ein praktisches
Handbuch, aber ich will mich auch nicht in bezug
auf die ,Erlebnisdarstellung” auf CD-ROM sper-
ren, mitder ich allerdings Schwierigkeiten hatte, sie
sapparativ® anzuwerfen, aber das mag mein per-
sonliches Pech gewesen sein.

Alles in allem dariiber hinaus: Die sachlich aufs
Wesentliche gehende informative Art dieser Dar-
stellung — wir wollen uns hier nicht beckmesse-
risch auf gelegentliche Formulierungsunklarheiten
und einiges Ungelenke im editorischen Outfit ein-
schieflen — setzt Mafistibe fiir die Zukunft und ist
auch eine Aufforderung an die Wissenschaft —so-
zusagen als Bringeschuld -, erginzend mitzutun.
Sie wird das Verhilenis zwischen Musikhandel und
Publikum a la longue wesentlich verbessern. Auf
diesem Wege so gewirkt zu haben, dafiir verdient
Ulrich Seibert grofien Dank. Eine Anregung noch:
Auch die derzeit bekanntesten Solisten erwihnen.

Hermann Moeck

ZU VERKAUFEN
Junghénel SubbaB-Flote
in f (neuwertig!).

Tel. 09861/2203
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NEUEINGANGE

Margit Bachfischer: Musikanten, Gaukler und Va-
gabunden, Spielmannskunst im Mittelalter, Batten-
berg Verlag, Augsburg, ISBN 3-89441-371-9
Michael Bliimke: Von der Rolle. Das heitere Lexi-
kon der Opernfiguren, Zeichnungen von Andreas
Schiirmann, Atlantis Musikbuch-Verlag (Ausl.
Schott Musik International, Mainz), ATL 6238,
ISBN 3-254-00238-5

Die Symphonien Bruckners. Entstehung, Deu-
tung, Wirkung. Mit einem Vorwort von Lorin
Maazel, im Auftrag des Bayerischen Rundfunks,
hrsg. von Renate Ulm, Deutscher Taschenbuch
Verlag, Miinchen, ISBN 3-423-30702-1

Jacques Hotteterre: Principes de la Flute, Faksi-
mile-Reprint der Amsterdamer Ausgabe von 1728
mit deutscher Ubersetzung von Hans Joachim
Hellwig und einer Einleitung von Vera Funk,
Birenreiter Verlag, Kassel, ISBN 3-7618-1418-6
In der Oper. Ein Bilderbuch von Andrea Hoyer,
Schott Musik International, Mainz, ED 8947, ISBN
3-7957-0346-8

John C. Krell: Kincaidiana - A Flute Player’s
Notebook, with a foreword by William R. Smith,

Former Assistant Conductor, The Philadelphia
Orchestra, Second Edition, The National Flute
Association Inc. Santa Clarita, California (Ausl.
The New York Flute Club, New York), ISBN
0-9657904-0-1

Christopher Page: Music and Instruments of the
Middle Ages: Studies on Texts and Performance,
Ashgate Publishing Ltd., Gower House, Croft
Road, Aldershot, Hampshire GU11 3HR, UK,
ISBN 0-86078-623-4

The Flutist’s Handbook: A Pedagogy Anthology
- A Publication in Celebration of the 25th Anni-
versary of The National Flute Association, Inc.,
The National Flute Association, Inc., Santa Clari-
ta, CA (Ausl. The New York Flute Club Inc., New
York), ISBN 0-9657904-1-X

Nancy Toff: Georges Barrére and the Flute in
America - Celebrating the 75th Anniversary of the
New York Flute Club, Georges Barrére, Founder,
An exhibit in the Music Devision, New York Pub-
lic Library for the Performing Arts, November 12,
1994 - February 4, 1995, The New York Flute
Club, Inc., New York

Freitag, 16.4. — Sonntag, 18.4.1999
Spektrum ,,Alte Musik*

Ein Wochenende der Begegnung
mit finf Workshops und Konzerten zur alten Musik

Renate Dorfel-Kelletat, Blockflote
Anton Steck, Barockvioline
Laurence Dean, Traversflote
Joachim Held, Barocklaute

Simone Eckert, Viola da Gamba

Ein Faltblatt mit n&heren Angaben senden wir Ihnen gerne zu.

Hamburger Konservatorium

Sulldorfer Landstr. 196 - 22589 Hamburg
Tel. 040/870 877-0 - Fax: 040/870 877-30
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NOTEN

Antonio Vivaldi: Trio a-Moll nach RV 106, ein-
gerichtet fiir Blockflétenensemble (A A B) von
Ulrich Herrmann, CH-Locarno 1998, Noetzel
Edition (Ausl. Heinrichshofen’s Verlag, Wil-
helmshaven), N 3828, DM 16,00

Das Ryom-Verzeichnis nennt unter 106 ein Con-
certo in g-Moll fiir (Block-)Fléte, Violine, Fagott
und B. ¢. Es ist eines der zahlreichen Concerti
Vivaldis in kammermusikalischer Besetzung, die
auch den Flotenkonzerten op. 10 vorausgingen.
Das Problem der vorliegenden Bearbeitung liegt
weniger in der Transposition (zugunsten der Baf3-
stimme) als in der Reduktion auf drei gleiche In-
strumente durch Verzicht auf die Continuostimme.,
Sic konnte ohne Verlust an musikalischem Gebalt
entfallen (Vorwort), Wirklich? Das fiihrt auf lange
Strecken zu harmonischer Ausdiinnung in Duos
von Oberstimme und Bafl bei gleichzeitigem Ver-
lust der Farbigkeit des Instrumentariums und einer
wirklichen Bafiregion. Nikolaus Delius

Dick Koomans: The Jogger, fiir Blockfléten-
quartett, Partitur und vier Stimmen, Celle 1998,
Moeck Verlag , Ed. Moeck Nr. 2820, 25,00 DM

Dick Koomans, geboren 1957, studierte Orgel und
Cembalo am Sweelinck Conservatorium in Am-
sterdam, das er 1982 mit einem Solodiplom cum
laude abschlofl. Als Organist gewann er Preise in-
ternationaler Wettbewerbe, auch seine komposito-
rische Tatigkeit wurde 1993 mit einem dritten Preis
im Buma-Concertzenderconcours gewiirdigt.

The Jogger ist eine Komposition, bei der die Musi-
ker voller Energie, aber in gleichmifligem Tempo
durch eine von jazzigen Harmonien geprigte
(Klang)-Landschaft laufen. Ein Perpetuum mobile,
in dem minimalistische Ostinato-Figuren, Harmo-
nien aus dem Jazz verwendet und eine kleine Fuge,
als Ausflug in das Barock einkomponiert ist, Eine
humorvolle Komposition, die das Bild eine Joggers
musikalisch darstellt.

Der joggende und hoffentlich gut konditionierte
Blockflétenspieler ,hechelt” nicht nur durch span-
nende Klinge und Rhythmen, sondern auch durch
eine Vielzahl von Tonarten, die das Werk doch eher
in den oberen Bereich der Leistungsskala klettern
lassen. Bravo, Dick Koomans! Heida Vissing
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Bettina Biss: Desert II, fiir Sopranblockflote,
Oboe und Klavier, Celle 1998, Moeck Verlag,
Ed. Moeck Nr. 1581, Partitur und 2 Stimmen,
DM 16,00

Bettina Biss komponierte dieses Werk 1990 in Zu-
sammenarbeit mit Schiilern. Diese wiinschten sich
ein orientalisch klingendes Stiick ohne moderne
Spieltechniken. Die Komponistin traf mit Threm
Werk ins Schwarze. Sopranblockfléte und Oboe
eignen sich fiir diese Klangcharakteristik besonders
gut. Melodisch und harmonisch ein Ohrenschmaus
schenket sie nicht nur Blockfléte und Oboe schone
Melodien, sondern liflt auch das Klavier thema-
tisch und mouvisch teilhaben. Ein Beispiel dafiir,
daf einem auch mit traditionellen Techniken nie-
mals die Melodien ausgehen miissen. Bettina Biss
beweist, dafd in der trockensten Wiiste nicht nur
Fata Morganas zuhause sind, sie schuf eine Oase in
der Wiiste der modernen Musik. Erstaunlich ist,
dafl der Stil des Werkes und die Wahl der traditio-
nellen Spielweise ein Wunsch aus den Reihen unse-
res Musiknachwuchses war und diesen mehr anzu-
sprechen scheint als Musik mit modernen Tech-
niken. Ist das Empfinden der Kinder und Jugend-
lichen noch niher an der aus der Natur gegebenen
Tonalitit? Thomas Heptner

Fernseh-Hits fiir Floten-Kids, 12 Hits aus be-
kannten TV-Serien fiir zwei Sopranblockfléten,
Gitarre und Glockenspiel, bearbeitet von Michael
Probst, Hamburg 1998, Internationale Musik-
verlage Hans Sikorski, DM 15,80

Alle Lieblinge aus Kindertagen sind hier zusammen
vertreten: Biene Maja, Pinocchio, Heidi, Michel,
die Augsburger Puppenkiste und andere Freunde.

Eine schone Idee, manch einer mag auch anderer
Meinung sein, aber bei meinen jiingeren Schiilern
hat dieses Buch wahre Begeisterungsstiirme aus-
gelost.

Grof§ gedruckt, leicht spielbar und sehr eingingig
gesetzt, so sind die Figuren in diesen Liedern fiir
die Kinder aus unserer Medienzeit auch kleine Be-
kannte und Freunde. Da gibt es doch nahe Beziige,
und das macht das Musizieren dann doch beson-
ders interessant. Ein schénes Bonbon fiir die
Schiiler und Schiilerinnen. Heida Vissing
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Giovanni Battista Pergolesi: Triosonate Nr. 4,
eingerichtet fiir Blockfléten-Ensemble (A T B)
von Ulrich Herrmann, CH-Locarno 1998, Noet-
zel Edition (Ausl. Heinrichshofen’s Verlag, Wil-
helmshaven), N 3922, DM 16,00

Dafl Pergolesi diese Triosonate (und viele andere)
geschrieben haben soll, gehdrt anscheinend zu den
unausrottbaren Irrtiimern, obgleich es sich allmih-
lich herumgesprochen haben sollte, daf’ unter an-
deren auch Strawinsky dem aufgesessen ist. Vor al-
lem Helmut Hucke hat das schon vor langer Zeit
diskutiert. Wir haben hier eigentlich die zweite von
sechs Triosonaten von Domenico Gallo vor uns,
original in B-Dur, 1755 in London bei Oswald er-
schienen. Es tut der Musik zwar keinen Abbruch,
dafl sie nicht von Pergolesi ist, doch muf! sie auch
hier darunter leiden, dafl der Blockflotenbafd eine
Oktave zu hoch liegt, stellenweise die ,,2. Violine®
kreuzt und die untere Region cinfach zu diinn

wird. Nikolaus Delius

Agnes Dorwarth: Gesprich einer Hausschnecke
mit sich selbst, fiir Altblockflste solo, Celle 1997,
Moeck Verlag, Ed. Moeck Nr. 1575, DM 10,00

Mit dem Gesprich einer Hausschnecke mit sich
selbst vertonte Agnes Dorwarth wieder eine Vor-
lage von Christian Morgenstern. Wie auch in ihren
beiden im Moeck Verlag erschienenen Ensemble-
stiicken Der Hecht und Das grofle Lalula wird der
Text in die Musik eingebettet und wihrend des Ab-
laufs in kleinen Portionen vollstindig zitiert. Dies-
mal fragt sich die Schnecke in schwiibischer Mund-
art, ob sie raus soll anus dem Haus oder nit.

Die Seelenqualen, die sie wihrend des inneren und
fir sie sehr wohl existenziellen Disputs aussteht,
werden im Stiick nicht nur durch normale Tonfol-
gen, sondern auch durch verschiedene ,moderne®
Spieltechniken wie Mitsummen, Sputato, Flatter-
zunge oder Labialglissandi sowie durch lautes, er-
schrecktes Einatmen und die erwihnten gespro-
chenen Einwiirfe plastisch dargestellt. Im Vorwort
weist Frau Dorwarth darauf hin, daf auch Mimik
und Gestik Teil der Auffithrung sein sollten, ob-
wohl diese nicht notiert sind.

Das lustige Stiick ist nicht allzu schwierig und be-
reits fiir Schiiler der Mittelstufe spielbar. Voraus-
setzung ist eine gute Fingertechnik und die Kennt-
nis aller Tone bis g". Die Spieltechniken sind
weitgehend erklirt und kénnen, falls sie noch nicht
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bekannt sind, gut anhand des Stiickes erlernt wer-
den. Das Gesprich einer Hausschnecke mit sich
selbst eignet sich wunderbar fiir den Unterricht,
denn es ist aus der Praxis heraus fiir die Praxis ent-
Franz Miiller-Busch

standen.

Johann Heinrich Schmelzer: Sonata ad tabulam
fiir zwei Blockfloten, zwei Violinen und Basso
continuo, Musik des 17. Jahrhunderts, Band X,
hrsg. von Konrad Ruhland, Altétting 1995,
Musikverlag A. Coppenrath, COP 17.010-01,
DM 12,00

Um 1620 wurde Johann Heinrich Schmelzer in
Scheibbs, Niederésterreich geboren und wirkte an
der Hofkapelle in Wien als Violinist und spiter als
Hofkapellmeister. Sie genoff wegen ihres hohen
Niveaus tiber Jahrhunderte einen bedeutenden
Ruf.

Im 16. Jahrhundert lag die Leitung vorwiegend in
den Hinden von Niederlindern und dann von den
[talienern. Musik im italienischen Stil war bis in
die zweite Hilfte des 17. Jahrhunderts am Wiener
Kaiserhof vorherrschend.

Tanzerisch und beinahe volkstiimlich ungestiimen
Charakter zeichnet die Sonata ad tabulam fiir
zwei Blockfloten, zwei Violinen und Basso con-
tinuo aus! Die Instrumentenpaare konzertieren
gegen- und miteinander auf leichte und unbe-
schwerte Weise. ,, Tafelmusik®, bei der es sich am
Erzbischoflichen Hof sicher gepflegt speisen lief.
Eine gelungene Ausgabe schoner Musik in nicht

ganz alltaglicher Besetzung! Heida Vissing

Benjamin Thorn: Songs for my father’s wedding
firr einen Bafiblockflstenspieler, Stuttgart 1997,
Carus-Verlag, CV 11.603, DM 14,00

Benjamin Thorn, ein australischer Komponist,
Blockflétist und Theatersemiologe der jungen Ge-
neration, komponierte anlifflich der Hochzeit sei-
nes Vaters die Songs for my father’s wedding.

»Handwerkszeug® zur Ausfiihrung dieser lebendi-
gen, frohlichen und sehr expressiven Komposition
sind zweifelsohne eine gute Stimmbildung, denn
die Summe begleitet das gesamte viersitzige Werk;
sei es durch ein textloses ,kehliges Grunzen®, das
der Musik fast einen Hauch von Elektronik ver-
mittelt sowie der gesungenen Zitate aus dem Ho-
hen Lied, aufgefiihrt zur Hochzeit jiidischer Kéni-
ge. Ferner wird ein Ring benétigt, der — rythmisch
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eingesetzt — im ersten Satz die Hochzeit symboli-
siert.

Zwischen sprithender Energie in den drei virtuosen
Sitzen, verbreitet sich im dritten Satz eine medita-
tive Ruhe verbunden mit der Maglichkeir, eine
Vielfalt klanglicher Facetten entstehen zu lassen
und hier vielleicht auch mit der Akustik einer Kir-
che zu experimentieren.

Vielen Dank, Benjamin Thorn, fiir diese schone
Musik! Heida Vissing

Ernest Krihmer: 100 Ubungsstiicke fiir den Csa-
kan, op. 31, Faksimile-Reprint des Druckes von
1837 mit einem englischen Nachwort von
P. Denecker, B-Peer 1997, ALAMIRE VZW,
keine Preisangabe in DM

TIBIA-Leser diirften tiber den Csakan informiert
scin, dennoch sei er in kurzen Worten nochmals be-
schrieben: Es handelt sich um einen Nachfahren
der barocken Blockflote, der in der ersten Hilfte
des 19. Jahrhunderts seine Bliitezeit hatte. Tiefster
Ton des Csakans war as' oder a'. Das Instrument
war mit cinem Klappensystem ausgestattet, wo-
durch das chromatische Spiel vereinfacht und

S\
STEPHAN BLEZINGER
Meisterwerkstétte fiir Flotenbau

Blockflotenbau ist...

...zum einen sorgfiltige Auswahl
der Materialien, handwerkliche
Prizision und fundierte Kenntnis
komplexer akustischer
Zusammenhinge...

...zum anderen das feine Gespiir fiir
den richtigen Hand‘?nff der einem

duflerlich perfekten Instrument erst
seine Seele verleiht...
| ..faszinierend!

| Karl-Marx-Strale 8
| D-99817 Eisenach
| Tel. 03691-212346
. htip:/www.th-online.de/firmen/blezinger |
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gleichzeitig klangliche Ausgewogenheit auch der
Halbténe erreicht wurde, Der Tonumfang betrug
zwei Oktaven und (bei guten Instrumenten und
Spielern) eine Quinte. Musik fiir den Csakan wur-
de transponierend notiert, d.h. als tiefster Ton wur-
de ¢’ angenommen, weshalb man Solostiicke direkt
auf der Sopranblockfléte spielen kann.

Als ,zweyter und dritter Theil der Csakan-Schule®
erschien 1837 in Wien vorliegendes Werk Ernest
Krihmers, dem herausragenden Virtuosen auf dem
Csakan, der Technik und Repertoire dieses Instru-
ments auch als Komponist mafigeblich erweitert
hat.

Die 100 Ubungsstiicke sind im Schwierigkeitsgrad
ansteigend und behandeln verschiedenste Aspekte
der Csakantechnik: Die ersten 12 Ubungen sollen
dazu dienen, das Takigeben mit dem Fuff einzu-
tiben, sodann folgen Ubungen zur einfachen und
doppelten Punktierung, zur Synkope, zu kurzen
und langen Vorschligen, verschiedenen Verzierun-
gen und Trillern sowie zur Chromatik. In 20 Vor-
tibungen wird das ,offene cis“ geiibt, bevor das
eigentliche Hauptstiick des Werkes beginnt: 24
kurzweilige Stiicke in allen Tonarten zur Einiibung
der darin benutzten Tonleitern. Weitere Stiicke, de-
ren Thema die hohen Téne bis g"' sind, werden So-
pranblockflétenspieler an die Grenze ihres Instru-
ments und ihrer Geduld bringen und Mitbewohner
oder Nachbarn sicher auf eine harte Probe stellen.
Es folgt eine Abhandlung iiber die Doppelzunge,
die, in Anlehnung an Quantz, mit dadd’ll auszu-
fithren ist. Den Schluf bildet eine lingere Fantasia
im , Tempo moderato alla capacita del suonatore®,
in der ein grofler Teil der erworbenen Techniken
zum Einsatz kommt.

Bis auf einige doch sehr auf den Csakan zuge-
schnittene Stiicke wire das Heft auch heute noch
eine willkommene Sammlung an Studien und Ton-
leiteriibungen fiir die Sopranblockfléte. Besonders
positiv ist dabei, daff die Inhalte nicht trocken ver-
mittelt werden, sondern immer eingebettet sind in
einen — hiufig nicht besonders anspruchsvollen —
musikalischen Zusammenhang. Wire, denn die
Reproduktion des Originaldruckes hat einen ent-
scheidenden Mangel: Die vielen Fehlstellen in den
Notenlinien und Vorzeichen machen das Lesen
wihrend des Spielens zu einer Zitterpartie. Als
historisches Dokument ist das Heft wertvoll, fiir
die Praxis taugt es nur bedingt.

Franz Miiller-Busch
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Agnes Dorwarth: Der Hecht, fiir vier Altblock-
floten, Celle 1997, Moeck Verlag, Ed. Moeck
Nr. 1582, DM 18,00

Gedichte von Christian Morgenstern inspirieren
die Freiburger Hochschuldozentin Agnes Dor-
warth immer wieder zu Kompositionen, die Text
und Musik wirkungsvoll miteinander verbinden.
Wie ihr erstes Blockflotenquartett Das grofle La-
lula entstand Der Hecht parallel zu einem Projekt
»Musik, Sprache und Bewegung® an der Freiburger
Musikhochschule. Die Geschichte handelt von der
wundersamen Bekehrung eines Hechtes und seiner
Familie zum vegetarischen Gedanken, die jedoch
cine tragische Wendung nimmt und ein unerwarte-
tes Ende findet.

Die humorvolle Komposition lifit keine Wiinsche
offen: Der Ambitus der vier Simmen von ' bis g™
nutzt den Tonumfang der Altblockflte optimal
aus. Ein Improvisationsteil bietet Gelegenheit, die
ganze Palette tonmalerischer Méglichkeiten und
Spieltechniken auf der Blockfléte auszuschopfen.

Agnes Dorwarth komponiert praxisbezogen und
kommt Beriithrungsingsten vor moderner Musik
und Notation zuvor, indem sie z.B. den zu spre-
chenden Text zusidtzlich rhythmisiert, um eine
mogliche Hemmschwelle vor dem lant Sprechen
abzubauen. Nicht nur die Sprechstimme, sondern
auch die Gesangsstimme kommt zum Einsatz: Die
Spieler singen abwechselnd auf einem Ton, einen
chromatischen Lauf unisono und am Schluf sogar
vierstimmig.

Im Vergleich zu den anderen ist die vierte Stimme
rhythmisch etwas anspruchsvoller. Hier muff der

Spicler an mehreren Stellen alleine Triolen gegen -

die Achtel der anderen Stimmen spielen.

Das abwechslungsreiche Quartett mittleren
Schwierigkeitsgrades ist besonders fiir junge En-
sembles geeignet — nicht nur fiir Vegetarier.

Ines Miiller-Busch

Flauto e voce II. Geistliche und weltliche Arien
von Bach, Telemann, Capricornus, von Wilderer,
Rhode und Thiele, Originalkompositionen fiir
tiefe Stimme (Alt oder Bafd), fiir Biockflstenen-
semble und B. c., hrsg. von Peter Thalheimer und
Klaus Hofmann, Stuttgart 1998, Carus-Verlag,
CV 11.210/01, DM 28,00

Eine fabelhafte Idee, Originalkompositionen fiir
Stimme, mehrere Blockfléten und B. ¢. zu sammeln

TIBIA 1/99

und herauszugeben! Welcher Spieler kann sich
schon die Mithe machen, all diese Schitze ausfindig
zu machen, wie Peter Thalheimer es hier getan hat?
Nicht nur bietet die mir vorliegende Ausgabe (ich
werde mir gleich Band I besorgen) eine Fundgrube
von Stiicken, wie man sie allenthalben in Konzert-
programmen, Vorspielen, Priifungen etc. immer
wieder bendtigt, sie stellt auch einen kleinen Streif-
zug durch teilweise vollig unbekannte musikali-
sche Regionen dar, die jedoch ,,en miniature® einen
Eindruck von der Vielfalt barocker Musik vermit-
teln, wie sie ein Blockflotist sonst selten erfihrt.

Das Heft enthilt die wundervolle Arie Komm leite
mich aus BWV 175, einen Ausschnitt aus Tele-
manns frithem, fiir seinen spiteren Stil véllig unre-
priasentativem Trauer-actus, das prichtige geistliche
Konzert I'ch bin schwarz, aber gar lieblich von Sa-
muel Capricornus fiir Bafl und 5 Blockflsten,
Opernarien von |. H. Wilderer und zwei weltliche
Kompositionen von Michael Rhode und Johann
Theile fiir verschiedene Gruppierungen von min-
destens 3 Blockfloten mit einer ,tiefen® Vokal-
stimme, also Alt oder Bafl und Basso continuo.

Diese Veroffentlichung ist eine Wohltat angesichts
der den Markt iiberschwemmenden Blockfloten-
ausgaben, die zumeist nur Arrangements bieten,
aber keine wirklich neue Literatur zuginglich ma-
chen. Dafl die Ausgabe des Carus-Verlags beziig-
lich editorischer Sorgfalt, Quellenangaben etc. al-
lerh6chsten Mafistiben entspricht, versteht sich bei
dem Renommee der Herausgeber von selbst!
Michael Schneider

Marco Uccellini: Zwei Sonaten, fiir 2 Sopran-
blockfloten (Violine) und Basso continuo, hrsg.
von Martin Nitz, Celle 1998, Moeck Verlag,
Ed. Moeck Nr. 1137, DM 25,00

Waren es bis vor einiger Zeit vor allem die Namen
Castello, Fontana und Cima, die fiir das friih-
barock-italienische Idiom in der Welt der Block-
flétisten standen, so kommen nun sukzessiv weite-
re Namen hinzu, zur Freude all derer, die so gern
auf Sopranblockflten virtuos und ausdrucksvoll
szwitschern®. Die beiden Sonaten aus Uccellinis
Sammlung von 1645 (eine Faksimileausgabe gibt es
bei SPES) eignen sich in der Tat nicht schlecht fiir
Blockfloten, denn (aufler der stillschweigenden
Oktavtransposition) miissen bei einer Ausfithrung
mit Sopranblockfléten keine Tone umgelegt wer-
den. (Es geht allerdings bis zum hohen d hinauf).
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aka-Musikverlag Karlsruhe
Neuerscheinungen 1998/99

Zum 250. Todestag von Bach, Joh. Bernh, (1676 - 1749):
| D-Dur aka 1025 |

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

Haydn, Joseph (1732 - 1809): Sinfonie D-Dur aka 1.024

bearbeitet fur Blockfltenquartett

| Mozart, Leopold (1719 - 1786): Sinfonie C-Dur aka 1.026
bearbeitet fiir BlockflGtenquartett (erscheint Frihjahr 1999)

Kern, Adolf (1906 - 1976): Flanf Stiicke aka 3.724
fur Querfléte und Klavier
Mercadante, Saverio (1795 - 15870): Cavatina aka 2.012

fiir Fagott und Klavier; Erstausgabe

Bizet, Georges (1838 - 1879): ,,Carmen-Potpourri® aka 2.013
bearbeitet fur Picc,, gr. Flote, Klar, Fag, (erscheint Januar 1999)
Rodgers, Richard (1902 -1979): ,,My funny Valentine* und
Sondheim, Stephen (*|930): ,Send in the Clowns*

bearbeitet fir Blaserquintet aka 2.011
Aus unserem Programm |

Kern, Adolf (1906 - 1976):

Kleine Suite fiir Altsaxophon und Klavier aka 3.721

Suite D-Dur fir Altblockflote (Querfléte) u, Klavier aka 3.723

Trio d-Moll [, Altblockfl. (Queril), Violoncello, Klavier aka 3.731
Trio c-Moll f, Altblockl, (Queril), Violoncello, Klavier aka 3.732

Schubert, Franz (1797 - 1828): Menuett mit zwei Trios d-Moll
bearbeitet fir Blockflotenguartent aka 1.022

Stamitz, Johann (1717 - 1757): Trie C-Dur op.1,1
bearbeitet fiir drei Querfléten oder (A, A, T)

@ Ernst-Barlach-Str. 10 - 76227 Karlsruhe g

aka 1.023

Uccellini gibt auch in seinem Vorwort ausdriicklich
diversi stromenti an. Die Stiicke in der Art der Ca-
stelloschen Sonaten in stile moderno bicten alles,
was das Herz begehrt: kanzonenhaft strenge Ab-
schnitte, tinzerische Dreier, virtuos-alternierende
Passagen sowie schmachtende und chromatisch ge-
wagte Adagii sowie Tremolo-Abschnitte.

Eine Besonderheit der Ausgabe: wohl um Schieben
auf dem Notenpult zu erméglichen, werden die
Stimmen in Einzelblittern beigegeben, die jeweils
in einer Mappe zusammengefafit sind. Ob sich das
in der Praxis bewihrt, bleibt abzuwarten: ich habe
da meine Zweifel!

Ansonsten entspricht die Ausgabe ohne Einschrin-
kung allen heute iiblichen Editions-Standards.
Michael Schneider

Francesco Mancini: Concerto g-Moll fiir Alt-
blockflote (Fléte, Oboe), 2 Violinen, Viola und
B.c., hrsg. und Continuo-Aussetzung von Ray-
mond Meylan, CH-Winterthur 1997, Amadeus
Verlag, BP 821, DM 38,00

Ein Manuskript, das in der Bibliothek des Musik-
konservatoriums in Neapel aufbewahrt wird, ent-
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hilt 24 Werke fiir Flote (Blockfléte), Streicher und
Basso continuo. Die Nr. 14 ist das vorliegende
Concerto in g-Moll von Francesco Mancini (1672-
1737).

Mancini lebte in Neapel, wo er eng mit Alessandro
Scarlatti zusammenarbeitete und diesem nach sei-
nem Tod als 1. Kapellmeister der Vizekoniglichen
Hofmusik nachfolgte. Blockflotisten kennen vor
allem seine 12 Soli fiir Flote oder Violine und B.c.
in der Transposition fiir Altblockfléte.

Alle Stiicke sind im o.g. Manuskript mit Sonata
tiberschrieben, was im Falle des vorliegenden Wer-
kes nicht ganz abwegig ist: Die viersitzige Form
der Kirchensonate mit den Bezeichnungen Como-
do — Fuga Allegro — Larghetto — Allegro, die Tatsa-
che, dafl Streicher und B.c. der Fléte fast gleichbe-
rechtigt zur Seite gestellt sind sowie die kaum
auszumachende Abwechslung von Tutti und Solo
sind weit von den besonderen Merkmalen des ita-
lienischen Concerto nach 1700 entfernt. Dies
schmalert jedoch nicht den Wert des interessanten
Stiickes, ganz im Gegenteil: Durch gesangliche
Linien in den langsamen Sitzen, dazu eine wohlge-
setzte Fuge und ein temperamentvoller letzter Satz
sowie die Verkniipfung aller Stimmen miteinander
erhile dieses Stiick seinen besonderen Reiz.

Die Flotenstimme stellt keine hohen Anforderun-
gen an die Technik und ist bereits fiir einen Schiiler
der Mittelstufe ohne Probleme zu bewiltigen. Das
Stiick ist aufgrund von Besetzung und Schwierig-
keitsgrad der Streicherstimmen besonders fiir Auf-
fihrungen an Schulen und Musikschulen geeignet.
Obwohl es klanglich sicher giinstiger ist, die Strei-
cher solistisch zu besetzen, ist auch ein kleines Or-
chester als , Begleitung® denkbar.

Dem Heft liegen alle Stimmen bei, und es ist, wie
von Amadeus gewohnt, sorgfiltig und ansprechend
gestaltet. Die Ausgabe ist empfehlenswert fiir alle,
die ein Stiick fiir diese Besetzung im mittleren
Schwierigkeitsbereich suchen.

Franz Miiller-Busch

Michel P. de Montéclair: 4. Konzert (1724), fiir
Altblockfléte u. B.c., hrsg. von Ursula Schmidt-
Laukamp, Frankfurt 1997, Robert Lienau Mu-
sikverlag, 43 S., DM 28,00

Herausgegeben von Ursula Schmidt-Laukamp
(Blockflote, Musikhochschule Kéln) ist erstmalig
in einer Bearbeitung fiir Blockfléte in ' das 4. Kon-
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zert (1724) von Michel P. de Montéclair. Wie im
Vorwort erlautert, ist das urspriinglich fiir Travers-
flote geschriebene Werk aus klanglichen Griinden
nicht —wie sonst meist iblich — um eine Terz trans-
poniert, sondern von B-Dur und h-Moll nach C-
Dur und d-Moll gebracht worden. Vergleichbar
den Konzerten von Frangois Couperin aus Les
Gouts réunis, ebenfalls erschienen 1724 (vgl. Edi-
tion Moeck Nr. 2531), steht auch das vorliegende
Stiick stilistisch zwischen italienischem und fran-
zosischem Geschmack: Einige der zwolf Einzel-
sitze, die suitenartig aneinandergereiht sind, folgen
dem franzosischen gost, andere dem italienischen
gusto. Auf finf einleitende Satze mit charakteristi-
schen Titeln (La Melancholique, La Joyeuse, Les
Ondes, Les Nayades, La Tenebreuse) folgen Tanz-
sitze wie Allemande, Courante, Folette 1 & 11,
Chaconne und Fugue. Bereits die Anlage der Suite
verspricht Abwechslung, was sich bei genauerem
Studium der Partitur bestitigt. Gerade die Charak-
terstiicke zu Beginn lassen interessante Riick-
schliisse auf den Zusammenhang von Affekt und
musikalischen Ausdrucksmitteln zu, was Mont-
éclairs Konzert nicht nur fiir Musiker, sondern
auch fiir Musikologen zum interessanten Studien-
gegenstand macht. Bemerkenswert auch die au-
thentischen Verzierungen fiir die Wiederholung
der Allemande, deren Ausfiihrung vom Spieler
nicht zuletzt eine gewisse Virtuositit verlangt. Fur
den Anfingerunterricht ist diese Neuausgabe also
kaum zu gebrauchen, wohl aber, um fortgeschrit-
tenen Schiilern spieltechnisch und stilistisch einen
vertieften Einblick in die franzdsisch-italienische
[diomatik zu Beginn des Galanten Suls zu vermit-
teln. Vor allem der konzertierende Blockflétist
wird sich iiber diese Repertoirebereicherung freu-
en. Der Partitur beigegeben sind zwei Stimmbhefte
mit Fléte und Baf}, eine Einrichtung, die das pro-
fessionelle Arbeiten entschieden erleichtert und
sich erfreulicherweise zunehmend durchsetzt. Das
Vorwort informiert tiber Werk und Komponist, ein
Kritischer Bericht tiber Quellenlage und Zusitze
der Herausgeberin. Die Realisierung des Basso
continuo stammt von Harald Hoeren (Historische
Tasteninstrumente, Musikhochschule Frankfurt)
und beschrinkt sich auf das Wesentliche, was ver-
sierte und weniger getibte Spieler gleichermafien
begriiffen werden. Ein weiteres Kleinod spitba-
rocker Flotenmusik ist der Vergessenheit entrissen,
Studium und Auffithrung steht nichts mehr im
Wege! Karsten Erik Ose
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Margret Lobner

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

BASS-BLOCKFLOTE
von YAMAHA

mit 2 Mittelteilen in den Stimmungen
d=442und 4 =415Hz

'L'Illll

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. 04 21-70 28 52

Georg Philipp Telemann: Seele, lerne dich erken-
nen! Kantate fiir hohe Stimme, Altblockflote
(Violine) und Basso continuo, hrsg. von Franz
Miiller-Busch, Wiesbaden 1998, Girolamo Musik-
verlag, Reihe 11: Per cantare, G 11.006, DM 28,00

Grofie Entdeckungen sind in der Welt der Block-
flotenliteratur wohl nicht mehr zu machen! Im-
merhin ist es auch sinnvoll, wenn sich die Verlage
nun vermehrt daranmachen, solche Literatur in
guten Einzelausgaben zuginglich zu machen, die
man bislang vor allem durch Kopieren aus Gesamt-
oder Denkmalerausgaben gewonnen hatte.

Der Wiesbadener Girolamo Verlag, dessen Pro-
gramm ein Schwergewicht auf Musik mit Floten
legt, prisentiert hier in untadeliger Form cine der
Kantaten aus dem ,,Harmonischen Gottesdienst®.
Der Blockflétenpart ist recht virtuos und nicht un-
kniffelig (G-Dur), aber, wie bei Telemann iiblich,
sehr dankbar und idiomatisch. Die Kantate ist fiir
den Sonntag Estomihi (den letzten Sonntag vor Be-
ginn der Passionszeit) geschrieben und enthilt, wie
im Zyklus iiblich, neben den beiden Arien in der
Mitte ein ausgedehntes Rezitativ. Lobenswert an
der Neuausgabe sind vor allem zwei Stimmbhefte,
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die in den Arien sowohl den Blockfléten- als auch
den Gesangspart beinhalten (leider entsteht da-
durch nur wieder eine unpraktikable Blatterstelle!)
und im Rezitativ Gesang und Basso continuo.
Auflerdem diirfte die beigefiigte englische Uber-
setzung von Kantatentext und Vorwort der Ausga-
be vor allem fiir Benutzer hilfreich sein, die des
Deutschen nicht so michtig sind, zumal die ba-
rocke Sprache, vor allem im Rezitativ, auch fiir
Muttersprachler teilweise erst beim wiederholten
Lesen verstandlich wird, was jedoch fiir eine sinn-
fillige Darstellung dieser kleinen ,Predigt” unbe-
dingte Voraussetzung ist. Michael Schneider

Philippe Matharel: The Art of Diminution in the
XVIth and XVIIth Century, hrsg. von Michel
Sanvoisin, Vol. I: Authentic ancient formulae for
voice or instrument, Paris 1997, Gérard Billaudot
Editeur, keine Preisangabe in DM

Etliche Aspekte der Historischen Auffithrungspra-
xis sind inzwischen musikologisch erschlossen
(Tempo, Ornamentik, inégalité z.B.) — wenngleich
von der musikalischen Praxis noch immer hart-
nickig negiert —, in anderen Bereichen ist noch viel

MIIBS&I& IBRUDEIRHAXRS' Cibs
& Book

...AT NORTH TERRACE Arbitrium 1116
[a selection of public performances, includes live
performance of Paganini's Moto Perpetuof

18"CENTURY GERMAN
UNACCOMPANIED FLUTE Arbitrium 1112
J.S. & C.PE.Bach, Telemann|

20"CENTURY UNACCOMPANIED FLUTE
[Debussy, Honegger, Varése, Jolivet, Hindemith,
Sitsky, Berio, Vieru/ Avrbitrium 1110

UNACCOMPANIED CZECH FLUTE
[Stamitz, Feld, Klusdk, Rychlik]  Arbitrium 1111
SONATAS FOR FLUTE AND PIANO
[Martinu, Feld. Prokefjev] Arbitrium 1113

e Arbitrium, PO Box 13, Hove SA 5048 Australia
e http://Iwww.senet.com.au/~flute

MUSIC, TECTONICS AND FLUTE PLAYING
[Book and CD "Zdenek Bruderhans Almanacs"|
Florian Noetzel Verlag, Wilhelmshaven, Germany
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zu tun. Eines der ,schwarzen Locher” versucht die
vorgelegte Materialsammlung von Philippe Matha-
rel zu schliefen. Zusammengestellt sind authen-
tische Diminutionsfloskeln von Rognoni, dalla Casa,
Virgiliano, Ganassi, Conforto, Bassano und Ortiz,
erganzt durch Literaturbeispiele von Willaert, Cle-
mens, Crecquillon, Lasso, de Rore, Palestrina,
Monteverdi, Schiitz und Luzzaschi, womit dem in-
teressierten Instrumentalisten und Singer (und
nicht nur dem Blockflotisten!) ein geeignetes
Buschmesser an die Hand gegeben ist, sich den Weg
durch einen Dschungel lianenartiger fioriture und
cascate zu bahnen. Anspruch auf Vollstindigkeit
kann die vorgelegte Materialschau nicht erheben,
was sie auch nicht tut. Die Leistung von Autor und
Herausgeber besteht zum einen in sorgfiltiger Re-
cherche des tiberlieferten Materials, zum anderen
darin, Ordnung ins Chaos gebracht zu haben, in-
dem sie die Fiille der Ornamente nach auszuzie-
renden Intervallen und verschiedenen Kadenz-
typen zusammengefaflt haben. Als praktisch und
benutzerfreundlich diirfte sich zudem der moder-
ne Drucktypus sowie der Verzicht auf Schliisselung
erweisen, wodurch simtliche Floskeln ohne Trans-
ponierung in allen Lagen probiert werden konnen.
Um die eigene Arbeit kommt der Interpret freilich
nicht herum, und es wird Zeit, Fingertechnik, Zun-
genakrobatik und Nerven kosten, sich das Abge-
druckte anzueignen und nicht im Schrank verstau-
ben zu lassen. Wer sich durch den Berg schwarzer
Notenfolgen hindurchgefressen hat, wird im Schla-
raffenland ankommen und letztlich in der gliick-
lichen Lage sein, x-beliebige Melodien selbstindig
und stilgerecht zu diminuieren! Karsten Erik Ose

Ludwig van Beethoven/Ivan Miiller: Adelaide,
fiir Flote und Klavier, hrsg. von Gerhard Braun,
A-Wien 1998, Universal Edition, UE 31 128,
keine Preisangabe in DM

[van Miiller, Zeitgenosse Beethovens, ndchst
Hermstedt und Béarmann vielleicht der grifite un-
ter den lebenden Virtuosen anf der Clarinette, in
Beziehung auf das Instrument selbst aber unstrei-
tig wobl der Verdienteste ... (Schilling) gibt mit der
Bearbeitung der Adelaide ein schones Beispiel vir-
tuos-instrumentaler Adaption. Daf die Stimme des
als Vorlage dienenden Pariser Drucks fiir Flote be-
zeichnet ist, ist ein Gliicksfall, und die Bearbeitung
ein Beleg, dafl Verindern nicht Verschlechtern be-
deuten mufl. Nikolaus Delius
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Jean-Michel Damase: Etudes contemporaines
no. 5, 24 grandes études, fiir Fléte, hrsg. von Phi-
lippe Pierlot, F-Paris 1997, G 6338 B, keine Preis-
angabe in DM

Jean-Michel Damase: Etudes contemporaines
no. 6, 24 études de perfectionnement, fiir Flote,
hrsg. von Philippe Pierlot, F-Paris 1997, keine
Preisangabe in DM

Gérard Billaudot Editeur

Die nun vollstindig vorliegenden Etudes contem-
poraines sind auch fir den fertig ausgebildeten
Flousten eine Herausforderung, vor allem in den
angegebenen Tempi. Heft 5 enthilt 24 grandes études
(sie sind aber nur zwei Seiten lang), Heft 6 sind 24
études de perfectionnement. Es ist erstaunlich, wie
Damase hier und in den vorangegangenen Heften
cinerseits die Spielfreude zu wecken und anzuregen
versteht, und andererseits schnurstracks auf die
wunden Punkte des Flotenspiels zusteuert: Finger-
koordination, Artikulation in Héhe und Tiefe und
schneller Wechsel von Legato- und Staccato-Spiel.
Die Lust am Wiederholen, am Herausbekommen
der verschiedenen Kniffligkeiten wird so schnell
nicht erlahmen, weil alles kurzweilig und witzig
ist. Wer sich an die Vorgaben des VdM-Lehrplans
hilt und keine Kohler- oder Andersen-Etiiden
tiben lafdt, sollte diese sechs Hefte unbedingt in den
Unterricht einbauen. Es ist die schonste und griind-
lichste Vorbereitung, nicht nur auf die franzosische
Musik. Zeljko Pesek

Johann Joachim Quantz: XX Sonate A Flauto
Traversiere Sole E Cembalo. Ms. Berlin, Monu-
menta Musicae Revocata 21, hrsg. von Nikolaus
Delius, I-Firenze 1997, Studio Per Edizioni Scelte
(S.P.E.S.), (16) + 127 S., 31 x 24,5 cm, Halbleinen
geb., ISBN 88-7242-766-5, Lit. 60.000, keine
Preisangabe in DM

Unter den Publikationen, die im zeitlichen Zusam-
menhang mit dem 300. Geburtstag des groflen
Flétenmeisters erschienen sind, ragen zwei Verof-
fentlichungen heraus: das von Horst Augsbach be-
sorgte Thematisch-systematische Werkverzeichnis
(QV) (vgl. TIBIA 4/97) und die Faksimile- Ausgabe
der Handschrift Mus. ms. 18020, die in der Staats-
bibliothek zu Berlin - Preulischer Kulturbesitz,
Musikabteilung - bewahrt wird. Nach den ca. 300
Konzerten nehmen die Sonaten mit Generalbafl der
Zahl nach den nichsten Platz im Quantzschen
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Schaffen ein: 184 Sonaten und Einzelsitze ver-
zeichnet das QV in der Werkgruppe 1, dazu weitere
44 mit ungesicherter Autorschaft im Anhang. Nur
verhiltnismiflig weniges liegt davon im Druck vor.
Die Veréffentlichung einer geschlossenen Samm-
lung von 20 Sonaten durch Nikolaus Delius be-
deutet deshalb eine kleine Sensation und einen
Markstein fiir die Erforschung, Pflege und Rezep-
tion des musikalischen Erbes von Johann Joachim
Quantz. Die Handschrift 18020 stammt von der
Hand eines — heute unbekannten — Schreibers. De-
lius datiert sie in seiner akribischen, spannend zu
lesenden Einfithrung in Ubereinstimmung mit
Augsbach und einer Reihe von Konkordanzen vor
1741, die Entstehungszeit der Sonaten selbst vor
1734. Die Sammlung gliedert sich in drei Sonaten-
gruppen, jeweils in a-Moll beginnend, in stufen-
weise ansteigenden Tonarten, wobei im dritten Zy-
klus eine Sonate auf der 4. Stufe (D/d) fehlt.
Auffillig ist das Vorherrschen von Molltonarten
bei etwa zwei Drittel der Sonaten. Dabei wird d-
Moll vollstindig ausgespart, wihrend z. B. ¢c-Moll
und f-Moll (mit einem Grave in b-Moll!) — wenn
auch z. T. in ,dorischer® Notierung“ — durchaus
vorkommen. Fast regelmiflig wechseln die ver-
schiedenen damals gebriuchlichen dreisitzigen mit
viersitzigen Formen ab. Zwanzig verschiedene
Satzbezeichnungen verwendet Quantz, verbunden
mit neun unterschiedlichen Taktarten. Man meint
ein Musterbuch Quantzischen Sonatenschaffens
vor sich zu haben und verspiirt die Lust, sogleich
die zeitgendssischen Quellen (z. B. Mattheson)
zum Charakter der Tonarten oder zum Verhiltnis
von Affekt und Tempo im Hinblick auf Satzbe-
zeichnung und Taktart zu befragen, oder zu stu-
dieren, wie Quantz selbst ca. 20 Jahre spiter in sei-
nem Versuch die Dinge sieht.

Auch fallen mancherlei Ahnlichkeiten mit Fléten-
sonaten von Bach, Hindel oder Friedrich II. ins
Auge. Der Lento-Satz in Sonate XIV ist z.B. als
Recitativ fiir Flote angelegt, wie wir es auch bei
Friedrich finden. Der solistische Beginn des Gene-
ralbasses im Larg(h)etto bzw. im Largo der Sona-
ten 111 und X sowie im Grave der Sonate XIV hat
eine charakteristische Entsprechung im Andante-
Satz der e-Moll-Sonate (BWV 1034) von J. S. Bach.
Der Lehr- und Beispielcharakter der Sonaten-
sammlung beschrinkt sich indessen nicht auf die
Behandlung der Fléte und die Auseinandersetzung
mit der musikalischen Formensprache der Zeit. Be-
sondere Aufmerksamkeit verdienen vielmehr auch
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die phantasievolle Vielfalt und die sorgfiltige An-
lage und Bezifferung des Generalbasses. Quantz
liefert hier in eigener Person den Bewetis fiir die spa-
ter im Versuch wiedergegebene Erkenntnis, nach
der ein angehender Flotist ,zu desto groflerer Voll-
kommenheit gelangen (wird), wenn er nebst der
Flote, wo nicht die Setzkunst, doch zum wenigsten
die Wissenschaft des Generalbafles erlernet. Dafl
Quantz selbst es in beidem, in der Komposition
und im Generalbal}, zur Meisterschaft gebracht hat,
zeigt der hier besprochene Sonatenband.

Die schéne S.P.E.S.-Ausgabe lidt nicht nur zum
Lesen und Studieren ein; der aufwendige Einband
macht, daf sie beim Konzertieren und Unterrich-
ten auch gut auf den Pulten der Fléten-, Bafk- und
Tastenspieler liegt. Zwei kleine Ritsel schlieflich
gibt der Sonatenband dem Benutzer auf: Die Ein-
fiihrung vermerkt, dafl Quantz , die Satzbezeich-
nungen Largo und Larghetto immer mit 3/4 Takt®
verbindet. Die Larg(h)etto-Sitze der Sonaten I1I
und X stehen jedoch im 12/8 Takt. Und: wie
kommt der — durchaus zeittypische — ,,Flauto Tra-
versiere“ in den Titel der Faksimile-Druckausgabe,
wihrend doch die kalligraphische Manuskript-
vorlage den ,,Flauto Traverso“ nennt?

Hartmut Gerhold

Emil Robert Hansen: Trio fiir Flote, Violine und
Violoncello op. 13 d-Moll, CH-Winterthur 1997,
Amadeus Verlag, DM 28,00

Bei dieser Besetzung denkt man zuerst an Danzi
mit seinen Trios op. 71. Ein ebenso fester Platz im
Repertoire gebiihrt in Zukunft dem Trio des dini-
schen Komponisten Hansen (1860-1925), dessen
Wirkungsorte Kopenhagen, Dresden und Leipzig
waren. Hansen war Cellist (Schiiler von Griitzma-
cher) und spielte unter Reinecke und Nikisch im
Gewandhausorchester zusammen mit den Flétis-
ten Schwedler und Bartuzat. Fiir Fléte und Klavier
gab es von Hansen beim Merseburger Verlag noch
die Drei Stiicke op. 12. Sein melodieniiberschiu-
mendes Trio, ein spitromantisches Werk, das 1910
bei Zimmermann erschienen war, wurde vom
Amadeus Verlag und seinem sich immer wieder als
Kenner der Kammermusik-Literatur erweisenden
Leiter Bernhard Piuler zuginglich gemacht: ein
kammermusikalischer Hohepunkt der Flétenlite-
ratur (bei dem nur die Partitur zum Studium der
tiberraschenden Uberginge fehlt).  Zeljko Pesek
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Ernst Pfiffner: Miniature d’'Umbria I, fiir Eng-
lischhorn solo, ACC. 2010, DM 14,00

Ernst Pfiffner: Miniature d’Umbria 11, fiir Oboe
d’amore solo, ACC. 2011, DM 14,00

Ernst Pfiffner: Miniature d’Umbria II1, fiir Fa-
gott solo, ACC. 2012, DM 14,00

Accolade Musikverlag, Holzkirchen 1997

Es liegt uns eine Gruppe von Solostiicken des
Schweizer Komponisten vor, zu denen dieser ange-
regt wurde durch Aufenthalte im schénen Assisi.
Es ist dies jene Stadt, die ihren Ruf ,,namentlich der
stillen und mutigen Gestalt des Heiligen® (Franzis-
kus) verdankt. Es handelt sich in diesen Miniaturen
um Reflexionen von fiir den Heiligen bedeutungs-
vollen Stdtten und von Begebenheiten seines Dort-
lebens. Subtile Monodien, instrumentengerecht,
dabei nicht eben einfach; traditionelle Notation; si-
cherlich im Kirchenraum besonders wirkungsvoll.

Hans-Martin Linde

Rudolf Mauz: Die fréhliche Klarinette, Spiel-
buch 3, fiir Klarinette und Klavier sowie 2-3 Kla-
rinetten, Mainz 1998, Schott Musik Internatio-
nal, ED 8779, DM 18,00

Nach Band 1 und 2 mit den dazugehérigen Spiel-
biichern brachte Schott nun (endlich!) auch die
dritte Folge der Frohlichen Klarinette nebst Spiel-
buch von Rudolf Mauz heraus. Ich méchte die
Qualitit dieser Edition besonders hervorheben,
fithrt sie doch in beispielhafter Weise alle positiven
Eingebungen der ersten beiden Binde auf das
gliicklichste fort.

Rudolf Mauz, der inzwischen auch als Virtuose in
Konzerten und auf CD von sich reden macht,
bringt wieder einmal seine pidagogischen Erfah-
rungen mit beneidenswerter Verstandlichkeit fiir
den jungen Menschen zu Papier, und ich kann allen
Klarinettenanfingerinnen und -anfingern, beson-
ders aber den betreuenden Eltern und Lehrern nur
allerwirmstens den Kauf dieser dreibindigen Kla-
rinettenschule empfehlen. Sie ist meiner Ansicht
nach das beste und griindlichste Elementarwerk
fiir Kinder, das in den letzten 200 Jahren fiir dieses
schone Instrument entstanden ist. Dieter Klocker

Nikolaus Schapfl: Capriccio fiir Fagott & Vio-
loncello, Holzkirchen 1997, Accolade Musikver-
lag, ACC.4071, DM 18,00
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Etwas liber den Komponisten oder die Entstehung
des Stiickes sucht man in dieser Ausgabe vergeb-
lich. Aber die Komposition spricht fir sich. Ein
launiger Einfall von gut einhundert Takten, ganz
aus einem Gufl. In stindiger Bewegung erginzen
sich die beiden Stimmen oder imitieren die Eigen-
heit des jeweils anderen Instruments. Die Doppel-
griffe im Cello zeigen unmiffverstindlich, dafl hier
nicht nur zwei Balstimmen miteinander musizie-
ren, sondern wirklich der Klang von Cello und
Fagott gemeint ist. Dabei stellen die aus der Cello-
stimme tibernommenen Ketten von Intervall-
spriingen im Legato fiir den Fagottisten eine echte
Herausforderung dar. Hat man in der bekannten
Sonate von Mozart fiir gleiche Besetzung schon ei-
nen Anlaf} Fagott und Cello als Duett vorzutragen,
so ist das Capriccio bestens dazu geeignet, fester Be-
standteil des Konzertrepertoires fiir diese rare und
klangschéne Kombination der beiden Instrumente
zu werden. Andreas Schultze-Florey

Joseph Triebensee: Parthia in B-Dur (Nr. 1), fiir
2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Hérner und 2 Fagotte,
hrsg. von Ralf und Uwe Miiller, Regensburg
1997, Edition Molinari, ISMN M-50062-016-7,
keine Preisangabe

Die rege Musikedition Molinari verdffentlichte
jiingst eine Oktett-Parthia des bohmischen Musi-
kers Joseph Triebensee (1772-1846).

Triebensee, der als gefragter Gesangslehrer am Pra-
ger Konservatorium und als Nachfolger Carl
Maria von Webers am Prager Opernhaus Meriten
erwerben konnte, wirkte viele Jahre seines Lebens
im auslaufenden 18. und frithen 19. Jahrhundert
auch in Wien als begehrter Komponist von Blaser-
werken und Bearbeiter von Werken der Wiener
Grofimeister. Daf} sein eigenes kompositorisches
Schaffen nicht ohne Bedeutung war und in vielen
Stiicken schon an Schubert heranreicht, zeigt die
avantgardistische Neigung dieses Frithromanti-
kers. Neben seinen Bliserparthien fiel vor allen
Dingen das Quintett fiir Klavier und Bliser auf,
welches er als Kapellmeister des Fiirsten Liechten-
stein dem Freund seines Arbeitgebers Fiirst Lob-
kowitz widmete.

Triebensee ist immer fiir eine Uberraschung gut, so
auch seine Parthia in B-Dur ohne Opusangabe, ei-
ne Edition, gut ausgefiihrt in Simmen und Partitur,
die allen Bliserensembles nur bestens empfohlen
werden kann. Dieter Klocker
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GOTTFRIED REICHE

24 Quatricina
mit einem Cornett
und dvei 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

Andrew Digby: asidled (1993) fiir acht Instru-
mente, Stuttgart 1997, Carus Verlag, (Stimmen-
material beim Verlag erhailtlich), Partitur
DM 35,00

Die ebenso seltene wie sinntrichtige Besetzung
Violine und Viola, Altsaxophon, zwei Posaunen,
Bafl-Tuba und zwei Kontrabisse bestimmt die
asthetische Idee und kompositorische Technik des
Ensemblewerks von Andrew Digby (geb. 1967 in
Sheffield/England), der sich als Posaunist und
Komponist — ehemals Schiiler von Mathias Spah-
linger an der Freiburger Musikhochschule — bereits
einen Namen gemacht hat. So wie die acht Instru-
mente bei aller Symmetrie der Farben eine Skala
von hoch bis tief, hell bis dunkel beschreiben,
ohne eine Fixierung der Register zu erfahren -
tiefe Instrumente kénnen bewufit hoch und hell
gefithrt werden —, so behandelt das prazise struk-
turierte und wunderbar ausgehorte Stiick das Thema
seines Titels: asidled meint ,beiseite, sich langsam
seitwirts bewegend” und verfolgt die Idee eines
feingesponnenen Netzwerkes langer, meist gegen-
liufiger Glissandobewegungen mit punktuellen
Explosionen beim Unisono ihrer Kreuzungspunkte
(Beispiel: Eine glissandierende Kontrabafllinie
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kreuzt sich, den Oktavabstand durchschreitend,
mit einer Posaunenlinie an einem unvorherseh-
baren Punkt, den ein punktuelles Ercignis im Alt-
saxophon markiert). Dabei wird in sensibler Man-
nigfaltigkeit der Klangkombinationen ,.gleiches ...
immer variierend wiederholt. das heifit: keine zwei
takte haben auf einmal die gleiche anzahl von be-
teiligten instrumenten, richtung der glissandi und
anzahl vonderen knicken, anzahl von durchschrei-
tungen der oktave oder unisono zwischen instru-
menten. dieses letzte merkmal ist das wichtigste des
stiickes. viele solcher ‘treffpunkte’ werden von an-
deren instrumenten ... punktiert, aber nur in mit-
telbarer nihe: zeitpunkt, tonhéhe, dynamik, klang-
farbe und artikulation weichen in verschiedener art
und weise vom ‘zielpunkt” ab.“ (Vorwort des Kom-
ponisten in emanzipatorischer Kleinschreibung)

In diesem Sinne changiert das poetisch stille Stiick
— einem steten Wechsel chemischer Verbindungen
oder Aggregatzustinde vergleichbar — zwischen
verschiedenen Farb- und Dichtegraden von hell-
dunklem Solofaden bis zur (selten forte ausbre-
chenden) Tuttiballung. Eine der schénsten, bislang
sunerhorten® Klanginseln markiert beispielsweise
das lange Tuba-Glissando in Takt 27, ebenso wie
die verschiedenen Duo-, Trio- ete.-Kombinationen
bei aller Negation traditionellen Schénklangs eine
ganz neue Form verhaltener Klangsinnlichkeit evo-
zieren.

Ebenso konstruktiv und kreativ wie Klangfithrung
und kompositorisches Detail stellt sich der Form-
verlauf dar. Die Zweiteiligkeit des Stiicks griindet in
einer Technik der Wiederholung, die kraft der Er-
innerung ein Gleiches aufgreift, perforiert und ver-
indert: Der zweite Teil (ab Takt 42) ist eine variier-
te Wiederholung des ersten, jedoch ohne das
Fadennetz der Glissando-Bewegungen, die nur
noch ex negativo oder besser: in der Erinnerung des
Horers prasent sind. Dadurch treten die Farbwerte
der punkruellen Ereignisse um so mehr in den Vor-
dergrund, ebenso wie die zunehmenden Stillezonen
spannender Generalpausentakte die Wahrnehmung
schirfen und die Aufmerksamkeit fesseln,

In der Tat handelt es sich bei Digbys Ensemble-
stiick um eine subtile wahrnehmungspsychologi-
sche Studie, die ein genaues Hinhéren und Eintau-
chenin die Klinge, ihre mikrotonalen Bewegungen,
minimalen Entwicklungen und assoziativen Bezii-
ge erfordert — der Technik James Joyce’s vergleich-
bar, dessen kryptisches Finnegans Wake-Zitat als
Motto und Methode die kompositorische Phanta-
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sie Digbys angeregt haben mag. Die instrumentale
Erfahrung des bekannten Posaunensolisten und
Ensemblemusikers verbindet sich in asidled mit ei-
ner kompositorischen Klarheit und innovativen
Gestaltungskraft von einzigartiger Couleur — und
formt eine eigenwillige, kompromif§lose Person-
lichkeit, deren Stimme wir noch 6fter mit Gewinn
vernchmen werden. Wolfgang Riidiger
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ACCOLADE Musikverlag, Holzkirchen

Jannotta, R.: Scherzo, fiir 4 Fg., ACC. 4059
Kross, H.: Sommernachtsgespriche, fiir 3 Fagotte
und Kontrafagott, ACC. 4066

Lindpainter, P. ]. v.: Konzert in F-Dur, fiir Fagott
und Orchester, ACC. 1060

Schweitzer, B.: Unrast, fiir Heckelphon, Fagott
und Kontrafagott, ACC. 1009

AMA Verlag, Briihl

Biittner, Chr.: Horen und Spielen - Spielend leicht
Blockfléte lernen, ISBN 3-927190-11-X

Dey, W.: Anleitung zum Studium der Altblockfls-
te, mit CD, ISBN 3-932587-08-1

Meyer, Chr. H.: Die AMA Blockflotenschule, fiir
Sopranblfl., mit CD, Band 1: ISBN 3-927190-87-X,
Band 2: ISBN 3-932587-17-0

Birenreiter Verlag, Kassel

Berlioz, H.: Marche hongroise (Linckelmann), fiir
Holzbliser-Quintett, BA 6877

Christmas Hits (Pohl-Hesse), fiir 2 Floten, BA
7410

Christmas Hits (Pohl-Hesse), fiir 2 Klarinetten,
BA 8161

Cowboy Songs (Speckert), fiir 3 Sopranblockfls-
ten, BA 6416

Schabbes, Schabbes (Goden), Jiddische Lieder fiir
2 Altblockfléten, BA 6415

M. P. Belaieff, Frankfurt (Ausl. C. E. Peters, Frank-
furt/Main)

Shoot, V.: Amoroso, fiir Klarinette und Streicher-
quartett, Bel. Nr. 556

Shoot, V.: Pantomime, fiir Fléte und Cembalo, Bel.
Nr. 554

Gérard Billaudot Editeur, F-Paris
Burlet, E./Fleuriault, M.: The flautist’s A to Z, Vol. 1
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Collection Panorama, Vol. 2, (Euvres contempo-
raines (Daniel-Lesur/Werner), fiir Altblockflote
Finzi, G.: Dialogue (Fontaine), pour clarinette en
si” et piano

Francceur, F.: Aria (Lancelot), pour 4 clarinettes en
siil.

Gariboldi, G.: Etudes compléte des gammes opus
127 (Artaud), pour flate

Gariboldi, G.: Frudes mignonnes opus 131 (Artaud),
pour flirte

Gariboldi, G.: 12 Etudes de perfectionnement et de
virtuosité opus 217 (Artaud), pour flite
Gariboldi, G.: Grandes études de style opus 134
(Artaud), pour flite

Gariboldi, G.: Grands exercices opus 139 (Artaud),
pour flate

Gariboldi, G.: La matinée du flitiste - exercice et
études (Artaud), pour fliite

Gariboldi, G.: U'indispensable, caprice - étude opus
48 (Artaud), pour flite

Gariboldi, G.: 20 petites études opus 132 (Artaud),
pour flite

Gariboldi, G.: 10 solos - caprices faciles (Artaud),
pour flate

Gotkovsky, L.: Eolienne (Fontaine), pour clarinet-
te en si’ et harpe ou piano

Kuhlau, F: Andante (Lancelot), pour 4 clarinettes
en si”

Mozart, W.A.: Trois duos KV 156 opus 75 Livre I,
Vol. 1 (Castagner), fiir 2 Fl.

Proust, P: Les récits de Sancho Panca (Pierlot),
pour hautbois et piano

Vivaldi, A.: Concerto en si" majeur (Audin), pour
basson et piano

Musikverlag Bornmann, Schénaich

Friedrich der Grofle: 70 Solfeggien, fiir Altblock-
flote oder Querfliote, MVB 44

Bosworth GmbH, Musikverlag, Koln

Béttcher, M.: Winnetou Melodien (Gabler), fiir
Blockfloten-Ensemble (SSA) und Klavier (Bass,
Gitarre ad lib.), BoE 4402

Bratschissimo, Klassische Vortragsstiicke (Janosi),
tiir Viola und Klavier, BoE 4403

El Condor Pasa / Joshua Fit the Battle of Jericho
(Gabler), fiir Blockfléten-Quartett /-Gruppen,
BoE 4400

Irish Folk (Kaluza), 11 Folk Tunes fiir Sopran-,
Altblockflote und Klavier, BoE 4377

Kaluza, G.: Let Us Dream, 4 Rockballaden fir
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Blockfloten-Quartett oder Blockfléten-Gruppen,
BoE 4376

Lollipop / Over in the Gloryland (Gabler), fir
Blockflétenquartett /-gruppen, BoE 4399
Wolters, G.: Happy Birthday Party, Tanzvariation
tiber das beliebte Geburtstagslied, fiir Blockfloten-
Quartett oder Blockfléten-Gruppen, BoE 4371

Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden

Holszky, A.: A due, Wellenstudie fiir zwei Klari-
netten in Es, EB 9100

Mozart, W. A.: Divertimento ,Cosi fan tutte®
(Schottstidt/Trio di Clarone), fiir 3 Bassetthorner
(2 Klarinetten und Fagott oder 3 Klarinetten), KM
2272

Deutscher Verlag fiir Musik Leipzig (Ausl.: Breit-
kopf & Hirtel, Wiesbaden)

Bartel, H.-Chr.: Oboenquartett, fiir Oboe, Violine,
Viola und Violoncello, DVIM 8479

Edition Gravis, Bad Schwalbach

Becker, G.: Befindlichkeiten, fiir Altsaxophon,
Violoncello und Klavier, EG 582

Edition Modern - Tre Media Musikverlage, Karls-

ruhe

Schumann, R.: Quintett Es-Dur op. 44 (Hommel),
fiir Klavier, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott,
TME 106

Edition Molinari, Regensburg

Albrechtsberger, |. G.: Triumphos Plausus AWV
Anh. 17, Aria fiir Alt, Solo-Fagott und Orchester,
Partitur ISMN  M-50062-069-3, Summensatz
ISMN M-50062-070-9

Hoffmeister, F. A.: Quartett in F-Dur (Nr. 36), fiir
Oboe, 2 Violen und Violoncello, ISMN M-50062-
072-3

Kutzer, E.: Quartettino op. 131, fiir Blockfléten-
Quartett (SATB), ISMN M-50062-074-7

Kutzer, E.: Quartettino op. 131, fiir Oboe, Klari-
nette, Horn und Fagott, ISMN M-50062-073-0
Leclair, J.: Les Trois Souris (Die drei Miuse), fiir
Oboe und Klavier, ISMN M-50062-077-8

Wolfgang G. Haas-Musikverlag, Kéln

Deutschmann, G.: Moments musicaux DWV 150,
fiir Oboen-Quartett, HM 866-8

Deutschmann, G.: Sonate DMV 133, fiir Kontra-
fagott und Klavier, HM 865-1
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Krol, B.: Monologe opus 153, fiir Altblockfléte,

HM 708-1
Krol, B.: Monologe opus 153, fiir Oboe, HM 709-
8

Maockl, F.: Sprechmomente, Fiinf Duos, fiir Flote
und Klavier, HM 837-8

G. Henle Verlag, Miinchen

Mozart, W. A.: Flotenquartette (Wiese), Partitur
der Urtextausgabe, fiir Fléte, Violine, Viola und
Violoncello, HN 9635

Robert Lienau Musikverlag (Ausl. Musikverlag
Zimmermann, Frankfurt)

Gebauer, M. ].: Duo op. 17 Nr. 1 (Delius), fiir Flo-
te und Fagortt, RL 40500

Jeremuestraat 4 6 3%11 TW Utrecht
tel. (030) 231 63 93 fax (030) 231 23 50

Shimoyama, H.: Essay, fiir Blockfléte, EM 1105
Soejima, K.: Périgée, fiir 3 Blockfléten und Cem-
balo, EM 1104

Moeck Verlag, Celle

Auld Scots Song (Autenrieth), fiir 3 Blockfloten,
Zf5712

Graap, L.: Zweil Meditationen, fiir Altblockfléte
und Orgel, ZfS 715

Haydn, E [.: 20 Flétenuhrstiicke (Zahn), Heft 111,
fiir Sopran-, Alt- und Tenorblockfléte, ZfS 710/711
Isaac, H.: Der Hund, Carmen (Instrumentalfanta-
sie) (Autenrieth), fiir 3 Blockfloten, ZfS 713/714

Ricordi & Co. Biithnen- und Musikverlag
GmbH, Miinchen

Mieroprint (Elly van Mierlo) Musikverlag, Miin-
ster

Meier, B./Zimmermann, M.: Blockflétengeschich-
ten 1 und 2, Sopranblockflétenschule, Band 1:
Sy. 2632, Band 2: Sy. 2634

Martini, Chr.: Dodo und Nini - Ein Abenteuer in
Musik, fiir Sopranblockfléte und Klavier, EM 4001
Riihling, I.: Chacénnchen, fiir Sopranblockfléte,
EM 1062
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Schott Musik International, Mainz

Die schénsten Volks- und Kinderlieder plus CD
zum Mitspielen (Magolt), fiir Klarinette in B
(wahlweise mit 2. Stimme), ED 8939-50
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Die schonsten Weihnachtslieder plus CD zum
Mitspielen (Magolt), fiir Klarinette in B (wahlwei-
se mit 2. Stimme), ED 8938-50

Naudot, J. Chr.: Sonata c-Moll (Ruf), fir Alt-
blockflote und B.c., OFB 185

Rubin, ].: Mazltov! Jiidisch-amerikanische Hoch-
zeitsmusik fiir Klarinette, ED 8695

Schneider, N. J.: Nekyia, fiir Oboe und Orgel, ED
8676

Heyens, G./Engel, G.: Spiel und Spafl mit der
Blockflote, Schule fiir die Altblockfléte, Bd. 2, ED
8642

Telemann, G. Ph.: 50 neue Menuette, ,Zweytes
Sicben mal Sieben und ein Menuet®, TWV 34:51-
100 (Hofmann), fiir Altblockfléte (Querfléte, Vio-
line) und B.c., OFB 182, Einzelstimme Flauto
OFB 182-01, Einzelstimme Basso OFB 182-02

Musikverlage Hans Sikorski, Hamburg

Gubaidulina, S.: Duo-Sonate fiir 2 Fagotte, Editi-
on Sikorski 1961

Syrinx Verlag, Detmold

Miiller-Dombois, R.: Hohe Schule des Rhythmus,
Band 1: Marin Marais: Les Folies d’Espagne, fiir 2

Floten

Miiller-Dombois, R.: Hohe Schule des Rhythmus,
Band 2: Antonio Vivaldi: Il Cardellino, Konzert fiir
Flote und Streicher op. 10 Nr. 3, fiir 3 FL. gesetzt
Miiller-Dombois, R.: Hohe Schule des Rhythmus,
Band 3: Georg Philipp Telemann: Suite fiir Flote
und Streicher a-Moll, fiir 4 Floten gesetzt

Universal Edition, Wien

Bechet, S. ].: Petite Fleur, Waller, Th. , Fats*/Wil-
liams, C.: Wild Cat Blues (Brunner), fiir Blockflo-
ten-Quartett, UE 30490

Humperdinck, E.: Ausgewihlte Stiicke aus ,,Han-
sel und Gretel“ (Sanev), fiir 2 Violinen oder 2 Fli-
ten und Klavier, UE 30355

Jandcek, L.: Ausgewihlte Stiicke aus ,Das Schlaue
Fiichslein® (Dobretsberger), fiir 2 Violinen oder 2
Fléten und Klavier, UE 30356

Musik fiir junge Blockflétenspieler (Fortin/Creuz-
burg/Finster), Blockléte solo, 2 Blockléten, Block-
lote und Klavier oder Blocklote und Gitarre, UE
31222

Rae, J.: Latin Flute, fiir Flote, UE 17362
Sammartini, G. B.: Sechs Sonaten, Band I (Nr. 1-
3) (Braun), fiir Fléte und B.c., UE 31129
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Edition Walhall, Verlag Franz Biersack, Magde-
burg

Gifgen, W.: Eine seltsame Begegnung 1. Aus dem
Musiktheater ,,Der Leiterwagen®, fiir Tenorblock-
flote (Altquerfl./Querfl.) und Klavier, EW 36
Gardonyi, Z.: Bliserquintett, fiir Flte, Oboe, Kla-
rinette, Fagott und Horn, EW 143

Schiffers, P.: Keine Panik, fiir Panflote (Querfldte)
und Klavier, EW 106a

Telemann, G. Ph.: Sonate ¢-Moll (Giinter), fiir
Blockfléte, Oboe und B. c., EW 73

Musikverlag Zimmermann, Frankfurt

Belcke, Chr. G.: Trois Caprices (Delius), fir Flote
solo, ZM 32660

Danican-Philidor, A.: Sonate in d (Tappert), fir
Oboe (Melodie-Instr.) und Gitarre, ZM 32870
Fiirstenau, A. B.: 3 Trois opus 14 (Richter), fiir 3
Fléten, ZM 31260

Grifftabellen Klarinette, System Boehm (Hepp/
Maevski), ZM 90128

Hindel, G. F: Ankunft der Kénigin von Saba,
SSinfonia® zum 3. Akt des Oratoriums ,,Salomo®
HWYV 67 (Zill), fiir Floten-Quartett, ZM 32710
Hiibner-Hinderling, R.: Wir spielen Altblockflo-
te, Ein Arbeitsheft, ZM 31740

Klassische Stiicke (Geller), fiir 2 Fléten, ZM 32340
Kléffler, ]. F: Quartetto concertante No. 5 ,Die
empfindsamen Freunde® (Kremer), Erstausgabe,
fiir 4 Floten, ZM 28350

Lorenzo, L. de: I Seguaci di Pan (Die Jiinger Pans)
op. 32, Capriccio fantastico (Richter), fiir 4 Fl., ZM
32450

Lorenzo, L. de: I tre virtuosi op. 31, Capriccio bril-
lante per tre flauti (Richter), ZM 32230

Martini, Chr.: Weiter geht’s mit Augustin, Sopran-
blockflétenschule Band 11, ZM 80281

Mozart, W. A.: Divertimento D-Dur KV 334
(Graf), fiir Fléte, Violine, Viola und Violoncello,
ZM 32700

Mozart, W. A.: Sechs Kanzonetten nach KV 346,
436-439, 549 (Holle), fiir 3 Floten, ZM 32510
Schneider, G. A.: Quartett F-Dur op. 72 (Eppel),
fiir 4 Fléten, ZM 31920

Schumann, R.: Mirchenbilder op. 113 (Korody-
Kreutzer), fiir Klarinette in B und Klavier, ZM
30870

Popp, W.: Simmungsbilder - 6 Charakterstiicke
op. 471 (Geller), fiir Flte und Klavier, ZM 33010
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TONTRAGER

Recorder Bravura. Werke von Sarasate, von Pa-
radies, Chopin, Massenet, Wessely, Finzi, Gossec,
Hunyadi, Rachmaninow, Schubert, Granados,
Popp, Damare, Vitali; Piers Adams (Blockfléten),
Howard Beach (Klavier), Upbeat Recordings
Ltd. 1997, Sutton Business Centre, Restmor Way,
Wallington, Surrey SM 6 7AH, Upbeat classics
URCD 129

Sicherlich ist Piers Adams kein Guildo Horn der
Blockflétenszene, aber ganz wie des ,Meisters®
Auftritte dirfte auch Adams Scheibe die Hérer-
schaft polarisieren. Was fiir die einen ,,the ultimate
recorder album® (Untertitel), erscheint den ande-
ren wahrscheinlich als ,,das Letzte®.

Wer darauf aus ist, dem verschligt es schier die
Sprache: wahnwitzige Tempi in blitzsauberer Tech-
nik und (fast) perfektem Zusammenspiel fléflen
Respekt ein. Die Klangbalance ist zu keinem Zeit-
punkt gefihrdet, der Steinway-Fliigel hitte dyna-
misch sogar noch plastischer zur Geltung kommen
konnen; das Durchsetzungsvermégen der Flote ge-
wihrleisten auch die speziell auf Lautstirke hin
konstruierten Instrumente von Michael Dawson.
Was deren eigentliche Klangqualitit angeht, so er-
geht’s dem anderen Teil der Horerschaft wohl
ebenso wie mit dem, was an musikalischem Gehalt
tiberkommt: Der Ton wirkt groff, aber im Kern
hohl. ,The Grand Romantic Style®, reprisentiert
durch Zirkusnummern im Wechsel mit Schmuse-
melodeien, bewirkt er beim Horer mehr als sensa-
tionell aufgeblihte Langeweile? Seltsam mutet die
Schluffnummer der CD an: die angebliche ,, Vitali“-
Chaconne, als deren Verfasser lange Zeit dessen
Sohn Tomaso ,,Vitalino® galt, deren Autorenschaft
aber wohl ungeklart bleiben wird. Instrumental
und stilistisch in romantischem Gewand (man den-
ke an Busoni und Kreisler) mit halsbrecherischem
Arpeggien- und Passagenwerk, untermalt vom Flii-
gel mit Parallelgingen, perlend wie Froschlaich,
gehort diese Wiedergabe gleichwohl in den Kon-

text des vorigen.

Das Booklet teilt iiber den Hintergrund der Stiicke
so gut wie nichts und von den Komponisten nicht
einmal die Vornamen mit. Auch dem eingefleisch-
testen Fan sollte dies nicht gentigen!

Isa Riihling
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ZU VERKAUFEN

Bressan Alto (a 415), Stanesby Alto (a 415),
europ. Buchsbaum, Maracaibo gebeizt
Kunstelfenbein, (Moeck)

von Hans Schimmel VB 1.000,00 DM
VB 2.300,00 DM

Karsten Erik Ose - Tel.: 0221/24094 93

Arcangelo Corelli / Johann Kuhnau: Concerti
und Sonaten / Biblische Historie ,,Der von David
vermittelst der Musik curirte Saul“; Matthias
Maute und Sophie Lariviere (Blockfléte), Michael
Spengler (Viola da gamba), Maria Grossmann
(Claviorganum), Biihl/Baden 1997, Bella Musica
Edition, 1 CD, BM-CD 31.9111

Eine spannende Entdeckung der ganz besonderen
Art: Stellen Sie sich vor, Sie sifien im Konzertsaal
und hérten mit geschlossenen Augen das bekannte
Concerto grosso op. 6 Nr. 8 Fatto per la notte di na-
tale, das Weihnachtskonzert des Meisters. Wenn
Sie wieder auf das Podium schauten, stellten Sie zu
[hrer Verbliiffung fest, dafl die Tuttisten des Or-
chesters offenbar ihren freien Tag haben, denn da
wird ,nur® Triosonatenbesetzung gespielt — aber
Sic haben an Fiille des Klanges nichts vermifit! Im
Gegenteil erfreuen Sie sich an deutlicher Zeichnung
und Transparenz der melodischen Verliufe. Aufge-
fallen wire Thnen lediglich, daf die Soloviolinen
durch Blockfléten ersetzt wurden.

Solche Erlebnisse bieten die Interpretationen des
Ensembles Caprice Stuttgart. Die Konzerte und So-
naten Corellis gehorten zu den absoluten Bestsellern
des 18. Jahrhunderts und wurden unzihlige Male fiir
die verschiedensten Besetzungen bearbeitet. Aus
dieser Fiille hat das Ensemble einiges fiir unter-
schiedlichste Instrumentenkombinationen ausge-
sucht. Mal mit zwei Blockfléten, mal mit Voiceflute
und Violada gamba ergeben diese Bearbeitungen ei-
ne Vielzahl von Kombinationsméglichkeiten.

Besonders interessant ist der Einsatz des leider von
Alte-Musik-Ensembles so selten eingesetzten Cla-
viorganums als Continuo-Instrument. Diese Kom-
bination aus Cembalo (Spinett) und Orgel(-posi-
tiv), bei Praetorius (und auch im Booklet zur CD)
ausfiihrlich beschrieben, bietet naturgemif eine
verbliiffende klangliche Vielfalt und Fiille.

TIBIA 1/99



Das Ensemble musiziert stilsicher und mit deutlich
zu spiirender Freude an diesen melodisch und
rhythmisch mitreiflenden Kompositionen.

Eine kritische Anmerkung zur Programmzusam-
menstellung zum Schlufl: Was Johann Kuhnaus
biblische Historie Der von David vermittelst der
Musik curirte Saul, wiewohl dramatisch und span-
nend auf dem Claviorganum musiziert und so
sicher noch nie gehért, in diesem Corelli-Portrit
zu suchen hat, konnte sich mir auch nach intensi-
ver Beschiftigung nicht so recht erschlieflen.
Rainer Kahleyss

Cantio Triplex. Byzanz (17. Jahrh.) - Dufay (15.
Jahrh.) - Moskwa (17. Jahrh.). Werke von G. Du-
fay, Anonymus, Sophronios, Russ. Anonymus,
Andreas v. Kreta, ensemble diferencias, CH-Ba-
sel 1998, Appassionato AG, 1 CD, CDX 79610

Macht es eigentlich Sinn, rein vokal konzipierte
Musik vom Mittelalter bis zur Spitrenaissance in-
strumental wiederzugeben? Und ist das tiberhaupt
legitim? Wo bleibt da die vielbeschworene Werk-
treue? Aus der Uberlegung heraus, dafl jeglicher
[nterpretation alter Musik ohnehin stets etwas Spe-
kulatives anhaftet, ist das ensemble diferencias, be-
stehend aus vier Blockflotistinnen und Blockfléti-
sten um Conrad Steinmann, dieses Wagnis
eingegangen. Ganz bewuft wurden ausschliefllich
Vokalsitze ausgewihlt. Werke von Sophronios und
Andreas von Kreta aus dem 7. Jahrhundert dienten
dem Ensemble ebenso als Experimentierfolie wie
russische Liturgie aus der zweiten Hilfte des 17.
Jh., vor allem aber Vokalwerke des Meisters Guil-
laume Dufay. An denen faszinierte die Interpreten
der Reichtum an harmonischen und melodischen,
rhythmischen und kontrapunktischen Erfindun-
gen. Dem ... versuchen wir mit einer Vielfalt von
Klangsinn und Fantasie zu begegnen. Es ist selbst-
verstandlich die Fantasie des ausgehenden 20. Jb.,
die oft zu unerwarteten Resultaten fiibrt, schreibt
Steinmann zutreffend in seiner Einfiihrung zum
Programm.

Insbesondere die Vielfalt an Klangsinn verbliifft
und tiberzeugt. Mit viel Gespiir fiir die Faktur des
jeweiligen Satzes wurden die Instrumente fiir die
verschiedenen Stiicke ausgewihlt (zum Einsatz
kommt die komplette Blockflétenfamilie), so dafl
Dufays oft kompliziert polyphoner Satz gut durch-
horbar wird.
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Und dennoch — wer die Musik dieser Zeit einiger-
maflen kennt, wird gelegentlich das gegeniiber den
weichen Blockfloten herbere, akzentuiertere
Klangbild der herkammlichen vokalen Ausfithrung
vermissen. Es ist eben kaum méglich, die der Spra-
che immanenten Akzente, die per se fiir ein beleb-
tes Klangbild sorgen, instrumental nachzubilden,
wenn auch das Ensemble diesem Problem durch
geschickte Diminution beizukommen sucht. So
scheinen mir denn doch die Passagen am ein-
drucksvollsten und besten gelungen, in denen Ge-
sangsstimmen zu den Blockfléten hinzutreten.

Ein interessantes Experiment ist dies in jedem Fall,
und die vorsichtige und neugierige Anniherung der
Interpreten an diese Meisterwerke der Vokalpoly-
phonie verdient Respekt und Beachtung. Wer mit
der falschen Erwartungshaltung an diese CD her-
angeht, hier (noten)textgetreue Interpretationen
von Renaissancemusik geboten zu bekommen, der
sei gewarnt, wer aber Spafl am interpretatorischen
Experiment und Freude an klangsinnlichen Spiele-
reien hat, dem sei diese in Klang und Fertigung ein-
wandfreie Aufnahme durchaus empfohlen.
Rainer Kahleyss

KOMPETENZ IM BLOCKFLOTENBAU

Was ist so auBergewdhnlich an
viereckigen Blockfldten?

Holzorgelpfeifen waren
schon immer viereckig!

BASSET in f
GROSSBASS inc
KONTRABASS in F
SUBKONTRABASS in C

Ubrigens:
Ich baue auch runde Blockfloten!

| I

BLOCKFLOTENBAU
PAETZoOLD

HERBERT PAETZOLD
SCHWABENSTR. 14
‘ D-87640 EBENHOFEN

TELEFON 08342/8991 11
TELEFAX 08342/8991 22




Francesco Geminiani: Sonate e Arie per flauto e
basso continuo. Festina Lente: Mario Folena
(flauto traversiere, flauto d’amore), Roberto Lo-
reggian (clavicembalo, organo), Paocla Frezzato
(fagotto), 1997 (Vertrieb: Disco-Center Classic,
Kassel), 1 CD, Tactus TC 680701

Pietro Antonio Locatelli: Sei Sonate a tré, op. V.
Modo Antiquo: Federico Maria Sardelli (dir. u.
flauto traverso), Stefano Bet (flauti traversieri),
Luca Ronconi, Lorenzo Colitto (violini), Bettina
Hoffmann (violoncello), Andrea Perugi, Anna
Clemente (clavicembali), Gian Luca Lastraioli
(tiorba e chitarra), 1996, (Vertrieb: Fono Schall-
platten GmbH, Laer), 1 CD, Tactus TC 691001

Tactus s.a.s., [-40065 Pianoro (Bo)

Es gehort zu den Besonderheiten der italienischen
Musikgeschichte, dafl Instrumentalmusik gerade
im 18. Jahrhundert gegentiber der das Musikleben
beherrschenden Oper eine relativ diirftige Rolle
spielte (mit Nachwirkungen bis heute). Zu den Fol-
gen gehorte die damit verbundene Emigration vie-
ler bedeutender Instrumentalisten und die Verbrei-
tung fast aller ihrer Kompositionen durch den
Druck auferhalb Italiens. Beides war andererseits
jedoch ein Gewinn fiir ganz Europa. Italienische
Musiker heute haben durchaus ein Empfinden fiir
dieses Mifiverhiltnis in der eigenen Geschichte. Es
mufd nicht mehr nur und immer Pavarotti sein. Die
Aufarbeitung der instrumentalen Vergangenheit
hat inzwischen vielerlei Aktivititen zur Erfor-
schung und Erprobung alter Musik auf histori-
schen Instrumenten geweckt und eine breite Basis
gewonnen.

Zwei neuere Einspielungen erginzen bereits be-
kannte Zeugnisse dafiir. Beiden ist als Zielsetzung
gemeinsam, dafl weder ein unterhaltsames Aller-
weltsprogramm barocker Musik an den Hérer ge-
bracht werden soll, noch die Prisentation eines So-
listen mit oder ohne Eitelkeiten im Vordergrund
steht. Jede der beiden CDs ist vielmehr ganz einem
der groflen italienischen Komponisten mit einem
Teil seines Werkes gewidmet, das Bezug zur Flote
hat. Beiden ist auch gemeinsam, dafl sie ein Bild
vom hohen Stand des Umgangs mit dem histori-
schen Instrumentarium vermitteln.

Geminiani hat eigentlich fiir die Violine geschrie-
ben, ist aber wie Corelli und andere friih fiir die
Flote adaptiert worden. Die drei kleinen Sonaten
eines Londoner Drucks miissen nicht einmal echt
sein, sind aber schén. Die Sonate aus Opus |
kommt fitted for the german flute in einem Sam-
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melband (Chaboud) vor, wird hier aber in die Ori-
ginaltonart (E-Dur) und auf den flauto d’amore
versetzt. In der homogenen Verschmelzung von
Flote und Orgel einen klanglichen Gewinn zu su-
chen, ist wohl auch Geschmackssache, einem fléu-
stischen Idiom scheint sie mir nicht zu dienen. Ge-
winn bringt hingegen die Aufnahme der Arien aus
dem Treatise of Good Taste mit Variationen, im all-
gemeinen wohl unbekannt. Das originale Ubungs-
material bietet technisch wie musikalisch alle Még-
lichkeiten, auch die Kunst des Flotenspiels daran zu
erproben.

Das Ensemble Festina Lente beherrscht seine In-
strumente (dabei meist den ,normalen® Traverso),
scheint aber (mit Ausnahmen) lingeren Ténen ge-
gentiber eine eher feindliche Gesinnung zu hegen,
was musikalischen Ausdruck ziemlich oft in
trockene Perforation pervertiert und Arioses gera-
de da vermissen liflt, wo die Aria noch gar nicht
variata ist. Auch eine sehr gepflegte Manier indivi-
dueller Spielweisen sollte nicht gesucht erscheinen
und ihre Grenzen finden, wo sie das Ensemble-
Spiel gefihrdet und musikalische Abliufe fiir den
Horer schwer nachvollziechbar macht. Mehr Diffe-
renzierungen der Artikulation und an manchen
Stellen eine sinnvolle Phrasierung wiirden die ge-
suchte Wirkung vielleicht besser unterstiitzen als
gewaltige Verschiebungen?

Locatelli hingegen erscheint in der Spiel(Sprech-)
weise des Modo Antiquo als Dokumentation einer
schrentgegengesetzten Art des Zugangs zur Musik,
in sich keineswegs weniger charakteristisch, aber
natiirlicher und schr viel gesanglicher. Hier stehen
musikalische Phrasierung, klangliche Differenzie-
rung durch Dynamik und Instrumentation, die
Suche nach den ,mezze tinte im Vordergrund.
Durch unterschiedlich gewihlte Besetzung (nur
Fléten, nur Violinen oder beides zum Generalbafl)
wird versucht, die jeweilige Eigenart der Triosona-
ten zu unterstreichen, wobel die getroffene Wahl
auch Anreiz zur Diskussion gibt (Trio C-Dur).
Sehr schon das grofartige letzte Trio in seiner
doppelchorigen, kanonischen Anlage! Schwierig-
keiten bieten sich fiir den Horer bei manchen
schnellen Sitzen, deren Tempi, von den Spielern
zwar technisch gemeistert, die kleinen Notenwerte
verwaschen erscheinen machen. Hier wie auch aus
zahlreichen artikulatorischen Unklarheiten sind
Mingel der aufnahmetechnischen Bedingungen
nicht auszuschlieflen. Schade. Den Spielern (und
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auch Locatelli) wire eine bessere technische Um-
setzung ihrer kiinstlerischen Moglichkeiten sehr zu
wiinschen. Auf alle Fille sollte die Aufnahme ein
Anreiz sein, sich mehr mit Locatelli zu beschiftigen.

Nikolaus Delius

Hildegard von Bingen und Birgitta von Schwe-
den. Les Flamboyants, Miriam Andersén (Ge-
sang/Zimbeln), Kelly Landerkin (Gesang), Mari-
lia Vargas (Gesang), Susanne Ansorg (Fidel),
Michael Form (Blockfléten). Leipzig 1998,
Raumklang Musikproduktion, 1 CD, RK 9802

Mittelalterliche Musik hat die ganz eigene Faszina-
tion des Fernen und Unbekannten. Daher stellt
sich, mehr als bei anderer Musik, mit deren Um-
gang und Deutung wir uns vertrauter fithlen, die
Frage, wie und mit welcher Intention sie gespielt
oder auf CD gebracht wird.

Das Cover zeigt Sterne vor dem Blau des Univer-
sums, dazu zwei mittelalterliche Frauengestalten,
offensichtlich beim Notieren einer Eingebung, Der
Titel nennt die Namen: Hildegard von Bingen
(1098-1179) und Birgitta von Schweden (ca. 1303-
1373), zwei Mystikerinnen des Mittelalters.
Wihrend Hildegard, von der ein nicht eben kleiner
Bestand an Gesingen iiberliefert ist, in den letzten
Jahren geradezu populir wurde, ist der Name Bir-
gittas von Schweden relativ unbekannt und nur in
der theologischen Fachliteratur zu finden. Im Ge-
gensatz zu Hildegard ist sie keine Komponistin,
wie der CD-Titel suggerieren konnte. Vielmehr
geht der Cantus sorornm, eine Sammlung einstim-
miger, marianischer Offiziengesinge, die fiir das
von Birgitta begriindete Nonnenkloster entstand,
auf die Zusammenarbeit der Mystikerin mit threm
Beichtvater Petrus Olavi (gest. 1378) zuriick, der
fiir die Musik, wohl aber auch fiir die Dichtung als
compositor anzuschen ist.

Fiir die vorliegende Aufnahme wurden Gesinge
aus beiden Repertoires ausgewihlt, fast ausschlief-
lich Antiphonen, die zum Teil mit den dazugehéri-
gen Psalmen gesungen werden. Hildegards Sym-
phonia harmoniae caelestium revelationum hat
aufgrund der Eigenheiten der Gesinge immer wie-
der Fragen aufgeworfen, die sich letztlich auf die
Musik des 12. Jahrhunderts iiberhaupt bezichen.
Die Antiphonen des Cantus gehen zum Teil auf dl-
teres Offizienrepertoire zuriick, einige sind dage-
gen Neukompositionen mit auffallend individuel-
len Ziigen. Was die Symphonia und den Cantus
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miteinander verbindet, ist nicht die wie auch immer
geartete weibliche Autorschaft, sondern, dafl beide
Quellen als singulire Dokumente ihrer jeweiligen
Zeit zu schen sind.

Uber die Auffiihrung ist wenig bekannt: Bei Hil-
degard weiff man, daff die Gesinge in den Gottes-
diensten fast zelebriert wurden, dafl die Nonnen als
Briute Christi in weifien Gewindern und Schleiern
festlich geschmiickt erschienen und daff dieses Ge-
pringe bei Auflenstehenden Anstof erregte. Uber
Instrumente als Begleitung, colla parte oder alter-
natim, wissen wir nichts. Die Musik stand im zeit-
genossischen Zusammenhang von Klosterrefor-
men und Diskussionen, die zur Einfachheit
aufriefen. Birgittas wichtigste geistliche Ratgeber
kamen aus dem Kreis der Zisterzienser und Domi-
nikaner, zweier Orden, in denen Instrumentalspiel
und Mehrstimmigkeit als andachtgefihrdend ange-
sehen wurden und von denen ein zur Askese auf-
rufender Einfluff ausging, der sich auch auf die Li-
turgie und den musikalischen Vortrag bezog. Dem
Booklet zufolge waren Instrumentalzufiigungen
sogar ,ausdriicklich gegen [Birgittas] Wunsch®.

Spitestens hier stellt sich nun die Frage, wie streng
soll, wie frei darf man mit dieser Musik umgehen?
Um es vorwegzunehmen: dem Ensemble gelingen
hinreiffend schéne Vokalsitze, herausragend in der
Stimmgebung vor allem Kelly Landerkin. Eigen
und eher verfremdend im Blick auf die ohnehin
schon eigentiimlichen Gesinge sind die Instru-
mentalteile. Diese Begleitungen, Vor-, Nach- und
Zwischenspiele, sind, so sehr sie auch der Musik
des 12., 13. oder 14. Jahrhunderts nachempfunden
sind, so atmosphirisch wirkungsvoll sie realisiert
werden, Interpretation, die sich verselbstandigt, die
sich von den Offiziengesingen cher entfernt als
sich ihnen nihert. Auch als Beispiel auflerklosterli-
cher Rezeption ist sie nicht schliissig, denn gerade
der einstimmige liturgische Gesang der kirchlich-
klgsterlichen Sphire war am wenigsten verweltli-
chender Rezeption ausgesetzt. Das Ritsel der Ge-
sange 16st sich fiir mich so nicht.
Der Versuch, bei der Interpretation Historie und
modernen Approach zusammenzubringen, wird
zu einer Gratwanderung, bei der die Anniherung
an das historische Dokument den Kiirzeren zieht.
Was bleibt, ist eine ansprechende Aufnahme, klang-
schon, stimmungsvoll. Und die Frage: Wozu? Aber
auch: Wo und wie héren wir Offiziengesinge des
12. bzw. 14. Jahrhunderts, eingespielt auf CD?
Marianne Betz
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Pierre Danican-Philidor: Suites for Flute & b.c.;
Hans Olav Gorset (Traversflote), Rolf Lislevand
(Theorbe und Barockgitarre) und Paolo Pandol-
fo (Gambe); 1 CD, Norwegen 1997; Simax Clas-
sics (Vertretung: disco-center classic, Kassel),
Best. Nr. SIM 501 129:

Zusammen mit den Hotteterres beherrschte die Fa-
milie Philidor das Musikleben am Hofe Ludwig
XIV. Um die Mirglieder der Familie besser zu un-
terscheiden, wurden die beiden Briider der ersten
Generation, André und Jacques, mit den Beinamen
der Altere und der Jiingere verschen. Pierre Dani-
can Philidor (1681-1731) gehorte zur zweiten Ge-
neration und war der Sohn Jacques.

Wie zu seiner Zeit tiblich, beherrschte Pierre aufier
der Flote noch weitere Instrumente. Selbstver-
stindlich komponierte er auch.

Pierre war ab 1697 Mitglied in der grande écurie du
roi und wurde 1704 Oboist ,.de la chapelle” und
1712 Flotist ,de la chambre du roi

Die von thm tiberlieferten 12 Suiten fiir Flote und
B.c. erschienen in drei Binden in den Jahren 1717
und 1718. Sechs dieser Suiten wurden fiir diese
Aufnahme ausgewihlr.

Michel de la Barre schreibt im Vorwort zu seinen
Piéces pour la flite traversiere (1702), dafl er der
Theorbe den Vorzug vor dem Cembalo als Begleit-
instrument gibt. Auch fiir Philidors Musik erweist
sich dieser Vorschlag als ideale Besetzung, da sich
die Klangfarben von Fléte, Theorbe und Gambe zu
einem harmonischen Gesamtbild zusammenfiigen,
das ganz der Stimmung der Musik entspricht.

In seinem interessant geschriebenen Booklet wid-
met Hans Olav Gorset den Verzierungen einen ei-
genen Abschnitt. Hier beschiftigt er sich besonders
mit dem Flattement, fiir das Philidor sogar ein ci-
genes Zeichen erfunden hat. Ebenso wie der Kom-
ponist Philidor schitzt auch der Interpret Gorset
das Flattement und setzt es raffiniert und abwechs-
lungsreich ein, wie z.B. im Lentement der 4. Suite.

Alle Suiten werden im Sinne der franzésischen
Theatralik mit viel Licht und Schatten prisentiert
und die besondere Summung der Tanzsitze wird
vielfiltig ausgeleuchtet.

Der Lautenist Rolf Lislevand und der Gambist
Paolo Pandolfo sind hervorragende musikalische

Partner. Trotz Gorsets musikalischem Spiel auf
dem Traverso vermogen die beiden dennoch eine
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grofiere Palette an Klangfarben und dynamischen
Schattierungen anzubieten. Gorset bleibt mit sei-
nem offenen, etwas unfokussierten Klang dahinter
zuriick.

Wie auf dieser Aufnahme zu horen ist, verdient die-
se Musik eines der weniger bekannten Mitglieder
der Familie Philidor die gleiche Aufmerksamkeit
wie die Stiicke seiner beriihmteren Verwandten.
Ines Miiller-Busch

Renaissance Love Songs from Germany, Spain,
England and Italy. Hedos-Ensemble: Hartmut
Hein (Bariton), Bernhard Béhm (Blockfléte, Fls-
ten, Bagpipe, Rauschpfeife), Jiirgen Hiibscher
(Renaissance-Laute, Vihuela, Schlagzeug),
Michael Spengler (Viola da gamba), Georgsmari-
enhiitte 1996, cpo, 1 CD, 999 388-2

Liebeslieder des 15. und 16. Jahrhunderts aus
Deutschland, England, Spanien und Italien hat das
Hedos-Ensemble zu einem sinnfilligen Programm
zusammengestellt. Blockweise nach Lindern zu-
sammengefaflt, werden nationale Stileigenheiten
schr deutlich herausgearbeitet — vom kiinstleri-
schen Anspruch des Meistersangs eines Hans
Sachs, eines kunstvollen Recercars von Ortiz oder
eines Dowlandschen Lautenlieds bis zu komposi-
torisch eher schlichten Volksweise reicht die Band-
breite dieser Einspiclung. Der Schwerpunkt liegt
allerdings auf dem Kunst-, nicht auf dem Volkslied.

Der Auffiihrungspraxis jener Zeit angemessen wer-
den die Lieder keineswegs immer vokal (mit in-
strumentaler Begleitung), sondern in héchst ab-
wechslungsreicher Besetzung durchaus auch mal
rein instrumental vorgetragen. Hierbei wird stets
versucht, dem Stimmungsgehalt des jeweiligen Lie-
des in der Wahl des Instrumentariums Rechnung
zu tragen. Zum Einsatz kommen Blockfléte, Tra-
verso, Sackpfeife und Rauschpfeife sowie die Viola
da gamba. Das harmonische Fundament wird von
Renaissancelaute und Vihuela getragen.

Beeindruckend ist besonders die Interpretation der
vokal vorgetragenen Lieder dank der Gestaltungs-
kraft des Baritons Hartmut Hein, der dramatisch-
theatralische Affiren wie auch innig-zirtliche Lie-
beserklirungen gleich iiberzeugend darzustellen
weifl. Aber auch den Instrumentalisten Bernhard
Béhm, Jirgen Hibscher und Michael Spengler
merkt man in ihren Darstellungen die intensive
Auseinandersetzung mit den Quellen und der Auf-
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fithrungspraxis, insbesondere der Verzierungslehre
dieser Zeit an.

So kann diese CD tiber den vordergriindigen An-
spruch einer angenehm zu hérenden Liebeslieder-
sammlung hinaus durchaus zur musikhistorischen
Beschiftigung mit dieser fiir die Renaissance so
wichtigen Gattung des Liedes und ihren vielfilu-
gen Erscheinungsformen anregen. Der informative,
wenngleich manchmal etwas knappe Einfiihrungs-
text bietet einen ersten Einstieg. Dariiber hinaus
bietet das Booklet simtliche Gesangstexte. Die Fer-
tigung ist einwandfrei; lediglich die klangliche
Transparenz hitte ich mir noch etwas deutlicher,
mit etwas mehr Schirfe gewtinscht — die riumliche
Abbildung und Tiefenstaffelung der Instrumente
konnte vielleicht noch klarer sein. Doch sollte dies
keinesfalls von der Anschaffung dieser empfeh-
lenswerten CD abhalten. Rainer Kahleyss

Musik am Hofe derer von Biinau. Sichsische
Musiklandschaften im XVI. und XVIL. Jh. Teil 1.
Werke von D. Selichius, S. Otto, A. Hammer-
schmidt, H. Finck, S. Seidel, J. Ghro, A. Colander
und E. Hickmann. Constanze Backes und Maria
Jonas (Sopran), Eric Menzel (Altus), Michael
Schaffrath (Tenor), Reinhard Decker (Baf?), Bli-
ser Collegium Leipzig, Ensemble ,Alte Musik
Dresden®, Leitung: Ludger Rémy, Leipzig 1994,
1 CD, Bestell-Nr. RK 9403

Lusatia Superior. Musik im Oberlausitzer Sechs-
stidtebund. Sichsische Musiklandschaften im
XVI. und XVIL Jh. Teil 2. Werke von C. L. Box-
berg, A. Puschmann, J. Pezelius, C. Pistorius,
E. Titius, A. Kadner, . Krieger, . Knoffel und
A. Hammerschmidt. Constanze Backes und Re-
becca Reese (Sopran), Britta Schwarz (Alt), Her-
mann Oswald (Tenor), Reinhard Decker (Baf}),
Bliser Collegium Leipzig, Ensemble ,,Alte Musik
Dresden®, Leitung: Ludger Rémy, Leipzig 1996,
1 CD, Bestell-Nr. RK 9602

Raumklang, Sebastian Pank, Rochlitzstr. 3,
D-04229 Leipzig

Die erste CD aus der Reihe Sichsische Musikland-
schaften stellt Musik der Offentlichkeit vor, die am
Hofe und im Eintlufbereich der Grafen zu Biinau
im Schlof Weesenstein im osterzgebirgischen Miig-
litztal entstand. Die zweite CD enthilt Musik von
Komponisten, die in den sechs Oberlausitzer Stad-
ten Kamenz, Bautzen, Lobau, Zittau, Gorlitz und
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Lauban wirkten. Alle vorgestellten Werke entstan-
den bis auf drei Ausnahmen im 17. Jahrhundert.

Aufden CDs finden sich vor allem Geistliche Kon-
zerte und Motetten nebst einer Gedenkmusik auf
den Tod des Kurfiirsten Johann Georg I sowie ei-
nige instrumentale Tinze, die zu reprisentativen
Zwecken oder feierlichen Anlissen aufgefithrt
wurden. Ein besonderes Verdienst der Produzen-
ten der CDs ist die Auswahl der Stiicke mit ihrer
zum Teil prichtigen Instrumentalbesetzung.
Wihrend die Namen Andreas Hammerschmidt
und Johann Krieger noch einen gewissen Bekannt-
heitsgrad haben, werden alle anderen Komponi-
sten und deren Werke hier zum ersten Mal einer
groferen Offentlichkeit ins Bewuftsein gerufen,
Die Qualitit der gehobenen Schitze ist beein-
druckend und beweist, dafl noch vieles in den Ar-
chiven auf eine Entdeckung wartet, auch wenn der
Komponistenname nicht zu den auf Anhieb be-
kannten zihlt.

Stilistisch sind die Geistlichen Konzerte mit deut-
schem Text hiufig in Anlehnung an Heinrich
Schiitz’ sulprigende Sammlungen komponiert und
weisen auch immer wieder Parallelen zu Werken
Johann Michael und Georg Christoph Bachs auf.
Die Werke mit lateinischem Text und die Tanz-
stiicke hatten genauso gut auch im Jahrhundert zu-
vor entstanden sein kénnen.

Wihrend die Singer im Ensemble und als solistisch
besetzter Chor iiberzeugen, ist die stimmliche Lei-
stung in den Soli unterschiedlich. Hervorzuheben
sind besonders Britta Schwarz, Hermann Oswald
und Reinhard Decker. Das Ensemble ,,Alte Musik
Dresden® erweist sich in seiner kleinen Besetzung
von Streich-, Blas- und Continuo-Instrumenten als
homogen und klangschén, wobei allerdings kleine-
re Triibungen in der Intonation und dem rhythmi-
schen Zusammenspiel zu bemerken sind. Beson-
ders tiberzeugend sind Zusammenspiel, Klang und
Intonation beim Bliser-Collegium Leipzig, das mit
seinen zwei Zinken und drei Posaunen nicht nur
das Salz in der Suppe ist, sondern zum positiven
Gesamreindruck der beiden CDs entscheidend
beitrigt.

Aufnahmetechnik, Aufmachung und das informa-
tive dreisprachige Booklet unterstreichen den pro-
fessionellen Eindruck der beiden CDs, der durch
die genannten kleinen Mingel nicht geschmilert
wird. Schon aufgrund der selten zu hérenden In-
strumentalbesetzung und der gewihlten Stiicke er-
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halten beide Produktionen eine Empfehlung. Wer
vor der Entscheidung des ,,Entweder-Oder* steht,
sollte sich fiir die 1996 cingespielte CD Lusatia
Superior entscheiden, die musikalisch, interpreta-
torisch und klanglich die erste CD iibertrifft.
Franz Miiller-Busch

TIBIA-Abonnement

Ein MufS fiir HolzbliserInnen,
auch als Geschenk geeignet!

Giuseppe Verdi: Musiche da salotto per Oboe e
Pianoforte, Paolo Pollastri (Oboe), Michele Inno-
centi (Klavier), I-Pianoro (BO), TACTUS (zu be-
ziehen iiber Disco-Center Classic, Kassel), 1 CD,
TC 812201

Der Terminus Salonmusik hat fiir uns heute einen
ctwas faden Beigeschmack: unterhaltsam-gefillig,
oberflichlich bis kitschig. Dabei hatte im vorigen
Jahrhundert der ,Salon“ durchaus einen festen
Stellenwert im buirgerlich-gesellschaftlichen Leben,
und nicht selten war er die Keimzelle so mancher
noch heute bestehender Vereinigung, die sich der
aktiven Pflege der Kammermusik und der Heran-
bildung eines dafiir adiquaten Publikums ver-
schricben hatte. Die treffendsten Definitionen und
Forderungen stellten schon im ersten Drittel des
19. Jahrhunderts, als die Musik im Salon sich zu
etablieren begann, zwei renommierte Musik-
schriftsteller: E. T. A. Hoffmann schrieb 1810 in der
AMZ von einer Musik: die neben dem Thee ... von
emer schonen Welt so ganz gemiithlich wie jener
eingenommen wird, und Robert Schumann for-
derte 1837 in seiner Neuen Zeitschrift fiir Musik:
Indes verlangt anch eine gute Salon- und Gelegen-
heitsmusik ihre Meister. Wenig spiter beschreibt er
die ,Saloninspiration® folgendermafien: ... span-
nender Anfang, Virtuosenkraftstellen, anmuthige
Melodien, ... sanftere Ausrubplitze — und nun ein
Schluf ... (zitiert nach Hans Heinrich Eggebrecht,
in Riemann Musik-Lexikon 1967).

Genau diese Abfolge laflt sich bei den fiir die vor-
liegende Produktion ausgewihlten Stiicken able-
sen, allesamt Paraphrasen aus Opern von Giuseppe
Verdi, wie sie sich damals allgemeiner Beliebtheit
erfreuten und wie sie hier dem Rohr und der Feder
seinerzeit bekannter italienischer Oboenvirtuosen
entflossen sind: Attila, Luisa Miller, Rigoletto, Der
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Troubadonr, Traviata, Sizilianische Vesper und Ein
Maskenball sind die Opern, aus deren reichem
Fundus fiinf Meister ihres Instruments geschopft
haben. Raffacle Parma ist zweimal, Giovanni
Daelli gar dreimal vertreten; aufler dem Zweitge-
nannten blieben die Namen der fiir thr Instrument
so wirkungsvoll komponierenden Virtuosen selbst
in Oboistenkreisen nahezu unbekannt: wer hat
schon von Giuseppe Gariboldi oder Ricordano De
Stefani gehort? Einzig Antonio Pasculli, der viel-
leicht virtuoseste von allen, der denn auch schon zu
Lebzeiten mit dem Beinamen Paganini der Oboe
belegt wurde, ist in den letzten Jahren wieder ver-
stirke ins Blickfeld gertickt,

Das Muster derartiger Bearbeitungen ist stets ihn-
lich: einer kurzen Introduktion des Klaviers und
einer sich daran anschlieffenden Kadenz des Solo-
instruments (der Oboe, in zwei Fillen des Eng-
lischhorns) folgt eine Arie, nach einer modulieren-
den Uberleitung eine andere Arie, bisweilen auch
noch eine dritte, zum Beschlufl eine brillant-gelau-
fige Stretta; haufig folgen den Arien auch Variati-
onen mit sich steigernder Virtuositit. Bezeichnend
sind die unterschiedlichen, doch immer das gleiche
meinenden Titel der Adaptionen: Divertimento,
Fantasia, Pot-Pourri, Rimembranze, Gran Concer-
to und Mosaico.

Der Oboist Paolo Pollastri, dessen Biographie
ebenso im Dunkel bleibt wie die des ihn sekundie-
renden Pianisten Michele Innocenti, besticht durch
klangschones Spiel in bester Belcanto-Tradition, er
verfligt dabei {iber eine saubere und behende
Finger- und Zungentechnik und iiber eine gurge-
stiitzte Atemfiihrung. Leichte Intonationstriibun-
gen bei einigen Ténen des Englischhorns kénnen
den vorziiglichen Eindruck, den er bei dieser Auf-
nahme hervorzurufen imstande ist, nicht
schmilern. Sein Duo-Partner bringt fantasievolles
und farbenreiches Klavierspiel ein, das sich in
Klang und Phrasierung nahtlos mit dem Doppel-
rohrblattinstrument verbindet.

Pollastri, der nicht nur als Interpret, sondern auch als
kiinstlerischer Direktor der Aufnahme (oder der
kleinen Firma TACTUS?) fungiert, hatauch den in-
formativen und lebendig geschriebenen Begleittext
verfallt, in dem er nicht nur die Urauffithrungsdaten
der Opern Verdis auflistet, sondern auch die Text-
anfinge der einzelnen Arien zitiert. Die Formanaly-
se ist dabei eher etwas vereinfachend ausgefallen.
Schade nur, daff man so gar nichts tiber die kompo-
nierenden Oboisten erfihrt, Georg Meerwein
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Salve festa dies = Musik der Reformationszeit.
Leipzig 1995, Raumklang Musikproduktion,
1 CD, RK 9501

Die Quellen evangelischer Kirchenmusik méchte
das Bliser-Collegium Leipzig mit dieser Aufnahme
erschliefen. Werke von Stoltzer, Desprez, Luther,
Walter, Gerle und Othmayr wurden folgerichtig
ausgewihlt. Das Spektrum reicht dabei von der li-
turgisch gebundenen Motette bis zum Beurisch
]’.mz und dem weltlichen Lied. Das Ensemble war
sicher gut beraten, zu seiner Stammbesetzung
(Zink, Barockposaunen und Truhenorgel) fiir die-
se Aufnahme noch Schalmei und Pommer sowie
Schlagwerk und fiir einige Lieder auch Tenor hin-
zuzuzichen. So wird der Gefahr einer gewissen
klanglichen Einténigkeit begegnet.

Und dennoch vermag bei dieser Einspiclung der
Funke nicht so recht tiberzuspringen. Das ist Mu-
sik aus einer weill Gott in jeder Hinsicht bewegten
Zeit, und dies gilt gleichermaflen fiir den kunst-
und prunkvollen liturgisch gebundenen polypho-
nen Satz wie den derbe Lebenslust vermittelnden
biaurischen Tanz. Hier aber wird zwar stilsicher,
doch (nur) akademisch rein gespielt (von ein, zwei
kleinen Intonationstritbungen abgesehen). Das
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wirkt oft etwas spannungslos. Wenn man etwa die
hier gebotene Interpretation des berithmten /ch
schell mein Horn mit den zahlreichen Konkurrenz-
aufnahmen vergleicht, fillt der Unterschied sofort
ins Ohr.

Es bleibt als Fazit, dafl diese Einspielung zwar ein
musikhistorisch korrektes Kompendium der Satz-
stile und musikalischen Formen der Reformations-
zeit bietet, aber ein spannendes Zeitbild ist dabei
nicht unbedingt entstanden. So kann auch die lie-
bevolle und aufwendige Ausstattung der Drucksa-
chen mit reich bebildertem Booklet nicht zu einer
uneingeschrinkten Empfehlung dieser Produktion
fithren. Rainer Kahleyss

Johannes Brahms/Stephan Krehl: Les deux
quintette avec clarinette dédiés a Richard Miihl-
feld, Quintette Stadler: Jean-Claude Veilhan
(Clarinette), Alessandro Moccia et Adrian Cha-
morro (Violon), Jean-Philippe Vasseur (Alto),
Ageet Sweistra (Violoncello), Frankreich 1998,
Kontaktadresse: Andreas Schéni, Weibergasse
10, CH-3005 Bern, 1 CD, Bestell-Nr. K617084

Diese CD ist zuerst eine I—iu|dl;_,ur|U an den Klari-
nettisten Richard Miihlfeld (1856-1907). Miihlfeld
war Soloklarinettist der Meininger Hofkapelle,
und es spricht sehr fiir Veilhan und sein Quintertt,
dafl sie nicht sich selber feiern mit dieser Aufnah-
me, sondern einen groflen Musiker aus Deutsch-
land. Brahms hérte Miihlfeld 1891. Dies war in ei-
ner Zeit, als Brahms sich eigentlich aus der
Offentlichkeit zurtickzichen wollte ins private
Nicht-mehr-Komponistendasein. Offenbar hat ihn
der Klarinettenklang elekrrisiert, denn es folgt eine
fulminante kompositorische Coda: 2 Sonaten, ein
Trio mit Klavier und das Quintett mit Streichern.

Hier hat also ein Instrumentalist den schon resig-
nierenden Komponisien noch zu vier hochbedeu-
tenden Werken angeregt. Und etwas spiter, seiner-
seits angeregt von Brahms letztem Hohenflug,
schreibt Stephan Krehl (1864-1924) ein gleich be-
setztes Quintett fiir Miihlfeld. Beide Stiicke liegen
nun in einer mustergiiltigen Einspielung vor, die
ganz besondere Beachtung verdient. Schon des-
halb, weil das Quintette Stadler auf historischen In-
strumenten spielt. Bei den Streichern sind heutzu-
tage Darmsaiten, kiirzerer Hals und Griffbrert,
niedrigerer Steg und anderer Bogen kaum mehr
eine Besonderheit. Wohl aber bei der Klarinette, die
cin exakter Nachbau des Miihlfeldschen Instru-
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ments ist. Und diese A-Klarinette klingt ganz herr-
lich. Die Register sind wunderbar ausgeglichen,
auch oben hért man eine beriickende Mischung
von weich und einem Hauch von Silber. Das Quin-
tette Stadler klingt und musiziert im ganzen ge-
nauso gut; ich mochte fast spekulieren, dafl der Un-
terschied zu Miihlfeld und dem Joachim-Quartett
so grof} sicher nicht war. Kein Wunder also, daf§
Brahms sich von diesem Klang wieder an den
Schreibtisch treiben liefl.

Das ganze ist perfekt und hinreifiend auch fiir uns
Heutige: wen es nach Wien treibt, weil er genau
wissen will, wie es wohl damals geklungen haben
mag, der kann ab sofort die Reisekosten in die Ver-
gangenheit sparen, er muf einfach diese CD kaufen
und selber ganz genau hinhéren.

L'ine Uberraschung war fiir mich Jean-Claude Veil-
han. Thn kannte ich bis jetzt nur als Autor eines be-
merkenswerten Buches (Die Musik des Barock und
thre Regeln). Erschienen ist das bei Leduc, Paris
1977, und sogar in deutscher Ubersetzung (A.
Coy). Dieses Buch benutze ich selber im Oboen-
unterricht, denn es enthilt in knapper Form eigent-
lich alles, was man iiber dieses Thema wissen mufl
als Interpret. Veilhan benutzt nicht nur die deut-
schen Quellen, die man ja eh kennen sollte, sondern
auch franzésische, die bei uns weniger bekannt
sind, wie etwa Brossard, Couperin, Montéclair.
Und dabei zitiert er mehr, als er selber schreibt und
kommentiert, also O-Ton Barock in allen Varian-
ten die von Interesse sein konnten. Ein eminent
wichtiges Buch.

Und nun ist dieser ausgewiesene Barock-Spezialist
ausgerechnet auf der spatromantischen Klarinette
zu bewundern (wo doch die Klarinette eh nur ein
kiimmerliches Pionier-Dasein fiihrt in dieser Zeit,
als ,piccolo Clarino®, zu deutsch Trompetchen,
mit Molters Meisterwerken oder Vivaldis exoti-
schem Chalumeau).

Ich méchte nicht unbedingt einen Cembalisten
héren mit Chopin oder Liszt. Aber Veilhan mit
Miihlfelds Klarinette ist das wahre Vergniigen.
Beide Stiicke also sind hervorragend gespielt,
modern empfunden im historischen Klang.

Das Quintett von Brahms zeigt aufs Neue seine
Schoénheit und kithne Konstruktion (moderne Va-
riationstechnik im historischen Sonatengewand),
das werde ich bestimmt nicht zum letztenmal
gehort haben.
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Und dagegen also mufl Stephan Krehl sich be-
haupten. Den wiederum kannte ich als Verfasser
von Formenlehren (brav und der Zeit angemessen,
grofle Kunst ordentlich und ohne Schauer sortiert
fir Epigonen und solche, die es noch werden wol-
len). In Ermangelung von genauerer Werkkenntnis
nahm ich das (tibrigens sehr lesenswerte und hoch-
informative) Booklet zu Hilfe. Und da entpuppte
sich Krehl fast als tragische Figur: Er stemmt sich
mit aller Kraft gegen die tiberall aufbrechende Mo-
derne der Jahrhundertwende. Er sagu: Wenn die
Mustk wirklich Gemiitszustande schildert, dann ist
eine Komposition voller Dissonanzen das Abbild
eines kranken, nervis iiberspannten Gemiits. Der
Himmel bewahre uns aber vor derartigen Krank-
heitssymphonien, namentlich, wenn sie Magen-
und Darmleiden betreffen. An dieser medizinisch-
musikalischen Situationsanalyse sollte sich der
Herr Professor nun doch messen lassen. Und da,
mit Verlaub, wollen mir die Aufbriiche des jungen
Jahrhunderts in jedem Betracht richtiger, frischer
und chrlicher erscheinen, als das verzweifelte Fest-
halten am Altbewihrten, das nicht weiter ent-
wickelt werden kann. Krehls Quintett ist ja eigent-
lich schén, aber als Beitrag zur Musikgeschichte
nicht mehr ganz so relevant, trotz aller handwerk-
lichen Perfektion und Schénheit. Vergleicht man es
aber mit dem Spitwerk Bachs, das so rigoros sich
den jungen Wilden aus Dresden und Mannheim
entgegenstemmt, dann wiederum hat das Quintett
doch zu wenig Kraft. Um zum Arzt zuriickzukeh-
ren: sollten die Dissonanzen der Jungen tatsichlich
auf Magen- und Darmleiden basieren, dann ist
Krehls Quintett das Ergebnis edelster Tuberkulose.

Albrecht Giirsching

NEUEINGANGE

A Journey Among Travellers, Werke von Donald
Bousted in Zusammenarbeit mit Kathryn Bennetts
und Peter Bowman; Ensemble QTR: Kathryn Ben-
netts, Peter Bowman (Blockfléten), The Early
Music Shop, 38 Manningham Lane, Bradford BD1
3EA, UK, 1 CD, Best.-Nr. QTR CD07-98

Wilhelm Friedemann Bach: Sechs Sonaten fiir
zwei Floten, Konrad Hiinteler (flute by Jacob Den-
ner), Michael Schmidt-Casdorff (flute after Rot-
tenburgh), Musikproduktion Dabringhaus &
Grimm, Detmold, 1 CD, Best.-Nr. MDG 311
0844-2
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Francesco Barsanti: VI Sonate, op. 2 per Flauto
Traverso, Carlo Ipata (flauto traverso), Agora Mu-
sica, Italy (Vertr. disco-center classic, Kassel), 1
CD, Best.-Nr. AGO 500 157

André Chéron: Sonates en duo et en trio, Affetti
Musicali: Elisabeth Schwanda (Fléte), Volker
Miihlberg (Violine), Hille Perl (Gambe), Bernward
Lohr (Cembalo), Thorofon Records (Ausl. disco-
center classic, Kassel), 1 CD, Best.-Nr. THO 50
2359

Divertimento - Flote & Harfe, Werke von Hoff-
meister, Bochsa, Koetsier, Ravel, Fauré, Flosman,
Thomas Richter (Flote), Birgit Bachhuber (Harfe),
Kontakt: Thomas Richter, Brunhildenstr. 32a,
65189 Wiesbaden, 1 CD, Best.-Nr. amb 97 954

La Castella, Italian baroque virtuoso instrumental
music, Werke von Uccellini, Mealli, Mancini,
Corelli, Castello, Marcello, Vivaldi, Maurice Steger
(recorder), Naoki Kitaya (harpsichord, virginal and
organ), Martin Zeller (cello), Yasunori Imamura
(theorbo), Martina Schobersberger (organ and vir-
ginal), Claves Records, CH-Thun, 1 CD, Best.-Nr.
CD 50-9809

La Ricordanza - Das Janus-Gesicht des empfind-
samen Stils, Werke von J. Chr. Bach und J. G. Ja-
nitsch; La Ricordanza: Annette Berryvman (ba-
roque oboe), Brian Berryman (traverso), Christoph
Heidemann (baroque violin), Bettina Thrig (baro-
que viola), Dorothée Palm (baroque cello), Mat-
thias lhrig (harpsichord); Musikproduktion
Dabringhaus & Grimm, Detmold, 1 CD, Best.-Nr.
MDG 505 0872-2

Kassler Avantgarde-Reihe 11, Werke von Spahn,
Martini, Michel, Geysen, Pollmann, Hespos, Mau-
te, Hashiramoto, Limmer, Tsoupaki; Barbara Bie-
lefeld-Rikus, Jurjen Duintjer Tebbens, Tlona Han-
ning, Angela Hug, Uta-Maria Korsmeier,
Christiane Martini, Matthias Maute, Winfried Mi-
chel, Juliane Thone, Gabriele Wahl (Blockflote),
Claudia Schweitzer (Cembalo), Dagmar Munck,
Karel Smagge (Klavier), Frank de Groot (Violine),
Maaike Kitslaar (Gesang), Michael Peters (Schlag-
zeug), Mieroprint Musikverlag, Miinster, 1 CD,
Best.-Nr. EM 6003 und Begleitheft

Wolfgang Amadeus Mozart: Accompanied Key-
board Sonatas KV 10-15, Andrds Kemenes (piano),
Zoltin Gyéngyassy (flute), Hungaroton Classic
(Vertr.: disco-center classic, Kassel), 1 CD, Best.-
Nr. HUN 531 731
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*Mozart! Vol. 5, Octet - Quintet - Quartet; Con-
sortium Classicum: Gernot Schmalfufl (oboe),
Dieter Klocker (clarinet), Sarah Willies (horn),
Karl-Otto Hartmann (bassoon), Andreas Krecher
(violin), Christiane Horr, Niklas Schwarz (viola),
Armin Fromm (violoncello), Jirgen Normann
(double bass); Musikproduktion Dabringhaus &
Grimm, Detmold, 1 CD, Best.-Nr. MDG 301
0498-2

W.A. Mozart / G. Rossini: Clarinet Concerto
K 622/ Two pieces for Clarinet & Orchestra, Ales-
sandro Carbonare (clarinet), Stidwestdeutsches
Kammerorchester Pforzheim, Vladislav Czarnecki,
Agora Musica (Vertr.: disco-center classic, Kassel),
1 CD, Best.-Nr. AGO 500 111

Musik fiir Fagott und Klavier, Vol. 2, Werke von
Hindemith, Berg, Schoeck, Nussio, Isang Yun,
Schoof, Dag Jensen (Fagott), Midori Kitagawa
(Klavier), Musikproduktion Dabringhaus &
Grimm, Detmold, 1 CD, Best.-Nr. MDG 603
0831-2

Spirit of Musicke Salzburg, Werke von Castello,
Rosenmiiller, Turini, Hindel, Telemann; Maria
Loos (Blockflote), Barbara Robbers (Violine), Ga-
briele Ruhland (Viola da Gamba), Louise Songer
(Cembalo); Kontakt: Gabriele Ruhland, Hubert-
Sattler-Gasse 10, A-5020 Salzburg, 1 CD, Best.-Nr.
Spimus 111

Georg Philipp Telemann: Concerto for Recorder
and Bassoon, Concerto for Viola in G Major, Suite
in A Minor, Philomel Baroque Orchestra, Centaur
Record, Inc. (Ausl. disco-center classic, Kassel),
1 CD, Best.-Nr. CEN 50 2366

Time and Time Again - Five pieces for recorder
ensemble, Werke von Geysen, Hoogwegt, Nieuw-
kerk, Manneke; Amsterdam Loeki Stardust Quar-
tet: Bertho Driever, Paul Leenhouts, Daniel Briig-
gen, Karel van Steenhoven; Brisk: Bert Honig,
Marjan Banis, Alide Verheij und Thera de Clerck;
La Fontegara Amsterdam: Saskia Coolen, Peter
Holislag, Han Tol, SONBU, Esdoornstraat 14,
NL-3551 A] Utrecht, 1 CD und Begleitheft

Vivaldi’s Children, Six concert, Op. 10; Wissam
Boustany (Flute), The Orchard Ensemble; To-
wards Humanity, for orders outside the UK: Top-
wind, 2 Lower Marsh, London SE1 7R], UK or
Just Flutes, 36 Chipstead Valley Road, Coulsdon,
Surrey, CR5 2RA, UK, 1 CD
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EUROPEAN RECORDER TEACHERS ASSOCIATION - ERTA

Seminare der ERTA e.V., bzw. deren Mitglieder, bzw. ermaRigte Kurse fur ERTA-Mitglieder. Stand 12. 88

9./10.1.99 Amsterdam
8.-10.1.98 Busum
16.1. 99 Karlsruhe
16.1. bis 8.5.99 Dresden

30.1. 98 Bergisch-Gladbach
5.-7.2.99 Stuttgart
27.128.2.99 Rendsburg
6./7.3.99 Amsterdam
20.3.99 Karlsruhe
29.-31.3.99 Kaiserslautern /
Dansenberg
19./20.6. 99 Freiburg i.Br.
5.-10.7.99 Amsterdam
10./11.7.99 Rendsburg
8.99 Ehingen
30./31.10.99 Rendburg
13.11.99 Karlsruhe
27.128.11.99 Rendsburg

Improvisation in 16th century music IV -

Leitung: William Dongois

BlockflGtentage Blisum - Leitung: Kent Pegler
Unterrichtsliteratur des 20. Jahrhunderts

Leitung: Martin Heidecker und Johannes Fischer
Blockflotenmethodik Leitung: Robert Ehrlich und Martina Quaas
- Der Kurs umfalt 6 Kurswochenenden

Neue Musik -Workshop mit Prof. Gerhard Braun

29.1.98, 20.30 Uhr Konzert - Komponistenportrat Gerhard Braun
Villa Zanders, Konrad-Adenauer-Platz, Bergisch-Gladbach

1. Stuttgarter Blockfloten - Symposion

Die zeitgendssische Blockflotenmusik und ihre Vermittlung
im Unterricht -Klnstlerische Leitung: Prof. Gerhard Braun
Ensemblemusik der englischen Renaissance

Dozentin: Barbel Kuras-Berlin

The Songbook of Fridolin Sicher (1515) - Leitung: Ita Hijmans
Musik des Friihbarock

Leitung: Peter Thalheimer

Musizieren im Blockflotenensemble

Leitung: Dietrich-Gunther Schnabel

Blockflote / Querflote -Feldenkrais

Dozenten: Martin Heidecker u. Agnes Kalbhenn-Krebel (Feldenkrais)
Carmmina burana - Summercourse on Schiermonnikoog
Leitung: Ita Hijmans und Jonathan Talbott

Folklore aus aller Welt - Dozent: Barbel Kuras - Berlin
Blockfi6tenkurs -Leitung: Lilian Feger

Folklore mit gemischten Ensembles -Dozent: Barbel Kuras-Berlin
Blockfl6tengeschichten -Die Altblockfléte im Gruppenunterricht
Dozenten: Prof. Manfredo Zimmermann, Brigitte Meier

Das Blockflotenensemble in der Advents- und Weihnachtszeit
Leitung: Barbel Kuras - Berlin

Infos: ERTA e.V., Leopoldshafenerstr.3, 76149 Karlsruhe,Tel 0721707291, Fax 0721788102
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./85.99)

Kurs in Ehingen: Anmeldung ERTA - Info -Lilian Feger Tel. 0033.478272991

Kurs in Kaiserslautern -Anmeldung bei Maren Radbruch, Eckstr. 36, 67661 Kaiserslautern. Tel. 0631.57513
Kurs in Freiburg: Martin Heidecker, Friedenstr. 23, 76133 Karlsruhe. Tel.0721.827349, Fax..827972
Kurse Amsterdam: J.van Wingerden, Studio gele Kraan, Hillegomstraat 13 hs, NL - 1058 LN Amsterdam
Tel./ Fax. NL ...20.6271145
Kurse in Rendsburg: Nordkolleg Rendsburg, Am Gerhardshain 44, 24768 Rendsburg. Tel 04331.1438.22

Fax. 04331.1438.20

Kompositionswettbewerb 1999 des Deutschen
Tonkiinstlerverbandes e.V. (DTKV) des Landes-
verbandes Sachsen

Zur Forderung der spielerischen Begegnung mit
zeitgenossischer Musik von frith an schreibt der
Landesverband Sachsen 1999 zum erstenmal einen
Kompositionswettbewerb in der Kategorie Zeit-
genb'ssisc'f)c Kamrm'rmusikﬁir Kinder m:dﬁrgcnd—
liche aus.
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Einzureichen sind Kammermusikwerke fiir 2 bis 4
Spieler, Spieldauer bis max. 7 Min. Als Besetzung
stehen fol;;endc Instrumente zur Vcrfiigung:
Blockflote, Violine, Violoncello, Posaune, Klavier,
moglichst in gemischter Besetzung.

Teilnahmeberechtigt sind junge Komponisten, die
am 30.5.1999 (Einsendeschluff) nicht ilter als 28
Jahre sind. Preisgelder sind vorgesehen: fiir Schiiler
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bis 18 Jahre wird ein Sonderpreis fiir die beste
Nachwuchskomposition vergeben. Die preisge-
krénten Kompositionen werden von Jugend-/Kin-
derensembles in Leipzig 1999 zur Auffihrung ge-
bracht. Die Kompositionen werden anschlieflend
in Fachzeitschriften besprochen und weiteren Ziel-
gruppen zur Auffithrung empfohlen.

Anmeldeunterlagen sind ab sofort unter folgender
Adresse erhiltlich: Deutscher Tonkiinstlerverband.
Landesverband Sachsen e. V., ¢/o Christian FP
Kram, Wigandstr. 35, 04229 Leipzig

Das war nicht nur ,manierlich®, das war bei-
spielgebend

[ch spreche von dem ERTA-Blockflotenkurs Musik
des deutschen Hochbarock in Bonn vom 7. No-
vember 1998 mit den Dozenten Ursula Schmidt-
Laukamp und Karsten Erik Ose.

In seinem Versuch einer Anweisung die Flite tra-
versiere zu spielen vergleicht J. . Quantz einen mu-
sikalischen Vortrag mit dem Vortrag eines Redners
und sagt: Ein Redner und ein Musikus haben ... ei-
nerley Absicht zum Grunde, nimlich: sich der Her-
zen zu bemeistern, die Leidenschaften zu erregen
oder zu stillen, und die Zuhérer bald in diesen bald
in jenen Affect zit versetzen, und das ist den beiden
Dozenten in beeindruckender Weise gelungen.

Anhand biographischer Notizen aus dem Leben
von J. J. Quantz zeichnete Herr Ose mit Hilfe von
licbevoll ausgewihltem, vielseitigem Material ein
musikwissenschaftlich fundiertes und differenzier-
tes Bild des deutschen Hochbarock. Besonders an-
sprechend auch fiir die jiingeren Teilnechmer der
Fortbildung war die geistvolle Lebendigkeit und
Spritzigkeit des Vortrags. Didaktisch geschickt
wechselten sich die Dozenten bei der Prasentation
der theoretischen und praktischen Inhalte ab und
erreichten dadurch eine entspannte und auf-
gelockerte Lernatmosphire.

In ihrer temperamentvollen geduldigen Art arbei-
tete Frau Schmidt-Laukamp mit den verschiedenen
Blockflotenspiclern an der praktischen Umsetzung
der Theorie. Im Vordergrund standen hierbei die
Wechsel der Affekte, das Finden eines angemesse-
nen Tempos, die Ornamentik sowie das Herausar-
beiten groflerer musikalischer Zusammenhinge in-
nerhalb einzelner Sonatensitze. Bei auftretenden
technischen Schwierigkeiten erhielten die Spieler
auf einfiihlsame Weise vielfiltige Hilfe.
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Zusammenfassend liflt sich sagen, dafl allen Teil-
nechmern ein gutes Fundament angeboten wurde
fir den Weg zum guten Geschmack in der Mustk
(J. ]. Quantz).
Mit einem herzlichen Dank an die Dozenten emp-
fehle ich anderen Einrichtungen, seien es Hoch-
schulen, Musikschulen u. 4., diese Fortbildung in
ithrem Bereich ebenfalls durchzufihren.

Gisela Kuster

The improvising recorder

Jazz-Improvisation fiir Blockflétisten

»Auf zu neuen Ufern® machten sicham 10. und 11.
Oktober die ungefihr zwanzig Teilnehmer des
Jazzkurses im Miinchner Stefanszentrum, denn
Neuland war es merklich fiir die meisten der an-
wesenden (wie tiblich meist weiblichen) Block-
flotisten, etwa aus dem Stand tiber ein Bluesschema
zu improvisieren oder eine bass-line zu einem Jazz-
standard zu entwickeln. Die beiden aus Wien an-
gereisten Dozenten Brigitte Schmaus (Blockflote)
und Oliver Krammer (Schlagzeug) stellten in ithrem
Improvisationskurs die Praxis, das Ausprobierenin
den Vordergrund, ohne jedoch die theoretische Ba-
sis zu vernachlissigen. Bei beiden spiirte man die
langjihrige Erfahrung im Jazz-Unterrichten und
-Musizieren und man konnte auch einige schr
brauchbare pidagogische Tricks mit nach Hause
nehmen. Nach einer kurzen Kennenlernphase am
Samstagvormittag ging es im Laufe des Tages dann
schnell zur Sache. Anhand eines Horbeispiels von
Oscar Peterson versuchte man die Besonderheiten
des Jazz, die Unterschiede zur | klassischen” Musi-
zierweise, herauszufiltern. Daraus entwickelte sich
ein erstes Gesprich tiber die harmonischen und
rhythmischen Regeln und die Méglichkeiten der
Darstellung auf der Blockflote. Am Nachmittag
wurde das neue Wissen dann gleich prakusch an-
gewendet. Zwei Kleingruppen erarbeiteten Stan-
dards (u.a. ,Blue Monk® und ,Satin Doll*) bereits
mit eciner freien bass-line und kurzen Im-
provisationen und machten sich Gedanken, wie

ZU VERKAUFEN
g-Bassett-Renaissance-Blockflote
(Ture Bergstrom)
bester Zustand, wunderschéner Klang,
DM 1.500,00 VB
Tel. und Fax; 05231/257 65 (Detmold)

419



solche Stiicke in den Unterricht mit Schiilern ein-
gebracht werden kénnten. Das Arbeiten mit , Play-
alongs“ oder einfach zu programmierenden Key-
boards wurde dabei als besonders hilfreich fiir
Studienzwecke erkannt; fiir Auffithrungen mit
Schiilern diirfte jedoch ein Arrangement fiir Block-
flotenensemble wirkungsvoller sein. Zum Ab-
schluf} des Tages forderte der Schlagzeuger Oliver
Krammer noch einiges an Rhythmusgefiihl, ist es
doch anspruchsvoller als es scheinen mag, in zwei
Gruppen abwechselnd exakt ,beat” und ,,off-beat”
zu klatschen. Er wies darauf hin, wie wichtig es fiir
eine adiquate Interpretation von Jazzmusik ist, den
Grundschlag mental und physisch durchweg parat
zu haben (Mitklopfen ist erwiinscht!). Bei einem
guten Jazzmusiker kénne man den beat stets nach-
vollziehen, selbst wenn man die rhythm-section
ausblendete. Die Tatsache, dafl mit Oliver Kram-
mer ein Nicht-Blockflotist als Dozent zur Ver-
fiigung stand, machte sich nur positiv bemerkbar:
nicht nur, daf} er einiges am Schlagzeug zu ver-
deutlichen vermochte und als Begleiter zur Verfii-
gung stand, sondern auch, dafl im Laufe des Kur-
ses vor allem das musikalische Ziel und nicht so
sehr die technischen Details in den Vordergrund
riickten. Ebenso Brigitte Schmaus: unbeschadet der
Erfahrungen im ,Blockfldtenjazz*, die sie den Teil-
nehmern weitergeben konnte, scheint mir doch we-
sentlicher, dafl sie als Big-Band-Leiterin, Pianistin
und Blockflétistin stindig aktiv im Jazz- und soge-
nannten crossover-Bereich titig ist und so auf ein

Publikum eingehen konnte, das grofiteils eine
sklassische® Ausbildung genossen hat und an die-
sem Wochenende zum ersten Mal aktiv mit Jazz in
Berithrung kam. Am Sonntag standen dann das 11-
V-1-Schema und kompliziertere harmonische Zu-
sammenhinge sowie das ,scatting” genannte Sil-
bensingen bzw. -sprechen auf dem Programm.
Auch hier wurde das Gleichgewicht von theoreti-
scher Unterweisung und praktischer Umsetzung
(wiederum in kleineren Gruppen) gewahrt. Zum
Abschlufl  wiesen die beiden Dozenten noch auf
besonders hilfreiche und bewihrte Literatur und
interessantes Notenmaterial hin und versprachen,
einen Fortsetzungskurs in nichster Zeit. Dieses
Angebot stiefl auf ein dankbares Echo, konnte
doch im beengten zeitlichen Rahmen sehr vieles
[nteressante lediglich angeschnitten werden. Schon
von diesen beiden Tagen konnten die Teilnechmer
jedoch wichtige Anregungen und ,Rezepte® im
Umgang mit Jazzmusik mitnehmen, so dafl sie
nach diesem Seminar vor einem ,lead-sheet” wohl
nicht mehr ganz hilflos stehen werden, sondern
Musik daraus entwickeln kénnen.

Markus Bartholomé

Die RSCA (Recorder Society of Africa) mit
Sitz in Southafrica bittet um Unterstiitzung
ihrer Arbeit. Gesucht werden: nicht mehr
benétigte Blockfloten, Noten, CD-Einspie-
lungen etc. Weiterleitung zur RSCA iiber die
ERTA e.V,, D-76149 Karlsruhe

ERT A-Kongrefl 1998 in Bremen

Wolfgang Riidiger eroffnete den Kongrefd mit Ge-
danken zum Thema Instrument und Korper. Zwar
stellte er seinen Ausfithrungen eine Gliederung
voran, setzte sich dann jedoch bald souverin dar-
tiber hinweg und lief}, aus reichem musik- und gei-
stesgeschichtlichem Fundus schopfend, seine Ge-
danken auf inspirierte und anregende Weise
schweifen. Das Instrument habe einen corpus, ei-
nen ,Korper®, zugleich sei es ,Verlingerung® und
,Verfeinerung® des menschlichen Kérpers, quasi
sein Organ (= Werkzeug).

Riidiger durchstreifte das Feld der Rhetorik, Kér-
persprache und Affektenlehre, verwies auf Unter-
schiede zwischen barockem und klassischem Mu-
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sikdenken (,Einfithlung® in typisierte Affekte ei-
nerseits, individueller Ausdruck andererseits) und
kehrte zum Leitthema zuriick mit der These, der
»Tonus“ (Spannungszustand) des Korpers entspre-
chedem ,Kérper® des Tones. Originell waren wei-
tere etymologische Wortspiele, etwa das Wort ,In-
strument® sich aus instruere = belehren und mens
= Seele, Geist zusammengesetzt zu denken oder
»Corpus“ aus Cor = Herz und opus = Werk. Rii-
diger meinte dazu: Es stimmt zwar nicht, aber es ist
trotzdem richtig. Ein schéner Gedanke auch zum
Tastsinn: Finger und Kérper fiihlen nicht nur das
Instrument, seine Locher und Klappen, sondern
dadurch zugleich sich selbst. Ulrich Thieme
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Klanggeschichten als musikalische Anniherung
an Korper und Seele von Silke Lehmann

Mit einer Unterrichtsdemonstration zum Thema
»Klanggeschichten als musikalische Anniherung
an Kérper und Seele® stellte Silke Lehmann einen
Bezug zur alltiglichen Unterrichtspraxis der an-
wesenden Instrumentallehrer her. So konnte man
beim Beobachten ihrer ganzheitlich orientierten,
spielerischen Arbeit mit einer fiinfkopfigen Kin-
dergruppe viele Anregungen und Ideen bekom-
men, um den Musikschulalltag fiir die Schiiler und
sich selbst lebendiger zu gestalten. Frau Lehmanns
wichtigstes Anliegen an die Pidagogen ist es, nicht
nur die Feinmotorik der Kinder zu entwickeln und
zu trainieren, sondern vor allem threm enormen
Potential emotionaler Fihigkeiten, ithrem Aus-
drucks- und Kommunikationsbediirfnis die Mog-
lichkeit zu geben, sich zu entfalten. In der gezeig-
ten Unterrichtsstunde wurden anhand einer
Schmetterlingsgeschichte einerseits die Trillerbe-
wegung (als Flattern der Fliigel) mit allen Fingern
geiibt, andererseits verschiedene Gefiihle des
Schmetterlings durch Improvisationen der Kinder
sehr schon zum Ausdruck gebracht. Etwas schade
war, dafl ausgerechnet bei der Darstellung der Af-
fekte doch relativ viel von der Lehrerin vorgegeben
wurde. Natiirlich ist dieses in einigen Punkten sehr
wohl begriindet (vor allem, wenn es um die Ein-
filhrung technischer Fertigkeiten geht), aber
manchmal hitte man sich doch etwas mehr eigene
Ideen von den zwar kreativen, aber auch sehr diszi-
plinierten Schiilern gewiinscht. In der anschliefien-
den Diskussion gab Silke Lehmann erginzende Li-
teraturtips und betonte noch einmal, wie wichtig es
ist, auf die seelischen Bediirfnisse der Kinder ein-
zugehen und eine Musik zu machen, die auch die
Seele des Zuhorers erreichen kann.  Julia Belitz

Mentales Training — Der Kopf spielt mit

Vom sinnvollen Umgang mit Lampenfieber

Ein hervorragender Vortrag zum Thema Lampen-
fieber war auf dem diesjihrigen ERTA-Kongreft
von der Diplompsychologin Ulrike Klees Dache-
neder zu héren. Als Hochleistungssportlerin, Teil-
nehmerin an den Olympischen Spielen 1972 und als
Betreuerin der Nationalmannschaft der Schwim-
merinnen konnte sie tiber viele Jahre hinweg eige-
ne Erfahrungen zum Thema Lampenfieber ma-
chen. Dies und ihr Psychologiestudium bieten die
Basis ihrer Uberlegungen zum Thema und zu ent-
sprechenden Trainingsprogrammen, die zum
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Gliick eben nicht nur einer grauen Theorie ent-
wachsen sind. Seit 1990 hat Ulrike Klees Dachene-
der einen Lehrauftrag fiir Mentales Training an der
Musikhochschule Wiirzburg. Die Ubertragbarkeit
der Studien aus dem Bereich Sport auf die Schwie-
rigkeiten im Musizieren ist durchaus moglich.

Die entscheidende Frage fiir Sportler wie fiir Mu-
siker ist, so Ulrike Klees Dacheneder, wie Strefd
vermieden werden kann, um Leistungseinbriiche
zu verhindern. Hierzu wurden in den USA For-
schungen angestellt mit der Frage, was erfolgreiche
Sportler auszeichnet. Es zeigte sich, dafl eine ganz
entscheidende Bedeutung der Glaube des Sportlers
an sich selbst und seine Fihigkeiten hat, ferner die
Konzentration wihrend des Wettkampfes, die Vor-
stellungen von der Darbietung und die Bewertung
von Niederlagen. All das liflt sich auf Musiker
selbstverstindlich iibertragen. — Nachdem Ulrike
Klees Dacheneder an einer Reihe von Beispielen die
Bedeutung einer bestimmten mentalen Verfassung
vorund wihrend eines Wettkampfes/Konzertes fiir
die Leistungsfihigkeit erliutert hat, ging es um die
Maéglichkeit, tiber ein Trainingsprogramm eine ent-
sprechende physische und psychische Verfassung
zu erreichen.

Das Trainingsprogramm umfafit mehrere Bereiche.
Einen grundlegenden bilden Entspannungstechni-
ken. Diese sind fiir die physische wie fiir die psy-
chische Verfassung relevant, sind doch Korper und
Geist in stindigem Wechselspiel. Dem Entspan-
nungstraining folgt das mentale Training, in dem
der Umgang mit belastenden Situationen viel-
schichtig geiibt wird, wie zum Beispiel das Erar-
beiten von unterstiitzenden Gedanken bei tech-
nisch schwierigen Stellen, mentales Nachiiben bzw.
Voriiben und Konzentration auf das Ereignis als
solches. Die einzelnen Bereiche des mentalen Trai-
nings auszufithren, wiirde den Rahmen dieses Ar-
tikels bei weitem tiberschreiten. Ich verweise daher
auf genauere Ausfiihrungen in der Zeitschrift Uben
& Musizieren 6/94 von Ulrike Klees Dacheneder.
Dort sind auch weiterfithrende Literaturhinweise
zu finden.

Bleibt abschlieflend zu sagen, daft die Ausfithrun-
gen von Ulrike Klees Dacheneder das Problem
Lampenfieber 16sbar erscheinen lassen und ihr
Trainingsprogramm einen realistischen Weg dar-
zustellen scheint, unser aller Schreckgespenst
dauverhaft unter Kontrolle bringen zu kénnen.
Marion Bleyer-Heck
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Blockflétenkurs mit Peter Holtslag

Europiische Einfliisse auf deutsche Barockmusik

Ein iibervoller Raum, gespannte Aufmerksamkeit,

aufnahmefihige Schiiler (es hitten mehr sein kon-

nen), eine Fiille von Anregungen:

* Was passiert in der Harmonie?

Ein Luftreservoir schaffen durch gezieltes Einat-
men und Sparen — kein Verausgaben bei harmo-
nisch nicht geladenen Stellen, dann ist auch mehr
Raum fiir rhetorisch interessante Dinge.

Zuerst die Geste erfassen und machen ...

Es gibt immer Zeit zum Atmen; solange man die
harmonischen Verbindungen im Auge behilt,
kann nichts passieren — Rubato steht einem auch
noch zur Verfiigung.

e Klang machen hat zu tun mit dem Gefiihl, ein
Luftballon zu sein und mit der Vorstellung des
Umarmens einer Luftsiule.

Was mufl man eigentlich tun, um méglichst viel
Klang herauszuholen? Méglichst wenig!

¢ Eine Melodie hért nicht auf, wenn Du aufhérst
zu blasen, mit der Zunge mufl man schon abbre-
chen ...; das Ende des Tons stell” Dir vor wie ein
aufsteigendes Flugzeug.

Ein Anfang, der losgelassen sein will, wie ein fal-
lendes Blatt — wie macht man das? Es fingt im
Kopf an.

¢ Achte darauf, dafl Du nicht zu viel Spannung in
der linken Hand hast, auch im linken Daumen!
Durch den Stiitzfinger ist die linke Hand freier
und beweglicher. Erfinde Ubungen und lege ein
cigenes Ubungsbuch dafiir an. Ube ein Jahr lang
Tonleitern und kleine Floskeln, um diese Hal-
tung zu trainieren.

e Nutze alles stirker aus, was Du in der Komposi-
tion vorfindest. Eine Wiederholungsfigur — das
ist doch etwas Besonderes! Denke den aufwirts-
gerichteten Vorhalt ganz diinn, mehr durch die
Nase. Was schwer zu singen ist, ist auch schwer
zu spielen — nimm’ Entfernungen ernst, beson-
ders salti duriusculi. Eine aufsteigende kleine
Sext ist gar nicht unverbindlich, sondern cher
schmerzlich. Das Spannende an Chromatik ist
die Ungewiflheit des Ausgangs. Ist man nicht
meist zu frith auf Zielténen? Aufbauen, errei-
chen, wegwerfen — dann ist auch die Pause sinn-
voller. Nach einem Wegwerfen mufl eine gewis-
se Entspannung einsetzen.

Schénheitder Analyse, Analyse der Schénheit - ein

effektiver und spannender Blockflétenkurs war das

bei Peter Holtslag am 26. und 27.9. in Bremen.
Renate Dérfel-Kelletat
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Feldenkrais mit Jean-Christophe Pellerin
Dispokinesis mit Anna Kuwertz und Hildrun
Wunsch

Jean-Christophe Pellerin sprach in seinem ein-
fihrenden Vortrag zum Thema Feldenkrais
hauptsichlich tiber das Lernen. Er erliuterte die
Méglichkeiten, sich lernfihig zu machen und be-
schrieb das Lernen tiber und durch die Bewegung.

Eine kleine praktische Ubung weckte das Empfin-
den fiir die Kérperhaltung und machte neugierig
auf die Praxis. Dort wurden in zwei Stunden nach
gezielt formulierten Anweisungen - viele Hinwei-
se dienten gleichzeitig der Erforschung des Atems
— alle Kérperpartien bearbeitet. Angenchme, klei-
ne und leichte Bewegungen halfen, kérperliche Ge-
gebenheiten und Bewegungsabliufe bewufit zu
machen und erzeugten schliefllich Leichtigkeit,

Wachheit und Wohlbefinden.

Anna Kuwertz beschrieb den Begriff Dispokinesis
mit Bewegung zur Verfiigung haben, disponiert =
zum Selbstausdruck vermigend sein und zeigte die
Bedeutung der Hinwendung zum Kérper und die
Wichtigkeit der eigenen Wahrnehmung auf (Finde
Deine eigene Bewegung!). Jede Bewegung ist gela-
den — geistig, motorisch oder psychisch. Wird sie
gestort, treten Probleme und Unbehagen auf.

Hier beginnt die Arbeit des Dispokinese-Lehrers,
der durch die Vermittlung der sogenannten Urge-
stalten von Haltung und Bewegung die Kérper-
wahrnehmung bewufit macht. Durch Gruppen-
und Partnertibungen verhalfen Anna Kuwertz und
Hildrun Wunsch den Teilnehmern ihres Work-
shops zu ganz eigenen, unterschiedlichen Kérper-
und Atemerfahrungen und erméglichten ihnen
durch die Schilderung ihrer Empfindungen, sich
dieser Wahrnehmungen bewufit zu werden.
Birbel Kuras-Berlin

Volkmar Geiffhardt - Feldenkrais transfer

Einen Einblick in die Feldenkraismethode erhielt
man bei dem Vortrag von Volkmar Geifihardt. Als
Pidagoge, konzertierender Solist und Feldenkrais-
lehrer erliuterte er, wie die Feldenkraismethode,
sowohl im Alltag, als auch beim Uben und im In-
strumentalunterricht angewendet werden kann,
Die Feldenkraismethode hat zum Ziel, ein Be-
wufitsein fiir eigene Bewegungsabliufe zu ent-
wickeln. Ein groffitmégliches Potential an eigenen
Fihigkeiten und Ressourcen soll bei Bewegungs-
abliufen 6konomisch zum Einsatz kommen. Hier-
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bei ist es wichtig, Bewegungsmuster zu entdecken
und wahrzunechmen. Einige praktische Beispiele
sollten dies verdeutlichen. (Erspiiren verschiede-
ner scitlicher Drehvarianten von Kopf, Schulter
und Hiifte.) Eine andere Méoglichkeit Bewegungs-
gewohnheiten zu erfassen ist, den Korper Bewe-
gungsungewobnheiten auszusetzen (z.B. der Ver-
gleich zwischen verschiedenen Méglichkeiten, die
Hinde zu falten).

In seiner Titigkeit als Instrumentallehrer beschaf-
tigt sich Geiffhardt auch mit sogenannten #nbe-
gabten Kindern, Deren feinmotorische Schwierig-
keiten rithren von einem nicht ausgereiften Lernen
der Grundfunktionen wie Beugen, Strecken, Rota-
tion ete. her. Im Unterricht konnen Ballspicle die
Koordinationsfihigkeit dieser Kinder férdern (Ko-
ordination Hand/Auge beim Fangen des Balls).
Auf zukiinftige Publikationen von Volkmar
Geiffhardt zu diesem Thema darf man gespannt
sein. Sonja Kemnitzer

Erfahrungen mit der Dispokinese von Hildrun
Wunsch

Den 3. Tag des Symposions erdffnete Hildrun
Wunsch mit ihrem Vortrag tiber ihre Erfahrungen
mit der Dispokinese und deren Auswirkungen auf
den Blockfltenunterricht.

»Menschen sind individuelle Wesen und brauchen
individuelle Losungen®. Diese Einsicht war pri-
gend fiir ihre anschauliche Analyse der sicben ,ty-
pischen Parameter fiir Blockflatisten®. 1. Stehen,
2. Sitzen, 3. Haltung (mit) der Blockfléte, 4. Finger,
5.rechter und linker Daumen, 6. Zunge, 7. Atmung
—Blasgefiihl. Hildrun Wunsch ersetzte z. B. die ste-
reotype Frage nach der ,richtigen” Haltung durch
die Frage: Was ist gut fiir mich¢ und fordert so die
Einsicht des Schiilers, sich selbst gut kennenlernen
zu miissen. Der Lohn fiir diesen Prozef sind er-
weiterte Spielméglichkeiten auf dem Instrument.

In sehr lebendigen Beispielen aus threm Unter-
richtsalltag ging Frau Wunsch auf jeden der oben
zitierten Parameter einzeln ein. Vorstellungshilfen
sind ihr dabei sehr wichtig, um dem Schiiler eine
Gefiihlserfahrung zu vermitteln (wie mache ich
etwas?). Hier einige Schliisselworte aus threm Vor-
trag: Flote balancieren statt Flote greifen (wir brau-
chen einen Ersatz fiir das Wort ,,Griff*; Boden-
kontakt; exzentrisches Handgefiithl; Wortladung:
fiihrt entweder zu Stress oder weckt positive Er-
wartungsspannung. Fiir die Zuhdrer hielt die Refe-
rentin zum Schluff noch eine Literaturliste zum
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Thema Dispokinese bereit. Eine gelungene Prisen-
tation, die iiberzeugte! Brigitta Basse

Konzert Talks - Disputes - Gossips
Ein abwechslungsreiches und spannendes Pro-
gramm bot zum Abschluff des ERTA-Kongresses
1998 das Duo Markus Zahnhausen und Markus
Bartholomé. Mit viel Witz und theatralischer Bril-
lanz trugen sie Talks — Disputes — Gossips von dem
aus Rufiland stammenden Komponisten Vladislav
Kazenin (¥1937) vor. In Werner Rottlers Drei In-
ventionen wurde die Vielfalt der musikalischen
Ausdrucksmoglichkeiten des Duos deutlich. Ex-
pressive Melodik und grofle Spannungsbogen
wufiten sie mit Intensitit darzustellen. Inder ersten
der Drei Inventionen gefielen die kaprizios hu-
moresken Einlagen. Einen meditativen Ruhepol
bot Markus Zahnhausens Werk Lux Aeterna fiir
Altblockflote solo. Durch seine konzentrierte In-
terpretation wufite M. Bartholomé auch in leisesten
Momenten die Zuhorer in Bann zu halten. Rodion
Shchedrin (¥1932) vertont in seinem Werk Music
from afar Eindriicke seiner russischen Heimat. So-
wohl Hirtenflétenklinge als auch slawische Tanz-
rhythmen waren zu héren. Franz Trogers Drei
kleine Zugaben beschlossen das Programm. Eines
dieser Stiicke, eine Krimikurzfassung, wufite das
Duo als Zugabe gar auf englisch darzubieten.
Sonja Kemnitzer

Die anderen Konzerte

Wie bei den vorausgegangenen Kongressen wurden
die Vortrige und Workshops von Konzerten be-
gleitet, wobei diesmal neu(est)e Musik und Experi-
mentelles im Vordergrund standen. Den Beginn
machten Dorothee Oberlinger und Susanna
Borsch, beide mehrfache Preistrigerinnen bei na-
tionalen und internationalen Wertbewerben. Der
Titel einer Komposition fiir zwei Baflblockfléten
von Vinko Globokar Dos a dos war zugleich das
Motto ihres Recitals, das aufler Duetten in unter-
schiedlicher Besetzung auch zwei solistische
Blacke enthielt. Vokalkompositionen des 14. Jahr-
hunderts standen dabei in duflerstem Gegensatz zu
den zeitgendssischen Werken, Um so bedauerlicher,
dafl eine italienische Ballata Sento d’amor la fiam-
maund Le lay de plour von Guillaume de Machaut
etwas nichtssagend gerieten. Bei manchen neuesten
Kompositionen wufite man nicht, ob sie ernst ge-
meinet oder als Experiment gedacht waren. Auch
die verschiedenen Standorte der beiden Bafifléten-
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spiclerinnen in Globokars Dos a dos — nebenein-
ander, weit voneinander getrennt, Riicken an
Riicken, mit den Instrumenten ineinander ver-
schlungen - schienen mehr ,gag“ als musikalische
Notwendigkeit, und die Frage lag nahe, ob es Ver-
gleichbares auch fiir andere Instrument gibt. Am
tiberzeugendsten gerieten Roland Mosers Alrune
(Dorothee Oberlinger) und The hidden Souq of El-
Ezbee fir Altblockflote und electronic echo equip-
ment von Paul Leenhouts (Susanna Borsch), wo
durch unterschiedliche Spielelemente sich wider-
spicgelnde Téne und Echofiguren etwas eingefan-
gen scheinen von Gewirr, Diiften und dem Laby-
rinth arabischer Mirkte. Die Wiedergabe gelang
Susanna Borsch hier besser als beim vorausgegan-
genen Internationalen Wettbewerb in Calw und bei
der angeblichen Premiere in Amsterdam.

Im ersten Abendkonzert wurden ,,Neue Flotentone®
fiir Block- und Querfléten mit einem Ausschnitt
aus der vielfilugen Arbeit des Ensembles Arts and
Arts konfrontiert. Dérthe Nienstedt (Blockfloten)
und Anne Horstmann (Querfloten) sehen den
Schwerpunkt ihrer Arbeit in der Auseinanderset-
zung mit Musik des 20. Jahrhunderts und der Zu-
sammenarbeit mit Komponisten und bildenden
Kiinstlern. Sie wirkten bei diversen Urauffiihrun-
gen und Rundfunkproduktionen mit. Da es fiir
ihre spezielle Besetzung kaum Literatur in der
Neuen Musik gibt, haben sie wiederholt Kompo-
nisten angesprochen, wodurch Stiicke mit ganz ei-
gener Atmosphire entstanden sind. Myriam Lucia
Marbe hat in Arc en cel (1997) alt und neu kon-
frontiert. Durch Nachahmungen und Kontraste
und die Verwendung unterschiedlicher Instrumen-
tengréflen wurden — unter Einbeziehung von
Schlagwerk —aparte Klangkombinationen geschaf-
fen. Frangois Rossé bezeichnet sein Duo fiir Alt-
flote und Balblockflate Flétlinge (1996) als Mikro-
komédie oder -Tragodie zwischen zwei Wesen, in
der die Instrumente nur Werkzeuge seien.

In Violetta Dinescus Duo fiir tiefe Fléteninstru-
mente Zerrspiegel (1996) scheint eine imaginire
Welt zu entstehen, und geheimnisvoll geht es auch
im Requiem von Oskar Gottlieb Blarr Sadako Sa-
saki (1998) zu, mit ungewdhnlichen Intervallen und
vielen gerduschhaften Klingen, von den beiden
Flouistinnen schr konzentriert dargeboten. Im
zweiten Teil prisentierte Iris Hammacher (Block-
floten), J6rg Jacobi (Cembalo), Dieter Klau-Emken
(Ausdruckstanz) und Christine Streffe (Barock-
tanz) tinzerische Improvisationen zum Thema
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Gesti (Donatoni, Berio), barocke Tinze zu Cou-
perins Les Folies Francoises und ein japanisches
Schattenspiel, dem ein altes Mirchen zugrunde
liegt, verzaubert durch Ryohei Hiroses Hymn.
Hier sind sicher zahlreiche Anregungen zu finden
fiir eigene phantasievolle Arbeit.

Unter dem Motto Interaction — se movere — stell-
ten die Ensembles Tiio con vivo und 4 vocum
(Sonja Kemnitzer, Lilian van Hauflen, Eva Kuen,
Mareike Hug, Anette John) — ehemalige Studen-
tinnen von Prof. Han Tol - verschiedene Arten von
Bewegung dar: Korperbewegung, Gemiitsbewe-
gung, Bewegung als klangbildendes Prinzip, Ak-
tionen und Reaktionen. Am besten gelang das bei
Kompositionen, die in sich ein grofles Spannungs-
verhiltnis aufweisen, wie z. B. 4 vocum von John
Baldwine oder das Miserere von Nathaniel Giles
aus dem Baldwine-Manuskript, in dem schwierig-
ste rhythmische Proportionen, wie z. B. 5:3, 7:4
oder 32 Viertel zu 6 Ganzen anscheinend miihelos
gemeistert wurden, in freier Entfaltung bei gleich-
zeitiger Gebundenheit. Leider wurde die Freiheit
in der Gebundenheit gelegentlich auch mifiver-
standen, in Form von zu grofler Dominanz einer
cinzelnen Spielerin. In einem Abschnitt Improvi-
sation wurde versucht, die Verbindung von Klang
und Bewegung, beide vom Atem gesteuert, deut-
lich zu machen. Bei der Ausdrucksstudie stand
allerdings die korperliche Bewegung sehr im Vor-
dergrund, zumindest im Verhiltnis zum Flotisti-
schen.

Als Bewegung im Innern war das Abbéren der Re-
sonanz einer Subbafflote gedacht. Das quasi auf
einem Operationstisch liegende Instrument ent-
wickelte sich mehr und mehr zur Geriuschmaschi-
ne, da bei verstopfter Einblaséffnung nur am La-
bium und an den Rindern der Grifflocher geblasen
und alle Stellen, an denen man Klinge hitte erzie-
len konnen, sorgfiltig vermieden wurden. Auf die
von Mikrophonen im Inneren des Instrumentes
aufgenommenen Geriusche und deren {ibermifii-
ge Verstirkung hitte man gerne verzichtet. Es
entstand insgesamt ein merkwiirdiger Gegensatz
zwischen rhythmischer und artikulatorischer Vir-
tuositit und starkem Ausdruckswillen einerseits
und Experimenten, von denen sich nicht mit Si-
cherheitsagen lifdt, ob sie ernst gemeint waren oder
Karikaturen bedeuten sollten. Fast unertriglich
war jedenfalls die hiufige Uberlautstirke vor allem
von Gerauschen.
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Im Abendkonzert des Trio Noname standen im
Mittelpunkt Block- und Traversflote als historische
[nstrumente. Die feinen stilistischen Unterschiede
der hochbarocken Kompositionen aus Deutsch-
land, Frankreich, Italien und England wurden
zusitzlich zu einer brillanten Wiedergabe durch
unterschiedliche Besetzungen verdeutlicht: Alt-
Blockfléte, Voice-Flute, Flite du quatre und Tra-
versflote verhalfen jeweils zu einer besonderen
Atmosphire. Bestechend schon gelang das Wech-
selspiel zwischen Blockfléte und Gambe in Tele-
manns Irio F-Dur, in dem die Instrumente ab-
wechselnd solistisch, als Begleitung und als Duo
eingesetzt sind. Hohepunkt waren auch Bigaglias
Sonata a Fluta di quatre e Basso, gleichermafien
tonschon wie brillant interpretiert, und J. S. Bachs
Sonate e-Moll, die Peter Holtslag mit fein gezeich-
neten Linien und anscheinend unerschopflichem
Atem gestaltete. Sicher wire es wiinschenswert,
dafl nicht nur 6fter dieses Ursprunges und der viel-
fialtigen Ausdrucksmoglichkeiten gedacht wiirde,
sondern auch die fiir die Darstellung notwendige
Sensibilitit mindestens gleichermaflen entwickelt
wiirde wie die z. T. halsbrecherischen Techniken,
die allein doch wohl auf die Dauer ebensowenig be-
friedigen kinnen wie die oftmals die Schmerzgren-
ze tibersteigenden Klinge und Geriusche. So war
man besonders dankbar fiir diesen Abend und es
gab herzlichen Beifall fiir Peter Holtslag (Flétenin-
strumente), Rainer Zipperling (Cello und Gambe)
und Ketil Haugsand (Cembalo). Insgesamt diirfen
die Konzerte sicher als wichtiger Beitrag zu der
vielseitigen Themenstellung des Kongresses ange-
sehen werden. llse Hechler

Bericht iiber die Mitgliederversammlung der
ERTA

Die Mitgliederversammlung begann mit einer Be-
griiflung vom Prisidenten Johannes Fischer, der
Feststellung der Tagesordnung und der Be-
schlufffihigkeit sowie anderen tiblichen Ritualen.
Anwesend waren alle Vorstandsmirtglieder, ca. 50
Mitglieder und die Vorsitzende der ERTA-Neder-
land, Frau van der Meij. Die Tagesordnung wurde
nur durch einen Punkt erginzt, den der Entlastung
des Vorstandes, die dann spiter einstimmig erfolg-
te. Der Vorstand berichtete von den Aktivititen des
letzten Jahres, iber die Pressearbeit, die Arbeit an
den TIBIA-Seiten, tiber die Satzungsinderungen
etc. Der Bericht des Kassenwartes war durchweg
positiv, die Kurse der ERTA tragen sich, d.h., die
ERTA muf keine nennenswerten Zuschiisse zu den
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Kursen geben, Zur Zeit hat die ERTA 635 Mitglie-
der, 1997 kamen 7 neue hinzu, 1998 waren es dann
schon 49. Die Austritte sind schon abgezogen wor-
den. Frau Machtheld van der Meij berichtete kurz
tiber die ERTA Nederland, die jiingste ERTA-
Griindung in Europa. Die ERTA Nederland istan-
ders organisiert als die deutsche ERTA, sie nimmt
nur Mitglieder auf, die einen Abschluff im Fach
Blockfléte gemacht haben. Es gibt mehr regionale
Kongresse und einen Rundbrief. Wichtig ist vor al-
lem der Kontakt untereinander, der gepflegt wer-
den will. Es gab eine kurze Diskussion iiber die
Informationen aus Holland. Auch iiber die Situa-
tion der Blockflétenlehrer tiberhaupt. Zu den Ver-
anstaltungen der ERTA in Vergangenheit und Zu-
kunft wurde, wie oben schon erwihnt, gesagt, die
Kosten decken sich fiir den Verein. Deshalb sollten
moglichst viele Kurse angeboten werden. Leider
geht die Zahl aber hier zurtick. Anscheinend wur-
de die Verlegung in den Herbst fiir das Symposion
von den Mitgliedern angenommen, denn es hatten
sich wesentlich mehr angemelder, als im Jahr zuvor.
Auch die Verkiirzung wurde positiv geschen. Die
weiteren Symposien werden sich deshalb wieder
um den 3, Oktober gruppieren. Die Thematik des
diesjihrigen Kongresses wurde als interessant be-
zeichnet, die Referenten seien gut. Sicherlich gab es
weitere Wiinsche, die sich allerdings nicht immer
realisieren lassen, da vor Ort die Gegebenheiten
nicht vorhanden sind oder andere Griinde diese
nicht zulassen. Als ein weiterer wichtiger Punkt
wurde das gemeinsame Zusammenspiel der Mit-
glieder angesehen, das auf dem Symposion in Bre-
men keinen Platz fand. Die weiteren Kongresse ha-
ben folgende Termine und Themen: 1. bis 3.
Oktober 1999, der Ort ist noch nicht festgelegt,
»Mittelalter und Renaissance® (Ensemblemusik,
Ikonographie und wissenschaftlicher Abrifi);
30. September bis 3. Oktober 2000 in Paderborn
mit dem Thema ,,Blockflte und Elektronik® (mo-
derne Medien, Notensatz etc.). Als Ehrenprisident
der ERTA wurde einstimmig Gerhard Braun ge-
wihlt. Als weitere wichtige Punkte sind noch zu er-
wihnen, dafl Martin Heidecker das Amt des Kas-
senwarts an Heike Schmidt abtrat, dafiir aber die
Kassenpriifung von Hanna Kénig tibernahm. Als
weitere Punkte wurden diskutiert: neue Ideen und
Angebote an die Mitglieder, tiber die neue Rege-
lung bei “Jugend musiziert” und Giber die Mitglie-
derliste. Stephan Schrader
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Joachim Rohmer
Block- und Traversflotenbas
Breite Strafle 39
D-29221 Celle
05141/217298

|+ s-0-8 +
Notfal Noten

wir helfen:

Notenschliissel

wir versenden Nofen, Bucher, Partifuren, Faksimiles
und BlockfiGten - schnell und zuveriassig

Tel. 07071-26081

Metzgergasse 8 72070 Tiibingen

LESERFORUM

Zwei Erginzungen und eine Anmerkung zu
Georg Meerweins Rezension der Neuausgabe
A. Vivaldi, Oboen-Sonate c-Moll (Doblinger) in
TIBIA 4/98, S. 324f.

1. Eine weitere Neuausgabe erschien bereits 1995
bei Breitkopf & Hartel, Wiesbaden.

2. Das in T. 15 zu Beginn stehende b gilt nicht fiir
den ganzen Takt! Nach den Akzidentien-Regeln
der damaligen Zeit mufl eine Alteration wiederholt
werden, wenn sie gefordert wird. (Siehe in der Vor-
lage die zahlreichen, nach unserem heutigen Ver-
stindnis unnotig wiederholten Versetzungszeichen
innerhalb eines Taktes. Vergleiche auch T. 16, wo
im Original im 2. Viertel des', im 4. Viertel dessel-
ben Taktes aber kein i vor d' steht. Dennoch kiime
niemand auf die Idee, hier des zu spielen. Das glei-
che gilt fiir das as" zu Beginn des Taktes: im 3. Vier-
tel fehlt dasgvora™.)

3. In der alten Schlévogt-Ausgabe wurde in den
Takten 45 - 48 des 2. Satzes die Bafl-Summe kom-

mentarlos gedndert. Martin Nitz, Hamburg

Zum Portrit Markus Zabnhausen, Blockflitist
und Komponist, in TIBIA 3/98,S. 177 ff.

Im Sinne einer pluralistischen Meinungslandschaft
in der Blockflotenwelt ist dieser Beitrag sehr er-
freulich und spricht sowohl fiir den Mut von Mar-
kus Zahnhausen als auch fiir die Verantwortlichen
im Moeck Verlag.

Wer Visionen fiir eine gereifte Zukunft hat und da-

von spricht, mufl zwangsliufig bestehende Struk-
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turen angreifen. Das ist noch nie populir gewesen.
Die Liste derer, die ins Kreuzfeuer der Gesellschaft
gerieten, ist lang, in Kunst und Politik gleicher-
mafien.

Insofern wiinsche ich Markus Zahnhausen faire
Streiter und vor allem Mitstreiter. Schwarz-weif3-
Malerei wire fehl am Platze, denn es geht nicht um
richtig oder falsch, sondern um ein tolerantes so-
wohl-als anch und ein wohlwollendes Miteinander
in eine lebendige, vielseitige Zukunft.

Joachim Rohmer, Celle

Zu den Artikeln

Winfried Michel, Vivaldis Konzerte ,,per Flauti-
no* in ihrer wahren Gestalt. Ein letzter Lesever-
such, S. 106ff.

und Peter Thalheimer, ,,Flautino® und ,,Flasolet*
bei Antonio Vivaldi, S. 97ff. in TIBIA 2/98

Vielleicht wirst Du mich jetzt zu denen zihlen, von
denen Du sagst, sie wiirden ihre winzigen Funde
und vermeintlichen Entdeckungen (...) mit Schna-
belhieben verteidigen. So ist es jedenfalls nicht ge-
meint, wenn ich, angeregt von Deinem letzten Le-
seversuch, noch einen weiteren wage. Ich méchte
sogar noch weitergehen und alle, die unsere Artikel
gelesen haben, dazu ermuntern, eigene (und viel-
leicht viel schliissigere) Leseversuche anzufiigen.
Es geht ja nicht darum, wer die richtigen Antwor-
ten findet, sondern darum, dafl sie iiberhaupt ge-
funden werden.

Deine Deutung der Transpositionsvorschriften
Vivaldis ist einfach und deshalb auf den ersten Blick
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tiberzeugend. Wir sind uns dartiber einig, dafl sich
der Plural istromenti nur auf die Streicher beziehen
kann, zichen daraus aber unterschiedliche Folge-
rungen. Du kommst zu dem Schlufi, durch die
Transposition entstiinde aus einem untypischen ein
besonders gut spielbarer und typischer Streicher-
satz, und ich behaupte, der Streichersatz wiirde da-
durch unspielbar. Nur eine der beiden Ansichten
kann richtig sein. Deine Argumentation liegt vor, in
meinem Aufsatz fehlte der Behauptung die Be-
griindung, weil sie fiir meinen Gedankengang nicht
wichtig war. Hier also als Nachtrag noch eine Fufi-
note.

Transponiert man das a-Moll-Konzert eine Quar-
te abwirts nach e-Moll, so ergibt sich ein unspiel-
barer Streichersatz: Allein im 1. Satz kimen in der
Violoncellostimme 24 Unterschreitungen des C
vor. Betrachtet man die Bassettchen-Stellen, so
kommen sie durch die Transposition in eine unty-
pisch tiefe Lage und erfordern fiir die Violinen so
viele Oktavierungen, dafl die notierte Melodie-
fithrung véllig verindert werden miifite. Wenn man
nicht Vivaldi permanente Unachtsamkeit unter-
stellen will, dann ist ausgeschlossen, daf er bei der
Niederschrift dieser Partitur an e-Moll und damit
an eine transponierende Notation des Streichersat-
zes gedacht hat. Ich glaube, dafl Du zu dem glei-
chen Ergebnis gekommen wiirest, wenn Du das a-
Moll-Konzert tatsichlich in e-Moll abgeschricben
und ausprobiert hittest.

Du meinst, das Concerto RV 443 enthielte in den
Geigenstimmen zu viele ungeliebte Passagen in der
2. Lage. Ist das nicht etwas zu sehr von der heuri-
gen Violinmethodik her gesehen, in der nach der 1.
gleich die 3. Lage geiibt wird? War das wirklich zu
Vivaldis Zeit genauso? Ist nicht vielmehr die 2. La-
ge Folge der Tonart C-Dur, unabhingig vom Flau-
tino? Hitte Vivaldi wirklich so viele Konzerte mit
Violinen in C-Dur geschrieben, wenn dies ein Pro-
blem gewesen wire?

Zugegeben, wenn man die Betrachtung beim C-
Dur-Konzert RV 443 beginnt, wie Du es in Deinem
Artikel getan hast, dann kann man zu Deiner An-
sicht kommen. Wenn aber das a-Moll-Konzert
nicht in e-Moll gedacht gewesen sein kann, dann
bekommen auch die Zweifel beim C-Dur-Konzert
neue Nahrung. Weil beide Stiicke die gleiche Trans-
positionsanweisung haben, miissen sie als Einheit
gesehen werden: Nach einer Quarttransposition
der beiden Konzerte sind die Streicherstimmen

TIBIA 1/99

Contiene articulos sobre todos los
aspectos de la flauta de pico, entrevistas
con personajes importantes del panorama
flavtistico espanol, resenas de discos,
libros, partituras, cursos, etc... ademis de
una partitura inédita para flauta de pico
con cada namero. Los indices de la revista
pueden encontrarse en:
heep:/fwww.datsi.fi.upm.es/~lgomez/
RFPhiml

La Revista de flawta de pico se edita tres
veces dl ano v su precio es de 500 pras
para Esparia, 600 ptas. para Europa y 700
pras. para el resto del mundao,

Para mas informacion, contactar con:

Birbara Sela Andrés
Apdo. de Correos 10029
E-41002 Sevilla - SPAIN

Fax; 34-3-4225114

E-mail: penalver@lix.intercom.es

nicht mehr spielbar. Sie miifiten durch zahlreiche
Oktavierungen den Maglichkeiten der Instrumen-
te angepafit werden.

Ist es denn wirklich wahrscheinlich, daf Vivaldi als
professioneller Geiger und Orchesterleiter wegen
ciner Flétenstimme einen ganzen Streichersatz
transponierend notiert hat? Den Blechblisern wur-
de diese Ehre jedenfalls nicht zuteil. Partien fiir F-
Hoérner oder D-Trompeten notiert Vivaldi in sei-
nen Partituren immer klingend und in der gleichen
Tonart wie die Streicher, obwohl die Naturton-Bli-
ser sicher mehr auf transponierende Notation an-
gewiesen waren als Blockfltenspielerinnen und
Blockfltenspieler.

Hat es die transponierende Notation fiir Holzblas-
instrumente in Italien zur Zeit Vivaldis tiberhaupt
gegeben? Bis jetzt konnte ich dafiir keinen einzigen
Beleg finden. Die Notation der C-Blockflte mit
f'-Flotengriffen, die Du fiir Vivaldis Concerti an-
nimmst, scheint mir eine kurzlebige, spezifisch
Londoner Praxis gewesen zu sein. Kurzlebig des-
halb, weil Thomas Stanesby junior schon etwa 1732
fiir die nichttransponierende Notation wirbt und
spezifisch englisch, weil sie auf dem europiischen
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Festland nur bei Johann Samuel Endler und - auf
ganz andere Art — bei Michel Pignolet de
Montéclair vorkommt. Anders als z. B. bei Block-
floten in D bietet sich bei der Ahnlichkeit der C-
Flotengriffe mit denen von Oboe und Traversflote
ja eine klingende (bzw. oktavierende) Notation ge-
radezu an.

Vielleicht gibt es aber doch die Chance einer Syn-
these unserer Gedanken: Konnte nicht Vivaldi die
Transpositionsanweisungen nachtriglich hinzuge-
fiigt haben? Wenn man den Anfang des a-Moll-
Konzertes betrachtet, dringt sich die Vermutung
auf, die Transpositionsanweisung sei zach dem
Werktitel angebracht worden - sonst wiren
Schluf8- und Anfangsbuchstaben nicht ineinander
geschrieben. So wire zu erkliren, daf der Strei-

chersatz des a-Moll-Konzertes offensichtlich nicht
von Anfang an fiir eine Transposition nach e-Moll
konzipiert wurde (wie tibrigens auch der Streicher-
satz des 3. Konzertes RV 444 in C-Dur, das keine
Transpositionsanweisung trigt). Die Transposition
alla quarta bassa wire dann Teil eines Verfahrens,
die beiden Konzerten einem anderen Soloinstru-
ment als dem urspriinglichen Flantino anzupassen.
Jedenfalls miifiten weitere Modifikationen beim
Stimmenschreiben vorgenommen worden sein.

Es ist schon méglich, daf das neue Soloinstrument
cin d*-Flageolett oder eine Sopranblockfléte gewe-
sen ist. Dafl aber die drei Concerti per Flantino von
Anfang an eine Quarte tiefer gedacht gewesen sein
sollen, daran kann ich nicht glauben.

Peter Thalheimer, llshofen-Oberaspach

NACHR

CHTEN

Early-Music-Kurse der Scuola di Musica Antica
Venezia

6. und 20. Februar, 6. und 20. Mirz, 3. und 17.
April, 1., 15. und 29. Mai 1999. Dozenten: Marco
Rosa Salva, Andreas Kiing, Stefano Bet u. a. Info:
Scuola di Musica Antica Venezia, Castello 6229, I-
30122 Venezia, Tel.: 0041 523 1461, Fax: 0041 520
3630

Bundesakademie fiir kulturelle Bildung Wolfen-
biittel, Wolfenbiitteler Schlof§

12.-14.2.1999 Friiher Anfang auf kleinen Blasin-
strumenten (Klarinette, Oboe und Flote), Leitung:
Lonni Inman, Ursula Maiwald, Nicola Rénneburg
6.-10.9.1999 Floten-Seminar fiir Flétisten aus dem
Konzert- und Unterrichtsbereich, Leitung: Johann
Ament. Info: Bundesakademie fiir kulturelle Bil-
dung Wolfenbiittel, Postfach 1140, 38281 Wolfen-
biittel, Tel.: 05331 808415/417, Fax: 05331 808413

18.-28.2.1999 Meisterklasse mit Pierre Yves
Artaud in der Musikakademie ,Ino Mirkovich in
Lovran/Kroatien. Info: Villa Frappart, Viktoria
Cara Emina 5, 51415 Lovran/Kroatien, Tel: 00385

Cembalo & Viola da Gamba
mm

BAUSATZ + | . HALBFEI!TIG » FERTIG
BAUSATz-iENTRALE TOBINGEN
943838

Ratenzahlung
Stiicklestr.12/V D-72070 Tibingen ® 07071/
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51 293424, Fax: 00385 51 292313, http://www.iri-
dis/com/villa-frappart/academy/, E-Mail: mirko-

vic.academy@lovran.hr

Das FlétenHaus der Deutschen Gesellschaft fiir
Flote e. V.

Im Oktober 1997, bezog die Deutsche Gesellschaft
fiir Flote e.V. neue Riumlichkeiten nahe der Frank-
furter Musikhochschule. Die Permanentausstel-
lung von Noten, Biichern, Flétenzeitschriften aus
aller Welt, CDs und Instrumenten hat seitdem vie-
le Giste in die Geschiftsstelle gelockt. Hier besteht
die Moglichkeit, sich in Ruhe einen Uberblick iiber
das aktuelle Marktangebot zu verschaffen, Noten
anzuspielen, Instrumente zu testen, CDs zu horen
und in Biichern zu blittern. Verkauft wird jedoch
nicht, das FlotenHaus ist ein Angebot der Deut-
schen Gesellschaft fiir Fléte e.V. an die Flotisten
und Flotistinnen als Begegnungs- und Erlebnis-
stitte. Jeden ersten Samstag im Monat von 11 bis 17
Uhr ist Jour fixe, ein offener Tag fir alle, die gerne
das Angebot des FlotenHauses in Ruhe nutzen und
mit anderen Besuchern Erfahrungen austauschen
und Kammermusik machen méchten. Ein Klavier
steht zur Verfiigung.

Regelmiflige Veranstaltungen im FlétenHaus er-
ginzen das Angebot. Von Flétenausstellungen tiber
Korperarbeitseminare, wie z. B. Dispokinesis, bis
hin zu Jazz-Improvisationskursen wird eine Fiille
von Veranstaltungen angeboten.
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Fiir weitere Informationen: Deutsche Gesellschaft
fiir Flote e.V. im FlotenHaus, Eschersheimer Land-
str. 93, 60322 Frankfurt a.M., Tel. 069/596 23 43,
Fax 069/59 02 77. Geschiftszeiten: Montag bis
Freitag 9 bis 15 Uhr, jeden ersten Samstag im Mo-
nat Jour fixe von 11 bis 17 Uhr.

20./21. Februar 1999 Barocke Flotenmusik als
Klangrede: Musikalische Rhetorik als Schliissel zu
Verstindnis und Wiedergabe barocker Flotenmu-
sik, Staatliche Jugendmusikschule Hamburg, Katha-
rinenkirchhof, 20457 Hamburg, Leitung: Prof. Dr.
Ulrich Thieme, Hannover, Info: Staatliche Jugend-
musikschule Hamburg, z. H. Silke Kiihner, Tel. 040
36811899

27.2.1999 Infotag iiber Dispokinesis. Am 4.9.1999
beginnt der nichste zweijihrige Forthildungskurs
Dispokinests, veranstaltet vom Europiischen Ver-
band der Dispokinesiopacden und Therapeuten
e.V. Der Infotag dazu findet statt in der Zeit von
10.00 bis 16.00 Uhr in den Riumen des Mutter-
hauses der Diakonie Kaiserswerth, Alte Landstrafie
179, Disseldorf-Kaiserswerth, Tel./Fax: 0201

05605 (Ingrid Hauser), 02161 591961 (Jirgen
Loscher), 0201 775787 (Angelika Stockmann), 0031
26 4453484 (Dianne Bolte)

Kurse fiir Blockfléte Solo und Ensemble
5.-7.3.1999 Kammermusik fiir Blockfléten (Wer-
ke aus Friih- und Hochbarock)

2.-6.6.1999 Kurs fiir Blockflote(n), Interpreta-
tionsfragen des Hochbarock, Verzierungslehre.
Beide Kurse fiir Musiklehrer, Studierende, fortge-
schrittene Blockflousten, bestehende Ensembles,
Preistrager im Wettbewerb ,Jugend musiziert®.
Verschiedene Instrumente mitbringen.
10.-23.8.1999 Kammermusik fiir junge Instru-
mentalisten mit fortgeschrittenen Fihigkeiten
(Block-/Querfléte, Oboe, Fagott, Klarinette,
Horn, Gitarre, Klavier, Violine, Viola, Violoncello),
Schwerpunkt im Fach Blockflote; Kammermusik
ITlit 'nll'ldl.'_'l'cl'l lnstl—UnlcﬂtL’ﬂ aus il"(.‘['l St”Cp()ChL’IL
Info: Prof. Barbara Husenbeth, Rémerweg 18,
78647 Trossingen, Tel.: 07425 4618, Fax: 07425
4620

Stichting studio gele kraan

6.-7.3.1999 The Songbook of Fridolin Sicher (ca.
1515) on renaissance instruments in Amsterdam.
Not only are recorder players welcome, but also
gambists, cornettists, trombonists, and reed instru-
ments. [t is best to come as pre-formed ensembles.
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If You Play the Recorder -
This is Your Magazine

The Recorder
Magazine

Incorporating "The Recorder News'

The journal for all players,

teachers, students, mak and
enthusiasts of the recorder

¥ Wide ranging articles #*
w News, Views, Comments, Interviews ¥
#  Reviews of recordings and recitals
# Special offers to subscribers e

Recorder Magazine, published since 1937.
The oldest established English language journal
in the world!

Peacock Press, Scout Bottom Farm,

Mytholmroyd, Hebden Bridge, HX7 5JS U.K.
Tel: 1944 422 882751

This course ist intended for advanced amateurs,
professional-level students, and teachers.

5.-10.7.1999 Carmina burana, Summercourse on
Schiermonnikoog (Ita Hijmans and Jonathan Tal-
bott). Information and applications: Stichting stu-
dio gele kraan, Hillegomstraat 13 hs, NL-1058L.N
Amsterdam, tel. and fax: 0031 20 6699814

12.-14.3.1999 Johann Sebastian Bachs Kunst der
Fuge fiir Blockflsten und Viola da gamba in Fulda
(Seminarriume der Firma Mollenhauer). Inhalt soll
eine musikalische und analytische Auseinanderset-
zung sein. Leitung: Heida Vissing. Info: Tre Fonta-
ne Seminare, Ronald Brox, Eckenerstr. 12, Postfach
1547, 48147 Miinster, Tel./Fax: 0251 2301483, E-
Mail: brox@Muenster.de

19.-21. Mirz 1999 1. Internationaler Wettbewerb
fiir Komposition und Interpretation im Europe-
an Flute Festival in Frankfurt/M. Ziel dieses Wett-
bewerbes ist es, sowohl Flotisten zu ermutigen, fiir
ihr Instrument zu komponieren, als auch Kompo-
nisten und Flonsten anzuregen, im gemeinsamen
Schaffensprozefl den Kompositionen fiir Flote
weitere Impulse zu geben. Info: Deutsche Gesell-
schaf fiir Flote e.V., Eschersheimer Landstr. 93,
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60322 Frankfurt/M., Tel.: 069 5962443, Fax: 069
590277

19.-21. Mirz 1999 European Flute Festival in
Frankfurt/M. Drei Tage non-stop Konzerte mit
jungen europdischen Preistrigern und bekannten
europiischen Stars — Flotenmusik des klassischen
und modernen Repertoires, neue Musik fiir Flote
und die Flote im Jazz — Meisterklassen — Wettbe-
werb zu Komposition und Interpretation mit
Geldpreisen und fiir den/die Sieger u. a. eine Pro-
duktion mit dem Hessischen Rundfunk — Vortrige
und Workshops zu den Grundlagen und zur Me-
thodik des Flotespielens — Showcases zu Neuheiten
im Flétenbau und zu Neuerscheinungen — offenes
Akademie-Forum, bei dem Teilnehmer nach Vor-
anmeldung und Auswahl selbst auftreten kénnen -
internationale Flétenbauer und Musikalienanbie-
ter, die das neueste Angebot bei dieser Gelegenheit
in einmaliger Breite prisentieren. Info: Deutsche
Gesellschaft fiir Flote e.V., Eschersheimer Landstr.
93, 60322 Frankfurt/M., Tel. 069 5962443, Fax: 069
590277

27.-30.3.1999 Intensivkurs Dispokinesis 1999. Das
freie Verfiigen iiber Haltung, Bewegung, Atmung,
Spieltechnik und Ausdruck fir Musiker nach G. O.
v. d. Klashorst. Dozenten: Dianne Bolte, Angelika
Stockmann, Jiirgen Loscher, Ernst Venendaal. Info:
Jirgen Léscher, Hehn 259a, 41069 Monchenglad-
bach, Tel.: 02161 591961 und 0201 775787

27.3.-3.4.1999 Orchester Villa Palagione: Oster-
Musikwoche in Volterra/Toscana, Populire, folklo-
ristische, jazzige u. a. Musik fiir Violine, Bratsche,
Blockflote, Querfléte, Gitarre, Cello und Gambe.
Leitung: Heida Vissing. Info: Tre Fontane Semina-
re, Ronald Brox, Eckenerstr. 12, Postfach 1547,
48147 Miinster, Tel./Fax: 0251 2301483, E-Mail:
brox@Muenster.de

Trevor Wye Master Class. March 21st-28th, 1999
Hida-Takayama/Japan; TrevorWye, Clifford Ben-
son and Yukako Yamamoto. Info: Keiko Watase,
206 Papiku Kihioji, 1-28-22 Minami-cho, Kichijoji,
Musashino City/Japan.

23.4.-25.4.1999 Historische Auffiihrungspraxis:
»Lachrymae Or Seven Tears” von John Dow-
land. Arbeit an Klang, Atmung und Artikulation in
der Musikschule der Hofer Symphoniker, Leitung:
Heida Vissing. Info: Tre Fontane Seminare, Ronald
Brox, Eckenerstr. 12, Postfach 1547, 48147 Miinster,
Tel./Fax: 0251 2301482, E-Mail: brox@Muenster.de
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31.5.-13.6.1999 Meisterkurs Flote. 1. Teil 31.5.-6.6.
Dozenten: Karl-Heinz Zoeller, Querfléte (Berlin),
Hertha Mergl, Traversflote, Querflote (Salzburg),
Prof. Dr. Dorit Wocher, Blockflote (Rankweil), 2.
Teil 7. - 13.6. Dozenten: Carin Levine, Querflote
(Syke-Ristedt), Susan Milan, Querflite (London),
Ulrike Volkhardt, Blockfléte (Essen). Info: Musik-
akademie Rheinsberg, Kavalierhaus der Schloffan-
lage, 16831 Rheinsberg, Tel./Fax: 033932 2057

Verband deutscher Musikschulen, LV Hessen
Wetzlarer Musikschule

13.-16.5.1999, Kammermusikkurs mit Ruth Wen-
torf, Christian Hommel, Dr. Wolfgang Riidiger
u.a. Feste Kammermusikgruppen bitte Literatur-
wiinsche angeben, Einzelteilnehmer werden zu En-
sembles zusammengefiihrt. Bitte auch hier Litera-
turwiinsche artikulieren.

Musikschule Langen

18.-20.6.1999, Unbekannte moderne und histori-
sche Kammermusik fiir Blockflote und andere
Instrumente, Spieltechnik, Analyse, Ensemble-
Technik, Literatur-Ubersicht.

Musikschule Taunus

19.-20.6.1999, Feldenkrais-Methode, Bewufitheit
durch Bewegung, Ltg.: Michael Schriinder, Ziel-
gruppe Musikschullehrer und Musikschullehrerin-
nen.

Info: Verband deutscher Musikschulen, LV Hes-
sen, Schiitzenweg 74, 35418 Buseck, Tel.: 06408
92042, 92043, Fax: 06408 92045, E-Mail: VdM-
Hessen@T-online.de, Internet: http://home.t-
online.de/home/musikschulen-hessen/

36. Festwochen der Alten Musik Briigge (Belgien)
vom 24.7 -7.8.1999. Wettbewerbe ,Musica antiqua®:
Sologesang, Melodie- und Baflinstrumente (Ba-
rockvioline, Viola da Gamba, Barockeello, Block-
tlote, Traversflote, Barockoboe, klassische Klari-
nette), Laute und Ensemble. Juroren: Jane Booth
und Monica Huggett (GB), Marianne Muller (F),
Barbara Schlick (D), Paolo Grazzi (I), J. Huys
(Vorsitzender), Barthold Kuijken (B) und Toyohi-
ko Satoh (NL). Ausstellungen, Seminare, Vortrige,
Vorfiithrungen, Recitals. Info: Festivalsekretariat,
C. Mansionstraat 30, B-8000 Brugge, Tel.: 0032 50
332283, Fax: 0032 50345204

Musica Viva - Musikferien in der Toskana und in
Deutschland fiir Anfinger mit Grundkenntnissen
bis Fortgeschrittene

Querflote 31.7.-7.8.1999, Dozenten: T. Watson
und V. Keogh (Casanuova) / 7.-14.8.1999 , Dozent:
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V. Keogh (Castello Antico) / 4.-11.9.1999, Dozen-
uin: Beate Schmalbach (Fattoria Montelucci)
Blockflote 8.-15.8.1999 (Anfinger mit Grund-
kenntnissen bis Fortg.), Dozent: Stephan Schrader
(Villa Sorripa)

Klarinette 7.-14.8.1999 Solo- und Ensemblelitera-
tur, Dozent: Ulrich Mehlhart (Castello Antico). In-
fo: Musica Viva, Am Mittelberg 9, 65201 Wiesba-
den, Tel.: 0611 9410246, Fax: 0611 429268

31st July - 7th August 1999, Summer Flute Aca-
demy, Wye College, Kent/England. Trevor Wye,
Clifford Benson, Susan Thomas, Leslic Sheills,
Robert Scott. Info: The Secretary, Oak Cottage,
Elmstedt, Ashford, Kent, TN25 5]T/England.

10.-14.8.1999 Fernand Gillet Wettbewerb fiir
Oboe 1999 der International Double Reed Socie-
ty, Madison, Wisconsin (USA). Die International
Double Reed Society freut sich, den 19. Wettbe-
werb fir junge Kiinstler bekanntzugeben. Der
Wetthbewerb wird in Erinnerung an das Ehrenmit-
glied der LD.R.S,, den verstorbenen Oboisten Fer-
nand Gillet, abgehalten. Der erste Preis fiir diesen
Wettbewerb betrigt US $ 5000. Der zweite Preis ist
mit $ 1000 ausgeschrieben. Alle anderen Teilnehmer
der Endrunde werden $ 500 erhalten. Info: Nancy
Ambrose King, Chair, IDRS Gillet Competition,
5058 Music Building, 1114 W. Nevada St., Urbana,
1L 61801 (USA), Tel.: 001 217 3333360, Fax: 001217
244585, E-Mail: na-king@staff.uiuc. edu

Laudinella-Kursprogramm 1999

10.-17.4.1999 Seminar fiir Blockflste, Leitung:
Marianne Liithi. Inhalt: Die Interpretation franzo-
sischer und italienischer Werke des 18. Jh. und
Triosonaten des 17. Jh. stehen unter den Themen-
kreisen ,Klangfarben und Tonarten, Stimmton und
Stimmungen“. Der Kurs wendet sich an Musik-
pidagogen sowie an fortgeschrittene Laien und
Studierende unterer Semester, Anmeldung bis
15.2.99. Info: s. u.

12.-19.6.1999 Blockfloten Ensemble Kurs, Lei-
tung: Gunhild Hribar. Inhalt: Drei- bis achtstim-
mige Ensemble-Literatur verschiedener Stilrich-
tungen, Epochen und Linder. Anforderungen: Die
Kursteilnehmer sollten beim ,Vom-Blatt-Spiel®
auf Sopran- und Altfl6te keine nennenswerten Pro-
bleme haben. Anmeldung bis 31.3.99. Info: Gunhild
Hribar, Felsenweg 7, CH-8274 Tagerwilen, Tel./
Fax. 0041 71 6691143

19.-26.6.1999 Saxophon-Orchesterwoche, Lei-
tung: Thomas Voigt. Inhalt: wichtiger Bestandteil
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der Probenarbeit sind Tonbildung, Atemtechnik,
Artikulation, Dynamik, Phrasierung und musika-
lische Gestaltung. Keine besonderen Anforderun-
gen. Anmeldung bis 15.4.99. Info: Hotel Laudinella,
Kursabteilung, CH-7500 St. Moritz, Tel. 0041 81
8322131, Fax: 0041 81 8335707, Internet: www. lau-
dinella.ch, E-Mail: laudinella@ compunet.ch

Das Handbuch der Musikbibliotheken in Deutsch-
land als Ubersicht der 6ffentlichen und wissen-
schaftlichen Musikbibliotheken, von Noten- und
Schallarchiven von Hochschulen, Rundfunkanstal-
ten, Museen und privaten Spezialsammlungen ist
jetzt in 2. aktualisierter Auflage erschienen. Es er-
moglicht das Auffinden und Nachweisen von Be-
stinden und Sammlungen und gibt Hinweise fiir
die Benutzung und Ausleihe. Bearbeitet von Mari-
on Sommerfeld ist es jetzt beim Deutschen Biblio-
theksinstitut Berlin erschienen (ISBN 3-87068-
587-5, DM 40,00)

Das Blockflotenquartett Carré aus Belgien, das
1997 den Internationalen Orpheuswettbewerb in
Antwerpen gewann, erhielt am 26.9.98 den 3. Preis
beim Internationalen Musikwettbewerb fiir junge
Kultur in Diisseldorf. Das Quartett trat bei dieser
Gelegenheit gemeinsam mit dem Schlagzeuger
Michael Weilacher (USA) auf. Der Preis betrug
DM 6.000. Die internationale Jury lobte das En-
semble vor allem fiir seine technische Perfektion,

T e o

Michael Weilacher (Schlagzeug/USA) und Blocktloten-
quartett Carré: Karin Gutsche, Ines Rasbach, Marleen

Vertommen, Tomma Wessel Foto: Clem Willems
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sein tiberzeugendes Auftreten und die originelle
Programmgestaltung. Das Blockflétenquarten
Carré spielte Kompositionen von Frank Nuyts (B),
Frederid Rzewski (USA) und Ryohei Hirose (]).
Besondere Aufmerksamkeit galt dem komplexen
Werk Cing ordres, das der belgische Komponist
Geert Logghe fiir das Ensemble mit Schlagzeug
komponierte. Der erste Preis des Wettbewerbs ging
an das Ensemble Zebra chvunk aus Kanada. Mit
diesem Musiktheaterensemble plant das Blockfls-
tenquartett Carré, gemeinsam mit Schlagzeuger
Michael Weilacher, eine Coproduktion.

Die Autoren der Artikel

Rien de Reede ist Flotist im Kéniglichen Concert-
gebouw-Orchester, Amsterdam, und Hauptfach-
dozent am Koniglichen Konservatorium, Den
Haag. Als Kammermusiker interessiert er sich vor-
nehmlich fiir die Musik des 18. und 20. Jahrhun-
derts. Er war mehr als 10 Jahre lang Mitglied des
Niederlindischen Bliserensembles. Niederlindi-
sche Komponisten wie Rudolf Escher, Theo Loe-
vendie, Tristan Keuris und Joep Straesser haben
Werke fiir ihn geschrieben, desgleichen auslindi-
sche Komponisten wie Isang Yun, Jean Frangaix,
Per Norgird und Gottfried Michael Koenig. Er
spielte im niederlindischen Fernsehen Konzerte
von Vivaldi, Mozart und Jolivet und machte zahl-
reiche CD-Aufnahmen. Als Dozent von Meister-
klassen ist er regelmiflig zu Gast in Deutschland,
England, Portugal, Italien und den USA.

Sara Blake liebt den Tanz und die Musik, beson-
ders die Alte Musik. Sie spielt Bratsche und Block-
fléte und widmet sich dem Ballett und dem Ba-
rocktanz. Hauptberuflich ist sie Rechtsanwiltin
(schlieflich ist der Gerichtssaal auch nichts anderes
als eine Biihne).
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TIBIA 2/99 erscheint im April 1999 und bringt neben Berichten, Rezensionen und Informa-
tionen voraussichtlich Sachbeitrige zu folgenden Themen:

Rien de Reede: Niederlindische Flotisten und Flotisten in den Niederlanden 1700-1900, Teil 2
Michael Finkelman: Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, Teil 3
Jan Bouterse: Die Bafiblockfléten von Th. Boekhout

und ein Portrit des Blockflétenbauers Friedrich von Huene
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DIE GELBE SEITE

Ulrich Thieme

Fantasie mit Phantasie

G. Ph. Telemanns 1. Fantasie fiir Travers- bzw. Blockflote ohne Baf§

Die 12 Solofantasien Telemanns sind ein Kompen-
dium barocken Komponierens und barocker Flo-
tenkunst: Mit threm Formenreichtum und ihrer
Vielfalt in Ausdruck und Stil, dem jeweils anders
gestalteten Mischungs- und Spannungsverhiltnis
von ,freien und ,strengen® Abschnitten, mit
ihren vielen Tanzsitzen und deren jeweils indivi-
duellen rhythmisch-gestischen Profilen bezeugen
sie die Phantasie ihres Komponisten im Umgang
mit den Méglichkeiten musikalischer Formung,
Zugleich stellen sich fiir den Interpreten (das ba-
rocke Musikschrifttum spricht, niichtern-hand-
werklich, stets blof vom Ausfithrenden) eines als
,Fantasie” bezeichneten Stiickes die Fragen: Wie
frei darf ich gestalten, ohne dafl das Werk unter
meinen Fingern ,zerfillt“? Und: Wie frei muff ich
spielen, damit die Uberschrift ,Fantasie plausibel
wird? Oder anders gefragt: Was/wo sind die spie-
lerisch-improvisatorischen, was/wo die komposi-
torisch-geformten Aspekte dieses Stiicks? Wo o6ff-
nen sich Freiriume fiir die Gestaltung, wo
wschlieflen® sie sich eher wieder?

Johann Mattheson hat die Wesensziige des fanta-
stischen Styls, die zugleich den Komponisten wie
den Ausfiithrenden betreffen, in Der vollkommene
Capellmeister (Hamburg 1739, Reprint 1954,
S. 87/88) schon beschrieben: Er bestebet eigentlich
nicht sowol im Setzen oder Componiren mit der Fe-
der, als in einem Singen und Spielen, das aus freiem
Geiste, oder, wie man sagt, ex tempore geschiehet.
(...) Denn dieser Styl ist die allerfreieste und unge-
bundenste Setz-, Sing- und Spielart, die man nur er-
dencken kan...obne eigentliche Beobachtung des
Tacts und Tons, unangesehen dieselbe(n) auf dem
Papier Platz nebmen...bald hurtig bald zogernd;
bald ein- bald vielstimmig; bald anch auf eine
kurtze Zeit nach dem Tact...doch nicht ohne Ab-
sicht zu gefallen, zu iibereilen und in Verwunde-
rung zu setzen.

Wenden wir uns nun dem Notentext zu. Alle Neu-
ausgaben der Fantasien basieren auf der einzigen
erhaltenen Quelle, einem ca. 1727/28 entstandenen
Druck, der unter der Signatur T 5823 W in der

TIBIA 1/99

Bibliothéque du Conservatoire Royal de Musique
in Briissel aufbewahrt wird. Fiir alle ,philologi-
schen” und quellenkritischen Aspekte sei hier auf
Barthold Kuijkens Edition der Flotenfantasien ver-
wiesen, die auch das Faksimile des genannten
Drucks enthilt (Verlag MUSICA RARA, Mon-
teux/France 1987, MR 2167). Eine gute Analyse
der Fantasien liefert Sigrid Eppinger in ihrer Studie
(TIBIA 1984, S. 86-99 und S. 172-179).

Die 1. Fantasie steht in A-Dur; die transponierte
Blockflétenfassung in C-Dur (Tonhdhenangaben
beziehen sich im folgenden auf die Blockflétenver-
sion). Thre Form ist inspiriert von dem Muster
oPriludium und Fuge®, das jedoch ausgeweitet
wird durch eine an das Fugato anschliefende ,, Toc-
cata“, die in threm wie improvisiert wirkenden Ver-
lauf den ,langsamen Satz“ der Fantasie bildet, bes-
ser: ihren ,,Adagio-Aspekt” reprisentiert, denn ihr
freier, von Tempowechseln geprigter und zur
Dominante modulierender Formverlauf 6ffnet sich
zum abschlieflenden Tanzsatz, einem schnellen
Menuett. So ergibt sich die Folge: ,Priludium®
(T. 1-10) ~ , Fuge* (T. 11-26) — , Toccata® (T. 27-36)
— . Janz”. .

Das ,Priludium® beginnt mit einer viertakrigen
intonatio, einem gewissermafien auskomponierten
Einspielvorgang, bei dem die Grundtonart in thren
verschiedenen Aspekten vorgestellt wird: Dem
gehaltenen Grundron folgt seine immer mehr Raum
gewinnende Umspielung; die anschlieflende Terz-
tonleiter, auftaktig beginnend (T. 2, 10. Sechzehn-
tel) und mit ihrem ersten Sechzehntelpaar fliichtig
die Subdominante F-Dur streifend, fithrt zu einer
die ganze Oktave ¢’-¢’ durcheilenden Tonleiter, de-
ren Spitzenton zunichst in Dreiklangsbrechungen,
dann mit einem lapidaren Oktavsprung in den
Grundton zuriickfillt (vgl. den gleichen Gestus,
aber das viel grofiere Intervall in T. 10, 3. Viertel).
Diese 4taktige ,Introduktion der Introduktion®
bleibt in harmonischer Hinsicht ,geschlossen® und
bildet eine ,Einstimmung® im doppelten Sinne:
fir Instrument bzw. Spieler und den Hérer.
Eine solche intonatio spiele man, so Mattheson
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Fantasia 1

Georg Philipp Telemann
(1681-1767)
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(2.0.0., S. 477), ungezwungen und ohne Ver-
merckung (d. h. Beachtung: U. Th.) des Tacts.
Tatsichlich entscheidet sich in diesen ersten Takten,
ob es dem Spieler mit seinem ,Vortrag“ gelingt,
Aufmerksamkeit und Interesse auf sich und sein
Spiel zu lenken, ob er es schafft, zu gefallen. . und
in Verwunderung zu setzen (a.2.0.,S. 88). Ohne ei-
ne Artikulation, die differenzierend die verschie-
denen melodischen Elemente nachzeichnet, vor al-
lem aber ohne einen freien, zugleich plausiblen
Umgang mit dem Tempo wird dies nicht gelingen.
Hier, in diesen ersten vier Takten, ist alles erlaubt,
was verzaubert oder in Staunen versetzt: Warum
nicht ein einziges grofles Accelerando spielen, mit
einem kleinen ,Komma“ nach dem 9. Sechzehntel
des 2, Taktes? Warum nicht, nach ,fermatigem®
Beginn, alle Téne der ersten anderthalb Takte un-
ter einen grofien Legatobogen packen und muuig,
weit iiber das vorgezeichnete Vivace hinaus, be-
schleunigen und dann im letzten Moment raffiniert
abbremsen? Warum nicht ...?

Eine wichtige Entscheidungshilfe bei allen Fragen
nach einem ,schliissigen” Umgang mit dem Tem-
po (, Wie frei darf ich? Wie frei mufl ich?“) ist der
Aspekt der ,thematischen Gebundenheit®: Je ,the-
matischer® eine Passage geformt ist, um so ,stren-
ger” im Takt sollte man sie vielleicht spielen. Je-
denfalls fithrt diese ,Leitlinie” in den nichsten
Abschnitten unserer Fantasie zu sinnvollen Abliu-
fen: Nach dem sehr freien Vortrag der ,unthemati-
schen® Figurationen in den ersten vier Takten und
der spannungsvoll gedehnten Pause trite mit den
HJombardisch® — verspielten Motiven in T. 5 erst-
mals ein musikalischer Gedanke auf, der durch die
Wiederholung seines rhythmisch-gestischen Pro-
fils in T. 6 Betonungsimpulse ausbildet (,Halbe®),
die auch den beiden folgenden Takten zwanglos
unterlegt werden kénnen. Hilfreich ist die Vorstel-
lung (und durch den Notentext begriindbar), dafl
sich in T. 5 bis 8 Tempo und Metrum erst allmih-
lich ,finden® und sich dann in T. 9 und 10 durch die
in gleichen Abstinden (,Halbe®) und in gleicher
Richtung vom Grundton der Dominante (g') abfe-
dernden Dreiklangsbrechungen endlich stabilisie-
ren. Die ,Fuge® schlieflt sich jetzt sehr zwingend in
diesem so ,gefundenen® Tempo an. Das schon zu
Beginn vorgezeichnete Vivace kommtalso erst hier
gewissermaflen ganz ,,zu sich®.

Die T. 5 bis 10 haben die ,,dramaturgische“ Funk-
tion, zwischen Improvisation (T. 1-4) und ,stren-

XX

gem Satz® (T. 11ff.) zu vermitteln und das Tempo
der Fuge zu ,finden®. Deren Einsatz wird natiirlich
nicht nur im Hinblick auf das Tempo durch die
T. 5 bis 10 vorbereitet, sondern auch harmonisch
(Modulation von der Subdominante F-Dur in T. 5
tiber die Zwischendominante in T. 8 zur Dominan-
te in T. 9; Fugeneinsatz wieder in der Tonika). Das
nach einem waghalsigen Septsprung abwirts er-
reichte erste f' in T. 7 spiele man ,bedeutungs-
schwer®, d. h. klangvoll und gedehnt, quasi mit
~Pedal® — schlieflich ist es der Grundton der Fl5-
te, der hier erstmals ins Spiel kommt. Sein zweites
Auftreten im gleichen Takt zelebriere man in abge-
schwichter Form: Es reicht, wenn die ,Orgel-
punke-Tllusion® aufrechterhalten bleibt und das fis'
im heftiger ,gestikulierenden® T. 8 seine Wirkung
entfalten kann.

Nach einer Pause, der es guttut, wenn man ihre
Dauer eher fihlt als abzihlt (wie schon in T. 4),
setzt die ,Fuge“ mit ihrem lapidaren, simpel ka-
denzierenden Thema ein - das Gefiihl vermittelnd,
nun, nach den (gestalteten) Schwankungen des
Tempos bisher, endlich ,festen Boden unter den
Fiiflen® zu haben. Dieses Thema ,riecht® sogleich
nach Fuge: Fiir sich allein genommen hat es erwas
Einfiltiges, aber es ist, wie viele Fugenthemen, ganz
daraufhin konzipiert, im weiteren Verlauf des Sat-
zes sogleich wiedererkannt zu werden. Die Keile
bzw. senkrechten Striche iiber den Vierteln helfen
dabei. Sie verlangen eine gut gestiitzte und ,,mar-
kierende® Spielweise, die die Téne deutlich von-
einander trennt und sie alle mit dem gleichen Ge-
wicht ausstattet. Wiirden die Keile fehlen, dann
wiire es sicher sinnvoller, das Thema ,auf Halbe®
zu spielen, so wie schon in den Takten zuvor die
Sechzehntel gruppiert wurden. Die Keile heben je-
doch die unterschiedlichen ,Schweregrade® der
Viertel innerhalb des Taktes ,gleichmacherisch®
auf. Die nachfolgenden Achtel dagegen nehme man
wieder, leicht und federnd, ,,auf Halbe®; diese klei-
ne Spielerei mit dem Metrum gibt dem Thema zu-
sitzlich Kontur. Es erscheintin dieser ,,Fuge“ fiinf-
mal (im Notenbeispiel durch die Viertel des
Themenkopfes verdeutlicht): in der Tonika, der
Dominante (T. 13), der Subdominante (T. 17) und
zweimal wieder in der Tonika (T. 21 und T. 24).
Denkt man sich diese kleine Fuge ,,instrumentiert”
—eine fiir den Spieler hilfreiche Vorstellung — dann
beginnt sie quasi mit (der Klanglage) der zweiten
Geige; die ,erste Geige trittin T. 13 hinzu, und die
beiden letzten Einsitze in T. 21 und T. 24 erschei-
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nen, dadas Thema nun ,unten* liegt und sein Kon-
trapunkt dariiber, wie von einem Baflinstrument
gespielt.

So simpel das Thema ist, so kunstvoll (gerade we-
gen der einfachen Mittel) gestaltet Telemann die
Zwischenspicle. Das erste (T, 14, 6. Achtel, bis
T. 16) greift die aufraktige Bewegung der drei Ach-
tel in der kleinen Uberleitung auf, die dem The-
meneinsatz in T. 13 vorangehen. Diese kleine Uber-
leitung setzt sich in ihrer Abwirtsbewegung nun
als Kontrapunkt des Comes fort (also T. 13: Die
Achtel h', a', g' erscheinen als Fortsetzung der letz-
ten Achtel von T. 12). Dieser Kontrapunkt —es sind
stets die geradzahligen Achtel der betreffenden
Takte — bleibt dem Thema auch weiterhin zuge-
ordnet: in T. 17 snter, in T. 21 und in T. 24 jeweils
iiber dem Thema, sozusagen im doppelten Kontra-
punkt. Man spiele die Achtel dieser ,zweistimmi-
gen® Versionen des Themas im Wechsel von ,ex-
plosiven® und weniger harten Anstoffkonsonanten,
also z. B. ,t-d%, um die Illusion der Zweistimmig-
keit zu verstirken. Das Thema sollte in diesen
wzweistimmigen® Passagen klingen wie bei seinem
ersten Auftreten. Das erste Zwischenspiel kniipft
an diese ,gebrochence® Zweistimmigkeit der T. 13
und 14 (1. Hilfte) an, wendet aber den Affekt vom
unbekiimmert Selbstbewufiten ins Nachdenkliche.
Es entfaltet einen Dialog zwischen ,zweifelnder®
Unterstimme, die die drei fallenden Achtel aus
Uberleitung und Kontrapunkt aufgreift, und einer
Oberstimme, die diese Zweifel mit ihren gegenliu-
figen Zweiunddreifligstel-Wendungen geradezu
bildhaft ,,zerstreut®. Man spiele das cis® in T. 15 und
dash'in T. 16 wiederum ,mit Pedal“: gedehnt und
so den Eindruck vermittelnd als wiirden diese T6-
ne zwei Viertel lang ausgehalten. Erst dann l6sen
sich diese ,,Leittone mit Fernwirkung® ja auf, auch
wenn die Zieltone selbst (d* bzw. ¢*) bei der Auflé-
sung in der Mitte von T. 15 und T. 16 iiberhaupt
nicht erklingen, sondern nur ,gedacht® werden
und erst jeweils zwei Achtel spiter, schon erneut
weiterfithrend, erscheinen. Die drei letzten Achtel
in T. 16 durchkreuzen diec Horerwartung ciner
abermaligen Sequenzierung des kleinen, durch Tri-
tonus und Septimen auch harmonisch spannungs-
vollen Dialogs zwischen Ober- und Unterstimme.
Sie leiten statt dessen — die Unterstimme hat sich
nun gewissermafien die ,Meinung” der Oberstim-
me zu eigen gemacht — wie mit einem Ruck zum
dritten Einsatz des Fugenthemas iiber. Auch hier
setzt sein Kontrapunkt die Bewegungsrichtung
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dieser Achtel fort. Sogleich schliefit sich das zwei-
te Zwischenspiel an. Mit seinen Figurationen
scheint es sich an die T. 7ff. im ,Priludium® zu er-
innern, aber sich nun von den , Anstrengungen® zu
erholen, die das ,polyphone” Spiel bzw. die Simu-
lation von Mehrstimmigkeit fiir ein Melodieinstru-
ment mit sich bringt. Der Flotist kann diesen spie-
lerisch-improvisatorischen  Aspekt verstirken,
indem er z. B. ,Ruhepunkte” jeweils nur in der
Mitte von T. 19 und T. 20 setzt und/oder die Sech-
zehntel-Bewegung ,unterhalb des Tempos be-
ginnt und dann ,anlaufen® lafdt. Auch ein Wechsel
von legato und non legato ausgefiihrten Wechsel-
noten bringt ,,Spielwitz“. Diese Wechselnoten und
die thnen jeweils folgenden, abwechselnd nach
oben und nach unten springenden Téne holen ge-
wissermaflen ,,.Schwung® fiir den gewichtigen vier-
ten Einsatz des Fugenthemas (Thema im ,,BafR“!),
dessen Kontrapunkt (mit ¢ beginnend; T. 21,
6. Achtel) die Linie aufgreift und weiterfiihrt, die
die Spitzenténe der Sechzehntel-Figurationen un-
tereinander bilden. So wird auch hier , Themati-
sches® und spielerisch Figuratives miteinander ver-
zahnt. Das letzte Auftreten des Fugenthemas sorgt
mit seinem b* im Kontrapunkt, das das soeben er-
reichte C-Dur gleich wieder in Frage stellt, kurz-
fristig fiir Irritation. Aber das ist ein weiterer hiib-
scher Kunstgriff Telemanns, der Hérerwartung so
kurz vor Tores Schluff noch ein Schnippchen zu
schlagen und sich so die Aufmerksamkeirt bis zu-
letzt zu sichern.

Line ,Fuge” hat der Flotist gerade gespielt; in der
folgenden ,Toccara™ spiele er — Fléte! Hier nun
geht es, mit Mattheson gesprochen, ganz darum, zs
gefallen ... und in Verwunderung zu setzen. Also:
Nicht mit ,Strukturen® spielen, sondern mit dem
Instrument! Nicht (nur) die Tone spielen, sondern
mit den Tonen (und Pausen)!

Vier Elemente lassen sich in dieser ,Toccata® un-
terscheiden:

— die stets mit dem Zusatz adagto versehenen, also
wie mit einer Fermate ausgestatteten Halteténe in
T. 27/28/30/31. Man gebe thnen alles, was ein lan-
ger Ton braucht: Wohlklang und gestalteten Klang-
verlauf, z. B. ein messa di voce (An- und Ab-
schwellen) mit oder ohne Vibrato, natiirlich auch
Fingervibrato

—die von den Halteténen ,herabstiirzenden®, alle-
gro zu spielenden Sechzehntel-Triolen und ihr
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Echo. Dieses kann natiirlich auch viel schneller sein
als die im forte vorzutragenden Triolen, also viel-
leicht mit Doppel- oder TripL]/un e gespielt wer-
den. Pianogriffe bieten sich am ehesten fiir diejeni-
gen Téne an, denen eine Pause unmittelbar folgt
~die ,lombardischen® Bildungen in T. 29 und T. 32,
diean T. 5 und T. 6 erinnern. Feine Unterschiede in
den Tondauern und in der , Einsatzgenauigkeit®
(bezogen auf die zugrundeliegende Viertelbewe-
gung) koénnen recht grofie Wirkungen haben.
Natiirlich lassen sich diese Dreitongruppen auch
sehr verschieden charakterisieren: bestimmt oder
einschmeichelnd, {ibermiitig oder zirtlich. Jede
darf ruhig cin anderes ,Gesicht® haben

— die Sechzehntelbewegung der T. 33ff. Manche
Neuausgaben schlagen hier wieder ein allegro vor,
von dem in der Quelle keine Rede ist, und das auch
den Kontrast zum folgenden schnellen Menuertt zu
sehrabschwichen wiirde. Uhcrhnupl kann man die
T. 33 bis 36 in ,dramaturgischer” Hinsicht mit den
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T. 7 bis 10 vergleichen: Hier wie dort folgen die

Sechzehntel auf ,lombardische Bewegungsmu-
ster, hier wie dort beginnt die Sechzehntel-Bewe-
gung nach einem Septsprung abwirts (vgl. T. 32/33
mit T. 6/7), und in beiden Fillen bereitet sich ein
zwingender Ubergang zu einem weiteren Ab-
schnitt vor, weil beide Passagen auf der Dominan-
te schlieffen (T. 36 bzw. T. 10). So wie sich das Tem-
po der ,Fuge® aus den sich stabilisierenden
»Halben® der T. 9 und 10 ergab, so kann man
schlieflich auch das Tempo des Menuetts aus den
mit Keilen versehenen absteigenden ,Bafiténen

der T. 35 und 36 sehr plausibel ableiten: Die Viertel
dort werden ganze Takte im Menuett. Dafl in T. 33ff.
wieder ,Pedaltone® (das a' und das h'), , Leittone
mit Fernwirkung®, Frage- und Antwortspiele und
Simulationen von Mehrstimmigkeit vorkommen,
ist klar. T. 34 bringt eine absteigende ,Bafilinie”
unter einem quasi ,liegenden®,
aufgefacherten Akkord. Sie zielt auf das klang-
schwache fis' (T. 35), dem man zwar nicht Laut-

in seine Einzeltone
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starke, aber ,,Bedeutung” dadurch geben kann, daf§
man es bewufdt leise und nach dem Sprung vom ¢’
»ZU spat” spielt.

Der abschlieffende Tanzsatz, ein schnelles Menuett,
bezieht seinen Reiz aus quasi-hemiolischen Wen-
dungen (T. 6/7 und T. 10/11) und seiner irreguldren
Periodik von 4+3+3+42 bzw. (2+2)+3+3+4 Takten.
Der Satz beginnt mit der Terz iber dem Grundton,
der erst in T. 2 eintritt und dessen ,,Eins“ ein stir-
keres Gewicht gibt. Der erste Takt verhilt sich zum
zweiten wie dessen Auftakt, mit der Folge, dafl der
dritte Takt wieder ,, Aufrakt® fiir den vierten wird.
Danach gerit dieser Wechsel von ,leichten® und
»schweren® Takten infolge der irreguliren Phra-
senbildung etwas ,,aus dem Tritt“. Das Wesen, das
,Prinzip“ eines Tanzes besteht darin, dafd Schwer-
punkte und Betonungen regelmiflig und ,,vorher-
sehbar® aufeinander folgen, kurz gesagt: Man spie-
le dieses Menuett auf punktierte Viertel genau, so
dafl alle Takte gleich lang sind. Je nach Melodiever-
lauf kann man die Sechzehntel eher égal bzw. eher
paarig/inégal artikulieren. Heilsam und herausfor-
dern ist es auch, diesen Satz — nach allerle1 Agogik
in den Abschnitten zuvor — einmal mit einem auf
Achtel eingestellten Metronom zu spielen und da-
bei zu versuchen, Prizision und Esprit miteinander

zu verbinden.

Telemanns Fantasien bieten eine besonders schone
Gelegenheit, tiber das Verhiltnis von , Freiheit®
und , Willkiir® in der musikalischen Gestaltung
nachzudenken. Eine , Interpretation®, bei der nicht
nur der Spieler mit seinem Bediirfnis zx gefallen ...
und in Verwunderung zu setzen, sondern auch das
Stiick zu seinem Recht kommt, wird immer iiber-
zeugen. Was aber ist das ,Recht” eines Stiickes an-
deres als ernstgenommen, erst verstanden und dann
gespielt zu werden? |

ZUu VERKAUFEN
Silberfléte Sankyo: Prima Artist Nr. 5443
Inline, Ringklappen, E-Mechanik; revidiert und
schriftlich geschatzt: Flotenstudio Basel, Keizo
Yokoyama 1998 - DM 4000,- / Preis DM 3500,-

Holzquerflote Bohmsystem: Nr. 711 PELORA
Besson und Cie London
Geschlossene Klappen Inline. Aus London,
Liebhaberstiick, vollstandig revidiert im Floten-
studio Basel: Keizo Yokoyama - Preis: DM 3500,-
Information: Dr. med. Damian Haffter
Angensteinerstr. 2 - CH-4153 Reinach/BL
Tel.: 0041/61 711 07 00 - Fax: 0041/61 711 08 61

Privat: 0041/61 721 46 06- Natel: 0041/079 322 29 09
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Margret Lobner

Fachhandlung fiir Blockfléten
Noten & CD's

In meiner Fachhandlung konnen
Sie die Blockfloten aller fiihrenden
Hersteller vergleichen.

Meine Auswahl reicht von der
Schulfléte bis zum hand-

gefertigten Soloinstrument. Von
der Garklein bis zum Subbab.
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. I5-18 Uhr
Sa. 9-13 Uhr

Margret Lobner

Osterdeich 59a, 28203 Bremen
Tel. 0421/702852

Fax 0421/702337
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—azltoy;
Amprican L
Jortiabat Joel Rubin
Didisch-ameribanloche
ey Mazltov!
| Judisch-amerikanische Hochzeitsmusik
aus dem Repertoire von Dave Tarras fiir
Klarinette (B oder C)
,Mazltov!” enthilt eine Sammlung judisch-
amerikanischer Hochzeitsmusik aus dem
ke Repertoire des Klarinettisten Dave Tarras,
dem wohl beriihmtesten und angesehensten o wyebii s e
.- saon | Klezmer-Musiker des 20, Jahrhunderts. SWINGING). .
Klezmer-Musik, deren Wurzeln sich bis in - ‘C LARINETS

das 16. Jahrhundert zuriickverfolgen lassen, ist die traditionelle instrumentale
Hochzeits- und Festmusik der jiddischsprachigen Juden Osteuropas.

In dieser Ausgabe legt der renommierte Klezmer-Klarinettist und Forscher Joel
Rubin 16 Titel, die er bereits auf der CD ,Zeydes un Eniklekh” (Grofviter und
Enkel), (Wergo SM 1610-2), selbst eingespielt hat, nun auch in Notenform vor.
Die Stimme enthilt zahlreiche Harmonie-Angaben, so dak neben der Klarinette
auch noch andere Begleit-Instrumente mitspielen kénnen. In einem ausfihrli-
chen Vorwort wird sowohl| auf die Hintergriinde der Klezmer-Musik als auch auf
die einzelnen Stiicke eingegangen.

Best.-Nr. ED 8695, DM 28,—

Heinz Both Leslie Searle
Dancing Clarinet Clarinet Fun
10 leichte Stiicke in Anlehnung an Kompositionen fiir den Unterricht und
Tanzstile verschiedener Lander fiir das Ensemblespiel mit leichten, zum
Klarinette (Tenor-Saxophon) und Teil swingenden Soli, Duos und Trios
Klavier sowie Anregungen fiir den Einsatz von
Best.-Nr. ED 848, DM 24, Begleitinstrumenten: Schlagzeug,
Gitarre, Klavier ad lib.
Wolf Escher ) * Heit 1: 15 leichte Soli,
Swinging Clarinets Best.-Nr. ED 8459, DM 19,50
20 leichte, swingende Duette; * Heft 2: 15 leichte Duette,
Klavier ad libitum Best.-Nr. ED 8460, DM 22,—
BeEstop: ED-R030 (it eingeleger * Heft 3: 15 leichte Trios (Schlagzeug, Matyds SEIE)EI.'
Klavierstimme), DM 26, Gitarre, Klavier ad lib.), Dance Suite
BestoNr, ED 8461, DM 22, 6 Stiicke im Tanstil der 20er und 30er
» Harmonie- / Rhythmusstimme zu Heft 3, Jahre fiir Klarinette und Klavier
Best.-Nr. ED 8461-01, DM 8,— Best.-Nr. ED 12423, DM 13,50
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Bellinzani Paolo Benedetto:
“ 1690 Mantua 7 1737 Recanabi
ital. Kapelfmeister und Komponist geist-
licher Werke und diverser Kammermusik
Sonate d-Moll op. 3/12
mit Variationen diber ..La Follia™
fiir Althlockflote und Basso continuo
(Heidecker/Petrenz) [3] ... .UE 18744

Bononcini Giovanni Battista:
* 1670 Modena 1 1747 Wien
Opern- und Oratorienkomponist w. a. in
Rom, Berlin, und London; dort mit
Hiindel im Wettsireir
Sonaten in F-Dur fiir Altblockflite
und Cembalo (Klavier)
(Dolmetsch) [3] v oous.UE 12556
2 Suiten aus op. 3 fiir 6 Blockfléten
(28, 2A, T. B) und Basso continuo
(Ring) [2/3] ..UE 14018
15 Tanzstiicke fiir 2 Altblockloten
und Basso continuo
(Heidecker/Petrenz) [2] ... .UE 18747

(Carulli Ferdinando:
[ 770 Neapel 7 1841 Paris;
ab 818 in Paris; Gitarrenvirtuose und
Komponist fiir Gitarre
Iriosonaten fiir 2 Altblockfloten
und Gitarre [3/4] .UE 30437

Castrucci Pietro:

1679 Rom 7 1732 Dublin
Komponist und Geiger; in Hindels
Opernorchester Konzertmeister; ab

1715 in England

2 Sonaten flir Altblockflote und

Basso continu (Eichberger / Petrenz)

(3] oovvvvennennn.. . UE 1993]

Clemencic René:

Alte italienische Tiinze

fiir Blockflite allein (D, S. A, T)
und mit Begleitung (Klavier)

(7.3 | | | 1.

..
[
ca antic

Corelli Arcangelo:
* 1653 bet Ravenna #1713 Rom
als Kemponist und Violinist Vertreter
eines einfachen und ausdricksvollen
Stils: Schapfer des Concerto grosso
Sechs Sonaten fiir 2 Altblockfliten
und Basso continuo (Braun/Petrenz)
- Band | [2/3] UE 18739
- Band 2 [2/3] UE 18743

Frescobaldi Girolamo:
# 1583 Ferrara 7 1643 Rom
Erfinder eines neuen Oregelstils und her-
vorragender Singer
Canzona iiber ,,Ruggiero”
fiir Blockflotenguartett und Basso
continuo (Sterne) [2/3] ..... UE 14026

Gabrieli Giovanni:
® 1557 11613 Venedig
weltliche und geistliche Chormusik;
instr: Ensemblemuyik
Sonata pian’e forte fiir 8 Blockfloten
(28, 3A, 2T, B) [2/3] ......UE 12631
Canzona XIII fiir 12 Blockfliten
(45,4A.T.3B) [3] ........UE 14000

Legrenzi Giovanni:
£ 626 bei Bergamo ¥ 1690 Venedig
Organist und Kapellmeister; w. a. in San
Marco
2 fiinfstimmige Sonaten
fiir 5 Blockfloten (25,A, T, B)

venee. . UE 14040

Matteis Nicola:
= Neapel 1 1707 London
Violinist  und  Komponist
Violinenliteratur
Suite in D-Dur fiir Sopranblockfléte
(Tenor) und Klavier
(Dolmetsch) [4]

virtuoser

..... . UE 12571
Monteverdi Claudio:
# 1567 Cremona ¥ 1643 Venedig
Komponist und Kapellmeister (seit 1613
in San Marco); Madrigalbiicher mit
Orfeo, erste hewte noch gespielte
Barockoper

l»

i “Yniversal Edition = Wien

B

Monteverdi Claudio:
7 Canzonetten fiir 3 Blockfloten
(auch chorisch) mit Gesang ad lib. [2]
- Heft I: fiir Sopran- (Alt),
All- und Tenorblockflite | .
- Heft II: fiir 2 Sopran-
und | Altblockflite ........ UE 12608
- Heft III: fiir Sopran- (Alt),
Alt- und Tenorblockflite . . .

..UE 12607

.UE 12609

Vecchi Orazio:
#1550 Modena 7 1605 Modena
Kapellmeister und Musikerzieher;
Madrigalkompanist
Fiinf Imitationen fiir 3 Blockfloten
(S[ALA[SL.D2] ....... UE 14031

Veracini Francesco Maria:
* 1690 Florenz 7 1768 Florenz
Kammervirtuose am Dresdner Hof; als
Opernkomponist in London, Schiiler von
A. Vivaldi
Sonata sesta fiir Altblockflite
und Cembalo (Klavier)
(Dolmetsch) [3/4] ........ UE 14008

Viadana Lodovico Grossi da:
* 1560) Viadana bei Mantua
T 1627 Gualtieri: Domkapellmeister in

Mantua; Komponist v. a. von geistlicher

Musik

Canzona ,,La Padovana”

fiir 8 Blockfliten (28, 2A, 2T, 2B)
o LI UE 14037

Vitali Tommaso Antonio:
* 1663 Bologna 1 1745 Modena
Komponist von Kammermusik; Sohn von
G. B. Vitali
Ciaconna g-Moll fiir Altblockflote
und Basso continuo nach der Ciaconna
fiir Violine und Basso continuo
(Devroop/Petrenz) [4] ..... UE 30210

Vitali Giovanni Battista:
* 1632 Cremona 7 1792 Modena
1. Kapellmeister der Hofkapelle in
Modena und Meister der Sonaten-
ium;ru.\ ition in der Zeit vor Corelli
La Scalabrina, Sonate fiir 5 Block-
fléten (2S. A, T, B) [3] ..... UE 14033




Moeck Blockfloten und historische Holzblasinstrumente
in aller Welt ....

Moeck Rottenburgh seit

30 Jahren die meistgespielten
Solofloten, in Stimmung und
Klang immer weiter ver-
bessert. Sopranino bis Bafs.
Moeck Sopran- und
Altblockfloten nach Jan
Steenbergen (1675-1728) und
Alt nach Thomas Stanesby
senior (1668-1734) mit hohem,
engem Windkanal und dem

besonderen Barocktimbre,
a’ 415 und 440.

Friihbarocke Sopran- und
Altblockfloten nach
H. E Kynseker (1636-1686).

Moeck Renaissance Consonrt,
neu konzipiert, vom
Sopranino bis zum Subbafl.
Fiir die chorische Musik des
16. Jahrhunderts.

Moeck Flauto leggero, hand-
lich und leicht, fiir das
chorische Spiel, Sopranino

bis Grofibafs.

Moeck Sopran-Schulblock-
floten aus Ahorn und
Birnbaum; Flauto 1, die
pflegeleichte aus Spezial-
kunststoff; dto. Flauto 1 plus,
aber mit Kunststoffkopf und
Holzunterteil; Flauto

Penta, eine pentatonische
Sopranblockflite, ganz aus
Ahorn oder auch mit

Kunststoffkopf.
Mbeck Sopranklarinette fiir

den friihinstrumentalen
Unterricht; auch fiir Klassik,
Jazz und Folklore.

Moeck Studio Historische
Holzblasinstrumente

Aus der Zeit der Renaissance:
Krummbaorner, Cornamusen,
Rauschpfeifen, Dulciane,
Pommern, Schalmeien,
Querfloten, Zinken.

Aus der Zeit des Barock:
Traversfliten, Oboen, Fagotte,
Rankett, Chalumeanx.

Im Moeck Verlag erscheinen Notenausgaben mit Alter und Neuer
Musik, Musikbiicher und auch die vielgelesene Fachzeitschrift
TIBIA, Magazin fiir Holzblaser.

MOECK

engagiert und erfabren mit Blockfloten,

historischen Holzblasinstrumenten und deren Literatur
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DIE GELBE SEITE

Ulrich Thieme

Fantasie mit Phantasie

G. Ph. Telemanns 1. Fantasie fiir Travers- bzw. Blockflote ohne Baf}

Die 12 Solofantasien Telemanns sind ein Kompen-
dium barocken Komponierens und barocker Fl6-
tenkunst: Mit ihrem Formenreichtum und ihrer
Vielfalt in Ausdruck und Stil, dem jeweils anders
gestalteten Mischungs- und Spannungsverhiltnis
von ,freien® und ,strengen Abschnitten, mit
ihren vielen Tanzsitzen und deren jeweils indivi-
duellen rhythmisch-gestischen Profilen bezeugen
sie die Phantasie thres Komponisten im Umgang
mit den Moglichkeiten musikalischer Formung.
Zugleich stellen sich fir den Interpreten (das ba-
rocke Musikschrifttum spricht, niichtern-hand-
werklich, stets bloff vom Ausfiihrenden) eines als
,Fantasie“ bezeichneten Stiickes die Fragen: Wie
frei darf ich gestalten, ohne daf} das Werk unter
meinen Fingern ,zerfillt“? Und: Wie frei muf ich
spielen, damit die Uberschrift ,,Fantasie® plausibel
wird? Oder anders gefragt: Was/wo sind die spie-
lerisch-improvisatorischen, was/wo die komposi-
torisch-geformten Aspekte dieses Stiicks? Wo 6ff-
nen sich Freiriume fiir die Gestaltung, wo
yschliefen® sie sich eher wieder?

Johann Mattheson hat die Wesensziige des fanta-
stischen Styls, die zugleich den Komponisten wie
den Ausfiithrenden betreffen, in Der vollkommene
Capellmeister (Hamburg 1739, Reprint 1954,
S. 87/88) schon beschrieben: Er bestebet eigentlich
nicht sowolim Setzen oder Componiren mit der Fe-
der, als in einem Singen und Spielen, das aus freiem
Geiste, oder, wie man sagt, ex tempore geschiebet.
(...) Denn dieser Styl ist die allerfreieste und unge-
bundenste Setz-, Sing- und Spielart, die man nur er-
dencken kan...obhne eigentliche Beobachtung des
Tacts und Tons, unangesehen dieselbe(n) auf dem
Papier Platz nehmen...bald hurtig bald zégernd;
bald ein- bald vielstimmig; bald auch auf eine
kurtze Zeit nach dem Tact...doch nicht obne Ab-
sicht zu gefallen, zu iibereilen und in Verwunde-
rung zu setzen.

Wenden wir uns nun dem Notentext zu. Alle Neu-
ausgaben der Fantasien basieren auf der einzigen
erhaltenen Quelle, einem ca. 1727/28 entstandenen
Druck, der unter der Signatur T 5823 W in der
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Bibliotheque du Conservatoire Royal de Musique
in Brissel aufbewahrt wird. Fir alle ,philologi-
schen“ und quellenkritischen Aspekte sei hier auf
Barthold Kuijkens Edition der Flotenfantasien ver-
wiesen, die auch das Faksimile des genannten
Drucks enthilt (Verlag MUSICA RARA, Mon-
teux/France 1987, MR 2167). Eine gute Analyse
der Fantasien liefert Sigrid Eppinger in threr Studie
(TIBIA 1984, S. 86-99 und S. 172-179).

Die 1. Fantasie steht in A-Dur; die transponierte
Blockflotenfassung in C-Dur (TonhShenangaben
beziehen sich im folgenden auf die Blockflotenver-
sion). Ihre Form ist inspiriert von dem Muster
yPriludium und Fuge“, das jedoch ausgeweitet
wird durch eine an das Fugato anschlieflende ,, Toc-
cata“, die in threm wie improvisiert wirkenden Ver-
lauf den ,langsamen Satz“ der Fantasie bildet, bes-
ser: ihren ,,Adagio-Aspekt“ repriasentiert, denn ihr
freier, von Tempowechseln geprigter und zur
Dominante modulierender Formverlauf 6ffnet sich
zum abschlieffenden Tanzsatz, einem schnellen
Menuett. So ergibt sich die Folge: ,,Praludium®
(T.1-10) - ,,Fuge“ (T. 11-26) — ,, Toccata“ (T. 27-36)
=, TANZS . :

Das ,Priludium® beginnt mit einer viertaktigen
intonatio, einem gewissermafien auskomponierten
Einspielvorgang, bei dem die Grundtonart in ihren
verschiedenen Aspekten vorgestellt wird: Dem
gehaltenen Grundton folgt seine immer mehr Raum
gewinnende Umspielung; die anschlieflende Terz-
tonleiter, auftaktig beginnend (T. 2, 10. Sechzehn-
tel) und mit ihrem ersten Sechzehntelpaar flichtig
die Subdominante F-Dur streifend, fiihrt zu einer
die ganze Oktave ¢’-c’ durcheilenden Tonleiter, de-
ren Spitzenton zunéchst in Dreiklangsbrechungen,
dann mit einem lapidaren Oktavsprung in den
Grundton zurtickfillt (vgl. den gleichen Gestus,
aber das viel groflere Intervall in T. 10, 3. Viertel).
Diese 4taktige ,Introduktion der Introduktion®
bleibt in harmonischer Hinsicht , geschlossen“ und
bildet eine ,Einstimmung® im doppelten Sinne:
fir Instrument bzw. Spieler und den Horer.
Eine solche intonatio spiele man, so Mattheson
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(a.a.0., S. 477), ungezwungen und obhne Ver-
merckung (d. h. Beachtung: U. Th.) des Tacts.
Tatsachlich entscheidet sich in diesen ersten Takten,
ob es dem Spieler mit seinem ,Vortrag“ gelingt,
Aufmerksamkeit und Interesse auf sich und sein
Spiel zu lenken, ob er es schafft, zu gefallen... und
in Verwunderung zu setzen (a.a.0., S. 88). Ohne ei-
ne Artikulation, die differenzierend die verschie-
denen melodischen Elemente nachzeichnet, vor al-
lem aber ohne einen freien, zugleich plausiblen
Umgang mit dem Tempo wird dies nicht gelingen.
Hier, in diesen ersten vier Takten, ist alles erlaubt,
was verzaubert oder in Staunen versetzt: Warum
nicht ein einziges grofles Accelerando spielen, mit
einem kleinen ,Komma“ nach dem 9. Sechzehntel
des 2. Taktes? Warum nicht, nach ,fermatigem*
Beginn, alle T6ne der ersten anderthalb Takte un-
ter einen grofien Legatobogen packen und mutig,
weit {iber das vorgezeichnete Vivace hinaus, be-
schleunigen und dann im letzten Moment raffiniert
abbremsen? Warum nicht ...?

Eine wichtige Entscheidungshilfe bei allen Fragen
nach einem ,schliissigen Umgang mit dem Tem-
po (,,Wie frei darf ich? Wie frei mufl ich?“) ist der
Aspektder ,,thematischen Gebundenheit“: Je ,,the-
matischer eine Passage geformt ist, um so ,,stren-
ger” im Takt sollte man sie vielleicht spielen. Je-
denfalls fiihrt diese ,Leitlinie“ in den nichsten
Abschnitten unserer Fantasie zu sinnvollen Ablau-
fen: Nach dem sehr freien Vortrag der ,,unthemati-
schen® Figurationen in den ersten vier Takten und
der spannungsvoll gedehnten Pause tritt mit den
slombardisch® - verspielten Motiven in T. 5 erst-
mals ein musikalischer Gedanke auf, der durch die
Wiederholung seines rhythmisch-gestischen Pro-
fils in T. 6 Betonungsimpulse ausbildet (,Halbe®),
die auch den beiden folgenden Takten zwanglos
unterlegt werden konnen. Hilfreich ist die Vorstel-
lung (und durch den Notentext begriindbar), daf§
sich in T. 5 bis 8 Tempo und Metrum erst allmah-
lich ,finden“ und sich dann in T. 9und 10 durch die
in gleichen Abstinden (,Halbe“) und in gleicher
Richtung vom Grundton der Dominante (g') abfe-
dernden Dreiklangsbrechungen endlich stabilisie-
ren. Die ,Fuge® schliefSt sich jetzt sehr zwingend in
diesem so ,gefundenen Tempo an. Das schon zu
Beginn vorgezeichnete Vivace kommt also erst hier
gewissermaflen ganz ,,zu sich“.

Die T. 5 bis 10 haben die ,,dramaturgische“ Funk-
tion, zwischen Improvisation (T. 1-4) und ,stren-
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gem Satz“ (T. 11ff.) zu vermitteln und das Tempo
der Fuge zu ,finden®. Deren Einsatz wird nattirlich
nicht nur im Hinblick auf das Tempo durch die
T. 5 bis 10 vorbereitet, sondern auch harmonisch
(Modulation von der Subdominante F-Dur in T. 5
tiber die Zwischendominante in T. § zur Dominan-
te in T. 9; Fugeneinsatz wieder in der Tonika). Das
nach einem waghalsigen Septsprung abwirts er-
reichte erste f' in T. 7 spiele man ,bedeutungs-
schwer, d. h. klangvoll und gedehnt, quasi mit
»Pedal“ — schliefllich ist es der Grundton der Flo-
te, der hier erstmals ins Spiel kommt. Sein zweites
Auftreten im gleichen Takt zelebriere man in abge-
schwichter Form: Es reicht, wenn die ,,Orgel-
punkt-Tllusion aufrechterhalten bleibt und das fis'
im heftiger ,gestikulierenden® T. 8 seine Wirkung
entfalten kann.

Nach einer Pause, der es guttut, wenn man ihre
Dauer eher fiihlt als abzihlt (wie schon in T. 4),
setzt die ,Fuge® mit threm lapidaren, simpel ka-
denzierenden Thema ein — das Gefiihl vermirtelnd,
nun, nach den (gestalteten) Schwankungen des
Tempos bisher, endlich ,festen Boden unter den
Fiiflen zu haben. Dieses Thema ,riecht” sogleich
nach Fuge: Fiir sich allein genommen hat es etwas
Einfiltiges, aber es ist, wie viele Fugenthemen, ganz
daraufthin konzipiert, im weiteren Verlauf des Sat-
zes sogleich wiedererkannt zu werdeii. Die Keile
bzw. senkrechten Striche iiber den Vierteln helfen
dabei. Sie verlangen eine gut gestiitzte und ,mar-
kierende“ Spielweise, die die Tone deutlich von-
einander trennt und sie alle mit dem gleichen Ge-
wicht ausstattet. Wiirden die Keile fehlen, dann
wire es sicher sinnvoller, das Thema ,auf Halbe“
zu spielen, so wie schon in den Takten zuvor die
Sechzehntel gruppiert wurden. Die Keile heben je-
doch die unterschiedlichen ,Schweregrade“ der
Viertel innerhalb des Taktes ,gleichmacherisch®
auf. Die nachfolgenden Achtel dagegen nehme man
wieder, leicht und federnd, ,,auf Halbe“; diese klei-
ne Spielerei mit dem Metrum gibt dem Thema zu-
sitzlich Kontur. Es erscheint in dieser ,,Fuge* fiinf-
mal (im Notenbeispiel durch die Viertel des
Themenkopfes verdeutlicht): in der Tonika, der
Dominante (T. 13), der Subdominante (T. 17) und
zweimal wieder in der Tonika (T. 21 und T. 24).
Denkt man sich diese kleine Fuge , instrumentiert®
—eine fiir den Spieler hilfreiche Vorstellung — dann
beginnt sie quasi mit (der Klanglage) der zweiten
Geige; die ,erste Geige® trittin T. 13 hinzu, und die
beiden letzten Einsitze in T. 21 und T. 24 erschei-
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nen, da das Thema nun ,,unten® liegt und sein Kon-
trapunkt dartiber, wie von einem Baflinstrument
gespielt.

So simpel das Thema ist, so kunstvoll (gerade we-
gen der einfachen Mittel) gestaltet Telemann die
Zwischenspiele. Das erste (T. 14, 6. Achtel, bis
T. 16) greift die auftaktige Bewegung der drei Ach-
tel in der kleinen Uberleitung auf, die dem The-
meneinsatz in T. 13 vorangehen. Diese kleine Uber-
leitung setzt sich in threr Abwirtsbewegung nun
als Kontrapunkt des Comes fort (also T. 13: Die
Achtel h', a', g' erscheinen als Fortsetzung der letz-
ten Achtel von T. 12). Dieser Kontrapunkt —es sind
stets die geradzahligen Achtel der betreffenden
Takte — bleibt dem Thema auch weiterhin zuge-
ordnet: in T. 17 unter, in T. 21 und in T. 24 jeweils
iiber dem Thema, sozusagen im doppelten Kontra-
punkt. Man spiele die Achtel dieser ,,zweistimmi-
gen“ Versionen des Themas im Wechsel von ,ex-
plosiven® und weniger harten Anstoffkonsonanten,
also z. B. ,t-d“, um die Illusion der Zweistimmig-
keit zu verstirken. Das Thema sollte in diesen
szweistimmigen® Passagen klingen wie bei seinem
ersten Auftreten. Das erste Zwischenspiel kntipft
an diese ,gebrochene” Zweistimmigkeit der T. 13
und 14 (1. Halfte) an, wendet aber den Affekt vom
unbekiimmert Selbstbewuf$ten ins Nachdenkliche.
Es entfaltet einen Dialog zwischen ,zweifelnder®
Unterstimme, die die drei fallenden Achtel aus
Uberleitung und Kontrapunkt aufgreift, und einer
Oberstimme, die diese Zweifel mit ihren gegenlau-
figen Zweiunddreiffigstel-Wendungen geradezu
bildhaft ,,zerstreut”. Man spiele das cis* in T. 15 und
dash'in T. 16 wiederum ,,mit Pedal“: gedehnt und
so den Eindruck vermittelnd als wiirden diese T6-
ne zwel Viertel lang ausgehalten. Erst dann 16sen
sich diese , Leittone mit Fernwirkung® ja auf, auch
wenn die Zieltone selbst (d* bzw. ¢?) bei der Auflo-
sung in der Mitte von T. 15 und T. 16 tiberhaupt
nicht erklingen, sondern nur ,gedacht werden
und erst jeweils zwei Achtel spiter, schon erneut
weiterfiihrend, erscheinen. Die drei letzten Achtel
in T. 16 durchkreuzen die Horerwartung einer
abermaligen Sequenzierung des kleinen, durch Tri-
tonus und Septimen auch harmonisch spannungs-
vollen Dialogs zwischen Ober- und Unterstimme.
Sie leiten statt dessen — die Unterstimme hat sich
nun gewissermafien die ,,Meinung® der Oberstim-
me zu eigen gemacht — wie mit einem Ruck zum
dritten Einsatz des Fugenthemas iiber. Auch hier
setzt sein Kontrapunkt die Bewegungsrichtung
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dieser Achtel fort. Sogleich schliefit sich das zwei-
te Zwischenspiel an. Mit seinen Figurationen
scheint es sich an die T. 7ff. im ,,Priludium® zu er-
mnern, aber sich nun von den ,,Anstrengungen® zu
erholen, die das ,,polyphone* Spiel bzw. die Simu-
lation von Mehrstimmigkeit fiir ein Melodieinstru-
ment mit sich bringt. Der Flotist kann diesen spie-
lerisch-improvisatorischen Aspekt verstirken,
indem er z. B. ,Ruhepunkte® jeweils nur in der
Mitte von T. 19 und T. 20 setzt und/oder die Sech-
zehntel-Bewegung ,unterhalb“ des Tempos be-
ginnt und dann ,anlaufen® 1af8t. Auch ein Wechsel
von legato und non legato ausgefithrten Wechsel-
noten bringt ,Spielwitz“. Diese Wechselnoten und
die ihnen jeweils folgenden, abwechselnd nach
oben und nach unten springenden Téne holen ge-
wissermafien ,,Schwung® fiir den gewichtigen vier-
ten Einsatz des Fugenthemas (Thema im ,Baf3“!),
dessen Kontrapunkt (mit ¢’ beginnend; T. 21,
6. Achtel) die Linie aufgreift und weiterfiihrt, die
die Spitzentone der Sechzehntel-Figurationen un-
tereinander bilden. So wird auch hier , Themati-
sches® und spielerisch Figuratives miteinander ver-
zahnt. Das letzte Auftreten des Fugenthemas sorgt
mit seinem b* im Kontrapunkt, das das soeben er-
reichte C-Dur gleich wieder in Frage stellt, kurz-
fristig fiir Irritation. Aber das ist ein weiterer hiib-
scher Kunstgriff Telemanns, der Horerwartung so
kurz vor Tores Schluf} noch ein Schnippchen zu
schlagen und sich so die Aufmerksamkeit bis zu-
letzt zu sichern.

Eine ,Fuge® hat der Flotist gerade gespielt; in der
folgenden , Toccata“ spiele er — Flote! Hier nun
gehtes, mit Mattheson gesprochen, ganz darum, z
gefallen ... und in Verwunderung zu setzen. Also:
Nicht mit ,,Strukturen® spielen, sondern mit dem
Instrument! Nicht (nur) die Tone spielen, sondern
mit den Toénen (und Pausen)!

Vier Elemente lassen sich in dieser , Toccata® un-
terscheiden:

— die stets mit dem Zusatz adagio versehenen, also
wie mit einer Fermate ausgestatteten Haltetone in
T. 27/28/30/31. Man gebe ihnen alles, was ein lan-
ger Ton braucht: Wohlklang und gestalteten Klang-
verlauf, z. B. ein messa di voce (An- und Ab-
schwellen) mit oder ohne Vibrato, natiirlich auch
Fingervibrato

—die von den Haltetonen , herabstiirzenden®, alle-
gro zu spielenden Sechzehntel-Triolen und ihr
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Echo. Dieses kann nattrlich auch viel schneller sein
als die im forze vorzutragenden Triolen, also viel-
leicht mit Doppel- oder Tripelzunge gespielt wer-
den. Pianogriffe bieten sich am ehesten fiir diejeni-
gen Tone an, denen eine Pause unmittelbar folgt

—die ,Jombardischen® Bildungen in T. 29 und T. 32,
diean T. 5und T. 6 erinnern. Feine Unterschiede in
den Tondauern und in der ,Einsatzgenauigkeit®
(bezogen auf die zugrundeliegende Viertelbewe-
gung) konnen recht grofle Wirkungen haben.
Natiirlich lassen sich diese Dreitongruppen auch
sehr verschieden charakterisieren: bestimmt oder
einschmeichelnd, tbermiitig oder zirtlich. Jede
darf ruhig ein anderes , Gesicht* haben

— die Sechzehntelbewegung der T. 33ff. Manche
Neuausgaben schlagen hier wieder ein allegro vor,
von dem in der Quelle keine Rede ist, und das auch
den Kontrast zum folgenden schnellen Menuett zu
sehr abschwichen wiirde. Uberhaupt kann man die
T. 33 bis 36 in ,,dramaturgischer Hinsicht mit den
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T. 7 bis 10 vergleichen: Hier wie dort folgen die
Sechzehntel auf ,lombardische Bewegungsmu—
ster, hier wie dort beginnt die Sechzehntel-Bewe-
gung nach einem Septsprung abwarts (vgl. T. 32/33
mit T. 6/7), und in beiden Fillen bereitet sich ein
zwingender Ubergang zu einem weiteren Ab-
schnitt vor, weil beide Passagen auf der Dominan-
te schlieffen (T. 36 bzw. T. 10). So wie sich das Tem-
po der ,Fuge“ aus den sich stabilisierenden
»Halben“ der T. 9 und 10 ergab, so kann man
schliefflich auch das Tempo des Menuetts aus den
mit Keilen versehenen absteigenden ,Bafiténen®
der T. 35 und 36 sehr plausibel ableiten: Die Viertel
dort werden ganze Takte im Menuett. Dafl in T. 33ff.
wieder ,Pedaltone“ (das a' und das h'), ,Leittone
mit Fernwirkung®, Frage- und Antwortspiele und
Simulationen von Mehrstimmigkeit vorkommen,
ist klar. T. 34 bringt eine absteigende ,Bafllinie®
unter einem quasi ,,liegenden®, in seine Einzeltone
aufgeficherten Akkord. Sie zielt auf das klang-
schwache fis' (T. 35), dem man zwar nicht Laut-
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stirke, aber ,Bedeutung® dadurch geben kann, daf}
man es bewuf}t leise und nach dem Sprung vom ¢’
,zu spat” spielt.

Der abschlieffende Tanzsatz, ein schnelles Menuett,
bezieht seinen Reiz aus quasi-hemiolischen Wen-
dungen (T. 6/7 und T. 10/11) und seiner irreguliren
Periodik von 4+3+3+2 bzw. (2+2)+3+3+4 Takten.
Der Satz beginnt mit der Terz tiber dem Grundton,
der erst in T. 2 eintritt und dessen ,Eins® ein stir-
keres Gewicht gibt. Der erste Takt verhalt sich zum
zweiten wie dessen Auftakt, mit der Folge, daf der
dritte Takt wieder ,, Auftakt® fiir den vierten wird.
Danach gerit dieser Wechsel von ,leichten und
,schweren“ Takten infolge der irreguliren Phra-
senbildung etwas ,aus dem Tritt“. Das Wesen, das
»Prinzip“ eines Tanzes besteht darin, dafl Schwer-
punkte und Betonungen regelmaflig und ,,vorher-
sehbar aufeinander folgen, kurz gesagt: Man spie-
le dieses Menuett auf punktierte Viertel genau, so
dafl alle Takte gleich lang sind. Je nach Melodiever-
lauf kann man die Sechzehntel eher égal bzw. eher
paarig/inégal artikulieren. Heilsam und herausfor-
dern ist es auch, diesen Satz — nach allerle1 Agogik
in den Abschnitten zuvor — einmal mit einem auf
Achtel eingestellten Metronom zu spielen und da-
bei zu versuchen, Prizision und Esprit miteinander
zu verbinden.

Telemanns Fantasien bieten eine besonders schone
Gelegenheit, tiber das Verhiltnis von ,Freiheit®
und ,,Willkiir in der musikalischen Gestaltung
nachzudenken. Eine ,,Interpretation®, bei der nicht
nur der Spieler mit seinem Bedurfnis zx gefallen ...
und in Verwunderung zu setzen, sondern auch das
Stiick zu seinem Recht kommt, wird immer iiber-
zeugen. Was aber ist das ,Recht” eines Stiickes an-
deres als ernstgenommen, erst verstanden und dann
gespielt zu werden? O
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Margret Lobner

Fachhandlung fiir Blockfléten
Noten & CD’s

$e s ‘3 A

In meiner Fachhandlung kdnnen
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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Wedding Music
for Clarinet

Joel Rubin
Mazltov!

o Fiineits
| Jiidisch-amerikanische Hochzeitsmusik
; aus dem Repertoire von Dave Tarras fiir
i 5 Klarinette (B oder C)

,Mazltov!” enthilt eine Sammlung jiidisch-
| amerikanischer Hochzeitsmusik aus dem
[N —— Repertoire des Klarinettisten Dave Tarras,
dem wohl beriihmtesten und angesehensten T .
Klezmer-Musiker des 20. Jahrhunderts. SWINGING <
Klezmer-Musik, deren Wurzeln sich bis in '{JAR!N{TS
das 16. Jahrhundert zuriickverfolgen lassen, ist die traditionelle instrumentale \ ‘
Hochzeits- und Festmusik der jiddischsprachigen Juden Osteuropas.
In dieser Ausgabe legt der renommierte Klezmer-Klarinettist und Forscher Joel
Rubin 16 Titel, die er bereits auf der CD ,Zeydes un Eniklekh” (Grofvater und
Enkel), (Wergo SM 1610-2), selbst eingespielt hat, nun auch in Notenform vor.
Die Stimme enthlt zahlreiche Harmonie-Angaben, so dafs neben der Klarinette
auch noch andere Begleit-Instrumente mitspielen konnen. In einem ausfiihrli-
chen Vorwort wird sowohl auf die Hintergriinde der Klezmer-Musik als auch auf
die einzelnen Stiicke eingegangen.
Best.-Nr. ED 8695, DM 28,

o SQHoTT

LESLIE SEARLE

Heinz Both
Dancing Clarinet

10 leichte Stiicke in Anlehnung an
Tanzstile verschiedener Lander fiir
Klarinette (Tenor-Saxophon) und
Klavier

Best.-Nr. ED 848, DM 24,—

Wolf Escher

Swinging Clarinets
20 leichte, swingende Duette;
Klavier ad libitum

Best.-Nr. ED 8056 (mit eingelegter
Klavierstimme), DM 26,—
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SCHOTT

Leslie Searle
Clarinet Fun

Kompositionen fiir den Unterricht und
das Ensemblespiel mit leichten, zum
Teil swingenden Soli, Duos und Trios
sowie Anregungen fiir den Einsatz von
Begleitinstrumenten: Schlagzeug,
Gitarre, Klavier ad lib.
* Heft 1: 15 leichte Soli,

Best.-Nr. ED 8459, DM 19,50
e Heft 2: 15 leichte Duette,

Best.-Nr. ED 8460, DM 22,—
o Heft 3: 15 leichte Trios (Schlagzeug,

Gitarre, Klavier ad lib.),

Best.-Nr. ED 8461, DM 22,-

* Harmonie- / Rhythmusstimme zu Heft 3,
Best.-Nr. ED 8461-01, DM 8,—

Matyds Seiber
Dance Suite

Jahre fiir Klarinette und Klavier
Best.-Nr. ED 12423, DM 13,50
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6 Stiicke im Tanstil der 20er und 30er



