TIBIA

MAGAZIN FUR FREUNDE ALTER UND NEUER BLKS_ERMIL-ISIHI_(J

1/79

INHALT

Mirjam Nastasi
Zur Tempofrage bei Frescobaldi

Dieter H. Forster
Die Flote im frithen 19.]Jahrhundert.
Zeugen und Zeugnisse

Michael Vetter
Spiele zum Horen

Das Portrit:

Das Ulsamer-Collegium
(Klaus Stahmer)

Kleine Beitrige
Berichte
Rezensionen
Informationen

MOECK VERLAG CELLE



TIBIA. Magazin fiir Freunde alter und neuer Blisermusik
3. Jahrgang, Heft 2/1978

Herausgeber: Nikolaus Delius, Gerhard Braun, Her-
mann Moeck, Christian Schneider

Schriftleitung : Herbert Hontsch,
Postfach 143, D-3100 Celle 1
Telefon (05141) 28036

Standige Mitarbeiter Inland: 1lse Hechler, Celle; Linde
Hoffer-v. Winterfeld, Berlin; Armgard Pudelko,
Hannover ; Eberhard Buschmann, Héchberg; Dieter
Klocker, Freiburg/Br.; Georg Meerwein, Bamberg

Ausland: Tsuneko Arakawa, Yokohama; Dr. Walter
Bergmann, London; John Mosand, Trondheim/
Norwegen; Michel Desroches, Chambly, Qué./
Canada; Roman Escalas, Barcelona; Irmgard Knopf-
Marthiesen, Kopenhagen; Ernst Kubitschek, Wien;
Karl Lenski, Antwerpen; Frank Nagel, Richen/
Schweiz; Drs. Mirjam Nastasi, Voorburg/Holland;
Czeslaw Palkowski, Warschau; Giancarlo Rostirolla,
Rom

Verlag und Vertrieb: Moeck Verlag+ Musikinstrumen-
tenwerk, Postfach 143, D-3100 Celle

Mirjam Nastasi: Zur Tempofrage bei Frescobaldi
217)

Dieter H. Forster: Die Flote im friihen 19.
Jahrbundert. Zeugen und Zeugnisse (222)

Michael Vetter: Spiele zum Héren (231)

Das Portrit: Das Ulsamer-Colleginm  (Klaus
Stahmer) (239)

Kleine Beitrage (242). Karl Ventzke: Dr. H. W.
Pottgiesser. Zur Biographie eines Flotenkon-
strukteurs zwischen Tromlitz und Boehm / Karl
Ventzke: Anmerkungen zu Th. Boehms op. 21
.../ Eva Sahlin: Blockflite als Livenersatz? /
Kurzinterview mit Drehleierbauer Kurt Reich-
mann

Berichte (247): A. R. Hammig fiinfundneunzig /
Untersuchungen der Intonation bei Blockfliten /
Deutsch-niederlandische Blockflotentage 1978 /
Kulturelle Initiativen in Herne /| Brief aus
Osterreich | Rudolf Barthel zum Gedenken /
Josef Marx ¥t

Zeitschriften-Rundschau (255)

Biicher (260)

Noten (266)

Schallplatten (279)

Leserforum (284)

Nachrichten (285)

Erscheinungsweise : dreimal jahrlich

Bezugskosten : Jahresabonnement im Inland DM 18,~, im
Ausland DM 21,~, jeweils zuziiglich Versandspesen

Anzeigenverwaltung: Moeck Verlag, Postfach 143,
D-3100 Celle 1. Telefon (05141) 28036; Telegram-
me: Moeckverlag
Zur Zeit gilt Preisliste Nr. 2— DM 35, (1/16 Seite) bis
DM 420,- (1/1 Seite), zuziiglich Mehrwertsteuer;
Zuschlige fiir besondere Placierungswiinsche. Im
Preis enthalten sind die iiblichen Satzkosten; die
Anfertigung von Lithos wird gesondert berechnet.

Gezeichnete  Beitrige stellen nicht unbedingt die

Meinung der Herausgeber, der Schriftleitung oder des

Verlages dar. Nachdruck - auch teilweise - nur mit

vorheriger Genehmigung des Verlages. Unverlangt einge-

sandte Manuskripte konnen nur zuriickgesandt werden,
wenn Riickporto beiliegt.

Gesamtherstellung . Druckerei Th. Schifer GmbH,
Hannover; Titelentwurf Karl-Heinz Lingner

© 1979 by Moeck Verlag+ Musikinstrumentenwerk,
Celle. Printed in Germany



Zur Tempofrage bei Frescobaldi

Von Frescobaldi (1583-1643), der hauptsichlich
aufgrund seiner Kompositionen fiir Orgel und
andere Tasteninstrumente bekannt ist, sind auch
einige instrumentale Ensemblewerke iiberliefert.
Vor allem interessieren uns hier die Canzonen fiir 1
bis 4 Stimmen, die meisten mit Continuo. Sie sind
verstreut enthalten in der Sammlung Recercari et
Canzoni (Rom 1615), im ersten Buch der Caprica
(Venedig 1626) sowie in Il primo libro delle canzoni
al, 2, 3 e 4 voa, per ogni sorte d’istromenti . . .
(1628). Auflerdem sind im zweiten Toccatenbuch
(1637), in den Fiori musicali (1635) und schliefilich
natiirlich in der Sammlung Canzoni alla francese,
welche im  Jahre 1645 posthum erschienen,
Canzonen enthalten. Eine betrichtliche Zahl von
ihnen ist schon zu Frescobaldis Lebzeiten in mehr
als einer Ausgabe erschienen, sowohl in Partitur als
auch in Stimmbiichern. Dabei ist hier von Inter-
esse, dafd die spateren Ausgaben im Gegensatz zu
den frithen zusitzliche Tempoangaben enthalten.

Die Instrumentalcanzone zeigt, anders als das
Ricercar, grundsitzlich eine Gliederung in mehrere
Einzelabschnitte, die sowohl durch Kadenzen als
auch durch verschiedene Taktarten voneinander
getrennt sind. Bei manchen Canzonen ist die
Gliederung verstirkt durch eingeschobene tocca-
tenartige, also freiere Episoden, die die jeweiligen
Abschnitte umrahmen oder abschliefen.

Die Schwierigkeit beim Spielen dieser Canzonen
liegt fiir uns hauptsichlich darin, daf8 das Noten-
bild im Zusammenhang mit den heutzutage unbe-
kannten Takt- und Mensurzeichen keinen deutli-
chen Anhaltspunke fiir die stets wechselnden
Tempi der einzelnen Abschnitte gibt. Der Grund

Mirjam Nastasi

dafiir liegt in der Tatsache, dafl zu Frescobaldis Zeit
das alte Notationssystem, die Mensuralnotation,
allmahlich durch unser modernes System abgelost
wurde, wobei im Zuge der Entwicklung weder das
eine noch das andere konsequent angewendet
wurde.

Zwei wesentliche Merkmale unterscheiden beide
Systeme voneinander: Erstens war die metrische
Beziehung zwischen einer — unpunktierten - Note
und der nichst kleineren Gattung, welche im
modernen System immer zweiteilig ist, in der
Jklassischen® Mensuralnotation nicht fixiert; das
heiffit, eine Note konnte entweder zwei- oder
dreiteilig sein, entsprechend der vorherrschenden
Mensur und dem Wert der benachbarten Noten.
Eine dreiteilige Note bzw. Mensur wurde als
,perfekt’ bezeichnet, eine zweiteilige als ,imper-
fekt'. Zweitens trat in der Mensuralnotation das
Tempo noch nicht als eigenstindiger Faktor der
Komposition hervor, sondern war zumindest
theoretisch in den durch Mensurzeichen organi-
sierten  Notenwerten selbst reprisentiert. Das
Bindeglied zwischen dem Notenbild und dem
klingenden Resultat oder, anders gesagt, zwischen
notierten Dauernverhiltnissen und realen Zeitver-
hiltnissen bildete der sogenannte Tactus - die Ab-
und Aufwirtsbewegung der Hand -, der im
Normalfall, bei ,integer valor notarum‘ dem Wert
einer Semibrevis (2) entsprach.

Der Begriff ,Tempus hatte nicht die Bedeutung
des spiteren Tempo, sondern bezog sich auf das
,perfekte’ oder ,imperfekte’ Verhiltnis der Noten-
werte untereinander, speziell auf die Beziehung
von Brevis (=) zu Semibrevis (). Im tempus
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perfectum, dargestellt durch den Vollkreis O, wurde
die Brevis in drei Semibreves unterteilt, im tempus
imperfectum in zwei. In dhnlicher Weise wurde
das Verhiltnis der nichst kleineren Stufe, von
Semibrevis zu Minima (}), durch die Prolatio
geregelt, wobei ein Punkt die perfekte Untertei-
lung, das Fehlen desselben eine imperfekte, also
binire Unterteilung andeutete.

Somit ergaben sich vier Hauptmensuren, die sich

Symbol Mensur Takrart
C 8 =00, g §id 3

O =000, o=44 i

c t =00, &=bidd § oder §
© o=000, 0=4bd g oder §

Dieses schon im Mittelalter entwickelte System
erfuhr im 15. Jahrhundert eine Differenzierung
durch die Einfithrung von Proportionen. Damit
war die Moglichkeit gegeben, verschiedene vom
Normaltempo abweichende Zeitmafe schriftlich
festzulegen. Gerade in der Zuordnung der Propor-
tionen zu einem, wenn auch vielleicht theoreti-
schen, Normaltempo (d. h., wenn der geschlagene
Tactus mit dem Wert der Semibrevis zusammen-
fillt) liegt der Unterschied zu den modernen
Taktarten, die ja nur relative Werte festlegen
konnen. Beispiel: das Zeichen 3 bedeutet heute
lediglich, dafl der Takt aus drei Halben besteht;
nach der alten Mensuraltheorie bedeutet es, dafl
drei neue Werte (meist Semibreven) zwei vorher-
gehenden der gleichen Gattung entsprechen, also
eine Tempobeschleunigung um ein Drittel er-
geben,

Fiir die proportio dupla, welche ein doppelt so
schnelles Tempo herbeifithrte, wurde ein senk-
rechter Strich verwendet ( ® oder ¢ ), den wir heute
noch in Kombination mit dem C-Zeichen kennen.
Alle anderen Proportionen wurden durch Briiche
angegeben, z. B. %/, 3/2, ¥/4 usw., wobei die obere
Ziffer die neue Zahl derjenigen Notenwerte angab,
welche der unten angegebenen Zahl des vorange-
gangenen Abschnitts entsprachen. So konnten
auch Augmentierungen, d. h. langsamere Tempi
angegeben werden, z. B. durch '/s oder /s, aber
diese Proportionen dienten in der Praxis nur dazu,
dievorhergehenden Beschleunigungenaufzuheben.
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folgendermaflen in unser Notationssystem iiber-
tragen lassen:

Notenzeichen

5 = Longa (L)

= = Brevis (B)

% = Semibrevis  (SB)

4 = Minima M)

4 = Semiminima  (SM)

d = Fusa (F)
Ubertragung
s o & 4| e o & l
d d & X
d & |
d 4 D Dl 4 d D
d. ddo D D|§ o dd 4D

Theoretisch war es auf diese Weise moglich,
subtile Tempomodifikationen und rhythmische
Differenzierungen exakt festzulegen. Da der
Tactus generell an den Wert der Semibrevis
gekoppelt blieb, stellte er auch praktisch eine
gewisse Norm fiir das Tempo dar. Auch ist es
denkbar, dafl die Musiker von damals ein Normal-
tempo ,im Gefiihl' hatten. Trotzdem miissen wir
uns dariiber klar sein, dafl das tatsichlich realisierte
Tempo stindig Schwankungen unterworfen gewe-
sen sein mufl, die sich aus einer Vielzahl von
variablen Faktoren ergaben: akustische Verhilt-
nisse, Besetzung, rhythmische und melodische
Strukturen der Komposition, aber auch zeitliche
und ortliche Differenzen der musikalischen Praxis.
Dariiber hinaus trug die Anwendung der Propor-
tionen selbst dazu bei, dafl der Tactus immer
weniger als Schlag und damit als normative
Tempoeinheit empfunden wurde. So fielen Take
und Bewegung nicht mehr zusammen; das dem
Tactus entsprechende Zeitmafl wurde immer lang-
samer, die alten Mensurzeichen O und C mehr und
mehr durch Proportionen, die im wesentlichen ja
immer einen beschleunigenden Effekt hatten,
ersetzt. Zur Verdeutlichung der am hiufigsten
verwendeten Proportionen und deren Verhiltnis
zu den Grundmensuren diene die auf der nichsten
Seite folgende Ubersicht.

Daraus ist ersichtlich, dafd der Tactus im Normal-
fall bei ,integer valor notarum* auf die SB, in den
Proportionen aber auf die B fillt; daher die auch



jetzt noch ibliche Bezeichnung ,alla breve*
fir 4.
J: ractus
C o6 =3 4 414
O o o 6 = i d 4 41
600 = § d 4 |
oo 0 - d- 4 d
f{1ICd e = i . J IJ
fpmm::::;j;md ‘|
o3 o o 0 =
3 o 006 - : J': ’JI

Obwohl urspriinglich die ,alla breve‘-Mensuren
¢ und ¢ ein doppelt so schnelles Tempo ergaben
wie die normalen Mensuren, wurde dies in der
Praxis bereits im Laufe des 16. Jahrhunderts nicht
mehr streng gehandhabt. Mancher Theoretiker von
damals fordert fiir C nur ein ,etwas schnelleres*
Tempo als fiir C. Wichtiger als das genaue
Tempoverhiltnis dieser Zeichen war die Tatsache,
dafl in € der Takt (O) unterteilt wurde in zwei
vollstindige Schlige (|1 | 1), in C aber nur durch
einen ganzen Schlag reprisentiert wurde (|7).
Dadurch geriet aber auch die Bedeutung des
Symbols 3, besonders in Beziehung zu C oder C ins
Wanken : nicht immer war eine Beschleunigung im
Verhiltnis 3 :1, sondern oft nur im Verhiltnis 3:2
(proportio sesquialtera), gemeint. Stirker noch -
spiter bezeichnete die Ziffer 3 nicht mehr die
proportio tripla oder sesquialtera, sondern nur
noch den Tripeltakt schlechthin.

Allerdings wurden bis spat ins 17. Jahrhundert
die alten Mensurzeichen mit der Ziffer 3 kombi-
niert; und obwohl die Verwirrung iiber ihre genaue
Bedeutung stindig wuchs, finden wir bei den
meisten Theoretikern tibereinstimmend die Auf-
fassung, dafl ©3 Einheiten von jeweils 3 Semibre-
ven, @3 und 3 Gruppen von drei Minimen
andeuteten. Die Symbole %: und ¢4 oft in
Kombination mit dem Halb- oder Vollkreis,
bezeichneten Sesquialtera-Proportionen mit ihrer
Tempobeschleunigung um ein Drittel. Ein eventu-
eller Alla-breve-Strich war dabei meist bedeu-
tungslos.

Vom heutigen Gesichtspunkt aus ist es verwir-
rend, wenn die Ziffer 3 einen Takt bezeichnet, der
sechs Viertelnoten (SM) enthilt. Hier kénnte man
meinen, es handele sich um einen Dreiertakt; der
¢/+-Takt ist aber ein gerader Takt, so dafl die 3 nicht

die Zihleinheit, sondern die Proportion (3:2)
andeutet. Ahnlich findet man fiir den '2/s-Takt
manchmal die Bezeichnung ¢/::als Taktzeichen im
heutigen Sinne unverstindlich, als Proportion aber
zutreffend.

Da die Musik in immer ,schnelleren* Noten-
werten notiert, aber nicht schneller im Verhiltnis
zum Tactus gespielt wurde, fielen Taktschlag und
Bewegung des Stiickes nicht mehr zusammen. Die
alten Werte Brevis und Semibrevis wurden ,langsa-
mer*, die kleineren reprisentierten den eigentlichen
Schlag und somit das eigentliche Tempo. An die
Stelle des alten divisiven Systems trat also ein
additives, wobei die Notenwerte nicht von Tactus
und Mensur her bestimmt, sondern nur noch in
Gruppen von zwei oder drei gelesen wurden. Die
Tempobezogenheit wurde dadurch zwangsliufig
immer lockerer.

Das neue additive System erforderte einerseits
zusitzliche Tempoangaben, wie adagio, allegro,
presto usw., welche in Frescobaldis Generation
mehr und mehr Verwendung fanden, machte aber
andererseits auch den Taktstrich als Orientierungs-
und Gliederungsmerkmal notwendig. Das Erschei-
nen des Taktstriches machte die alten Regeln iiber
die Dauer der Noten hinfillig; man teilte jetzt alle
Noten generell nach dem biniren Prinzip. Aber
auch die Taktvorzeichen unterliegen alle demsel-
ben Gesetz, wobei der Zihler die Anzahl, der
Nenner die Notengattung anzeigt.

Nun zu Frescobaldis Canzonen. Obwohl
voriibergehende Temposchwankungen als Aus-
druck einzelner Worte oder Wortrhythmen der
Instrumentalmusik grundsitzlich fremd waren,
sind hiufige Tempowechsel aufgrund des Affekt-
gehalts einzelner Abschnitte keineswegs ausge-
schlossen, im Gegenteil: das ,vokale’ Idiom des
franzosischen Chansons, das urspriinglich als
Vorlage fiir die Canzone gedient hatte, wird einen
kontrastreichen Auffithrungsstil, auch in bezug auf
das Tempo, geprigt haben. Auflerdem betont
Frescobaldi selbst die Notwendigkeit einer affekt-
bezogenen Interpretation, die auch die Wahl des
Tempos bestimmen soll. In der Vorrede zum primo
libro di caprica ... (1624) ist aber noch ein
konkreter Hinweis fiir das Tempo vorhanden.

Da heifit es, dal das Tempo der verschiedenen
Tripeltakte ausdriicklich nach den angewandten
Notenwerten bestimmt werden soll: ,,. .. e nelle

219



trippole, o sesquialtere, se saranno maggiori, si
portino adagio, se minori alquanto pin allegre, se di
semiminime pin allegre, se saranno sei per quattro si
dia illor tempo con far caminare la battuta allegra.*
(»Wenn die Dreier- und Sechsertakte in groflen
Notenwerten notiert sind, nimmt man sie langsam,
wenn sie in kleineren Werten notiert sind, etwas
schneller, wenn sie aus drei Semiminimen bestehen,
noch schneller; wenn es ¢4 sind, nimmt man
dasselbe Tempo, in dem man la battuta allegra
ablaufen lifie.”)

Frescobaldi gibt hier eine Art Tempoprogression
vom Adagio bis zum Allegro, entsprechend den
Taktvorzeichnungen 3/,, 3/, 3/ und ¢/s an. Da eine
effektive Steigerung aber nicht dadurch erfolgen
konnte, daf ,in kleineren Notenwerten‘ gespielt
wurde - dies wire fiir den Hérer ja nicht erkenn-
bar -, besagt dieses Zitat auflerdem, dafl beispiels-
weise bei einem Ubergang von '/i zu */> die Halben
sogar schneller gespielt werden miissen als vorher
die Ganzen!

Die Tempowdorter dienen bei Frescobaldi meist
nur der Verdeutlichung und Bestitigung des
Notenbildes, aber in manchen Fillen sind sie als
Erginzung notwendig; das heifit, es liegt eine
Tempoinderung vor, die nicht aus der Notation
selbst, sondern nur aus einer Zusatzbezeichnung
hervorgeht. Bei einem Wechsel von einem Zweier-
zu einem Dreiertakt ist der mit Taktwechsel
verbundene Tempowechsel proportional bestimm-
bar. Anhaltspunkte dafiir sind z. B. Hemiolen.
Andererseits sind unmittelbar nacheinander auftre-
tende Tempoangaben wie Largo-Presto oder
Allegro-Adagio keineswegs in der extrem gegen-
sdtzlichen Bedeutung zu verstehen, die man aus
spiterer Zeit kennt, sondern eher als Abwei-
chungen von einem mittleren Tempo zu interpre-
tieren. Ein ,mittleres’ Tempo ergibt sich aus einer
Angabe bei Praetorius', wonach die Dauer einer
Viertelnote (SM) etwa MM 80 entspricht.

Als ,Abweichung’ vom mittleren Tempo wiren
auch die mit Adagio bezeichneten Stellen am Ende
eines Abschnittes oder Satzes anzusehen, die einem
ausgeschriebenen Ritardando entsprechen? und
zudem oft Kadenzcharakter haben’.

Wie sind aber die Taktvorzeichnungen in Fres-
cobaldis Canzonen in bezug auf das Tempo
konkret zu interpretieren? Sind sie noch als
Proportionen aufzufassen oder nicht?

-
ra
(=]

In erster Linie miissen wir davon ausgehen, daf
damals weder der Tactus einen konstanten Wert
hatte, noch die Mensurzeichen immer konsequent
angewendet wurden, so dafl uns ein absoluter
Mafistab fiir das Tempo fehlt. Trotzdem bilden
gerade in den stindig wechselnden Abschnitten
desselben Stiickes die Mensurzeichen zumindest
einen Bezugspunkt fiir das Verhiltnis der Tempi
zueinander.

Ein Vergleich zwischen den einzelnen Quellen
bzw. Neuausgaben zeigt uns, dafl oft dieselben
Stellen mit verschiedenen Zeichen versehen sind.
Ein Beispiel: In der Canzona seconda per canto
solo, detta la Bernadina findet, wie iiblich, ein
Wechsel von einem Zweier- zu einem Dreiertakt
statt (T. 37), der in den Quellen unterschiedlich mit
den Zeichen “3, ©3 und C3 bezeichnet ist.

1. Der Ubergang C zu C3 bedeutet, dafl drei
Ganze (Semibreven) in derselben Zeit wie
vorher eine gespielt werden, also zwei Takte auf
einen Takt. Dies fithrt zu einem durchaus
akzeptablen Tempoergebnis.

2. Andererseits bedeutet G, dafl die Semibrevis
gleich drei Minimen ist, also einen */>-Takt im
modernen Sinne ergibt (4 J J). Dies wird im
Notenbild bestitigt. Da aber in der neueren
Mensuralnotation das Tempoverhiltnis zwi-
schen G und C nicht mehr auf der Beziehung

=C4, sondern auf Gé-Co beruht, er-
gibe dies ein viel zu langsames Tempo: eine
Halbe im Tripeltakt wiirde einer Ganzen des
vorangegangenen Abschnitts entsprechen. Die
3 besagt, dafl jetzt drei Halbe auf einen C-Takt
kommen: 3444 » . Bezieht man jetzt
die Proportion auf die Minima, dann liegt
eine sesquialtera vor: ¢} ddd=cdd So
fiihren verschiedene Mensurzeichen® in Zusam-
menhang mit dem Notenbild doch zum selben
Tempoverhiltnis.

' Syntagma Musicum [11, S. 87/88. Nach Schiinemann,
Geschichte des Dirigierens, Leipzig, 1913, S. 111.

* Z. B. Canzona 1 per canto solo, detta la Bonvisia,
T. 41 ff.

* Z. B. Canzona 2 per canto solo, T. 21 ff. und 36 ff.
“In einer Quelle ist diese Stelle mit ®%/: bezeichnet; der
Vollkreis ist hier bedeutungslos, da sie sich auf das
Verhiltnis B:SB, also auf Einheiten mehrerer Takte,
bezieht.



Die Bezeichnungen sind manchmal unlo-
gisch, wenn man einzelne Werte aufeinander
bezieht; sie ergeben aber einen Sinn, wenn man
sie als verschiedene Gliederungsvarianten des
Tactus auffaflt, wobei nicht (oder nur geringfii-
gig) der Schlag, vielmehr aber die Bewegung,
also die Unterteilung des Schlages, sich dndert.
So konnte ohne Beschleunigung des Taktschla-
ges ein Accelerando-Effekt erzielt werden,
indem die Divisionen des Taktes von einem
Zweier- in einen Dreierrhythmus iibergehen
(und umgekehrt).

Obwohl die Ziffer 3 meist eine sesquialtera
(3:2) bezeichnet, gibt es auch Beispiele einer
,richtigen’ proportio tripla (Beschleunigung im
Verhiltnis 3:1), welche bei Frescobaldi durch-
weg im Tempus perfectum (O) zusammen mit
groflen Notenwerten verwendet wird. Hier
kommen drei Ganze auf einen C-Takt:

03 voo =Co

In den friithesten Canzonen - einige vierstim-
mige, die im Buch Ricercari et Canzoni 1615
erschienen — kommen noch keine zusitzlichen
Tempoangaben wie Adagio, Allegro vor. Die
am hiufigsten verwendeten Mensurzeichen
sind €,03,:3  und schlichtweg 3. Meist
wechseln C-Takte mit Dreiertakten ab, so daff
der Tempowechsel proportional bestimmbar
ist: Co =80 0o oder Co=Ga(GH) Jdd

Die Ziffer 3 ist entweder Aquivalent fiir ¢3
oder sie bezeichnet einen Ubergang zur soge-
nannten ,schwarzen’ Notation. Diese bringt im
Grunde denselben Sachverhalt zum Ausdruck,
da drei schwarze Werte, seien es Breven,
Semibreven oder Minimen, immer dem Wert
von zwei weiflen der gleichen Gattung ent-
sprechen; sie haben damit dieselbe Funktion
wie die heutige Triole.

Manchmal finden sich bei Fescobaldi Wechsel
von einem C-Takt in eine 2/s- oder ¢/+-Mensur.
Obwohl die Takte tatsichlich zwalf Achtel bzw.
sechs Viertel enthalten, sind sie in erster Linie als
Proportionen zu verstehen, und zwar ebenfalls als
sesquialtera. Eine Bestitigung dieser Ansicht
finden wir z. B. in der Canzona per due canti, detta
la Bianchina (hsg. von Leonhardt, U. E., 1959; Nr.
I1), wo die beiden Oberstimmen vom C-Takt in
einen '?/s-Takt wechseln, der Bafl aber weiterhin in
der C-Mensur notiert ist (Takt 50): der Schlag
bleibt gleich, wird aber statt in zwei in drei
unterteilt.

Trotz der allmihlichen Auflésung des propor-
tionalen Systems ist noch lange nach Frescobaldi, ja
bis ins 19. Jahrhundert hinein, dessen Einfluff auf
die Tempovorstellung und -realisierung spiirbar.
Ein Beispiel aus dem Flotenrepertoire: Schuberts
;Jhr Bliimlein alle‘, wo in der V1. Variation zwei ¥/s-
Takte einem ?/s-Takt entsprechen und damit eine
sesquialtera reprisentieren (drei neue Achtel glei-
chen zwei alten).

Zum Schlufl bleibt noch die Frage, warum
Frescobaldi bei Wechsel vom Zweier- zum Dreier-
takt immer verschiedene Mensurzeichen bzw.
Notenwerte wihlt; der Unterschied zwischen
grofleren Notenwerten in proportio tripla und
kleineren in proportio sesquialteraist fiir den Horer
ja gar nicht erkennbar. Hier ist nach dem musika-
lischen Zusammenhang und dem jeweiligen Affekt
zu entscheiden, ob Frescobaldis eigener Ratschlag,
das Tempo je nach Art der angewandten Noten-
werte zu bestimmen, anzuwenden ist oder nicht;
denn, so heiflt es im Vorwort zum ersten Tocca-
tenbuch: ,,. . . ich iiberlasse die Wahl des Tempos
dem guten Geschmack und der Einfiihlungsgabe
des Spielers, denn darin zeigt sich der Sinn und die
Vortrefflichkeit dieser Vortrags- und Spielart.
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Die Flote im frithen 19. Jahrhundert

Zeugen und Zeugnisse

Erst seit kurzer Zeit ist man bemiiht, Flotenmu-
sik der Nachklassik und beginnenden Romantik
wiederzuentdecken. Und das lohnt sich, ist es doch
keineswegs so, wie ich es noch von meinen
Flotenlehrern gelernt habe - daf nimlich jenes
Zeitalter aufler Tagesware nichts musikalisch
Wertvolles fiir unser Instrument hervorgebracht
habe. Freilich gab es an im Handel befindlichen
Ausgaben kaum Nennenswertes, siecht man von
wenig attraktiven Etiidensammlungen (Fiirstenau)
einmal ab. Genau genommen wurde eigentlich
Schuberts Variationswerk iiber ,,Thr Bliimlein alle*
(D 802, op. 160) als das - gelegentlich seiner allzu
virtuosen Ambitionen wegen kritisierte — Floten-
musikwerk der Romantik angesehen, die doch laut
MGG bis etwa 1830 so reich an Flotenmusik und
-spielern war.

Es ist zwar nicht von der Hand zu weisen, daf}
die ,,unumstofilichen Titanen der Tonkunst die
Fléte, wie fast alle Blasinstrumente, nicht zu ihren
bevorzugten Instrumenten zihlten — wenn auch
manche Gelegenheitskomposition unser spirliches
Repertoire in der Vergangenheit aufgebessert hat.
Ich mochte an dieser Stelle einmal an die vielge-
schmihten, weil fiir die Flote etwas undankbaren
Variationszyklen op. 105 und 107 erinnern, die
Beethoven 1816 fiir eine Sammlung des schotti-
schen Verlegers George Thomson schrieb. Wenn
hier das Pianoforte dominiert und die Fléte nur
noch Kolorit abzugeben scheint, so war dies doch
fiir die damalige Zeit nicht ungewéhnlich. Liebha-
berinnen und Liebhaber des Pianoforte zogen es
vor, bei ihren Piécen von einem Melodieinstrument
begleitet zu werden - ein fiir uns heute fremder
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Gedanke. So wurde auch bei gleichberechtigtem
Part, was mit der Bezeichnung ,concertant*
umschrieben wurde, die Flote auf den Titelblittern
erst an zweiter Stelle nach dem Klavier genannt.
Hier ist das klassische Zeitalter noch ganz lebendig,
das die einstige Dominanz der Melodieinstrumente
tiber einem Generalbafl zugunsten des Tastenin-
strumentes verschoben hatte.

Man hat leider vergessen, dafl sich jenes Zeitalter
nicht nur an ,teuflischem Geplirr und Geleier*
ergotzte, sondern daf auch allein schon eine
schlichte Melodie oder ein ferner Flotenton zu
,orithren® vermochten — ganz con sentimento, was
nicht mit sentimental gleichzusetzen ist. Krommer,
Danzi, Reicha, Hummel, Spohr, Kuhlau, Czerny,
Moscheles und Reissiger sind die typischen Vertre-
ter jener Epoche, die die Musikwissenschaft als
nicht relevant fiir die historische Entwicklung der
Musik und ihrer Formen in die Rumpelkammer der
Historie verbannte.

Dabei war jene Zeit reich in ihrer musikalischen
Produktion: Die Auseinandersetzung zwischen
klassischem Formalismus und romantischem Stre-
ben nach neuen Zusammenhingen war in vollem
Gange und ist ohne die oben genannten Komponi-
sten kaum denkbar. So finden sich unter den neun
Symphonien Louis Spohrs (1784-1859) allein vier
mit programmatischen Uberschriften - etwa die
siebente in C-Dur, op. 121: Irdisches und Gartli-
ches im Menschenleben. Doppel-Symphonie fiir
zwei Orchester in drei Satzen.

Die Virtuositit war der andere Kulminations-
punkt einer musikalischen Entwicklung, die puri-
tanischen Zeitgeistern als wahres Teufelszeug



Abb. 1: Anton Bernbard Fiivstenau (1792-1852)

Aus dem Besitz von Prof. André Jaunet, Ziirich

erschien. Wie sich die Zeiten doch indern - in der
Barockzeit hatte niemand an dergleichen etwas
auszusetzen gehabt, wiewohl der Hang zur Vir-
tuositit nicht weniger stark ausgeprigt war.
Einen recht umfassenden Abriff der Entwick-
lung der Flote bis zur Romantik bietet die im
Oktober 1838 in der Allgemeinen musikalischen
Zeitung (AMZ), Leipzig 1798-1848, veroffentlich-
te Abhandlung Historisch-kritische Untersuchung
der Konstrukzion unserer jetzigen Flote des Ersten
Flotisten der Dresdener Koniglichen Kapelle,
Anton Bernhard Fiirstenau (1792-1852). Daraus
einige der interessantesten Passagen:
,,Die neuere Flote, die K]appcnﬂiiw, das Produkt einer
mehr als lOUi'.iln'igL'lu eigentlich von I'iniiihl'tln}; der
ersten Klappe anfangenden Kultur-Epoche, hat neben
ithren Mingeln allgemein anerkannte Vorziige; ihr
einfacher, solider, kompendioser Bau, der meistens das
Beisichfiithren
macht, und die Anwendung zu gemeinschaftlichen

derselben zulisst oder gar bequem

musikalischen Vortrigen ohne vorgingiges mithsames
Stimmen erlaubt, zeichnet sie schon vor vielen andern
aus, aber noch weit mehr die schone, jedem gn‘sundcn,
auch dem ungebildeten Ohre auffallende Eigenthiim-
lichkeit und Wirksamkeit des Tons, der dadurch, dass
er der menschlichen Stimme nahe kommt und der
billigen Willkiir sich fiigt, Leben und Gefiihl naturge-
miss ausdriickt und kriftig aufregt.

Man hat sich bisher sehr wenig mit genauen
Bestimmungen, literarischen Anweisungen und theo-

retischen Untersuchungen iiber Bau und Eigenschaf-
ten der Flote beschiftigt. Die wesentlichen Theile,
Gebohr, Mundloch und Tonlocher, sind nach Grosse
und Form noch unbestimmt, werden bald nach dem
einen, bald nach dem andern Muster verfertigt und von
Sachkundigen verschieden beurtheilt. Lehrbiicher
iiber den Flotenbau, die, als Sammlung vorziglicher
Muster und zuverlassiger Erfahrungen, tibersichtliche
Kenntnisse und Verbesserungen erleichtern wiirden,
vermissen wir noch ganz und gar. Die einzelnen, in der
Leipziger und in der ilteren Wiener musikalischen
Zeitung und in englischen Schriften abgehandelten,
hierher gehdrigen Gegenstande von Erfindungen und
Beschreibungen konnen noch weniger geniigen, denn
es giebt nur wenige darunter, die als brauchbar sich
bewihrt hitten, mehrere dagegen, deren Niitzlichkeir,
einige sogar, deren Wirklichkeit noch in Zweifel steht.
Zu der einen oder andern Klasse solcher wirklichen
oder vorgeblichen Erfindungen gehoren: die Mittel-
stiicke, die bewegliche Pfropfschraube, die Ausziige
am Kopf- und Fussstiick, die Versuche zur moglich-
sten Reduzirung der Klappen, das bewegliche Mund-
loch von Capeller, das Forte und Piano mit Tonerho-
hung von Schneider und Peters, die Verbesserung der
Tonlocher, die Umbeugung des unteren Flotenendes
mit den Klappen B, A, Gis und G, die Einrichtung zu
Doppeltonen von Bayr in Wien, und dergleichen
mehrere. Nur der kleinste Theil eben
Erfindungen ist als anerkannt gut befunden und bis

genannter

jetzt eingefithrt worden.*

Eines der Kuriosa unter den Verbesserungen im
Flotenbau ist wohl das oben erwihnte bewegliche
Mundloch von Johann Nepomuk Capeller (1776 bis

Abb. 2: Jobann Nepomuk Capeller (1776-1843)

Aus dem Besitz von Prof. André Jaunet, Ziinch



1843), der um 1810 Erster Flotist der Miinchner
Hofkapelle war. Carl Maria von Weber lernte bei
seinem Miinchner Aufenthalt im Jahre 1811 Capel-
lers Flote kennen und berichtete dariiber im Mai
gleichen Jahres in der AMZ (Neue Erfindung zur
Vervollkommnung der Fléte):

,»Hr. Cap.s neue Flote besteht aus drey Stiicken. Die
sonst gewohnlichen zwey mittleren Stiicke sind in
einem Korper vereinigt, und damit dieser nicht auf
solche Art durch zu grosse Linge unverhiltnismassig
gegen die librigen Theile wiirde, bestimmte man ihm
eine geringere Ausdehnung, und gab das Entbehrliche
dem Mundstiick zu. Die ganze Linge der Flote ist
tibrigens von denen nicht verschieden, die die tiefste
c-Klappe mit enthalten . ..

Das Vorziiglichste und Interessanteste an dieser
Flote ist aber der Mechanismus in Beziehung auf die
Stimmung. Um dem Instrument diese, mit immer
gleicher Schirfe und Reinheit des Tones zu sichern,
gab Hr. C. demselben den Vortheil, eines auch beim
lingsten Gebrauch unverinderlich bleibenden Mund-
lochs. Dieses besteht aus einer ovalen Platte von Gold,
welche in zierlicher Form auf dem runden Korper der
Flote aufliegt. Nicht blos der Pfropf in der Fléte,

Abb. 3: Flote von A. S. Wolf, etwa 1810
Aus dem Besitz von Prof. Joseph Bopp, Basel

An der Stelle unserer heutigen Daumen-Doppelklap-

pe ist deutlich ein Hebel zu entdecken, mit Hilfe

dessen uber eine Zugmechanik der vorderste Teil des
Kopfstiicks bewegt werden kann.

sondern auch eben dieses Mundloch, kann nach
Willkiihr der verlangten Stimmung gemiss durch eine
ungemein leichte und schnelle Bewegung an der
oberen Garnitur, vermittelst einer doppelten Schrau-
be, auf und ab bewegt werden ; wodurch der hochst
wichtige Vortheil entsteht, dass die Stimmung des
Instruments, ohne irgend einen nachtheiligen Einfluss
auf die ganze diatonische und chromatische Tonleiter,
nach den unmerklichsten Abstufungen schnell gein-
dert werden kann.*

Der Dresdener Flotist Heinrich Grenser meint
dazu ebenda im November gleichen Jahres
(Bemerkung iiber eine newe Erfindung zur Vervoll-
kommnung der Flote):

»Von Zeit zu Zeit werden in den 6ffentlichen Blittern
dem gliubigen Publicum neue Erfindungen mit vollen
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Backen angepriesen, die, wenn sie das Auge des
Kenners einem priifenden Blicke unterwirft, diesen
Blick nicht zu ertragen vermogen. Thre Anpreisung ist
gemeiniglich auf blosse Tiuschung berechnet, denn
jenem Blicke erscheint das Neue an ihnen bald als
veraltet, und die hochgeriihmte Verbesserung
schrumpft oft zu einer bosartigen Verschlimmerung
zusammen. Dieses ist der Fall mit der angeblich neu
erfundenen, verbesserten Flote des Hrn. Hofmus.
Capeller in Miinchen, deren lautes Lob zwey — ihren
innern Merkmalen nach wahrscheinlich aus Einer
Feder geflossene - Aufsitze in der Zeitung fiir die
elegante Welt, und in der allgemein musikalischen
Zeitung (No. 22) von diesem Jahre, enthalten (Anm.
Der in unsrer Zeit abgedruckte Aufsatz hat den Freyh.
von Weber, der als Componist und Virtuos auf dem
Pianoforte rithmlich bekannt ist, zum Verf., und
erschien mit seines Namens Unterschrift. d. Red.).
Betrachtet man die Capeller’sche Flote genau, so wird
man bald gewahr, dass sich die obigen Bemerkungen
auf sie anwenden lassen ...

Neu ist nun zwar Hrn. C’s Erfindung eines
beweglichen Mundlochs; aber, leider! nur keine
Verbesserung. So lange Hr. C. nicht ein Mittel
erfindet, die Locher auf seinem Mittelstiicke zugleich
mit dem Mundloche hinauf und hinunter zu schieben,
so wird der Ton seiner Flote in der Stimmung ungewiss
bleiben. Will man sie um zwey Commata, oder um so
viel, als ein Mittelstiick austrigt, tiefer stimmen, so
werden die Tone (besonders Cis) viel zu tief; will man
sie um so viel héher stimmen, so werden die Téne
(besonders C) viel zu hoch seyn. Man versuche es nur,
auf ihr, bey einer héheren Stimmung, aus Cdur zu
spielen: welche unangenehme Héhe dann alle Téne
haben werden! An solchen Orten, wo eine hohere
Stimmung gemeiniglich Statt findet, z. B. in Wien, von
Italien vorziiglich in Venedig, wird auf dem Capel-
|er'.‘it‘}lc!‘l Instmmeﬂlf aus der ﬂ.ngegebenfn Ursache
gar nicht zu spielen seyn.”

Was nun tatsichlich vom Capellerschen Instru-
ment zu halten ist, vermag ich nicht zu sagen, denn
ich kenne keines. Doch sind mir zwei Floten
bekannt, die von etwa 1820 datieren und augen-
scheinlich eine Weiterentwicklung darstellen. Al-
lerdings wird hier gleich das ganze Mundrohr
bewegt. Dies geschicht zum einen durch eine
Drehung desselben und, verbessert, mit einem
beim (linken) Daumen angebrachten Zug, der
jeweils nach rechts oder links bewegt werden kann

— ganz wie die Summung es erfordert. Und das

auch wihrend des Spiels, wenngleich es einige
Miihe verlangen diirfte, bis man diese Fertigkeit



erlernt hat. Allerdings wire Heinrich Grenser
damit widerlegt, es handle sich bei Webers Novelle
um reinen Humbug.

Uberhaupt betrafen ja die meisten Verbesserun-
gen an der Flote deren als unbefriedigend erkannte
Stimmung. Wie schlimm es darum aber auch in der
Auffihrungspraxis jener Tage bestellt war, mag ein
Zitat des spateren Weimarer Hofkapellmeisters
und Flotisten August Eberhard Miiller (1767 bis
1817), der im iibrigen ein hervorragender Kompo-
nist war, beweisen, das wir aus seiner im Dezember
1798 in der AMZ erschienenen Abhandlung Ueber
Flote und wahres Flitenspiel entnehmen:

»Man erlaube mir, noch nicht ganz geiibte Flotenspie-
ler, welche sich aber eines Instruments mit Klappen
bedienen, bey dieser Gelegenheit auf einige Regeln
aufmerksam zu machen, die man ihnen, wenigstens
offentlich, noch nicht bekannt gemacht hat. Wollen sie
ihr Instrument so spielen, dass die Toéne auch unter sich
in dem genauesten Verhiltnis, in Hinsicht auf Tiefe
und Hohe - wollen sie ganz rein spielen: so drehen sie
das Kopfstiick nicht zu sehr einwirts (sonst werden sie
beym Piano zuverlissig zu tief intonieren); und so
befleissigen sie sich ferner die Tone der ersten Oktave
rund, voll und scharf, aber doch angenehm hervorzu-
bringen, wovon sie einen doppelten Nutzen haben
werden. 1) Diese tiefen Tone werden dadurch in ein
besseres Verhiltnis gegen die hohern, in Hinsicht auf
Stimmung und Reinheit, gesetzt, welches bey stump-
fem und schwachem Ton nicht méglich ist; 2) es wird
demjenigen Flotenspieler, welcher eine angenehme
scharfe Tiefe auf seinem Instrument hat, weit leichter
die hohen Tone sanft und delikat zu behandeln. Um
das Piano und Pianissimo eben so rein, als das Forte
oder Mezzo-forte anzugeben, braucht man dann nur
die Flote ein wenig auswirts zu drehen, wo, selbst mit
dem schwichsten Winde, ein und ebenderselbe Ton in
gleicher Tongrosse anspricht (Anmerkung. Es wire
wirklich sehr zu wiinschen, dass viele iibrigens brave
Virtuosen, dass z. B. der sonst wackere Flotenspieler
Herr Saust in Dessau — von diesen geringen Hiilfsmit-
teln Gebrauch machte. Das Spiel dieses Virtuosen
wiirde dadurch ungemein gewinnen, denn sein Piano
wiirde dann rein, und nicht einen Viertheilton tiefer
seyn, als sein Forte. Da Herr Saust ein Schiiler des Hrn.
Prinz in Dresden ist, so sollte man fast vermuthen, der
Lehrer habe diesen seinen talentvollen Schiiler — der
tibrigens eine Flote ohne Klappen spielt - nicht genug
hierauf aufmerksam gemacht; er wiirde sonst gewiss
nicht, um seinen Ton noch sanfter zu erzwingen, die
allem vorgehende Stimmung so sehr vernachlissi-
gen."

Abb. 4: August Eberbard Miiller (1767-1817)

Aus dem Besitz von Prof. André Jaunet, Ziirich

Auf ein anderes nicht unerhebliches Problem der
reinen Stimmung, das Heinrich Grenser schon in
seiner Kritik an Capellers Flote kurz streifte, geht
Fiirstenau in der oben erwihnten Abhandlung
etwas genauer ein. Im Abschnitt Mittelstiicke,
Auszug und Holzarten schreibt er:

»Weil die Stimmung nicht an allen Orten gleich ist,
sann man auch darauf, die Flote fiir jede Summung
brauchbar zu machen, und dies sollte dadurch erreicht
werden, dass man das Mitelstiick in verschiedener
Linge verfertigte, und, je nachdem man eine tiefere
oder hohere Stimmung haben wollte, das lingere oder
kiirzere Mittelstiick gebrauchte. - Quantz hatte schon
Mittelstiicke, und Tromlitz brachte diese bis auf
sieben; aber auch durch diesen Wechsel ward der
Zweck nicht vollkommen erreicht, weil das Instru-
ment, besonders in Gegeneinanderstellung der Okta-
ven, unrein wurde. Dieser Umstand gab zur Erfindung
der beweglichen Pfropfschraube Anlass ...

Tromlitz fiigte auch noch ein Register am Fussstiick
bei, eine bewegliche Rohre, die, ebenfalls dem lingeren
oder kiirzeren Mittelstiicke entsprechend, weiter
heraus oder hinein geschoben wurde; doch ward der
Pfropfschraube bald und mit Recht der Vorzug. - Die
Mittelstiicke sind in neuerer Zeit durch den Auszug am
Kopfstiicke verdringt worden, theils, weil man mit
denselben auch nie so genau stimmen kann, als es ofter,
besonders beim Begleiten des Pianoforte, nothwendig
ist. Die Ansichten sind freilich, wie immer, auch
hierliber verschieden; Viele wollen behaupten, die
metallene Réhre, welche im Kopfstiick wegen des
Auszugs nothwendig wird, schade dem Ton, er erhalte
dadurch einen scharfen Klang, weshalb denn auch an
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vielen Floten die Rohre des Auszugs erst unterhalb des
Mundlochs, ganz am Ende des Kopfstiicks angebracht
ist. Von Andern werden dagegen der Auszug sowohl,
als die Mittelstiicke, als durchaus nachtheilig, ganz
verworfen. Meiner Erfahrung nach ist der Auszug sehr
zweckmassig; man kann, ohne das Instrument unrein
zu machen, doch immer bis zu einem Viertel-Ton,
wohl auch noch dariiber, herabstimmen, was bei
unserer so ungleichen Summung sehr annehmbar ist. -
In Wien, Berlin, Paris und London sind hohe
Stimmungen, doch alle nicht gleich, oft um einen
Achtel-Ton von einander verschieden, dagegen in
Miinchen und besonders in Dresden die Stimmung um
einen Viertelton tiefer als jene ist. Wie viele Mittelstiik-
ke miisste also nicht ein Kiinstler haben, um an allen
diesen Orten stimmen zu wollen, wogegen er mit
einem gut gefertigten Auszuge gewiss nicht in Verle-
genheit gerathen wird. Was aber ein Virtuos ohne
beides beginnen will, ist mir nicht erklirlich.

Freilich war der grofite Mangel auch durch die
Klappenflote nicht beseitigt worden: die Unrein-
heit des Instruments in sich selbst. Doch liegen fiir
Fiirstenau die Hauptursachen jenes Umstands
nicht in Bau und Konstruktion der damaligen
Floten begriindet, sondern in der Unfihigkeit der
meisten Spieler. Was sich auch bei bestem Willen
nicht wegdiskutieren lieR (so die Unegalitit
mancher Tone), erklirt er zu Charakteristika des
Instruments.  Naturgemifl mufite  Theobald
Boehms neue Flote von 1832, die schon ganz die
Vorziige der endgiiltigen Konstruktion in sich
vereinigt, bis auf die noch nicht vorhandene
Daumen-Doppelklappe und die konische Boh-
rung bei Fiirstenau auf Ablehnung stoflen. Doch
bleibt seine Kritik im oben erwihnten AMZ-
Artikel von 1838 noch mafivoll - wohl auch, weil er
dieser Entwicklung, wie allen vorangegangenen
Verbesserungsversuchen, keine grofle Lebensdauer
beschied:

»Eine totale Reform, eine in's Ganze eingreifende
Erfindung ist in neuerer Zeit die von dem kénigl.
baierischen Kammermusikus Th. Bohm neu konstru-
irte Flote. Obgleich nun nicht zu leugnen ist, dass die
Flote des Herrn Bohm viel Gutes hat, namentlich eine
schine Gleichmissigkeit der Téne, reine Intonazion
aller Akkorde, leichte Ansprache und ungemein viel
Stirke des Tons besitzt, so geht dagegen aber auch,
eben durch die zu grosse Gleichmissigkeit, der
Karakter der Flote verloren, es tritt Monotonie ein,
und der reizende Schmelz des Instruments wird
vermisst, indem man oftmals durch den (besonders in
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der mittlern Region) gar zu scharfen schneidenden Ton
ein anderes Instrument, als Flote, zu héren glaubr.
Dieses und der schlimme Umstand, dass jene Flote eine
ganz andere Fingerordnung, als die unsrige erfordert,
werden deren allgemeine Einfithrung wohl sehr
erschweren, da der Gewinn keinesfalls so bedeutend
ist, um von neuem ein Studium zu beginnen, welches
Jahre verlangt. - Unsere jetzigen Floten haben gewiss
einen hohen Grad der Vollkommenheit erreicht, und
gerade die gedeckten Tone, welche auf der Flote des
Herrn Bohm vermieden sind, geben der unsrigen
ungemein viel Reiz und Gelegenheit zu Ausdruck und
Aufregung verschiedener Gefiihle, welche, meines
Erachtens, auf der besprochenen Flote des Herrn
Bohm nicht ausfithrbar ist. Sie ist vielleicht fiir ein
grosses Lokal und fiir einen Spieler geeignet, welcher
mehr fiir berauschende, das Ohr betiubende Passagen,
als dem Instrumente sich eignende liebliche Behand-
lung besorgt ist.”

Dafl es aber mit einigen Verbesserungen hie und
da nicht getan war, sondern nur eine durchgreifen-
de Neukonstruktion die grundlegenden Mingel
des alten Systems beseitigen konnte, bezeugt schon
die umfangreiche Abhandlung des Gelehrten Dr.
H. W. Pougiesser Ueber die Febler der bisherigen
Floten, besonders der Klappenfloten, nebst einem
Vorschlage zur besseren Einrichtung derselben, die
im Juni 1803 in der AMZ erschien. Eine Erginzung
dazu erschien daselbst im April 1824. Man mag
Pottgiessers Vorschlige zur Neukonstruktion
einer Flote theoretisch nennen, und tatsichlich
scheinen seine Ausfiihrungen auch keine prakti-
schen Ergebnisse gezeitigt zu haben, doch weisen
seine Vorschlige in die richtige Richtung. Am
Anfang der Abhandlung steht eine Bestandsauf-
nahme der ,jetzigen Flote* des Tromlitz-Typus.
Leider konnen wir aus Platzmangel nur sehr wenig
aus dieser Arbeit zitieren, mit der sich jeder
Interessierte eingehender befassen sollte. Es
handelt sich hier um eine der wenigen theoretisch-
wissenschaftlichen Exkursionen der Zeit iiber
Flten und Flotenbau.

Wie grundsitzlich Pottgiesser die Flote seiner
Zeit eingangs analysiert, mogen allein schon die
Uberschriften der einzelnen Abschnitte des zwei-
ten Kapitels verdeutlichen:

»1) Hat die Stelle der Locher Einfluss

auf den Ton ...

2) Die Lange der Flote . ..
3) Die Anzahl der Locher ...



Abb. 5: Johann Georg Tromlitz (1726-1805)

Aus dem Besitz von Prof. André Jaunet, Zinch

4) Die Weite derselben . ..
5) Die Weite und das Verhilinis des Gebohrs ...
6) Die Entfernung und Beschatfenheit
des Mundlochs . ..
7) Die E nlfrrnung der mepfschr.lubr i
8) Die Dicke und Dichtigkeit des Holzes .. ."

Allerdings mufl man Pottgiesser in einem Punkt
widersprechen, den er im Laufe seiner Ausfiihrun-
gen auch selbst zugibt: Er méchte bei der ihm
vorschwebenden Flote alle Locher an dem physi-
kalisch richtigen Platz wissen. Diese Forderung
war nicht gerade neu, doch sollte sie moglichst
ohne Verwendung von Klappen erfiillt werden -
bekanntlich eine anatomische Unméglichkeit!
Jedoch hat er in seinem Mifltrauen gegen die
Klappen nicht ganz unrecht — sie erhdhen
seinerzeit keineswegs die Funktionstiichtigkeit der
Floten, im Gegenteil: Mancher Virtuose wird sich
und seine Klappenflote manchesmal verflucht
haben, wenn diese gerade im wichtigsten Augen-
blick ihren Dienst versagte. Welche Abhilfe schligt
nun Pottgiesser vor? Im Zusammenhang mit der
genauen Bestimmung der Ordnung, Lage und
Anzahl der Tonlocher fithrt er aus:

»Das es oder dis muss bey jeder moglichen Einrich-

tung schlechterdings eine Klappe haben. Wollten wir

das es offen lassen, und das Loch fiir den kleinen Finger
der rechten Hand bestimmen, so wiirden die iibrigen

Lécher in zu grosser Entfernung liegen, als dass sie von

den iibrigen Fingern dieser Hand gedeckt werden

konnten, weil diese zur Deckung aller tbrigen
Tonlocher bis zum g hinreichen miissen. Auch wiirden
in diesem Falle der offenen Locher zu viele werden.
Denn alsdann fielen der rechten Hand fiinf Locher zu
Theil, nimlich es, ¢, f, fis, g. Sich damit helfen zu
wollen, dass man irgend einem andern dieser Tone eine
Klappe zulegen wollte, wiirde die Sache nur verwik-
keln und erschweren. Also die es-Klappe muss bleiben.
Wie sie aber beschaffen seyn, und von welchem Finger
sie regiert werden miisse, wird sich gleich auswei-
sen ... Denn es giebt nur zwey Auswege. Entweder
muss in das Holz der Flote ein Kanal gegraben werden,
der mit einer passenden Rohre eingelegt wird, mittelst
deren die auswendige Oeffnung hoher, als die inwen-
dige zu liegen kommt. Statt eines solchen Kanals bloss
ein in schiefer Richtung von aussen nach innen abwirts
laufendes Loch zu bohren, wie z. B. beym Fagont, geht
hier nicht wohl an, weil das Holz darzu nicht dick
genug ist; es sey denn, dass man zu dieser Absicht ein
dickeres Holz wihlte, oder in der Gegend des ¢ eine
Erhéhung liesse, die das Bohren eines schiefen oder
geneigt abwirts laufenden Lochs gestattete. Es ist die
Frage, ob das Instrument dergleichen Einrichtungen
leidet und diese sodann alles leisten. Ich gestehe gern,
dass ich iiber diesen Punkt keine Versuche gemacht

habe.*

Als fundamental im theoretischen wie im prak-
tischen Sinne méchte ich die drei Arbeiten von
Johann Heinrich Liebeskind, ,,Baierschen ober-
stem Justizrathe zu Bamberg®, bezeichnen, die von
1806-1808 in der AMZ abgedruckt wurden und
vermutlich weder zu Lebzeiten noch heute in
ihrer Bedeutung erkannt worden sind. Die Titel der
drei Abhandlungen lauten:

Versuch einer Akustik der deutschen Flote. Als Beytrag
zu einer philosophischen Theorie des Flotenspielens
(Nov. 1806)

Bruchstiicke aus einem noch ungedruckten philoso-
phisch praktischen Versuche iiber die Natur und das
Tonspiel der deutschen Flote (Nov. 1807)

Ueber den mechanischen Entstehungsgrund  der
harmonischen Tone auf der deutschen Flote (Aug.
1808)

Abb. 6: C. Laurent a Paris. Breveté, um 1815
Aus dem Besitz von Prof. Joseph Bopp, Basel
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Was sind eigentlich die harmonischen T6ne - ein
Begriff, der in jenen Tagen recht hiufig Verwen-
dung fand. In Bruchstiicke . . . sagt Liebeskind Von
den harmonischen Tonen: ,Alle iibrigen Tone,
ausser den Grundtonen, sind Nebenténe (sons
accessoires, sons harmoniques).* Sie sind also nicht
identisch mit den sogenannten Doppeltonen, die es
schon lange vor Karl Bernhard Sebon gegeben hat
und die 1828 von Georg Bayr (1773-1833) in einer
Tabelle veroffentlicht worden sind. Wer sich
genauer dariiber informieren méchte, sei auf das
ausgezeichnete Buch von Raymond Meylan Die
Flote verwiesen.

Als harmonische oder Nebentone wurden also
alle jene Tone bezeichnet, die durch Uberblasen
erzeugt werden — sei es nun einfach oder mehrfach.
So beinhaltete der Begriff auch unsere heute
sogenannten Flageolett-Tone. Diese spezielle Art
des Uberblasens galt damals als ganz effektvolle
Spezialitit des Instruments, die der englische
Flétist Charles Nicholson (1795-1837) nach zeit-
genossischen Berichten mit wahrer Meisterschaft
beherrscht haben mufl. Allerdings war man sich
tiber den ,,Entstehungsgrund der harmonischen
Téne* vollkommen im unklaren, wie die iiberaus
zahlreichen meist diffusen Theorien der Zeit
belegen, deren wichtigste Liebeskind in seiner
Abhandlung auffiihrt:

»I. Quantz, dessen Verdienste um die Flote, wenn er

sich auch gleich sehr haufig geirrt hat, darum doch

nicht verkannt werden diirfen, ist der Meynung, dass
die Nebentone durch die Verengung des Mundlochs
der Flote entstanden ...

II. Eine andere Meynung ist die, dass die Nebentine

durch die Erweiterung der Flotenmiindung erzeugt

wiirden . ..

I1I. Devienne und die Verfasser der Flétenschule des

Conservatoriums zu Paris sind des Dafiirhaltens, dass,

um die Nebentone hervorzubringen, nicht nur die

Flotenmiindung, sondern auch die Oeffnung zwischen

den Lippen verengt werden miisse, um die Windmasse

zu vermindern . ..

IV. Der Meynung, dass der Entstehungsgrund der

harmonischen Téne in der Verstirkung des Windes

lige, sind besonders Dodart, Des-Cartes, Mersenne,

Lambert, Rousseau und Thomas Young . ..

V. Daniel Bernoulli glaubte gefunden zu haben, dass

zur Hervorbringung der Nebentone nicht nur die

Verstirkung des Windes, sondern auch eine grossere

Spannung der Lippen erfordert wiirde . ..
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VI. Die sechste Meynung tiber diesen Gegenstand ist
die, dass die Nebentone durch die Verstirkung des
Windes, und zugleich durch die Verengung der
Flotenmiindung, oder der Oeffnung zwischen den
Lippen gebildet wiirden. Die Gewihrsminner dieser
Meynung sind unter andern von Haller und
Chladni ...

VIIL. Die letzte mir bekannte Meynung iiber diesen
Gegenstand ist die, welche Vaucanson und Tromlitz
vertheidigten, nimlich, dass zur Bildung der harmoni-
schen Toéne auf der Flote drey Dinge, nimlich
Verstirkung des Windes, Verengung der Floten-
miindung, und Verengung des Luftstrombettes
oder der Oeffnung zwischen den Lippen erfordert
wiirden ...

Liebeskind, der all diese Lehrmeinungen nach
ausgiebigen praktischen Studien, die er im Gibrigen
sehr prizis erliutert, als falsch erkannt hat, fiigt
dem schlieflich eine eigene Theorie hinzu - die
»achte Erklirungsart*:

.»Diese achte Erklirungsart, die, meines Wissens, noch
Niemand aufgenommen hat, liegt fiir jeden Flétenspie-
ler, wie jener Schatz in Gellert’s Fabeln, gleichsam
unter der Diele, ,Nur leicht verdeckt; nicht tief
vergraben'.

Gestiitzt nimlich auf die Erfahrungen, dass erstens,
unter einem rechten Winkel, oder senkrecht, die
Fltenmiindung als Basis angenommen, der aus dem
Munde in die Fléte dringende Luftstrahl nie einen Ton
erzeugen kann; zweytens, dass der Winkel, den der in
die Flote stromende Luftstrahl beschreibt, allemal ein
spitziger Winkel seyn muss; drittens, dass die héchsten
Tonwiirden desto leichter ansprechen, je spitziger der
Finfallswinkel des Luftstrahls ist; und viertens, dass
dagegen unter einem eben so spitzigen Winkel die
Grundtone versagen, kann man sehr leicht die
Meynung schopfen, dass der mechanische Entste-
hungsgrund sowol der Grundténe als der harmoni-
schen Téne in den verschiedenen Richtungen oder
Winkeln zu suchen sey, unter welchen der Luftstrahl
vermittelst der Lippen in die Flote gebracht werde.

Ist dieses richtig, so folgt von selbst, dass jeder Ton
der deutschen Flote, er werde stark oder schwach
angegeben, stets derselbe (identisch) bleiben miisse,
oder doch nicht in einen andern Ton iiberspringen
konne, so lange der Winkel, unter welchem der
Luftstrahl, der ihn hervorgebracht hat, in die Floten-
miindung gelangt, gleichfalls derselbe bleibr.*

Zum Schluss seiner Ausfiihrungen widmet er
sich noch einem mitunter wichtigen Problem der
Flotisten — dem Ansatz, denn



wohne diese neuere Erklirungsart des Entstehungs-
grundes der tieferen und hoheren Tonwiirden michte
es wol einem jeden schwer seyn, sich einen deutlichen
Begriff von dem sogenannten guten und schlechten
Ansatze zu machen . ..

Woher es komme, dass man nicht Meister iiber den
Ton werden konne, wenn die Lippen aufgedunsen,
aufgesprungen, sprode oder faserig (gercées) sind; das
ist zwar leicht zu erkliren. Die Luft kann nimlich in
diesen Fillen entweder gar nicht oder nicht ungehin-
dert in die Flote stromen; und da die Luft das Zeug ist,
aus dem die Tone gemacht werden, so nimmt natiirlich
der Ton allemal die Eigenschaft des Luftstrahls an, der
ihn erzeugt hat. Der Ton wird daher z. B. zischend,
wenn die Lippen faserig sind, und den Luftstrahl
verhindern, gleichsam in Einem Gusse in die Flote zu
stromen, und dort, durch eine gleichférmige Erschiit-
terung der ténenden Luftsiule, einen eben so gediege-
nen Ton zu erzeugen.

Allein oft sind die Lippen durchaus glatt, und
dennoch zum Flétenspielen ganz und gar untauglich,
indem man wegen ihrer besondern Beschaffenheit
sowol hohe als tiefe Tone theils gar nicht, theils doch
nicht hell und fest anzugeben vermag. Der Grund
hiervon ist so schwer zu entdecken, dass ich eine
befriedigende Erklirung dieser Erscheinung fiir den
besten Priifstein einer jeden Theorie iiber den mecha-
nischen Entstehungsgrund der Flotentone halten
machte. Unterwerfen wir also dieser Priifung auch
unsere achte Erklirungsart!

Der schlechte Ansatz in dem angegebenen Falle tritt
offenbar dann ein, wenn die Lippen in hohem Grade
ihre Spannkraft verloren haben, In diesem Falle kann
namlich die Tiefe nicht ansprechen, weil die Lippen der
iiber sie hinstromenden Luft zu wenig Widerstand
leisten, und daher, sobald man die Grundténe nur
etwas stark angeben will, dem Luftstrahle unter einem
so grossen Winkel in die Flote zu dringen gestatten,
dass kein Ton mehr méglich ist. Der Luftstrahl prallt
hier gleichsam in sich selbst zuriick, und der Ton
versagt daher, oder schnappt, wenn er auch anfangs
schwichlich angetont hat, plotzlich ab, sobald man den
Wind verstirkt.

Die Hohe kann aber ebenfalls unter diesen Umstin-
den nicht mit Sicherheit, Kraft, Festigkeit und Sanft-
heit ansprechen, weil die Unterlippe nicht Schnellkraft
genug besitzt, den Luftstrahl unter dem erforderlichen
spitzigen Winkel zuriickzuwerfen. Will man dennoch
die hoheren Tonwiirden herausbringen, so kann es nur
auf eine hichst unangenehme Art durch Verstirkung
des Windes geschehen, indem man durch dieses
traurige Mittel zwar das, was den Lippen an Schnell-
kraft abgeht, in physischer Riicksicht gewaltsam
ersetzt, aber zugleich auch in isthetischer Riicksicht

eben so gewaltsam alle Musen und Grazien
verscheucht.”

Doch braucht sich der, dem zuweilen ein
schlechter Ansatz zu schaffen macht, nicht zu
sorgen, Herr Dr. Liebeskind weifl Rat:

»wWer z. B. harte Lippen hat, der wird durch Tabak-
rauchen und warme Getrinke unfehlbar seinen Ansatz
verbessern, wihrend eben diese Mittel den Ansatz
eines andern, der weiche Lippen besitzt, eben so
unfehlbar ginzlich zu Grunde richten wiirden. Hinge-
gen helfen zusammenziehende Getrinke, welche den
Ansatz bey harten Lippen verschlimmern wiirden, den
zu weichen Lippen auf. Selbst frische Luft und kaltes
Wasser dussern in diesem letzten Falle zuweilen schon
eine wohltitige Wirkung.*

Fazit:

.wNach dieser Lehre vom Ansatze lisst es sich nun auch
sehr leicht erkliren, warum Flotenspieler von weichen
Lippen sich dann gewdhnlich des besten Ansatzes
erfreuen, wenn sie einige Zeit zu spielen ausgesetzt
haben; und warum sie denselben, zumal in heissen
Zimmern, oft wihrend des Spielens plotzlich verlie-
ren; daim Gegentheile andere, von harten Lippen, den
Ansatz erst nach und nach durchs Spielen gewinnen
oder verbessern.

Ubrigens meinte noch Fiirstenau:

wDas Mundloch ist die Quelle des Tons und gehért

also, nebst Gebéhr und Tonlochern, zu den wichtig-

sten Theilen der Flote. Aber so offenbar es ist, dass hier
jeder Ton zur Existenz kommt, so dunkel ist die
eigentliche Art seiner Erzeugung.”

In der Tat hatte man noch keine allgemein
akzeptierte Theorie iiber das wichtigste beim
s Tonspiel der deutschen Flote** (Liebeskind), die
Tonerzeugung selbst, gefunden. So geisterten unter
den Flotisten jener Tage die verworrensten Theo-
rien dariiber in simtlichen Lehrwerken herum, und
es nimmt daher nicht wunder, wenn Fiirstenau in
seiner besagten Abhandlung im Abschnitt iiber das
Mundloch unter anderem verbreitet,

,,dass der Luftstrom am scharfen Rande des Mund-
lochs sich bricht oder theilt, erklirt den Vorgang niche,
und noch weniger die vielen Modifikazionen dessel-
ben. Wasser, auch ein flissiger Korper, kann schnell
gegen einen scharfen Korper stromen, oder umge-
kehrt, gibt aber keinen Ton. Selbst die Luft scheint
nicht auf jede Schirfe einen Ton zu erzeugen ... Ob
der Luftstrom, wie man bisher angenommen hat, blos
mechanisch auf den Rand des Mundlochs wirke, oder
ob, was wahrscheinlicher sein mochre, durch Stoss und
Hinstreichen der Luft eine Art von elektrischem
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Prozess vor sich gehe, ist freilich eine Untersuchung,
die fiir den Physiker gehort™.

Zum Schluf noch ein Wort zum Tonumfang der
romantischen Flote. Er reichte gewohnlich vom
kleinen h bis zum dreigestrichenen b. Doch gibt
bereits August Eberhard Miiller in seinem Elemen-
tarbuch fiir Flotenspieler (Peters, Leipzig 1817) an,
dafl bei der ,,neueren Klappenflote die Tone h'"’
und ¢’ recht leicht ansprichen, und teilt die
entsprechenden Griffe auch in der beiliegenden
Grifftabelle mit. Somit war also das im Merca-
dante-Konzert (3. Satz) verlangte viergestrichene
¢ durchaus auf den damaligen Instrumenten zu
bewiltigen. Johann Georg Tromlitz (1726-1805),
der schon ofters erwihnte Vater der ,,neueren
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Klappenflote®, hatte allerdings tiber die hoheren
Tonregionen oder, wie er sagen wiirde, ,,Tonwiir-
den‘ der Flote so seine eigenen Ansichten:

»Der Verfasser jenes Aufsatzes hat darin ganz recht,
dass es leider Mode ist, dass die modernen Komponi-
sten fast alles, oder doch das Meiste, in die zwey- und
dreygestrichene Oktave setzen; aber wahr ist es auch,
dass die mehresten Flotenspieler selten den rechten
Ansatz haben, um Héhe und Tiefe gleich anzugeben,
woher es kdmmt, dass sie die Hohe mit vollen Kriften
herausblasen, und dadurch einen holzernen und
schreyenden Ton hervorbringen, und das schone
Instrument zur Queerpfeife machen. Kommen sie nun
einmal in die Tiefe, so horet man - Nichts.” (Uber den
schonen Ton auf der Flote, und dessen wahre und dchte
Behandlung ... AMZ, Januar 1800)



Spiele zum Horen

Michael Vetter

Kreativitat ist ein in der modernen Musikpadagogik vielgebrauchtes ,,Schlag-
wort", Michael Vetter, der die Entwicklung der modernen Blockflotenmusik
wesentlich beeinflufit hat und dessen Schulwerk ,,11 flauto dolce ed acerbo* 1969 im
Moeck Verlag erschienen ist, hat in den ersten sechs Heften seiner ,,Hor-Spiele*
(Universal Edition Nr. 15033-15038) Materialien zu diesem Thema bereitgestellt.
Im folgenden Aufsatz erliutert er die Zielsetzungen dieses Vorhabens und gibt

konkrete Hinweise zur Arbeit mit den grafischen Vorlagen.

L. Ubersicht iiber die ersten sechs Hefte der Reihe
»Hor-Spiele*

1. Zwei Linien — 2. Drei Linien -
3. Pausen (Vier Linien)

Jedes der drei Hefte enthilt auf 12 Seiten jeweils
eine Grundregel und zu jeder Grundregel 8
Beispiele. Die Beispiele — jedes fiir sich ein Stiick
von beliebiger Dauer - folgen ihrerseits wieder von
Fall zu Fall unterschiedlichen Spielregeln (deren
Verbalisierung diesmal aber dem Benutzer tiberlas-
sen ist). Da die Regeln sich — von der Zahl der
Linien weitgehend unabhingig - von Heft zu Heft
fortsetzen, lassen sich alle 36 Grundregeln und 288
Beispiele miteinander ad libitum kombinieren und
in beliebiger Besetzung (auch allein oder zu mehr
als vier Spielern) realisieren.

T o
il

Beisp. 1 (Heft 1, S. 12): Eine Linie folgt der anderen

Im Unterschied zu den Heften 1 und 2 besteht
das grafische Material von Heft 3 durchweg aus
statischen Linien: Im Mittelpunkt steht das Wech-

G. B.

selspiel von Aktion und Nichtaktion; ob es sich bei
den Aktionen um statische Linien handelt oder
andere Bewegungsvorginge, bleibt offen. Die

L‘lﬂﬂHFﬂj

Beisp. 2 (Heft 2, §. 11): Jede Linie hat
thren Bewegungsspielraum auf einen
bestimmten Abschnitt eingeschrinkt

Il
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Beisp. 3 (Heft 3, S. 11): Jeder spielt

einmal mit jedem alleine

Linearbewegungen der Beispiele in Heft 1 und 2
suggerieren zeitlich und klanglich aufeinander
reagierende Tonschritte, aber auch sie konnen auf
andere Bewegungsweisen (etwa des Korpers:
»Tanz*, ,,Pantomime*) ibertragen werden - inter-
essant wird es vor allem, wenn verschiedene
Maoglichkeiten innerhalb einer Version aufeinander
bezogen werden.
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4. Variationen

Als Themen bieten sich ,,Vorbilder" an in
verschiedenen, auf je eigene Art vieldeutigen
Notationsweisen. So oft man ein solches Thema
spielt, variiert man es — je vieldeutiger die Notation,
desto offener der Variationsspielraum. Einleitende
Regeln konzentrieren sich vor allem auf eine
differenzierte Ausnutzung solcher Variationsspiel-
raume. Auch der Versuch, nicht zu variieren, gilt
als Regel, um auf den Bereich unbeabsichtigter
Variation zu verweisen und damit zu gesteigertem
Horen herauszufordern.

In der Einleitung heifit es: ,,Jedes eingerahmte
Feld enthilt ein Thema (Ausnahmen?).”“ - Bei
genauerem Hinsehen stellt man fest, dafl alle diese
Themen untereinander verschiedengradig ver-
wandt sind, sich also selbst als Variationen irgend-
eines imaginiren zentralen Themas verstehen
lassen; und entsprechendes Spiel (,,Ausnahmen ")
treibt die Notation mit den besagten Einrahmun-
gen: Der Inhalt jeder Seite ist insgesamt eingerahmt
und enthilt seinerseits meistens eingerahmte
Elemente, die nicht selten noch weitere Einrah-
mungen enthalten oder auf ihnliche Weise unter-
teilt sind.

__._______-/—'
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Bewsp. 4 (Heft 4, 8. 13): Aus ,Variationen X1*

Der Rahmen im Rahmen verindert nicht nur den
Ausschnitt der linearen Themen, sondern verschiebt
auch charakteristisch die Hohe des Horizontes: die
relative Tonhidhe.
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Beisp. 5 (Heft 4, 5. 14): Aus ,Variationen X11*

Acht Variationen zum Thema ,,Zwei Punkte*; sie
konnen in extremen Fillen entweder als ein achttakui-
ges Thema oder als acht eintaktige Themen verstanden
werden. Dazwischen ergibt sich eine Fiille von zwei-
bis siebentaktigen Lesarten, die sich im Zusammen-
spiel miteinander kombinieren lassen.

5. Zwischenriume

Dieser Titel meint charakteristischerweise nicht
die Stiicke, sondern die Pausen, die sie voneinander
trennen, weil diese zeitlich Giberwiegen und das
Spiel jeweils entscheidend inspirieren wollen (iiber
die verschiedenen Maoglichkeiten, sich durch
Pausen inspirieren zu lassen, ist ausfithrlich im
Vorwort des Heftes die Rede). Die Stiicke selbst
bestehen aus jeweils drei kurzen bis extrem kurzen
Elementen, so dafl die Dreierbegegnungen in ihrer
Knappheit eher riumlich bildhaft als zeitlich erlebt
werden. Diese Bildhaftigkeit unterstiitzt die Nota-
tion, die mehr als sonst assoziativ, geradezu
landschaftlich wirke, obwohl sie im Prinzip wie in
den vorangegangenen Heften konkret analog zu
deuten ist (Punkte = Punkte; Linien = Linien;
Formen = Formen; hoch/tief = hoch/tief; lang/
kurz = lang/kurz usw.).

..

' | I |
Beisp. 6 (Heft 5, §. 6)

Die Grafik suggeriert assoziativ eine ebene nichtliche
Landschaft, mit Felsblocken im Vordergrund links. Im
Sinne analoger Notation interpretiert hért man einen
langen schwankenden Ton unterer Mittellage, der in
seiner ersten Phase von Klangblicken (Clustern z. B.)
konstant tiefer Tonlage und in seiner zweiten von
Tonpunkten wechselnder Hiohe oberhalb der Linie
begleiter wird.

Assoziativ suggeriert die Grafik Beispiel 7 (unten)
einen langgestreckten Hiigel, in dessen Vordergrund, von
links nach rechts gelesen, ,,Buschwerk* in freies Gelinde
und schlieflich - vor offenem Horizont in einzeln ste-
hende, aufragende ,,Baume* iibergeht.

Was im Beispiel 6 nicht ohne weiteres auffiel,
kommtin 7 hier um so ausdriicklicher zur Geltung:
Insofern es sich um musikalische Grafiken handelt,
sind gegenstindliche Assoziationen — auch im Akt
des Zeichnens — sekundir; primir handelt es sich
um Bewegungsvorginge strukturell orientierter
Art, zunichst der zeichnenden Hand, dann - aku-

Bewsp. 7
(Heft 5, 5. 8)

i 194

232



stisch nachlesend ~ der stimmlichen oder instru-
mentalen Tongestaltung. So entspricht also dem
zufillig assoziierten ,,Berg" musikalisch kein Stim-
mungsgemilde im Sinne einer Alpensymphonie,
sondern schlicht eine Ubersetzung seines Horizon-
tes ins Akustische: Im hoheren Register ein
allmihlich an- und wieder absteigendes Glissando
spielt anfangs mit einer sich beruhigenden und
schlieflich verstummenden tiefen Tonbewegung
zusammen, um im letzten Drittel extrem bewegten,
voneinander durch Pausen abgesetzten Klang-
erscheinungen das Feld zu iiberlassen.

Auf den ersten Blick mag diese Vielschichugkeit
verwirrend und geradezu verspielt und sachfremd
wirken, aber tatsichlich beruht sie auf sehr
elementaren sachlichen Motiven:

1. Im Sinne strukturellen Lesens gibt es kaum
irgend etwas, das sich nicht als Notation wahrneh-
men liefle (im nichstliegenden Fall des Sternhim-
mels - vgl. u. a. Cages ,,atlas eclypticalis und
Stockhausens ,,Sternklang). Die Konsequenzen
sehe man nicht nur in einer unermefllichen Reper-
toireerweiterung, sondern vor allem in einer
Musikalisierung der Erlebnisfihigkeit, die Musik
und Erleben wechselweise und gemeinsam zugute
kommt.

2. Handelte es sich bisher beim Notenlesen wie bei
der Lektiire verbaler Texte um die Dechiffrierung
und musikalische Realisation mehr oder weniger
eindeutiger symbolischer Zeichen, so hier beim
»musikalischen Lesen* allgemein um freie struktu-
rell-analoge akustische Entsprechung eines visuel-
len Vorbildes bzw. Vorganges.

3. Eine unmittelbare organische Wechselbeziehung
zwischen Tonen und Zeichnen - akustischem und
visuellem Formulieren — gibt beiden Seiten neue
Dimensionen: Fliche im Unterschied zu Zeit ist
tiberschaubar und damit kompositorisch spontan
reflektierbar. Die visuell-kompositorische Praxis,
die in diesem Sinne jedes Kind schon in vorschuli-
scher Zeit zu entwickeln beginnt, bewihrt sich also
— entsprechend aufgegriffen - als wichtige Vor-
kenntnis fiir einen kreativen Musikunterricht.

6. Rhythmusgruppen

In Gestalt eines Lehrgangs durch die traditio-
nelle Rhythmusschriftwerdeninsgesamt 110rhyth-
mische Formeln angefiihrt, die sich als Grundbau-
steine zu vielseitigem Wandlungsspiel verstehen:
Auf dem Wege permanenter Wiederholung expan-

diert und reduziert man langsam den Tonhohen-
vorrat, beschleunigt und verlangsamt, strukturiert
um oder transformiert in eine andere Formel (z. B.
die eines Mitspielers), pausiert, ersetzt einzelne
Werte durch Pausen oder liflt sie ausfallen und
andere hinzutreten . . .

Obwohl auf Seite 14 des Heftes die Formulie-
rungen im Unterschied zur ersten Seite schon
betrichtlich schwieriger geworden sind, hilt sich
das Ganze im Rahmen des Traditionellen; eine
Entwicklung dariiber hinaus soll sich aus dem Spiel
selbst ergeben.
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Beisp. 8 (Heft 6, S. 3; S. 12)

Vor allem hinsichtlich ametrischer Rhythmen
wird man eine Fortsetzung erwarten, und diese ist
auch - als selbstindiges Heft (Bewegungen [eine
Linie]) - geplant. Andere in Vorbereitung befind-
liche Hefte: 8. Dialoge (Spielregeln und Beispiele
zu musikalischer Gesprichstechnik und -thema-
tik); 9. Prozesse (Anleitung zu kybernetischer
Notation - vgl. z. B. Stockhausen Spiral, Pole
usw.); 10. Ereignisse (musikalische Elemente in
typischen — verbalen, graphischen, phonetischen,
symbolischen — Notationsweisen); /1. Obertine
(Anleitung zur instrumentalen und vokalen
ErschlieRung des Klangspektrums); 712. Modelle
(Formeln zur Anlage von Stiicken, vor allem in
Verbindung mit den Heften 10 und 11 verwend-
bar).

II. Prinzipien

1. Keine Festlegung auf spezifische Schwierigkeits-
grade

Jedes Heft enthilt — sowohl hinsichtlich der
technischen Realisierbarkeit wie hinsichtlich der
Notation - Leichtes und Schwereres zur Auswahl
und zur freien Zusammenstellung; und da die
Beispielkompositionen  keinen Anspruch auf
Werktreue erheben, sondern als Modelle zur
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Hlustration von Grundregeln dienen, konnen sie
aufgrund dieser Regeln ad libitum vereinfacht und
erschwert werden. Vor allem aber geht es darum,
den Begriff der Schwierigkeit zu relativieren. Je
weiter die Anforderungen beispielsweise an
Finger- und Zungentechnik zuriicktreten, desto
deutlicher treten andere, etwa solche an Atem- und
Vibratotechnik, in den Vordergrund - ja, oft dient
die Beschiftigung mit vordergriindig Virtuosem
dazu, Probleme der Gestaltung des Einzeltones
und dynamischer Differenzierung zu iiberspielen.
Gerade Ubungen mit langen Ténen wurden bisher
in erster Linie als ,, Tonstudien* motiviert — also als
Vorbereitung zum eigentlich musikalischen Spiel,
nicht als Musik unmittelbar. Aber erst wenn man
tiber das objektive ,Kunstwerk hinaus die krea-
tive Aufmerksamkeit auf jeden einzelnen Ton und
Tonzusammenhang als primir musikalisches Ge-
schehen gelten liflt, kann man mit voller Identifi-
kationsbereitschaft rechnen. Kreative Aufmerk-
samkeit zu entwickeln ist die eigentliche Schwierig-
keit, in welche sich alle weiteren Schwierigkeiten
als Teilaspekte auflosen. Besonders brauchbar
erweist sich in diesem Zusammenhang einerseits
die kleine, immer wieder neu an den Anfang (und
ans Ende!) zu stellende Form und andererseits die
Methode auf Wiederholung beruhenden Fort-
schreitens im Sinne einer sukzessiven Erleichte-
rung von Schwerem und Erschwerung von Leich-
tem — und eines immer tiefer Hineinhdrens in
bereits vertraute Erscheinungen.

Im Begriff der kreativen Aufmerksamkeit zeigt
sich im iibrigen die fiir Musik so typische
Wechselbeziehung von Meditation und Kommuni-
kation, die zu fordern das unausgesprochene Ziel
aller musikalischer Bemiihungen ist: Meditation
geht es nicht um versunkenes, in sich gekehrtes
Stillsitzen, sondern um Steigerung des Wachbe-
wufdtseins und Identifikation mit dem Augenblick,
dem Spiel, dem Mitspieler; Kommunikation auf
der anderen Seite geht es um den Austausch von
Energien zu wechselseitiger Forderung. Wie im
Bereich verbaler Sprache hat hier also das Kunst-
werk lediglich sekundire Bedeutung; in erster
Linie ereignet sich Musik im Akt meditativ
konzentrierten Kommunizierens.

Konzentration, aber auch Einfallsreichtum sind
keine Faktoren, die altersmifig fortschreiten.
Deswegen geht es dem Wechselspiel von Leicht
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und Schwer last not least um das Miteinander sonst
viel zu griindlich voneinander abgeschirmten
Alters-, Verstehens- und Kénnensniveaus. Jedes
dieser Niveaus hat seine eigene, unwiederholbaren
Ausdrucksweisen und Perspektiven. Erst aufgrund
entsprechender improvisatorischer Konzepte lifit
sich wahrhaft beginnen, dieses Wunder auszu-
schopfen.

2. Vielseitige Besetzungsmaiglichkeiten

Zur Zahl der Beteiligten und zur Wahl der
Instrumente werden zwar gelegentlich Vorschlige,
grundsatzlich aber keine Vorschriften gemacht.
Warum?

a) Einunddasselbe Stiick bzw. Konzept liflt sich
durch verschiedene Besetzungen gewissermafien
aus verschiedenen Gesichtswinkeln betrachten
(und vermittelt entsprechend von Mal zu Mal neue,
einander erginzende musikalische Erfahrungen).

b) Notierte Vorlagen sollen nicht dazu zwingen,
individuell entstandene Gruppen auf allgemeine
Normen zurechtzustutzen, sondern sollen umge-
kehrt sich ihren Zusammensetzungen anpassen
lassen und dariiber hinaus zu Besetzungsvarianten
in den Gruppen und Gruppenkombinationen
herausfordern (die — entsprechend der Relativitit
von Leicht und Schwer — sogar in einem radikalen
Tausch der Instrumente enden konnen).

¢) Ein Variationsspielraum hinsichtlich der Zahl
der Beteiligten erlaubt es, innerhalb einer Unter-
richtsgruppe alle Besetzungsmoglichkeiten auszu-
schépfen und so das Wechselspiel von Hor- und
Spielerfahrung, kritischer Distanz und kritikloser
Hingegebenheit voll auszunutzen.

d) Es soll sich eine grundsitzliche Gelegenheit
bieten, aus dem Rahmen fallende Instrumentierun-
gen zu erproben und dynamisch zu variieren.

¢) Den verschiedenen Instrumental, klassen® musi-
kalischer Ausbildungsinstitute sollen Méglichkei-
ten zum Zusammenspiel und Erfahrungsaustausch
gegeben werden; letzteres einerseits hinsichtlich
typischer stilistischer Schwerpunkte, andererseits
hinsichtlich klassischer und experimenteller Klang-
gestaltung.

f) Alle musikalischen Materialien sollen zunichst

vokal realisierbar sein, im Sinne eines gemeinsamen
Ausgangs- und Treffpunkts der verschiedenen



Instrumente ebenso wie zugunsten einer Integra-
tion von instrumental vollig unvorbelasteten musi-
kalischen Laien.

3. Interpretation, Improvisation und Komposition
gehen ineinander iiber

Interpretieren heiflt, einen vorliegenden Noten-
text allen seinen expliziten und impliziten Gege-
benheiten gemifl zu realisieren. Da selbst in den
weitestgehend fixierten Kompositionen des 19.
und 20. Jahrhunderts nicht alles festgelegt werden
kann (und wohl auch nicht soll), ist Interpretation
als etwas Kreatives zu verstehen — und hier setzt
auch schon der Ubergang zu Improvisation an: Ist
man erst einmal mit den spezifischen technischen
und stilistischen Bedingungen eines Werkes (bzw.
einer Werkgruppe) eins geworden, dann tut sich
mit vertiefendem Uben ein stindig wachsender
Bedeutungsspielraum auf: die Mikrostruktur der
Gestaltung, die auch der auf Festlegung bedachte
Interpret letztlich nicht individuell ausschreiben
kann, sondern die er weitgehend improvisatorisch
von Mal zu Mal neu aufgrund seiner augenblick-
lichen Gesamtsituation ausschopft.

Um dieser unmittelbaren Wechselwirkung von
Interpretation und Improvisation willen sind die
kompositorischen Elemente der ,,Hor-Spiele® in
ganz traditionellem Sinne auf Interpretierbarkeit
hin angelegt. Uber diese implizite, im Rahmen des
Interpretatorischen aufgehende improvisatorische
Freiheit hinaus geht es allerdings in erster Linie um
deren explizite Entsprechung: In allen Fillen
handelt es sich um genuin improvisatorische
Konzepte, um Kompositionen also, deren Grund-
ideen mit unmittelbarer schopferischer Mitarbeit
seitens der Spieler rechnen. In diesem Sinne hat
alles Notierte den verbalen Grundregeln gegeniiber
dienende, exemplifizierende Funktion: will kon-
kretisieren, um zu spontanem Weiterdenken und
zu praktischem Musikmachen unmittelbar anzure-
gen. Im iibrigen gibt es umgekehrt zu seiner
Verwendbarkeit wieder einen abstrahierenden,
verallgemeinernden Regelkodex: Man kann es
spielen, wie es dasteht (wohinter sich die notations-
bedingten, planmafig aufs Unterschiedlichste
angelegten Deutungsspielriume verbergen); man
kann es abindern (z. B. hinsichtlich seiner vertika-
len oder horizontalen Proportionen); man kann

einzelne Elemente hinzufiigen, austauschen oder
auslassen, kann es als ,,Anfinge zum Weiterspie-
len* verwenden, kann es auf immanente Regelmi-
fRigkeiten untersuchen und aus diesen neue Bei-
spiele ableiten oder sie zu Ausgangspunkten nota-
tionsunabhiingiger Improvisation nehmen.

Diese Vielseitigkeit des Zusammenspiels von
Regel und Beispiel fordert letzten Endes zur
kompositorischen Mitarbeit heraus, zumal ja im
Grunde Improvisation nichts anderes ist als spon-
tanes Komponieren, Komponieren ,,aus dem Steg-
reif ‘. Gerade diese Komponente nun wird durch
Notationsweisen begiinstigt, die typische improvi-
satorische Eigenschaften ins Schreiben von Musik
— und damit ins musikalische Denken und Reflek-
tieren iiberhaupt — hineinholen, und die anderer-
seits unmittelbar an elementar graphische Aus-
druckserfahrungen und -méglichkeiten schlecht-
hin anschliefen. Von der Bedeutung visuell-
akustischer Wechselbeziehung war bereits die
Rede.

So stellen sich die ,,Hor-Spiele* unter der Hand
als elementare Kompositionslehre heraus, — aber
eben nicht im Sinne theoretischer Information und
Anleitung zu Formungs- und Gestaltungsprinzi-
pien, sondern aufgrund praktischer Erfahrungen
im Musikmachen. Hier wie sonst darf der Begriff
des Elementaren nicht mit Simplizitit verwechselt
werden. Gemeint ist eine Vermittlung der einfa-
chen, das heifit noch nicht zusammengesetzten
Grundelemente, von denen ausgehend Komposi-
tion verstindlich wird, und nicht allein als etwas
Machbares, sondern vor allem als etwas iiberall
natiirlicherweise Wahrnehmbares. Von hier aus
ergeben sich ganz von selbst die notwendigen
Verbindungen zum Auflermusikalischen: Denk-,
Erlebnis- und Aktionsprozesse, welcher Art auch
immer, haben zeitliche und damit musikalische
Strukturen; zwischen beabsichtigt und unbeab-
sichtigt musikalischen Erscheinungen kommt es zu
inspirierenden Wechselwirkungen.

4. Die einzelnen Hefte erginzen einander

Die Kombinierbarkeit von Regeln und Beispie-
len gilt grundsitzlich tiber die Grenzen der
einzelnen Hefte hinaus, die wie Unterabteilungen
eines allmihlich wachsenden Baukastensystems
funktionieren. Im Unterschied allerdings zu einem
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geschlossenen Baukastensystem, in welchem alle
Teilbereiche nach sachbedingten Ordnungskrite-
rien aufeinander aufbauen und damit auch in dieser
Ordnung durchschritten werden miissen, 1ifit ein
offenes System wie das der ,,Hor-Spiele seinem
Benutzer wieder charakteristisch-improvisatori-
sche Freiheiten:

a) Er kann mit jedem Heft der Reihe praktisch
voraussetzungslos beginnen.

b) Da es keinen Zwang zu systematischem Fort-
schreiten gibt, kann er das einzelne Heft in
beliebiger Ausfiithrlichkeit vornehmen.

¢) Er kann die Thematik iiber zwischenzeitlicher
Beschiftigung mit véllig anderem in Vergessenheit
geraten lassen, um sie bei Gelegenheit an beliebiger
Stelle wieder aufzugreifen.

d) Kriterium fiir das thematische Fortschreiten ist
allein seine situationsbedingte Interessenlage.

e) Gibt es zum Thema, das ihn gerade am meisten
interessiert, noch keine Materialien, dann stellt er
sie mit seiner Gruppe in Analogie zu den bereits
vorhandenen und durchgearbeiteten selbst her.

f) Nachdem das neue Material zunichst fiir sich
erarbeitet wurde, kann man es zum bereits
Erschlossenen in jede nur mogliche Beziehung
setzen. Handelt es sich dabei um verschiedene
Themenkomplexe, so stellt man Beziehungen
einerseits zu jedem von ihnen einzeln, andererseits
zu ihren Kombinationsméglichkeiten her.

5. Unabhingigkeit von Stilgrenzen

Als mich vor rund zehn Jahren mein Lehrer
Karlheinz Stockhausen vor einem ,,personlichen
Stil warnte, war ich sehr erstaunt. Inzwischen
wurde mir aber immer deutlicher, wie wesentlich
dieser Gedanke gerade in einer so polystilistischen
Zeit wie der unsrigen ist: Sich stilistisch gegen
Einfliisse von auflen verwahren bedeutet, sich
selbst seiner geistigen Beweglichkeit berauben.
Man ,,bleibt sich selbst treu* (wie es in so manchem
Komponistenportrait lobend heifit), ist aber zu
wahrer Kommunikation, also zur Identifikation
mit wesentlich Fremdem nicht mehr in der Lage
und damit auch nicht mehr eigentlich wandlungs-,
entwicklungsfihig, fihig, iiber sein personliches,
individuelles Selbst hinauszuwachsen.
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Am deutlichsten liflt sich die Relativitit der
Stilgrenzen im Bereich des Klanglichen, dem
stilistisch am heiflesten umstrittenen Parameter
verdeutlichen: Jeder musikalische Stil hat seine
bevorzugten Intervalle. Im Verlauf der Musikge-
schichte werden diese allmihlich immer kleiner.
Heute sind wir iiber die Integration (und zeitwei-
lige Verabsolutierung) von Sekunden und Mikro-
intervallen endlich zum stufenlosen (glissandieren-
den) bzw. freistufigen (z. B. sprachmelodischen)
Klang und harmonisch zum beliebig filterbaren
Weiflen Rauschen (der Summe aller Frequenzen)
durchgedrungen - einerseits also zur ,,Sprechstim-
me*, andererseits zur ,,Schallwelt schlechthin,
bzw. allseits zur Natur als der eigentlichen Quelle
aller Hor-Kunst; allerdings in einer noch zu
leistenden Synthese, die Sprache, Schallwelt und
Natur iiberhaupt erst musikalisch wahrnehmen
lehrt und lernt. Der schon von Wissenschaftlern,
wie Yasser und Blaukopf, in den vierziger Jahren
und vorher geiuflerten Feststellung, die Geschichte
der Musik sei nicht zuletzt die Geschichte einer
allmihlichen Erfassung der Naturtonintervalle,
entspricht das mit Stockhausens Stimmung anset-
zende Komponieren aufgrund von Obertonhar-
monik — von Komponisten, die typischerweise in
ihrer Werkstatt keinen qualitativen Unterschied
zwischen Klang und Gerdusch machen. Klang-
ideale verstellen wie Ideale iberhaupt den Blick fiir
die Wirklichkeit; man vermag nicht die Welt des
Schalls wahrzunehmen, wie sie ist, sondern nur
hinsichtlich des idealisierten Ausschnittes - alles
andere dient mehr oder weniger als Kontrastmittel
(5,die Dunkelheit des Schlechten muf8 sein, damit
das Gute um so heller leuchte .. .%).

Den Hor-Spielen geht es um die Kunst des
Hoérens, der vorurteilslosen Wahrnehmung, mag
das ,,Musik* sein oder nicht. Im klanglichen Sinne
sind ihre Materialien insofern stilunabhingig, als
sie einfach auf eine Klangnotation verzichten. Es
bleibt dem Spieler iiberlassen, diesen Parameter
von Mal zu Mal verfeinernd neu zu definieren -
wobei auch hier wieder kein Qualititsunterschied
im Sinne von Leicht und Schwer gemacht werden
darf: Wer die Sekunde zu schitzen gelernt hat,
wird zur Quinte zuriickkehren, um sie auf véllig
neue Weise zu héren, verglichen mit Zeiten, dathm
,,Dissonanzen® noch ein Graus waren.



Musik fur Blockfloten

Marin Marais (1656-1728): Suiten fiir 2 Altblockfléten und B.c.
Herausgegeben von Nikolaus Delius;

GeneralbalBaussetzung von Gottfried Bach:

C-Dur, OFB 139, DM 15~ - g-Moll, OFB 138, DM 15,-

Maurice Ravel: Pavane une infante défunté fiir Sopran, Alt, Tenor,
Bal; grofle BaBfote ad lib., Klavier

Herausgegeben von Brian Bonsor

Partitur ED 11372, DM 3,- - Stimmen je DM 1,50

Klassische Tinze fiir Sopran, Alt, Tenor und BaB, bearbeitet von
Karl Stockert
Joseph Haydn.Hob. IX, 10: Tanz Nr. 1, Allemande, Nr. 2 Deutscher
Tanz - Hob. IX, 29: Contretanz Nr. 1, 2, 4

Hob. IX, 28: Zigeunertanz Nr. 1, 2
Wolfgang Amadeus Mozart. Sechs Tianze u. a. aus KV 602, Nr. 1, 3
Spielpartitur, ED 6750, DM 8 -

Neuzeitliches Spielbuch: Vier Kompositionen fiir Altflite und
Klavier, die in Stil und Technik progressiv angeordnet sind:
Liithi —Sechs rhythmische Stiicke

Nobis — Miniaturen

Walter - Sonatine

Linde - Funf Studien

OFB 137, DM 12.-

Europiische Tinze und Tanzlieder in leichten Siitzen fiir zwei Block-
floten (2 Sopran oder Sopran und Alt); Gitarre ad lib., bearbeitet

von Karl Haus, mit Hinweisen auf Taktart, Tonart, musikalische
Form, mit einer Tabelle wenig gebriiuchlicher Griffe auf der Sopran-
flste und Akkordschrift fiir Gitarre

Im Inhalt 17 Stiicke aus 14 Lindern: Irland, England, Frankreich,
Lothringen, Italien, Spanien, Schweden, Finnland, RuBlland, Polen,
Ungarn, Slowakei, Makedonien und Bayern.

Spielpartitur ED 6753, DM 3,50

The Recorder Book: 44 Stiicke fiir Blockfloten: Soli u.a. von Susato,
Praetorius, Ungarn 16. Jh./Duette aus dem 13. Jh. bis 16. Jh., von
Tallis, Gervaise, H. Purcell, Chedeville, Boismortier, Certon/Trios
aus dem 13, Jh. bis 16. Jh., von Susato, Cornish, Demantius,
Odington, Gervaise/Quartette von Gervaise, Phalese, Arbeau,
Susato, Bateson, Sculthorpe/Quintette von Dowland, Rimmer (1975),
Herausgeber: Steve Rosenberg, Spielpartitur ED 11380, DM 6,-
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DAS PORTRAT

Nachstebend bringt TIBIA ein Novum in der Portrit-Serie: die Darstellung einer
Gruppe anstelle einer Einzelpersonlichkeit. Und das ergibt sich ganz selbstver-
standlich, wenn man sich vergegenwirtigt, dafl eine Gruppe als Ganzes die gleiche
homogene geistige und kiinstlerische, ja unter Umstinden auch menschliche
Individualitat entwickeln kann wie eine einzelne Person. Die heutige Portrat-
Folge wird deshalb kein Einzelfall bleiben — die Wiirdigung anderer Gruppen wird

folgen.
Das Ulsamer-Collegium

Zu den Spitzenensembles, die sich auf die
Interpretation alter Musik spezialisiert haben,
gehort seit mehreren Jahren das Ulsamer-Colle-
gium. Auch im Ausland ist die in Wiirzburg
beheimatete Gruppe lingst ein Begriff fiir die
iiberzeugende Darbietung von Musik vorklassi-
scher Epochen. Das beweisen immer wieder
Schallplattenpreise und das Lob der internatio-
nalen Presse und nicht zuletzt das stindige Auftre-
ten in vielen Lindern Europas. Nicht selten sind

(Red.)

Rundfunk- und Fernsehaufnahmen damit verbun-
den, und die Liste der Linder, in denen die Gruppe
zu horen war, schliefft den gesamten amerikani-
schen Kontinent, mehrere afrikanische Linder
sowie den vorderen Orient ein. In Deutschland lief
eine Fernsehproduktion tiber Musik der Renais-
sancezeit.

Blattert man in den reichhaltigen Unterlagen, in
alten Programmheften und Kritiken, so stellt man
fest, dal es so etwas wie eine Stunde Null bei Josef
Ulsamer und seinen Mitspielern gab, einen genau
datierbaren Anfang des gemeinsamen erfolgreichen

Das Ulsamer-Collegium. Von links: Dieter Kirsch, Josef Ulsamer, Laurenzius Strehl,
Christina Hussong, Elza van der Ven, Sebastian Kelber +
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