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Peter Thalheimer

Das grofie Querflotenensemble. Tradition, Besetzungspraxis und Reper-

toire

Das Spiel im Querfltenensemble erfreut sich
im  deutschsprachigen Raum  zunehmender
Beliebtheit sowohl im Musikschulbereich als auch
bei professionellen Flotisten und in der musikali-
schen Berufsausbildung., Immer hiufiger entste-
hen aus Flotentrios und -quartetten auch grofiere
Besetzungen. Das Repertoire fiir mehr als fiinf
Floten sowie die Traditionen grofler Floten-
ensembles in den USA, in Irland und in Japan sind
jedoch trotzdem noch sehr wenig bekannt.

Vor dem Hintergrund einer kurzen Ge-
schichte des Querflétenensembles sollen die Tra-
ditionen des grofien Fltenensembles beschrieben
und Moglichkeiten zur Erweiterung des Reper-
toires aufgezeigt werden.' Methodische Hilfen fiir
die Arbeit mit Flétenensembles finden sich in den
gelben Seiten dieser TIBIA.

Ensembles mit 3 - 5 Querfloten
(ca. 1500 - ca. 1950)

In der Renaissance-Zeit wurde die Querflote,
wie alle Melodieinstrumente, in verschiedenen
Groflen gebaut, entsprechend den menschlichen
Summlagen. Die Tatsache, dafl die gebriuchli-

! Eine ausfiihrlichere Fassung dieses Artikels (mit
kompletten Repertoirelisten fiir 3 - 22 Fléten) ist
erschienen in: Peter Thalheimer: Aspekte zur Holzbli-
sermethodik; Schriftenreihe der Bundesakademie Tros-
singen, Band 17/1992, S. 107 ff.

* Syntagma musicum II. De Organographia, Wol-
fenbiittel 1619, S. 21.

* Die Angaben von Floten-Grundténen beziehen
sich im folgenden auf den Sechsfingergriff.

* Pierre Ataignant: 14 Chansons. London Pro
Musica PC 1.

* Ausfiihrliche Angaben zu den zitierten Komposi-
tionen in den Literaturlisten auf S. 175 ff,

® Fiir 4 Blockfloten und B.c. existieren 6 Concerti
op. 9 von J. Ch. Schickhardt und eine Sonata von ]. Pai-
sible.

7 Vorwort zu: |. B. de Boismortier: Sechs Konzerte
fiir 5 Floten, Heft 1: op. 15/1,2. Birenreiter Kassel (BA
6884).
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chen Floten gegeniiber den entsprechenden Sing-
stimmen eine Oktave héher klingen, wurde erst-
mals von Michael Praetorius 1619° festgestellt. Fiir
dreistimmige Instrumental- oder Vokalstiicke in
Alt-Tenor-Bal-Lage wurden also z.B. Fléten in
d' d' g° benutzt’, fiir Werke in AT T B-Lage Fls-
ten in @’ d' d' g°. In dieser Besetzung sind mit
Attaignants Chanson-Sammlung von 1533 sogar
»Originalkompositionen® erhalten.* Solche und
ihnliche Stiicke werden heute — wenn iiberhaupt
mit Querfloten-Ensemble — dann mit Renais-
sance-Traversfloten wiedergegeben. Die Mog-
lichkeiten ihrer Auffiihrung mit Boehmfléten-
Ensembles sollen spiter betrachtet werden.

Die Standard-Besetzung des Querfltenen-
sembles der Barockzeit war das Trio fiir drei
gleiche Floten in d'. Die Werke von Boismortier®
und Quantz sind heute sehr verbreitet, dagegen
hitten die anderen Trios dieser Zeit etwas mehr
Aufmerksamkeit verdient. Das Werk von A.
Dornel verlangt allerdings Erfahrungen in der
Auffithrungspraxis franzésischer Barockmusik.
Die Trios von Déthel, Costanzo und Weidemann
sind im galanten bzw. empfindsamen Stil der Vor-
klassik geschrieben. Etwas verwirrend ist der
Befund bei den 6 Trios, die drei verschiedenen
Komponisten zugeschrieben werden, nimlich
Rozelli, F. Ruge und J. Scherer. Stilistisch sind sie
dem ,vermischten Geschmack® zuzuordnen.

Der Typus des Flotenquartetts existiert in der
Barockzeit nicht. Lediglich die Concerti von Mol-
ter fiir 4 Floten und Basso continuo bilden eine
Ausnahme.® Eines davon ist mit 2 Terzfléten und
2 normalgestimmten Floten besetzt. Weitere Uni-
kate sind Boismortiers sechs Concerti op. 15 von
1727: 5 Querfléten ohne oder mit Basso continuo,
auch spielbar mit 4 Fléten und B.c. Die im Erst-
druck vorkommenden ,,Solo“- und ,, Tutti“-Mar-
kierungen sicht Manfred Harras” ,nicht als einen
Hinweis auf eine Mehrfachbesetzung der einzel-
nen Stimme“, sondern als Kennzeichen fiir ,das
solistische Hervortreten der jeweiligen Stimme im
Ensemble.“ Man konnte sie aber auch als Indiz fiir
eine chorische Besetzung auffassen. Damit wiren
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Boismortiers Concerti die iltesten Originalkom-
positionen fiir Flétenchor.

Wie im Barock liegt der Schwerpunkt der
Ensembleliteratur in der Zeit der Wiener Klassik
und der Romantik auf dem Trio fiir 3 gleiche Flo-
ten. Die Werke von Hook, Hoffmeister und Kuh-
lau sind davon heute die bekanntesten. Eine gro-
fere Verbreitung wiirde man den Trios von Ch.
L. Dietter, A. Reicha, K. Kummer und . L. Tulou
gonnen. Vergleichsweise seltener sind Stiicke fiir
4 gleiche Floten. Die bedeutendsten Opera stam-
men von Kuhlau, Reicha, Gianella und Fiirstenau,
aber auch die Quartette von Kéhler, Walckiers,
Gabrielski und Soussmann verdienen Beachtung.
Fiir die heutige Praxis noch unzuginglich sind die
Trios und Quartette mit verschiedenen Flten-
groflen, die in einer speziell englischen Tradition
um 1820 entstanden. Neuausgaben einiger Stiicke
befinden sich in Vorbereitung, so z.B. das Opus
133 von James Hook fiir 2 Floten und Altfléte
sowie die Trios von L. de Call und L. Gianella fiir
3 Floten im Terzabstand, also Terzflote in Es,
Normalfléte und Flauto d’amore in As (spielbar
mit Boechm-Altfléte in G). Aus der klassisch-
romantischen Epoche sind bis jetzt erst zwei
Werke fiir mehr als 4 Floten aufgetaucht, nimlich
das Quintett F-Dur fiir 4 Floten und Flauto
d’amore in As sowie das Divertimento fiir 4 Flo-
ten und 2 Flauti d’amore in As von Giuseppe
Richter. Vermutlich stammen diese Stiicke aus
der Wiener Tradition des Flauto d’amore zu
Beginn des 19. Jahrhunderts.

Boehms Zylinderflote von 1847 setzte sich
bekanntlich nur langsam durch. Im Floten-
ensemble begann die Ubergangszeit von der koni-
schen zur zylindrischen Flote erst um 1860. Sie
wird charakterisiert durch Stiicke wie das ,,Not-
turnino® von de Michaelis, das in drei der vier
Stimmen A” und sogar b° verlangt, und Theobald
Boehms Idee eines Trios mit zwei Floten und Alt-
flote in G. Boehm hat Werke von Vogler, Kuhlau
und Beethoven fiir diese Besetzung bearbeitet, in
erster Linie wohl fiir den eigenen Bedarf." Sym-
ptomatisch ist, dafl im , Virtuosenzeitalter* gegen
Ende des 19. Jahrhunderts fast keine Flotenen-
semble-Musik geschrieben wurde.

Einen Hohepunkt erlebte das Boehmfloten-
ensemble erst im impressionistischen Stl. Den
Anfang machten Charles Koechlin 1923/24 mit
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seinen ,, Trios Divertissements* fiir 2 Floten und
Altflote und Florent Schmitt mit dem Quattuor
von 1944/1949. Durch Bozza, Berthomieu, Pau-
bon und andere reicht die Tradition dieses Stils bis
in unsere Jahrzehnte. Dabei hat sich das Gewicht
gegentiber dem 19. Jahrhundert deutlich vom Trio
zum Quartett verschoben.

Seit 1950 sind die Besetzungsmuster im Fléten-
ensemble so vielfiltig wie die Stile in der neueren
Musik. Altflote und Piccolo werden jetzt hiufiger
verwendet; Baf- und noch tefere Floten kom-
men in Trios und Quartetten nur ausnahmsweise
vor, meist im Wechsel mit kleineren Floten. Einen
Hohepunkt bildet hier das Quartertt (1986) von 1.
Yun, das aufler 4 normalgestimmten Floten je
zwei Piccolos, Alt- und Baf¥fléten verlangt.

Traditionen groflbesetzter Flotenensembles

In der Accademia Filarmonica in Verona ist
ein zusammengehoriger Satz von Querfloten aus
dem 16. Jahrhundert erhalten, der heute aus 5 Alt-
Tenor-Instrumenten in d' und 3 Bissen in g’
besteht, urspriinglich aber wohl noch umfangrei-
cher war. Dieses Instrumenten-Set erinnert an
Michael Praetorius, der 1619 von einem Querfl-
ten-,Accord” fordert: ,..miissen an der Zahl
sein / Discant 2, Alt.Tenor 4, Bafl 2¢'°, also 8
Instrumente. Ob von solchen Stimmwerken
wirklich mehr als 3 oder 4 Instrumente gleichzei-
tig beniitzt wurden, wissen wir nicht. Sicher ist
jedoch, dafl von diesem Instrumententypus in
dieser Zeit eine bis heute ungebrochene Tradition
des chorischen Spiels einfacher Flotentypen aus-

¥ Georg Joseph Vogler: Cantabile (Bearb. 48),
Neuausgabe innerhalb der Gesamrausgabe der Werke
Th. Boehms in Vorbereitung. — Boehm schrieb am
9.12.1868 an Moritz Fiirstenau: ,Die Trios von Kuhlau
lauten viel besser, wenn die 3' Stimme mit der g
F[lote] geblasen wird.“ — Beethovens Trio C-Dur op.
78 fiir 2 Oboen und Englischhorn wurde von Boehm
nach F-Dur transponiert und dadurch fiir 2 Floten und
Altfléte spielbar gemacht. Dies ist durch einen Eintrag
in eines seiner Werkverzeichnisse belegt, die Bearbei-
tung selbst ist nicht erhalten.

? John Henry van der Meer — Rainer Weber: Cata-
logo degli Strumenti musicali dell’Accademia Filhar-
monica di Verona. Verona 1982, S. 42 {f.

1% Michael Practorius, a.2.0., S. 13.
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geht, zu der Kirntener Schwegelpfeifer ebenso
gehoren wie die deutschen Spielmannsziige. Im
Land der breitesten ,,Band“-Kultur, in Irland, ent-
standen aus dieser Tradition heraus im letzten
Jahrhundert sogenannte ,Flute-Bands“''. Eine
typische Besetzung bestand aus 22 Flotisten und 4
Schlagzeugern, dhnlich organisiert wie ein Blas-
orchester. Sieben Flotensimmungen wurden ver-
wendet: es”, b/, f', es', b, f*, es” (jeweils Sechsfin-
gergriff). Im Jahre 1912 wechselten die ersten
Bands zu einem zylindrischen Boehm-Carte-
System. Heute besteht eine Flute-Band aus 30 - 60
Spielern mit Piccolos, kleinen G-Floten, C-Flo-
ten, G-Altfloten, C-Baffléten und eventuell einer
Kontrabaf¥flte sowie 4 - 5 Schlagzeugern. Das
Repertoire wird meist vom Leiter eingerichtet
und entspricht stilistisch etwa dem deutscher
Blasorchester. Einige Bearbeitungen aus diesem
Bereich sind mittlerweile in England im Druck
erschienen.

Die breiteste Tradition grofibesetzter Floten-
ensembles existiert in den USA. Der Anstoff dazu
ging wohl von Leonardo de Lorenzo aus, der um
1930 das Flotenensemble im Lehrplan der East-
man School of Music etabliert hat.'? Seine eigene
Sinfonietta op. 75 und das Concerto ,, Angels and
Devils“ von H. Brant, geschrieben 1931 fiir G.
Barrere, belegen diese Phase. Heute gibt es meh-
rere hundert ,Flute Choirs“, getragen von Colle-
ges, Universititen oder privaten Flute Clubs. Die
Scala reicht dabei vom gehobenen Laienmusizie-
ren bis zu professioneller Qualitit. Genauso breit
gefichert ist auch das Repertoire: Amerikanischer
Band-Sound und Marschmusik, dhnlich wie bei
den irischen Flute-Bands, Jazz- und Pop-Arran-
gements, Originalmusik im traditionellen ameri-
kanischen Stl sowie Bearbeitungen von Bach bis

"' Anthony Baines: Woodwind Instruments and
their History, London %1962, S, 59-62; Riidiger Jacob-
sen: ,Das Land der Flote®: Flutebands in Nordirland.
In: Flite aktuell 4/1991, S. 6ff.

'2 Nancy Toff: The Flute Book. A Complete Guide
for Students and Performers with a Comprehensive
Repertoire Catalogue. London 1985, S. 761.

13" Adah Toland Mosello: The university flute choir:
A study of its viability as a performing ensemble and
instructional medium with a compendium of recom-
mendations and warm-up exercises. Ball State Univer-
sity, Muncie, Indiana, 1989.
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Berlioz und Gabrieli bis Grieg. Neue Musik im
engeren Sinne wird bis jetzt nur von wenigen
Choirs gepflegt, sie existiert jedoch, z.B. mit den
Werken von R. F. Hobson, S. Reich, P. Schickele,
Fisher Tull und anderen.

Seit Adah T. Mosello'* die amerikanischen
University Flute Choirs systematisch befragt hat,
wissen wir Genaueres {iber ihre Besetzungspraxis:
6 - 15 Spieler sind iiblich, gelegentlich auch noch
einige mehr. Fast allen Flute Choirs stehen 1 - 2
Alfléten zur Verfiigung, selten mehr. Oft — aber
nicht immer — ist eine Bafiflote vorhanden.
Ensembles, die mehr als eine Bafiflote besitzen,
sind dagegen selten. Grof- und Kontrabaf¥floten
gibt es nirgends, und auch Es-Floten sind rar. Nur
Piccoli sind tiberall in ausreichender Zahl vorhan-
den.

Dieser Bestand des Instrumentariums prigt
natlirlich das Repertoire. Um eine klangliche
Balance zu den schwachen tiefen Floten zu erzie-
len, werden die (chorisch besetzten) Normalfls-
tenstimmen drei- bis sechsfach geteilt. Meistens
gibt es nur eine Altfléten- und eine ad-libitum-
Bafifltenstimme. Als Tendenz ist jedoch sicht-
bar, dafl Werke, die erst in den letzten Jahren
publiziert wurden, verstirkt tiefe Floten einbezie-
hen. Das Fehlen von Bafl- und Kontrabafifléten
wird manchmal auch dadurch kompensiert, dafl
andere tiefe Instrumente hinzugezogen werden,
z.B. Fagott, Violoncello oder Kontrabafi.

In Japan ist in den letzten drei Jahrzehnten eine
ungeheure Steigerung der Produktion von Floten
zu beobachten, als Folge davon auch eine sprung-
haft steigende Zahl von Flotenensembles. Im
Gegensatz zur amerikanischen Tradition wurden
in den japanischen Ensembles von Anfang an
mehr tiefe Floten eingesetzt. Schon bald nach der
wErfindung® des Pinschofons (Baffléte in ¢” mit
Extension bis G) im Jahre 1975 fand es in Japan
Verwendung. Einige Jahre spiter fithrten die
Beobachtungen, die ein japanischer Flotenbauer
am Messestand der Firma Hieber-Jiger machte,
zur fernostlichen Neukonstruktion eines Grof3-
basses in F und eines Kontrabasses in C.

Die beriihmteste japanische Flotistengruppe ist
die professionelle Tokyo Flute Ensemble Aca-
demy. Dank zahlreicher Baf’- und Kontrabaf$fls-
ten bringt sie einen ausgewogenen Flotenorche-
sterklang hervor, der nichts von der Diskant-
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lastigkeit amerikanischer Flute Choirs hat. Mitt-
lerweile sind mehrere Originalkompositionen
und Transkriptionen, die fiir dieses Ensemble
geschrieben wurden, verlegt und durch eine
deutsche Auslieferung zu beziehen. Das Glanz-
stiick dieses Repertoires ist ,Blue Train“ von R.
Hirose fiir 2 Piccoli, (mindestens) 4 Floten, 2 Alt-
floten und 2 Bafifléten. Als Vorlage fiir Bearbei-
tungen dienten die ,Schlager der europiischen
E-Musik, z.B. die Barcarole aus ,Hoffmanns
Erzihlungen® von ]. Offenbach und ,Der letzte
Frithling“ aus E. Griegs Elegischen Melodien.
Speziell bei den Transkriptionen wird zur Ver-
stirkung der Bisse gelegentlich eine Bafiklarinette
oder ein Kontrabafl eingesetzt, eine Harfe sorgt
fiir klanglichen Gegensatz.

Nationale Traditionen mit Besetzungstypolo-
gie und bestimmtem Repertoire gibt es nur in
Irland, den USA und Japan. In anderen Lindern
wurden zwar auch Werke fiir grofles Flotenen-
semble geschrieben, diese stehen aber nicht in
einem vergleichbaren traditionellen Zusammen-
hang. Sie wurden vielmehr fiir eines der wenigen
stindigen Ensembles oder fiir ganz konkrete
Anlisse komponiert, wie z.B. die Cassation von
]. Feld fiir eine internationale Jury eines Flotisten-
wettbewerbs in Paris. Entsprechend heterogen
sind musikalischer Anspruch, Stil und Besetzung,
Auf diese Weise entstand eine Literaturvielfalt, die
fiir fast jede Instrumentenkombination und jeden
Schwierigkeitsgrad etwas zu bieten hat.

Entwicklungsméglichkeiten

Zusammengefafit ergeben die bisher angespro-
chenen Stil- und Literaturbereiche eine beacht-
liche Breite. Die musikalischen und klanglichen
Moglichkeiten, die in einem Flétenensemble stek-
ken, sind aber damit noch nicht erschépft. Ent-
wicklungschancen liegen im noch differenzierte-
ren Einsatz des Instrumentariums und vor allem
im Literaturbereich Alte Musik.

Von der heute gebauten Boehmflotenfamilie
werden in Flotenensembles hauptsichlich Pic-
colo, Fléte, Alt- und Bafflote verwendet. Dar-
iiber hinaus gibt es zur Zeit folgende tiefe Flo-
ten'*:
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Baf¥flote in C mit g”-Fuf} (,,Pinschofon®), tiefster
Ton G

Grofibaf¥flote in G (Subbafi-, Kontrabafi-), tief-
ster Ton G

Groflbafifléte in F (Kontrabaf-), tefster Ton F
oder £

Kontrabaffléte in C (Octobafi-), tiefster Ton C,
H, oder A,

Subkontrabaf¥flte in G, tiefster Ton G,
Subkontrabafifléte in C, tiefster Ton D,

Entscheidende  klangliche  Verbesserungen
ergeben sich schon durch den Einsatz einer einzi-
gen Kontrabafiflote in C, selbst bei einem
Ensemble mit 20 und mehr Spielern. Der Gesamt-
klang wird dadurch zusammengefafit und ausge-
glichen, dhnlich wie der Klang eines Streichorche-
sters durch die Mitwirkung eines Kontrabasses.
Im Flotenensemble lifit sich diese Wirkung durch
mehrere sehr tiefe Floten weiter verstirken. Lei-
der scheitert jedoch bei vielen Ensembles dieses
Klangideal an den finanziellen Méglichkeiten. Als
Ersatz fiir die Kontrabafifléte kommt in erster
Linie eine Baflklarinette in Frage, eventuell auch
ein Violoncello. Fagott und gestrichener Kontra-
bafl empfehlen sich nur fiir grofle Flotenorchester.

Eine finanziell leichter zu bewiltigende Ver-
besserung des Klanges ist durch ,Medium Flu-
tes*, also kleine Flote in Es, F und G zu erzielen.
In vielen Stiicken konnen sie mit klanglichem
Gewinn das Piccolo ersetzen, welches meistens
cine unerwiinschte Schirfung des Ensemble-
klangs bringt. Die Medium Flutes eignen sich aber
auch dazu, das klangliche Loch zwischen Piccolo
und Normalfléten auszufiillen. Bisher finden Flo-
ten in Es gelegentlich in amerikanischen Flute
Choirs, kleine F-Floten in japanischen Flotenor-
chestern und kleine G-Fléten in irischen Flute
Bands Verwendung. Besser als die kleinen G-Flo-
ten integrieren sich jedoch Es- und F-Fléten in den
Gesamtklang.

Der historische Aspekt des Querflotenensem-
bles in der Renaissance-Musik wurde schon ange-
deutet. Die Einbezichung der Musik des 16. und
17. Jahrhunderts in das Repertoire der Boehmfls-

14 Vergleiche Peter Thalheimer: ,Die Kontrabafi-

Querflote — die grofite Flote der Wele?* In: TIBIA 4/
88, S. 269 ff.
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tenspieler empfiehlt sich aber vor allem aus musi-
kalischen Griinden.

Die Instrumentalmusik dieses Zeitraumes
orientiert sich an den Lagen der Singstimmen. Die
Tonumfinge — und damit auch die Notation der
einzelnen Instrumentalstimmen — lassen sich des-
halb leicht systematisieren:

Sopran-Lage (5)

] 2
etwa ¢ - g

Alt-Lage (A) etwa f* - ¢
Tenor-Lage (T) etwa ¢’ - g
Baf-Lage (B) (C,D)F-¢

Die Oberstimme der Musik des friihen 16.
Jahrhunderts wird meist mit ,Discantus*“ bezeich-
net und hat etwa den Umfang a“-¢”.

Wenn diese Stimmen nun mit Boehmfloten
gespielt werden sollen, kommt dafiir in erster
Linie eine nach oben oktavierende Besetzung (,,im
VierfufR*, 4') in Frage. Fiir Discantus-Partien und
Stimmen in S-, A- und T-Lage eignet sich also die
Normalflote, fiir Baflstimmen wird je nach
Umfang eine Alt- oder eine Baf¥flote gebraucht.
Fiir die Musik des 17. Jahrhunderts kommt auch
eine Besetzung in Originallage (,,im Achtfufl®, 8")
in Betracht. Dann kénnen Normalfléten nur S-
Lage spielen, A-Lage erfordert die Altflote, T-
Lage die Bafiflote, B-Lage je nach Umfang die
Groflba- oder Kontrabafflote.

Es folgt eine Ubersicht iiber die wichtigsten
Besetzungstypen alter Instrumentalmusik und
ihre Ausfiihrungsméglichkeiten mit Boehmflo-
ten.

Lage Register Besetzung mit Boehmfléten
TTTB 4 3Fl, Afl (Bal bis notiert G, F)
3K, Bfl (Baf bis notiert C)
ATTB 4 3Fl, Afl od. Bfl.
L.Fl oktaviert
SATB 4 3F, Afl od. Bfl,

1. und 2.Fl oktaviert.
Sopran sollte nicht zu hoch liegen,
nur bis notiert g‘j. Moglich wire S
mit Picc, aber meist klanglicher
Bruch zum A. Deshalb bei hohem
Sopran besser:
KLFl in Es/F/G, 2Fl, Afl od. Bfl
oder Pice, kLFl in Es/F/G, Hl,
Afl od. Bfl

SSAT ¢ 2F1, Afl, Bfl

SATB ¥ Fl, Afl, Bfl, Gbfl od. Kbfl

Analog dazu sind natiirlich auch SATTB,
SSATTB u. i im 4 und 8’ méglich. Besetzun-
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gen mit 2 Sopranstimmen im 4’ sind schwierig
beziiglich Klang und Intonation.

Fiir Ensembles mit 8 oder mehr Floten gibt es
noch die klanglich reizvolle Méglichkeit der
Kombination mehrerer Register, z.B.:

ATTB im 2 (2 Oktaven héher) mit 2 Piccoli,
2 Floten
im 4" (1 Oktave héher) mit 3 Floten, 1 Alt-
oder Baf¥flote
im 8 (Originallage) mit Alt-, 2 Baf}- und
Grofibafiflote.

Wenn Kontrabafl- und Subkontrabaf$fléten
vorhanden sind, ist sogar ein 16'-Register (1
Oktave tiefer) moglich. — Eine Auswahl geeigne-
ter Werke findet sich am Ende der Literaturliste.

Als kleine Komplikation bei der Wiedergabe
von Alter Musik mit einem Flétenensemble bleibt
die etwas ungewohnte Notation. Die Bafiflsten-
spieler miissen beim 4"-Register aus dem Baf}-
schliissel spielen, was aber fiir die meisten mit eini-
ger Ubung zu bewiltigen ist. Schwieriger ist die
Klangnotation fiir die Spieler von G- und Es-Flo-
ten. Notfalls miissen transponierende Stimmen
hergestellt werden. Fiir Ensembles, die hiufig Alte
Musik spielen, hat sich die Verwendung der Alt-
flote in F bewihrt, weil in diesem Fall die Lese-
technik der Altblockfléte sinngemifl iibertragen
werden kann,

Der Aufbau eines grofien Querflstenensem-

bles

Die Motivation zur Griindung von Querfls-
tenensembles ergibt sich heute meistens aus dem
Bedarf an Zusammenspielmoglichkeiten fiir die
zahlreichen Querflétenspieler, die in konventio-
nellen Formationen wie Sinfonicorchester und
Bliserquintett nicht unterkommen. Dies gilt glei-
chermaflen fiir den Musikschul- wie fiir den
Hochschulbereich. Die Erfolge einzelner Ensem-
bles belegen jedoch, dafl ein engagierter Leiter aus
dieser Not auch eine Tugend machen kann, wenn
er es methodisch geschickt und mit genauer
Kenntnis der Literatur anpackt. Im professionel-
len Bereich ist dies einfacher, weil der Schwierig-
keitsgrad der Literatur (fast) keine Grenzen setzt
und es lediglich auf die Besetzung und das vorhan-
dene Instrumentarium ankommt, welche Werke
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gespielt werden konnen. Im Bereich der Musik-
schulen, der Musikvereine und der Erwachsenen-
bildung (Volkshochschulen u.i.) ist es schon
schwieriger: Griflere Ensembles miissen dort
meist aus kleineren entwickelt werden, Alt- und
Baf¥floten sind nicht von Anfang an vorhanden,
und ein Grofiteil der Literatur ist fiir den Einstieg
zu schwierig. Fiir diesen Fall ist die folgende Uber-
sicht gedacht. Die Zunahme der Mitspieler wird
darin von oben nach unten dargestellt, die Einbe-
zichung von Alt-, Bafl- und Piccolofléten von
links nach rechts. Die Komponistennamen bezie-
hen sich auf die Stiicke der entsprechenden Beset-
zung in den Literaturlisten. Die Aufzihlung
erfolgt in steigendem Schwierigkeitsgrad. Eine
besondere Bedeutung kommt in diesem Bereich
der Alten Musik zu, weil sie trotz hohen musika-
lischen Anspruchs spieltechnisch leicht zu realisie-
ren ist. Geeignete Besetzungstypen werden durch

die Stimmlagen-Abkiirzungen gekennzeichnet.

Zur chorischen, also mehrfachen Besetzung im
Flotenensemble noch eine Anmerkung: Die Aus-
bildung heutiger Flotisten ist stark auf das Solo-
und das Orchesterspiel ausgerichtet. Dabei
kommt die Disziplin des Unisonospielens mit
anderen Instrumenten und des einstimmigen
Zusammenspiels mit Flotisten meistens zu kurz.
Unentwickelte Fihigkeiten auf diesem Gebiet
wirken sich in besonderem Mafle bei chorischen
Besetzungen im Flotenensemble aus. Die hiufig
geduflerte Ansicht, moderne Floten klingen im
Unisono eben nicht gut, hat ihren Ursprung nicht
in akustischer Realitit, sondern eher in einem
Ausbildungsdefizit. Leider gilt dies gleichermafien
fiir den professionellen wie fiir den Laien-Bereich.
Aus dieser Sicht ist ein Flotenensemble, speziell
bei chorischer Besetzung, die Hohe Schule des
Zusammenspiels.

+ Afl

3F Guiot
Hook op. 83
Boismortier op. 7
Mozart, 5 Stiicke
Quantz Nr. 1, 3
Demachi
Damase
Feld
Imbescheid

ATB (hoher B)
Hook op. 133

C.Ph.E. Bach, kl. Trios

+Bil +1 - 2 Pice
Hotteterre SAT

ATB (uefer B) Walter, Skizzen
Pez

4 Fl  Joubert, Ouverture
Reicha, Menuett
Dittersdorf
Tcherepnin

Graf

Maurice

Paubon, Quatuor
Shekov

5F Boismortier op. 15

6 Fl  Trios (chorisch)
Sung
Burger

8 Fl  Yates
Angerer

v. Leeuwen, Turkey
TTTB, ATTB (hoher B)
Bozza, 3 Pieces
Berthomieu, Cats
Hessenberg

SATTRB (hoher B)
Richter

Denhoff, Cantus II1
amerik. Repertoire
Richter (2 Afl)
amerik. Repertoire

TTTB, ATTB (tefer B)

SATTB (tiefer B)
Boismortier op. 15

japan. Repertoire
(+ Afl)

|

solistische oder chorische, gleichstimmige oder Stimmwerk-Besetzung

Biicheler (+ Afl)

Lauber op. 54

Lorenzo (+ Afl)
Maasz

SSATTB (+ Afl)

Schickele

|

174

TIBIA 3/94



Literaturlisten

Die folgende Zusammenstellung enthilt in
erster Linie nur die im Text erwihnten Werke,
Eine moglichst vollstindige Liste der Original-
kompositionen fiir 3 bis 22 Floten und eine
Auswahl der Bearbeitungen fiir grofiere Floten-
ensembles wurde zusammen mit der Erstfassung
dieses Artikels veroffentlicht, vergleiche Anmer-
kung 1.

Abkiirzungen:

Picce Piccoloflote in C

kLFl +Medium Flute®, kleine Flote in Es,
F oder G, evtl. Pice

Il Flote in C

Fl d'am Flauto d’amore in As

Afl Aldlste in G (g%)

Bfl Bafflote in C ()

Gbfl in € Baffléte in ¢ mit Extension bis G,
Pinschofon

Gbfl Groflbafléte in G oder F

Kbfl Kontrabaflote in C

% auch chorische Besetzung moglich
Be Basso continuo

Baflklar  Bafklarinette

Hf Harfe

Kb Kontrabafd

3 Querfloten

3 Fl, wenn nicht anders angegeben

Bach, C.Ph.E.: 10 kleine Trios Wq 89, 193; 2Fl, Violine
(od. Afl). Zimmermann ZM 2116

Boismortier, J.B. de: 6 Sonaten op. 7 (1725). Schou
FTR 94, 95

Costanzo: 4 Trios C-Dur, B-Dur, Es-Dur, F-Dur. Sou-
thern Music, Texas SS 40, 41, 46, 47

Damase, J.-M.: Suite Pastorale 1988, Billaudot

Demachi, G.: Trio G-Dur. Doblinger DM 141

Devienne, F.: 6 Trios G, D, F, C, g, A op. 19. Billaudot,
2 Binde

— Trio C-Dur Nr. 3 (eigentlich op. 19/4). Eulenburg
GM 761

— Trio g-Moll op. 19/5. Simrock

Dietter, Ch.L.: 12 Pieces concertantes op. 26. Kunzel-
mann GM 1316a, b

Dornel, A.: Sonate a 3 Dessus. UCP Paris, CM 12

Déthel, N.: 6 Sonaten. SPES AM 16

Feld, ].: Petit Divertissement, Leduc AL 25 363

Guiot, R.: Dix pietes faciles. Tomi Berg M 106
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Hoffmeister, F.A.: Trio (Terzetto) D-Dur op. 16
Huhn, Kuckuck und Esel“. Carus/Hinssler 16.006;
Heinrichshofen PE 6018

Hook, ].: 6 Sonaten op. 83 (1797). Heinrichshofen, 2
Bde. N 1892, 1893

— 6 Trios op. 133; 2Fl, Afl. Tonger, in Vorb.

Imbescheid, A.: 4 Miniaturen 1980. Bosse BE 156

Koechlin, Ch.: Trois Divertissements; 2F], Afl. Schnei-
der, Paris (vergr.)

Kuhlau, F.: 3 Trios D-Dur, g-Moll, F-Dur op. 13. Bil-
laudot

— Trio G-Dur op. 86/1. Billaudot

— Trio D-Dur op. 86/2. Billaudot; Partitur Syrinx

— Trio Es-Dur op. 86/3. Billaudot

— Trio h-Moll op. 90. Schott FTR 125; Billaudot; Par-
titur Syrinx

Kummer, K.: Trio G-Dur op. 24. Cundy-Bettoney/

C.Fischer

Trio D-Dur op. 30. Kunzelmann GM 1154

— Trio e-Moll op. 52, Kunzelmann GM 1151

— Trio C-dur op. 53. Cundy-Bettoney/C. Fischer

— Trio D-Dur op. 58. Broekmans & van Poppel 1484

— Trio A-Dur op. 59. Zimmermann ZM 1351

Morzart:, W.A.: 5 Stiicke (zeitgen. Bearb.) UE 16157 L

Pez, J.Chr.: Symphonia D-Dur; 3F (evtl. 2 Fl, Bfl).
Schott FTR 60

Quantz, J.J.: 3 Trios QV 3:30-32. Peters 9479

— Trio D-Dur Nr. 1. Eulenburg GM 745

— Trio D-Dur Nr. 2. NMA 116

— Trios D-Dur Nr. I und Nr. 3. Heinrichshofen N
2108

Reicha, A.: Trio D-Dur op. 26. Faks. McGinnis &
Marx (BA); Broekmans & van Poppel 1515

Rozelli (= F. Ruge, op. 2/5; wohl von ]. Scherer);
Sonata | G-Dur. Zimmermann ZM 2486

Tulou, J.L.: Trio Es-Dur op. 24. Zimmermann ZM
2370

— Trio F-Dur op. 65. International Music Company,
New York

Walter, F.: Skizzen; 3F], 2.T mit 2Picc. Zimmermann
ZM 1871

Weidemann, K.F.: 2 Sonaten op. 3. Amadeus BP 2077

— Sonate D-Dur op. 3/3. Nova Music London

4 Querfloten

4 Fl, wenn nicht anders angegeben

Berthomieu, A.: Arcadie. Ed. Marbot, Hamburg

— Carts; 3 Fl, Afl. Billaudot

Bozza, E.: Trois Pieces; 4F (besser 3Fl, Afl). Leduc

— Jour d’été a la Montagne. Leduc

— Deux Esquisses. Leduc

Biicheler, F.: Kleine Studie; 3Fl (+ 1 Picc), Afl. Zim-
mermann ZM 2163

Dittersdorf, C.D.v.: Nocturne / Cassation D-Dur.
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Fiirstenau, A.B.: Quartett F-Dur op. 88. Zimmer-
mann ZM 2687; Broekmans & van Poppel 1598
Gabrielsky, J.W.: Grand Quatuor concertant A-Dur
op. 53/2. Belwin Mills

Gianella, L.: Quartett G-Dur op. 52. UE 16 995a; Parti-
tur Syrinx

Graf, F.H.: Quartett D-Dur. Eulenburg GM 819

Hessenberg, K.: Quartettino op. 99; 3 Fl, Afl. Zimmer-
mann ZM 2085

Joubert, C.H.: Ouverture; 4F1*. Billaudot

Kéhler, E.: Grofles Quartett D-Dur op. 92. ZM 2607;
Partitur Cundy-Bettoney

Kuhlau, F.: Quartett E-Dur op. 103. Peters 8085;
Billaudot

Lauber, J.: Visions de Corse op. 54; 4F mit 1Picc.
Zimmermann ZM 2608

Lecuwen, A. van: Turkey in the Straw; 3FL Afl.
Southern Music SS 253

Maurice, P.: Suite. Billaudot

Michaelis, V. de: Notturnino op. 37 (ca. 1860). Broek-
mans & van Poppel 1516

Molter, J.M.: 3 Quartette; 4F] bzw. 2 kLFlin Es, 2F mit
Be. UE 16745

— Concerto A-Dur; 451, Be. Nova Music London
NM 173

Paubon, P.: Anouchka. Billaudot

— Quatre aspects féminins (1976). Billaudot

— Quatuor pour flites (1968). Billaudot

Reicha, A.: Quartett D-Dur op. 12 ,Sinfonico*. Ama-
deus BP 2084; Partitur Cundy-Bettoney

— daraus: Menuett. Zimmermann ZM 1041

— Sonate a-Moll op. 19. Billaudot

Schmitt, F.: Quatuor de Flites op. 106. Durand

Shekov, L: Introdukvon und Rondo. Zimmermann
ZM 2737

Soussmann, H.: Quartett G-Dur op. 27/1. Southern
Music ST 197

Tcherepnin, A.: Quartett op. 60. Belaieff 221

Walckiers, E.: Grofles Konzert-Quartert fis-Moll
op. 46, Zimmermann ZM 2606

— Quartett F-Dur op. 70. Brockman & van Poppel
1575

Yun, L: Quartett (1986); 4F] mit je 2 Picc, Afl, Bfl. Bote
& Bock

5 Querfloten

Boismortier, J. B. de: 6 Konzerte op. 15 (1727), 5FI
od. 4Fl, BfI*. 3 Hefte: BA 6884-6886 (ohne orig,
B.c.-Bez.); 6 Hefte: Billaudot (ohne Bez.); Nr. 1 - 3
Hofmeister 7342 (mit orig. Bezifferung!)

Denhoff, M.: Cantus III; 5F od. 4Fl, Afl. Tonger A 7

Lorenzo, L. de: Sinfonietta op. 75; 4F1 (3.F] mit Picc),
Afl. Peters EP 6276
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Richter, G. (19. Jh.): Quintett F-Dur; 4F, FI d’am od.
Afl. Kunzelmann GM 1315

6 - 7 Querfldten

Burger, S.: Die Mini-Bigband; 6FI*. Heinrichshofen
N 1447

Maasz, G.: Spassetterln; 2Pice oder andere hohe Flo-
ten, 4FL. U. Techt, Hamburg UT 203

Richter, G. (Anf. 19. Jh.): Divertimento F-Dur; 4F, 2F]
d’am od. 2Afl. Kunzelmann GM 1289

Sung, S.: Meditation; Fl solo, 5Fl(evtl. mit Afl od. Bfl)*.
Southern Music ST 427

8 - 11 Querfloten

Angerer, P.: 1l Promesso 1976; 8FL. Doblinger 06599/
06600

Brant, H.: Angels and Devils 1931/32; Il solo, 3Picc,
5F1, 2Afl. MCA Music

Erdmann, Helmut W.: Raumkomposition 1969; SFl.
Sikorski 822

Feld, J.: Cassation; 2Picc, 6Fl, Afl. Zimmermann ZM
2446

Fisher Tull: Cyclorama 1; 2Pice, 6F1, 2Afl, Bfl. Boosey
& Hawkes

Hirose, R.: Blue Train; 2Pice, 4F1, 2Afl, 2Bfl.* Ongaku
OEL 17, Ausl. Zimmermann

— Marine City; 6Fl, 2Afl, 2Bfl. Ongaku OEL 29, Ausl.
Zimmermann

Hobson, R.F.: Antiphonal Music; 3Fl(mit 3Picc), 3T,
3Afl. Southern ST 419

Reich, S.: Vermount Counterpoint; 2F] solo (mit 2Picc,
2Afl), 3Picc, 3F], 3Afl. Boosey & Hawkes

Schickele, P.: Monochrome 1; 8Fl mit 3Picc. Elkan-
Vogel, Ausl. Benjamin

— Monochrome V; 8Fl mit 3 Pice. Elkan-Vogel, Ausl.
Benjamin

Yates, R.L.: Air; 8Fl. Southern Music ST 212

Bearbeitungen fiir 6 und mehr Querfloten

Bach, J.S.: Ricercare a 6 (Musikal. Opfer); Pice, kLFl in
Es(o.Fl), Fl, 2Afl, Bfl. LEAF Ohio

— Jesus bleibet meine Freude; kLFl in F od. Picc, 2F,
2Af1, Bfl, Gbfl in C od. F*, HE. Si 7, Ausl. Zimmer-
mann

Berlioz, H.: Fugue for 2 Choirs; 6Fl, 2Afl. Studio 224,
Lebanon USA

Gabrieli, G.: Sonata pian’ e forte; 2Pice od. 2kLFlin Es,
5F1, Afl. Southern ST 239

Grieg, E.: The Last Spring; Pice, 4Fl, 2Afl, Bfl*. Alry,
Denver

— The Last Spring; 3Fl, 2Afl, Bfl, Gbfl in C, Gbfl in F*,
(Kb, Bafklar. ad lib). Si 5, Ausl. Zimmermann
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— Aus Holbergs Zeit op. 40; Pice, 6Fl(+2Picc), Afl, Bfl
ad lib.* Alry, Denver

Offenbach, J.: Barcarole; 6Fl, 4Afl (od. 2F1, 2Afl), Bfl,
Gbflin C, Gbfl in G od. F,* Si 1, Ausl. Zimmermann

Musik des 16. und 17. Jahrhunderts, geeignet
fiir Boechmfloten-Ensemble
Die Auswahl ist subjektiv. Besetzungsangaben nach
Stimmlagen, Ausfithrung im 4, wenn nicht anders
angegeben:
S Flote in hoher Lage, kleine Fléte in Es, F, G,
Piccolo
A, T Flote
B Alflote in G,
bei Unterschreitung von notiert G evil. Alt-
fléte in F od. Bafiflote.

3 Stimmen

Buona, V.: Seven Fantasies; SST (8': 2Fl, Bfl od. 2F,
Afl in F). London Pro Musica TM 7

Capricci e Ricercare; A'T B. London Pro Musica TM 21

Seven Chansons; TT'T, TTB. London Pro Musica
PC9

T’Uitnement Kabinet, Band III; TTT. Saul B. Groen,
Amsterdam

Willaert, A.: IX Ricercari; AT B. Schott 2316

4 Stimmen

Original:

Attaignant, P.: 14 Chansons (1533). ATTB. London
Pro Musica PC 1. Faksimile der vollstindigen Samm-
lung: Alamire

Fiir Boechmflotenensemble eingerichtet (mit transpo-

nierender Afl in G):

Sound the bright Flutes. 3Fl, Afl od. Pice, 2Fl, Afl.
Nova Music London 154

Tinze:

Bonzanini, G.: Sinfonias and Galliards; SATB. Lon-
don Pro Musica TM 22

Phalese, P.: Antwerpener Tanzbuch; A'T'TB. Hein-
richshofen 1066, 1067

— Lowener Tanzbuch; S AT B. Heinrichshofen 1064,
1065

Susato, T.: Danserye; AT'T B. Schott ED 7631, 7632

Chansons, Lieder:

12 Chansons; TTTB. London Pro Musica RB 4

7 Comical Chansons; ATTB. London Pro Musica
™ 7
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NEUE MUSIK FUR
QUERFLOTENENSEMBLE

—_— - - — - — —

Helmut W. Erdmann (1947

836 Trio Il fiir 3 Floten
Spielpart. DM 27,00

822 Raumkomposition fiir 8 Fléten
Part. u. St. DM 66,00

Gerhard Maasz (1906 - 1984)

704K Tripartita fiir 3 Floten, Cembalo
(Klavier) und Streicher
KLA DM 36,00

Jens-Peter Ostendorf (1944)
878 For Me. Metamorphosen in E
fiir 8 Floten
Part. u. St. DM 41,00
Manfred Trojahn (1949
840 “Les couleurs de la pluie”
fir 5 Floten und Altflote
Part. u. St. DM 65,00

Stanley Weiner (1925 -1991)
1208 Drei Sonatinen fiir zwei Floten
op. 98 DM 24,00

INTERNATIONALE MUSIKVERLAGE

HANS SIKORSKI

20139 Hamburg
Telefon: (040) 41 41 00-0
Telefax: (040) 41 41 00 41
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Lechner, L.: 6 Lieder; SSSA, SSAT (8': 3F, Afl od.
2FLAfLB). London Pro Musica TM 14

Willaert, A.: 4 Villanelle; SAT B, A AT B. London Pro
Musica TM 49

Sammlung (Lieder und Tinze) mit tief liegendem

Sopran:

Music for Crumhorns 1; ATTB, SATB, ATTBB.
London Pro Musica MCR 1

Ricercari, Sonaten, Canzonen u.i.:

Canali, F.: 4 Canzonen; SSAT, SA AT (8": 21, Afl,
Bfl). London Pro Musica VN 10

Galilei, V.: 12 Ricercari; ATTB (4: 3F], Afl). Schou
Antiqua 42

Gussago, C.: 5 Sonaten; SSA T (8": 2F1, Afl, Bfl). Lon-
don Pro Musica VM 11

5 Italian Ricercars; AT T B. London Pro Musica TM 31

Maschera, F.: 2 Canzonen; SSAT (8': 2F, Afl, Bfl).
Moeck ZfS 516/517

Pietragrua, G.: 2 Canzonen; SATB (B fiir Afl in G).
Nova Music London 157

5 Stimmen

Coleman, Ch.: Fantazia; SSAT B. Moeck ZfS 508

Dowland, J.: Lachrimae; ATTTB (4Fl, Bfl od. 3F,
Afl, Bfl). NMA 173; Schott ED 12141

Merulo, C.: 3 Canzonen; SATTB.
Musica VM 17

Morley, Th.: 5 Balletts; SATTB (B nicht unter G).
London Pro Musica TM 63

Orologio, A.: 6 Intradas; SSATB. London Pro
Musica GM 4

London Pro

Wilder, Ph. van: 4 Chansons; ATTTB. London Pro
Musica TM 10

Woodcock, C.: ,Browning* Fantasy; SSATB. Lon-
don Pro Musica EM 1

Sammlung fiir 5 - 6 Stimmen mit tief liegendem Sopran:
Music for Crumhorns 2: SATTB, SAATTRB,
SSATTB. London Pro Musica MCR 2

6 Stimmen
S hier immer bis &, B unterschreitet G.
Brade, W.: Newe auflerlesene Paduanen und Galliar-
den, Teil 2; SSATT B. Heinrichshofen N 1240
Demantius, ]. Ch.: Conviviorum deliciae, Heft 1:
Intraden; SSATT B. Pelikan 863

Lichtlein, W.: Capriccio; SSSS A A (4F, 2Afl). Gerig
HG 530

Orologio, A.: 12 Intradas; SSATTB. London Pro
Musica GM 3

7 - 8 Stimmen

Frescobaldi, G.: Canzone (3F1, Afl / 3 Fl, Bfl); in: Hein-
richshofen 1012

Gabrieli, A.: Ricercar per sonar a 8 (6Fl, Afl,Bfl.) Lon-
don Pro Musica VM 3

Gabrieli, G.: Canzone (3F, 2Afl, Bfl, Gbfl). Heinrichs-
hofen N 1128

Grillo. G.B.: Sonata Il (2Picc od. kLFl, 2§, 2Afl, Bfl).
Gerig HG 677

Guami, G.: Canzone (kLFI, 2F1, Afl / kLF],
Heinrichshofen 1012

— La Luccesina (3Fl, Afl / 3Fl, Bfl). London Pro
Musica VM 5

Viadana, L.: Sinfonie Musicali (3Fl, Afl od. Bfl / 31, Afl
od. Bfl). Moeck 3617

2F, Afl);in:

Unter dem EinfluB von Glenn Miller wurde Joe Garlands Kom-
position ein swingendes Instrumentalstick. Das vorliegende
Arrangement wurde bei den Il. Niederlandischen BlockflGten-
tagen in Utrecht 1989 uraufgefihrt; eine weitere Auffihrung
gab es ein Jahr spater zum 50. Jubilaum der American Recor-
der Society in Amherst, Massachusetts, USA.

Partitur und 4 Stimmsétze: Chorus I: AAATT, Chorus I
S"°SSAA, Chorus lll: BB ¢-B ¢c-B, Rhythmusgruppe ad lib.
Ed. Moeck Nr. 2812, DM 76,50 / 6S 666,00 / sFr 92,00
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Hermann Moeck

Con flauti dolci. Zur Historie des Blockflotenzusammenspiels

Einige Uberraschung — obwohl eigentlich gar
nichts so Neues gesagt wurde — verursachte vor
Jahren die Untersuchung der Braunschweiger
Akustiker Wogram und Meyer Uber den spiel-
technischen Ausgleich von Intonationsfehlern bei
Blockfliten (TIBIA 1985, S. 322 {f). Auch wegen
des grofen Ziehbereichs der Tone, wobei der
notige Atemdruck von unten nach oben mog-
lichst gleichmifig (d. h. als Kurve dargestellt ohne
Zickzack) ansteigen soll, ist es bei Blockfléten
etwas schwieriger als bei anderen Melodieinstru-
menten, sauber zu spiclm'. Aber schon Martin
Agricola empfahl ja in seiner ,Musica instrumen-
talis deudsch® (1529), beim Spielen von Blasin-
strumenten (aber auch bei anderen) quasi mit-
zusingen und — das sagt er nicht ausdriicklich —
mit dem Blasdruck und eventuellen Alternativ-
griffen stindig mithérend zu korrigieren. Dafl ein
gekonntes Blockflotenzusammenspiel verhilnis-
mifig diffizil ist, ist auch in anderen historischen
Quellen nachzulesen.

Vier

Stdter,
Difeantus,

Abb. 1: Blockfloten bei Agricola (1529)

Die erste Blockflotenanweisung findet sich bei
Sebastian Virdung 1511. Ein Ensemble-Set besteht
bei thm aus vier Floten (f - 2 ¢’ - g") oder aus sechs

"' Bei Blockfloten (aber nicht nur bei diesen) kom-
men dartiber hinaus sich im Ohr verstirkende sog.
Kombinationsténe (Differenzténe, Summationsténe)
hinzu (von Bedeutung bis ca. 1500 Hz), was aber bei
sauberem Spiel nicht so ins Gewicht fallen mufl,
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Abb. 2: Blockflotenspieler bei Ganassi (1535)

(2f-2¢'-2g"), letzteres nenne man ein ,,Coppel“.
Die 2. Summe kénne man — je nach Tonlage —
mit einem ¢’- oder g'-Instrument spielen. Virdung
kennt fiir das Zusammenspiel — sicher aus klangli-
chen Griinden — kein ¢”- bzw. d”-Instrument,
die man einzeln gespielt auf Bildern der Zeit aber
sieht. Er empfiehlt im iibrigen, man solle die vier
oder sechs Instrumente in einem ,Futteral“ kau-
fen, d. h. in eins und von ein und demselben Her-
steller. Das war insofern wichug, als es noch kei-
nen iiberregional giiltigen Kammerton gab und
auch wegen der Summigkeit und des einheitlichen
Toncharakters der Instrumente in sich.

Martin Agricola, 1529, nennt noch den glei-
chen Satz (f-2¢'- g'; Abb. 1) und empfiehlt noch
deutlicher als Virdung ... meine lieben knaben,
wolt thr gstimpte pfeiffen haben, so keuff euch die
inn futtern fein, dann die andern sind falsch
gemein. Auch Sylvestro Ganassi (1535) nennt
keine weiteren Flotengroflen, allerdings hile auf
dem Titelblatt seines Schulwerkes einer der Spie-
ler eine Sopranfléte in der Hand (Abb. 2).

Dagegen kennt — 100 Jahre spiter — Marin
Mersenne, 1636, in Frankreich ein Petit jeu im 4-
Fuf) (f- ¢’ - g’ - d”) und ein Grand jeu im 8-Fufl
(F-f-f-c'; Abb. 3), und er schreibt dazu, dafl
man den Blockflétenton als siiff, bezaubernd und
entziickend bezeichne; er aber (er war Geistli-
cher) schitze solche Vokabeln nur im Zusam-
menhang mit himmlischen Freuden. — Beziiglich
der 8-Fuf}-Bisse schreibt er allerdings einschrin-
kend: Die (abgebildeten) grofien Floten sind
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Abb. 3: Blockfloten bei Mersenne (1636)

einem unserer Konige ans England gesandt wor-
den, das heifft doch wohl, dafl sie Unikate waren
und allenfalls in der Hofmusik Verwendung fan-
den.

Unsere spektakulirste Quelle ist Michael Prae-
torius (1619)°. Er beschreibt (abgebildet in TIBIA
1793, S. 376) — gar klein Plockflotlein d nicht
mitgerechnet — 8 verschiedene Blockflotengro-
fen: klein Flotthin g (2), Discant Flot d” (2), Dis-
cant Flot ¢” (2), Alt Flot g’ (4), Tenor Flot ¢’ (4),
Basset Flot f (4), BasFlot B (2) und GrofiBaf Flot
F (1) und bemerkt, dafl man diese (also insgesamt
21) in Venedig — ebenfalls — als ganzes Summ-
werk fiir um 80 Thaler bekommen konne. Praeto-
rius empfichlt als erster auch eine Stimmkorrek-
turmoglichkeit an den Instrumenten  selbst,
dadurch, dafl man sie in Kopf und Unterstiick
teilt, so dafl sie — wie es in der Fachsprache heifdt —
auszichbar sind, eine Korrekturméoglichkeit, die
auch wichug sei in bezug auf differierende Orgel-
tl\T]I]ii}]t’]l. n.'l[‘h dt_'nt’ﬁ man ‘-‘il_‘h u. L;l rit‘h[un
miisse.

Praetorius weist auch auf einen Umstand hin,
der sich aus der damals untemperierten Simmung

vgl. auch Bildbeilage in TIBIA 1/90)
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ergibt: Fast miihsam zu accordiven sei es, wenn
finf (das trifft auch fiir weniger zu) Blasinstru-
mente im Quintabstand spielten.” Er empfichlt —
im Gegensatz zu seinen Vorgingern — in Quint-
und Quartabstinden zu wechseln, was er selbst
zwar noch nicht ganz konsequent durchfiihrt,
womit er aber im Grundsatz die C-F-Stimmung
als prakukabelste vorgibt, die die Blockfloten-
restauration nach 1930 letztlich als ausschlieflich
ansah.

In Band I1I (S. 157 f.) schreibt Praetorius zum
Thema Vokalchor: Und solche Chére schicken
sich aunch gar sehr wol zu den Blockflitten
(Flauti). Des weiteren schrinkt er aber die Ver-
wendung eines so grofien Blockflétenensembles
ein. Wenn schon, dann am besten Alt bis Grofi-
ball, weil die kleinen gar zu starck und laut
schreten®. Das gibe ene sehr anmiitige, stille,
liebliche harmoniam von sich, sonderlich in Stu-
ben und Gemdchern, d. h. also nicht in groflen
Riumen: Sintemal in der Kirchen die grofle Bas-
set- und Bafiflotten nicht wobl gehiort werden
konnen.

Wenn man aber (in grofien Riumen) einen
FlottenChor, unter und neben anderen unter-

2 Man sollte ihn aber auch nicht iiberbewerten: Sein
Werk — 1619 veroffentlicht — war eine Riickschau; das
— monodische — Generalballzeitalter hatte lingst
begonnen.

* Ursache ist das sog. Pythagoriische Komma: 12
aufeinandergereihte Quinten sind um 1/8 Ton hoher als
die 7. Oktave, die sich daraus ergeben miifite. Eine Dif-
ferenz, die mit der temperierten Stimmung (12 gleiche
Halbténe) auf alle Téne — mehr oder minder unhérbar
— umgelegt worden ist.

* Practorus weist als erster auch ausdriicklich
darauf hin, dafl z. B. eine Tenorfléte in der normalen 8-
Fuf8-Lage ja eigentlich nur ein Diskant sei (andere Fls-
ten entsprechend) und nur in der 4-Fufl-Lage ein
Tenor, was der Gehoreindruck allerdings nicht immer
unmittelbar erkennen liefie.
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schiedenen, mit andern besetzten Choren anstel-
len will: So erachte ich besser seyn, das zu dem
Bass eine Quart Posaun, oder, welches noch
bequemer ein Fagott; So wol auch zu dem Tenor
eine Posaun oder Tenorgeig, an stadt der Flotten
geordnet werden: Sintemal die Tenor und bevor-
ab die Bassfloten in der tieffen gar zu gelinde, also
das man sie vor den kleinen Discant- und Altflot-
ten, auch vor den andem Instrumenten in den
beygefiigten Choren nicht wol und gar wenig
hiren kan.

Practorius hilt also das von ithm genannte
ganze Stummwerk Blockfloten mit seinen 21
Instrumenten vom Kleinflotlein g bis zum Grof3-
baf F ohne Hinzunahme anderer Instrumente fiir
nicht in sich ausgeglichen. Das ideale reine Block-
flotenensemble mit der sebr anmiitigen, stillen,
lieblichen harmonia, d. h. — und das fige ich
hinzu — mit dem etwas kontemplativen Klang, ist
fiir ihn ohne Kleinflotlein und Diskantfléten.

Wieweit nun reine Blockflotengruppen, vor
allem als Quartett, wie man es nach Virdung,
Agricola, Ganassi u. a. vermuten konnte, so rich-
tig in Mode waren, dafiir gibt es an Bildzeugnissen
wenig Belege. Abb. 4 zeigt ein Quartett als Titel-
zeichnung fiir eine Notenausgabe von Jacques
Moderne (1535), der auch in einer anderen Aus-
gabe von 1533 ausdriicklich die Besetzung mit
Querfloten oder . fleuste a neuf trous® angibt. Ein
anderes Quartettbild stammt ebenfalls aus den
1530er Jahren. Unter den Fresken Romaninos im
Schlof Buon Consiglio in Trient sind drei mehr
besinnliche Musikbilder, neben dem in Abb. 5 zu
sehenden eines mit stillem Zink und eins mit
Laute und Singern, die Streichinstrumente hal-
ten. Dieser Auswahl kénnte man entnehmen, daf§
das Blockflotenquartett doch einen gewissen
Jesten® Platz hatte. Nehmen wir nun noch das
Titelbild zu Ganassis Flotenschule (s. Abb. 2)
hinzu, so verdichten sich die bekannten Zeugnisse
in den 1530er Jahren. Die durchgehendere Praxis,
zumal fiir das Spielen der Galliarden, Alleman-
den, Paduanen etc., d. h. fiir die gesellige Musik,
wird aber doch wohl gewesen sein die ,,auf allerlei

5 vgl. Young

® vgl. Benoit. Aufler in der szenischen Musik sind sie
vor allem auch in Kirchen verwandt worden, vor allem
wohl aber auch von Liebhabern (vgl. Abb. 6).
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Abb. 5: Gerolamo Romanino (ca. 1485-1566), Block-
flstenquartett (wohl g, 2 ', f). Gewolbefresco in der
Loggia des Schlosses Buonconsiglio in Trient (1531/32)

Instrumenten®, wie es auch auf den Titelblittern
von Notenausgaben des 16. Jahrhunderts immer
wieder vermerke ist, d. h. gemischt (broken con-
sort), auch doppelt besetzt und auch Streicher
und Bliser alternierend, und die Musiker spielten
immer auch mehrere Instrumente. Ich denke auch
nicht, daf es in der Renaissance-Zeit und auch
spiter — trotz Ganassi, van Eyck, Pepys, Hotte-
terre, Paisible, Loeillet u. a. — jemals so viele
serklirte® Blockflotisten gegeben hat wie heute.

Mit dem Friihbarock, dem Beginn des Gene-
ralbalzeitalters, wird die Vielfalt der Blockfloten-
typen kleiner, was auch die in Museen iiberliefer-
ten Instrumente zeigen. Ubrig bleiben zunichst
noch Sopran-, Alt-, Tenor- und Baf¥floten
(s. Abb. 6). Interessante Zeugnisse fiir derlei
Besetzungen (hier im iibrigen fast zum erstenmal
ausdriicklich fiir Blockfloten komponiert) sind
u. 2. — in den 6sterreichisch-bohmischen Landen
— Heinrich Schmelzers (1623-1680) Sonata a 7
Flaug (2 S, 2 A, 2 T, B) und Basso continuo
(Schott) oder frither noch Antonio Bertalis (1605
bis 69) Sonatella a 5 Flauti (2 S, A, T, B) et organo
(Schott), spiter auch Franz Bibers (1644-1704)
Sonata pro Tabulaa10(2S,A, T, B,2V,3 Vaund
Basso continuo (Moseler).

Dann treten Bafl-, Tenor- und auch Sopran-
floten (obwohl sogar erstere noch weit tiber 1700
hinaus gebaut® und — wenn auch die Literatur-
zeugnisse rar sind — verwendet® wurden) gegen-
iiber den Aldfléten, die sich zu konzertanten
Soloinstrumenten entwickelten, immer mehr
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Abb. 6: Titel des Thesaurus musicus, London 1693

zuriick. Diese wiederum haben dann auch die
Barockzeit nicht iiberlebt: Der Klang — auch nicht
mehr als Soloinstrument — entsprach nicht mehr
dem Zeitgeist.

Ihre bedeutsamste Zeit hatten die Blockfloten
als Consortinstrumente im 16. Jahrhundert, und
viele Blockflotenspieler heute — und nicht nur
diese — denken dabei unwillkiirlich vor allem
auch, ob historisch oder nicht, an Blockfléten-
ensembles als homogene Klangkorper, und das
hangt wohl nicht nur damit zusammen, daf es
heute so viele Blockflotenspieler gibt, aber ich will
dem Folgenden nicht vorgreifen.

Uber die Wiederbelebung der Blockflote nach
Klassik und Romantik ist viel geschrieben wor-
den. Was faszinierte denn seit Beginn des 20. Jahr-
hunderts gerade an diesem Instrument, daf} es der
Vergessenheit wieder entrissen wurde? War es

182

wegen der sehr anmiitigen, stillen, lieblichen har-
monia?? Sicher war es die Suche nach neuen, auch
intimeren Klingen aus einem gewissen Uberdrufl
an dem so expressiven Sound des klassisch-
romantischen Orchesters.

Zu denen, die erste praktische Versuche mach-
ten, gehorten die ,Bogenhausener* nach 1890
(vgl. Kirnbauer), dann vor allem Arnold Dol-
metsch (1858-1940) und im rein musikwissen-
schaftlichen Rahmen Willibald Gurlitt in Freiburg
1920/21 (wo auch Gustav Scheck und Peter Har-
lan ihre ersten Impulse bekamen) und Werner
Danckert 1922/24 in Jena und Erlangen. Beide lie-
flen sich Instrumente aus dem frithbarocken
Niirnberger (Germ. Nat. Mus.) Kynseker-Satz
kopieren. Sie setzten aber ihre Versuche nicht
fort, aber immerhin vermittelten sie eine Vorstel-
lung, so daf Karl Nef schon 1926 iiber Blockfls-
tenmusik schreiben konnte: Die Klangwirkung
ist anmutig; es gibt in der ganzen modernen Blas-
mustk nichts, was an Zartheit mit thr konkurrie-
ren konnte.

Sehr professionell setzt sich Arnold Dolmetsch
mit dem Instrument auseinander, wobei er es
selbst mit damals unvergleichlicher Virtuositit
spielte. Seine erste selbstgebaute Blockflote war
eine Bressan-Kopie (1921). Sein erstes Quartett —
nach barocken und nicht Renaissance-Vorbildern
— stellte er 1926 vor. In den Programmen seiner
jahrlichen Haslemere-Festivals finden sich Block-
floten aber meist im Zusammenspiel mit anderen
Instrumenten.

Auf der einen Seite groflen Impetus, auf der
anderen viel Verwirrung und ldeologie brachte
Peter Harlan in die Sache, als er seit Mitte der 20er
Jahre die Blockflote als ein einfaches (!) Jugend-
und Volksinstrument propagierte in bewufiter
Abgrenzung zu jeder musikalischen Virtuositat,
sozusagen mehr zum In-sich-Hineinhorchen. Er
geht — ohne bestimmte historische Vorbilder —
von weitmensurierten, grundtonigen und so
mischungsfihigen Instrumenten aus. Andere
taten es thm nach. Die Floten waren zunichst in
den verschiedensten Stmmungen, von C, D, E
bis H, ein Tohuwabohu fiir das Zusammenspiel,
das sich erst in der ersten Hilfte der 30er Jahre
beruhigte. Diese Instrumente zu spielen war nicht
ganz ohne Reiz, aber sie waren zu unpraktikabel
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und unvollkommen und trugen mit dazu bei, dafl
die Blockfléte in Verruf geriet.

Schon kurz nach 1930 einigte man sich in Fach-
kreisen dann — in Anlehnung an Dolmetsch — auf
die c-f-Summung, wobei sich aber bis in die 50er
Jahre eine klanglich nicht uninteressante d-a-
Summung daneben erhielt. Das Wesentliche war
aber, dal man fast ausschlieflich auf die enge
barocke Mensur mit 2 Oktaven Umfang tiberging
und so einem helleren Klang den Vorzug gab. Die
Rekonstruktion von Renaissance-Modellen war
erst den 70er und 80er Jahren vorbehalten.

Erste einigermaflen  brauchbare Barock-
Solofléten gab es in Deutschland schon ab Mitte
der 1930er Jahre, und Gustav Scheck veroffent-
lichte in der ,Hohen Schule der Musik“ 1938 eine
professionelle Anweisung dazu, die aber durch
den nachfolgenden Krieg nicht mehr so richtig
wzum Zuge kam*.

Mit Peter Harlan zeitgleich begannen auch die
Versuche mit Blockfléten in den Schulen ,aus
dem Geiste der Reformpidagogik®. Jahrzehnte-
lang z. T. sehr dilettantisch gehandhabt, haben sie
letztlich doch etwas bewirkt: In dem seit 1960 auf-
strebenden Musikschulwesen (ca. 1,000 Schulen /
1.000.000 Schiiler) sind sie, inzwischen fachge-
recht gelehrt, nach wie vor — nicht von allen gern
geschen — Einstiegsinstrumente, in den meisten
Fillen aber inzwischen auch mehr.

Bis zum Beginn des letzten Krieges, der ja die
Entwicklung unterbrach, iiberwog, nachklingend
2. T. bis heute — wegen der doch nur wenigen vor-
zeigbaren Ergebnisse —, die Kritik an den Block-
floten. Manche sprachen ihnen ein mégliches
musikalisch vertretbares Zusammenspiel auch
ganz ab, und als Soloinstrumente waren sie (auch
das Wirken Arnold Dolmetschs war letztlich nur
begrenzt) fast nur Insidern bekannt.

An diesen Aufsatz anschlieflend ein bisher
nicht so beachtetes Dokument, das mir vor eini-
ger Zeit in die Hande fiel und mir auch in Erinne-
rung zurtickrief, was ich vor mehr als 50 Jahren
meinen Vater gelegentlich habe erzihlen héren.
Es ist ein Bericht von Manfred Ruétz, der 1939 in
der ,Zeitschrift fiir Hausmusik®, Heft 2, S. 74f
(Birenreiter) erschien. Schon auf dem Bild faszi-
niert diese Gruppe durch ihr konzentriertes Bla-
sen. Bezeichnenderweise spielten sie auch auf
Renaissance-Instrumenten (g’ - 2 ¢ - f), was erst
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nach fast 40 Jahren wieder aufgenommen wurde.
Wesentliche Aussagen des Berichtes sind auch
wvon ausstrahlender Ruhe, deren der heutige
Mensch sehr stark bedarf* und ,beseelter als auf
der Orgel“.

Leider, der Krieg hat diese Gruppe dann wie-
der auseinandergerissen. Manfred Ruétz fiel 1944,
und sein Lehrwerk Hobe Schule des Blockfliten-
spiels fiihrte Linde Hoffer-von Winterfeld erst
1956 zu Ende. Das Berliner Blockflétenquartett
hatte vieles vorweggenommen und hitte bei lin-
gerem Wirken sicher manches schon friiher sich
anders entwickeln lassen. Hildemarie Peter
(Streich) schrieb mir, da ein Konzert dieser
Gruppe sie als Kind besonders beeindruckt habe.

Auch Rudolf Barthel (1908-78; Abb. 7, vgl.
TIBIA 1/79,S. 253 ff.) hatte aus diesem Kreis seine
ersten Anregungen bekommen. Zunichst Gei-
genlehrer, hatte er an einem Kursus von Ferdi-
nand Enke teilgenommen und machte bei thm
schon 1937 eine Blockflotenlehrerpriifung. Mit
seinem Berlin-Neukéllner Blockflotenchor (mit
bis zu 60 Spielern) setzte er dann in den 50er Jah-
ren fiir die damalige Zeit hohe Maf3stibe des
Zusammenspiels. In endlosen Proben verlangte er
seinen Spielern viel ab, und seine Konzerte — in
ganz Europa — hatten viel Zulauf. Seine ,Rat-
schlige fiir einen Flotenchor und seine Instrumen-
tierung“ von 1956 (Ed. Moeck Nr. 4049) haben
nach wie vor Giiltigkeit, selbst wenn man das
Zusammenspiel in so grofien Gruppen heute fiir

Abb. 7: Rudolf Barthel (1908-1978)

183



iiberholt hilt bzw. dem einen so grofien pidagogi-
schen, aber auch musikalischen Aspekt nicht
mehr beimifit.

Barthels Arbeit setzte vor allem Ingrid Tietsch
— etwas mehr in der Stille — an der Musikschule
Berlin-Steglitz fort.” Sie arbeitet mit nicht mehr so
groflen Gruppen und reduziert auch die hohen
Instrumente, was es erleichtert, mit engmensu-
rierten Instrumenten gut im Chor zu spielen.

Wenn ich heute die von den verschiedensten
Musikschulen z. T. iiberraschend guten Preistri-
gergruppen bei ,Jugend musiziert“ hore, denke
ich immer auch an die Pionierarbeit Rudolf Bar-
thels, wenn auch natiirlich inzwischen reichlich
andere Anregungen hinzugekommen sind und in
diesem Zusammenhang auch noch viele, viele
andere Gruppen und Aktvititen zu erwihnen
wiren, z. B. Spielkreise an niederlindischen
Musikschulen, so u. a. das Ensemble Praetorius
von Piet Kunst in Leiden (vgl. auch Hogt). Es ist
erstaunlich, was im Laienbereich — aus dieser Art
Traditionen — moglich ist.

Nun zur ,Professionalisierung” der Blockflote
seit Anfang der 60er Jahre. Ausgelést wurde sie
von einer neuen Generation von Spielern wie z. B,
Gerhard Braun, Frans Briiggen, Hans-Martin
Linde u. v.a. m. und von Pidagogen wie z. B. Fer-
dinand Conrad, Linde Hoffer-von Winterfeld u.
a., die, z. T schon dlter an Jahren — es mufl wohl in
der Zeit gelegen haben —, einen besonders auf-
geschlossenen  Kreis von  Schiilern  fanden.
Manche haben diese Professionalisierung als
»Blockfltenemanzipation® bezeichnet, vor allem
wegen der eindeutigen Bevorzugung des Solo-
spiels, was sich auch daraus ergab, daf} sich die
Blockfléte seit den 6Qer Jahren allmihlich als

Abb. 8: Das Amsterdam Loeki Stardust Quartet
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Hochschulfach etablierte, wo das Solistische —
auch schon aus Griinden der Konkurrenz zu
anderen Instrumenten — zunichst einen grofien
Nachholbedarf hatte. Diese Entwicklung war
aber hinsichtlich der Besinnung auf die Authent-
zitat der Instrumente, der Verfeinerung der Spiel-
techniken und der Findung eines moglichst hohen
Niveaus geradezu zwangsliufig. Hinzu kam auch
die neue Bedeutung der Blockflte — vor allem
anfangend mit Michael Vetter — fiir die moderne
bzw. die experimentelle Musik, wo sie eine
Akzeptanz fand, als ob sie aus threm alten Umfeld
entlassen wire. Dafl bei all diesem die ,Profis“
vielleicht manchmal etwas zu viel auf die ,Basis“
herabschauten, mag angesichts vieler doch etwas
problematischer Blockflotengruppen verstindlich
sein. Demgegeniiber fillt aber auf, daf} etliche
»Soloisten — jedenfalls vor Jahren noch — mit
Ensemblespiel iiberhaupt wenig im Sinn hatten,
so etwa in der Art, wie ich es in meinem Aufsatz
»Narzif} macht den Musen Konkurrenz* (TIBIA
3/89, S. 490 ff.) beschrieben habe, wogegen man
aber auch zugestehen muf}, dafl die Blockflote
auch ein Instrument fiir ,, Aussteiger” im positiven
Sinne sein kann: Kein Instrument hat so wenig
»Wand* zwischen Person und Darstellung (Karin
Réhrig) und fordert in diesem Sinne auch gera-
dezu heraus.

Wie dem auch sei, eine hier und da anzutref-
fende Abneigung gegen das Ensemblespiel lifit
sich keinesfalls verallgemeinern angesichts so
hochrangiger Gruppen wie z. B. des Wiener
Blockflotenensembles, des Ensembles von Ulrike
Volkhardt, des Trio diritto, um nur einige zu nen-
nen, vor allem aber auch der niederlindischen
Ensembles, angefangen schon bei Frans Briiggen,
Marion Verbruggen u. a., am bekanntesten jetzt
das Amsterdam Loeki Stardust Quartet. Sie gin-
gen aus Kees Boekes Amsterdamer Konservato-
riumsklasse fiir englische Consortmusik hervor.
Sie alle haben virtuose Solospieltechniken ent-
sprechend auf das Ensemble iibertragen.

Die Loeki-Stardust-Gruppe (Abb. §) scheint
mir nun wegen ihrer unorthodoxen Originalitat

4 Vgl. auch ihren Beitrag in den ,Bausteinen fiir
Musikerziehung...“ und das Portrit in diesem TIBIA-
Heft.
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ein besonderes Zeichen fiir die Erweiterung des
Ensemblespiels gesetzt zu haben. Im TIBIA-Por-
trit (4/89, S. 587 ff.) steht von ihnen zu lesen:
Man kann nie ein Blockflitensolist® werden wie
ein Geiger oder ein Pranist, d. h. dafl das Solospiel
immer nur ein '[-L'il;lspckl sein kann und daf die
Aufgaben im l.ﬂnstmblcspid — vor allem auch im
gehobenen Bereich — ihren ganz besonderen Reiz
haben, wobei das Zusammenfinden der Spieler
aus individuellen Griinden méglicherweise gele-
gentlich schwieriger ist als z. B. bei Streichern.

Man mochte nun hoffen, dafl die Virtuositit
erfolgreicher ,Profigruppen* auch die Liebhaber-
ensembles — vor allem auch gt'(‘nﬂt‘t'c — noch mehr
befruchtet. Bei den heute so vielen aufgeschlosse-
nen und motivierbaren Musikschiilern sehe ich
hier keine Hinderungsgriinde. Es bedarf m. E. nur
mehr auch des Zusammenwachsens, vor allem
zwischen Hochschule und Praxis.
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Einige wertvolle Anregungen verdanke ich Karin
Rohrig, Hildemarie Peter (Streich) und Nikolaus
Delius.

Ein Zeitdokument zur Geschichte des Block-
flotenzusammenspiels
Ein Bericht von Manfred Ruétz, 1939

Das Berliner Blockflotenquartett

Das Quartett, dem Manfred Ruétz, Erich
Monkemeyer, Alfons Zimmermann und Ferdi-
nand Enke angehoren, verdankt seine Entstehung
dem Wunsche seiner Mitglieder, auszuprobieren,
wie weit ein Blockflotenquartett Musik vollwertig
darzustellen vermoge. Die Urteile der Presse und
berutener Horer erlauben nach einer Unzahl von
Konzerten die Feststellung, dafl dieser Versuch
gelungen ist. Auch Musikliebhaber aller Art, nicht
nur Blockfl6tenspieler, haben das bestitigt. Insbe-
sondere verdient jene hiufige Auflerung mitgeteilt
zu werden, daf} die Abende des Berliner Blockfls-

Manfred Ruétz (1907-1944), Ferdinand Enke (1903
bis 1982), Erich Ménkemeyer (1909-1976; Bruder von
Helmut Monkemeyer, auch als ,Flotenmiinnlein® des
Berliner Rundfunks bekannt). Die Daten von Alfons
Zimmermann lieffen sich nicht ermitteln.
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ten-Quartetts in hohem Maf jene Ruhe aus-
strahlten, deren der heutige angespannte Mensch
sehr stark bedarf. Dieses Verdienst der Blockflote
hat kiirzlich ein  Amsterdamer Kritker so
umschrieben: Der Referent fiihlte sich wie anf
emer Insel der Sulle, inmitten eines kochenden
Sees von romantischer, moderner und modemster
Mustk. Und dieser Abend wurde ithm eme Evho-
lung. Kommt nun wieder zum Vorschemn, ihr
schweren Mustk-Brocken unsever Zeit, wir kén-
nen wieder einen Stofl vertragen und ,eine See
halten’!

Die erste Vorbedingung fiir einen solchen Ver-
such und fiir sein Gelingen waren geeignete Spie-
ler. Erst in zweiter Linie war die Instrumenten-
frage zu losen. Es ist als ein seltenes Stiick anzu-
sprechen, dafl sich vier Spieler zusammenfanden,
die von Jugend auf ein Holzblasinstrument spie-
len, als Holzbliser ausgebildet sind und die Block-
flote lieben und beherrschen. Mit Geigern oder
Pianisten, die als Erwachsene in ein oder zwei Jah-
ren Blockflote spielen gelernt haben, wire der
Versuch in dem beabsichtigten Umfang nicht
moglich gewesen.

Die Instrumentenfrage sollte von vornherein
in der Richtung geldst werden, dal man auf die
klassische Zeit des Blockflétenchores zuriickging,
d. h. sich an den Blockfléten der Renaissancezeit
orientierte. In anderthalbjihrigen Versuchen ent-
standen schliefilich Instrumente, die nach Klang
und Reinheit befriedigten. Es sind Nachbildungen
von Renaissance-Blockflten aus einem Berliner
Museum. Diese Blockfloten sind von auflerge-
wohnlich schénem Klang, in Ansprache und
Reinheit aber noch nicht von jener Vollkommen-
keit, die man heute an den ausgereiften Modellen
unserer ersten Firmen kennt. Der Verfasser
wiirde sie seinen Schiilern nicht empfehlen, da
ihre ,Unebenheiten® von jedem fortgeschrittenen
Spieler beanstandet wiirden. Anscheinend — die
Versuche mit den Instrumenten sind noch nicht
abgeschlossen — hingen diese ,,Unebenheiten®
jedoch sehr eng mit den klanglichen Eigentiim-
lichkeiten zusammen, so dafl ihre Beseitigung
auch eine klangliche Einbufle bedeuten wiirde.
Daher miissen die vier Spieler sehr viel von sich
aus dazu tun, um diese Blockfléten schén und rein
erklingen zu lassen. (Womit bewiesen sein mag,
dafl viele Klagen von Blockflétenspielern tiber
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»das schlechte In-Sich-Stimmen und Zusammen-
stimmen® threr Blockfloten in der bliserlichen
Unerfahrenheit thren Grund haben. Der Mangel
an ausgebildeten Blisern als Blockflotenlehrer
erklirt aber diese Tatsache und entschuldigt
vieles.)

Nach dreiviertel Jahren Probenarbeit trat das
Quartett schlieflich — nach mehreren Verpflich-
tungen in Privathiusern und im Funk — im Sep-
tember vorigen Jahres zum ersten Male vor die
Offentlichkeit. Anfang Mirz dieses Jahres folgte
die Hollandreise mit drei Konzerten und zwei
Sendungen, und Mitte Mirz fand im Eosandersaal
des Charlottenburger Schlosses das zweite eigene
Konzert in iiberfiilltem Saale statt. Den grofiten
Erfolg hatten einige Fugen aus Bachs ,Kunst der
Fuge“, die, laut vielfachem Urtell, in der Beset-
zung mit Blockflten klarer erscheinen als auf
Streichinstrumenten und beseelter als auf der
Orgel — ,die Blockflote ist ein Mittelding zwi-
schen Singstimme und Orgel“, sagte ein hollandi-
scher Liebhaber, der zum ersten Male eine Block-
flote gehort hatte. Ricercare von Palestrina
(unverziert und verziert gespielt), altniederlin-
dische Tinze, Teile aus der Messe Pangue Lingua
sowie eine Fantasie von Josquin des Prés, Spa-
nische Spielstiicke, Tanzstiicke von Gluck und
neue Quartette - von Hans Georg Burghardt,
Karl Marx und Walter Rein gehorten u. a. weiter-
hin zum Programm der Konzerte. Auf Grund des
Erfolges der ersten Hollandreise konnten weitere
Reisepline in Angriff genommen werden.

Das eigentliche Ziel des Berliner Blockfloten-
Quartetts sind aber nicht Konzertreisen, sondern
ist der Versuch, den unzihligen Blockflétenspie-
lern Vorbild zu sein in der Ausiibung ihres Instru-
ments, das erst seit fiinfzehn Jahren wieder leben-
dig ist und dessen Praxis daher noch keine Tradi-
tion hat, sondern immerwihrend nach neuen
Wegen sucht.

Manfred Ruétz in Zeitschrift fiir Hansmusik, 1939, Heft
2,S. 74 f. (Mit freundlicher Genehmigung des Birenrei-
ter Verlages)
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Brigitte Emmel

Der Ubeprozef} im Instrumentalunterricht

Anregungen und Forderungen aus der Sicht der Musikschularbeit

Die Kunst ist dazu da,

die Wiunden zu beilen,

die der Verstand schlug.
(Novalis)

Ich michte alles Lemen von dem
Unsinn des Unlebendigen und
Unwesentlichen befreien.

(Ruth Cohn)

Uben — was ist das eigentlich? Ist es ein not-
wendiges Ubel, das erledigt werden muf}, bevor es
dann an das ,richtige“ Musizieren geht? ...

Oder beginnt nicht direkt beim Uben schon
die Musik — wenn es gelingt, von Anfang an den
Blick fiir das Ganze zu entwickeln, fiir das
~Lebendige und Wesentliche®, das es zu erarbei-
ten und auszugestalten gilt? Kann sinnvolles
Uben also erlernt werden? Konnten, ja, sollten
wir das Uben neu iiben? ...

Werfen wir einen Blick hinter die Kulissen der
heutigen Ubepraxis, so begegnen wir leider all-
zuoft einer Hilflosigkeit von Eltern und Lehrern
angesichts von Mouvationsschwierigkeiten der
Schiiler oder von Hindernissen beim Erlernen des
Instrumentes (so dafl es immer wieder zum vor-
eiligen Abbrechen des Unterrichtes kommt); oder
es werden unzihlige Stunden leblosen, techni-
schen , Trainings* absolviert, ohne jeglichen inne-
ren und dufleren Bezug zur danach folgenden
kiinstlerischen Ausarbeitung eines Werkes; oder
wir beobachten, gerade bei jiingeren Schiilern, das
Schwinden der Fihigkeit, sich von einer Sache
ganz und gar packen zu lassen und sich ihr so mit
Konzentration und Ausdauer zuwenden zu kon-
nen.

Ist daher nicht dringend eine grundlegende
Neubesinnung notwendig, so dafd sich die bisheri-
gen, noch zu vereinzelten Bemiihungen um einen
neuen Ubeansatz, der das Musizieren als Aus-
drucksform des ganzen Menschen versteht,
durchsetzen kénnen?
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Im folgenden wird ein solcher Ubeansatz ent-
wickelt mit dem Ziel, sich einem grundlegenden
Verstindnis von Ubeprozessen und seiner Uber-
tragung auf die Praxis anzunihern. Es wird, um
den Rahmen nicht zu sprengen, dabei bewuf3t auf
die Darstellung  konkreter, werkbezogener
Arbeitsschritte verzichtet. Der Leser moge diesen
verbleibenden Freiraum nach eigenem Ermessen
selber fiillen ... immer wieder neu.

Aufbauend auf langjihrigen Beobachtungen
und Erfahrungen der Autorin in der Musikschul-
arbeit wird das gesamte Umfeld des Ubenden aus-
geleuchtet: Zunichst richtet sich der Blick auf die
Eltern — auf diejenigen also, die taglich die duffe-
ren Bedingungen fiir das Uben und die Motiva-
tion threr Kinder beeinflussen, dann auf die Schii-
ler als die eigentlich Aktiven im UbeprozeR und
schlieflich auf die Lehbrer, die im Unterricht wich-
tige Anstofe fiir das Uben geben.

ELTERN

Was konnen die Eltern eines Instrumental-
schiilers fiir die positive Entwicklung ihres Kindes
tun? Welche Denkansitze kinnten im Gesprich
des Instrumentallehrers mit den Eltern helfende
Anstofle geben?

— Grundlegende Bedeutung hat ein wmrkliches
Anteilnehmen an der Entwicklung des Kindes
mit allen Problemen und Freuden, die diese
Entwicklung mit sich bringt, sowie die freund-
liche Ermunterung des Kindes durch seine
Eltern.

— Ausreichende Geduld ist erforderlich im Ver-

folgen und Verstehen der einzelnen Lern-
schritte — besonders in der Anfangsphase des
Instrumentalunterrichts. (Diese Geduld stellt
sich oft — durch eigenes ,Betroffensein® —
leichter ein, wenn die Eltern selber ein Instru-
ment spielen bzw. Unterricht nehmen.)

— In motivationsschwicheren Phasen des Kindes
sollte sein Durchhaltewille einfiihlsam gestirkt
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werden; zugleich sollte es das elterliche Ver-
stindnis fiir diese Phase deutlich spiiren kon-
nen.

— Ein standiger Gesprichskontakt zum Lebrer
kann die Entwicklung des Kindes hilfreich
unterstiitzen.

— Geeignete Rauwmlichkeiten sind eine wichtige
Voraussetzung fiir konzentriertes Uben.

— Das vielfiltige Angebot an Konzerten und Vor-
spielen sollte zusammen mit dem Kind genutzt
werden, so daff es Musik und Musizieren in
den verschiedenen Ausprigungen erleben und
so besser erkunden kann, wo seine eigenen
Neigungen liegen (und nicht die der Eltern!).
Es zeigt sich, dafl sich ein Kind durch Darbie-
tungen Gleichaltriger oft besonders angespro-
chen fiihlt.

— Nicht zu unterschitzende Bedeutung hat das
Zuhdren der Eltern (und der iibrigen Familie)
bei den Vorspielen, in denen es selbst mitwirkt.

— Die Eltern kénnen weitere Moglichkeiten und
Anreize zu Darbietungen im hdauslichen Rah-
men schaffen: z. B. kann am Wochenende das
withrend der Woche Geiibte vorgespielt wer-
den; musikalische Uberraschungen zu Fest-
tagen aller Art sind immer willkommen (wobei
dem blockflotenumspielten Wethnachtsbaum
so mancher auch zu anderen Jahreszeiten
erblithende Ableger zu wiinschen wire!); Vor-
spiele in der Nachbarschaft oder Hausgemein-
schaft lassen sich organisieren ...

— Zusatzlich mouvierend ist das Vorbild selber
iibender und musizierender Eltern (und
Geschwister).

— Ganz besonders wichtg bleibt es, die musika-
lische Entwicklung des Kindes als Einheit zu
sehen mit der Entwicklung seiner Gesamtper-
sonlichkeit, die doch ganz individuell, einmalig
verliuft und entsprechend auch als solche
wahrzunehmen, ernstzunehmen und zu for-
dern versucht werden sollte. Vergleiche und
Orientierungen an absoluten Mafistiben sind
daber wenig hilfreich, entscheidend ist viel-
mehr, dem Lernenden zu helfen, seinen eige-
nen Mafdstab zu finden, an dem er sich dann
orientiert und mift; erreichen Eltern dies — im
Zusammenwirken mit dem Lehrer (!) —, so hat
das Kind die beste Grundlage, um seine ganze
Geduld, Konzentration, seinen Durchhalte-
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willen, seine Kreativitit und Ausdruckskraft

zu entwickeln und sich die Freude an seinem
Spiel zu erhalten.

Der Mensch spielt nur, wo er i

voller Bedeutung des Wortes Mensch

ist, und er ist nur da ganz Mensch,

wo er spielt.  (Friedrich Schiller)

SCHULER (bis ca. 12 Jahre)

Das Uben ist eigentlich das einzige, was gar
keinen Spafl macht! —horen wir so oft aus Schii-
lermund... Ja, und wo bleibt da die ,,hohe Kunst
des Instrumentalspiels“?

In den meisten Fillen entsteht der Wunsch, ein
Instrument zu erlernen, bei einem Kind durch
besonders prignante musikalische Erlebnisse.
Natiirlich ist dem Kind in einem solchen Augen-
blick des Ergriffenseins nicht bewufit, dafl bei dem
gerade Musizierenden ein intensiver und aus-
dauernder Ubungsweg vorausgegangen war, bis
er zu einem Konnen und zu einer Ausstrahlung
gelangte, die den Zuhorer begeistern. Aber wiire
nicht gerade an diesem Punkt ein erster Briicken-
schlag zum ,iibeunlustigen® Schiiler maglich,
damit in thm die Einsicht heranreifen kann, dafl
Uben wichtig ist ... und dafl es sich lohnt, will man
eines Tages selber dahin gelangen, andere durch
das eigene Musizieren anzusprechen und zu
begeistern?!

Uben als Abenteuer

Wenn im Schiiler diese Grundeinsicht geweckt
ist, geht es im weiteren um ihre konkrete, prak-
tische Bedeutung: Jede Kunst ist durch Uben
erlernbar, also auch die Kunst des Instrumental-
spiels. Zwei Hauptaspekte lassen sich unterschei-
dc['l:

1. kérperliche Fertigkeiten in bezug auf den
Umgang mit dem Instrument;

2. mustkalische Ausdrucksqualitdten umfas-
sender Art.

Versteht man das Musizieren als Ausdrucks-
form des ganzen Menschen, so ergibt sich als
Konsequenz die Forderung, beide Aspekte in
jeder Phase des Ubens einfliefen zu lassen.
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Werden dem Schiiler Beispiele aus anderen,
thm schon erfahrbar gewordenen Lebensberei-
chen aufgezeigt, so konnte fiir thn das Verstandnis
fiir den Ubeprozef am Instrument noch lebendi-
ger und greifbarer werden.

Beispiel zum ersten Aspekt: Ein Kleinkind lernt
das Gehen durch Bewegungen, die sich erst
nach und nach immer besser auf ihr Bezugs-
SInstrument®, den Erdboden, einstellen und
koordinieren. Durch geduldiges, stindiges
Uben wird das Kind immer sicherer. Das Imi-
tieren anderer und das spiter zunehmend
wichtiger werdende Entwickeln eigenstindiger
Ideen konnen tiber das Gehen hinaus weiter-
fiihren zu den verschiedensten Bewegungsfor-
men vom Klettern bis hin zum Seiltanzen ...
Um nun noch einmal den Bogen zu den
Anfingen zuriickzufiihren: Auch der tollste
Seiltinzer hat einmal mit Strampeln und Krab-
beln angefangen!

Beispiel zum zweiten Aspekt: Beim Erlernen einer
Fremdsprache geht es — auch wieder mit viel
Ausdauer und Geduld — darum, die Bedeu-
tung einzelner Worte oder Wortgruppen zu
verstehen, den Rhythmus und die Klangfarbe
der Worte bis in feinste Nuancen hinein zu
treffen. Nach und nach kommt der Ubende
dem Ziel immer niher, in zunehmend selb-
stindiger Weise diese Sprache sprechen, lesen
und schreiben zu lernen, sich selbst immer dif-
ferenzierter verstindlich zu machen und die
anderen verstehen zu konnen.

Je mehr der Schiiler (mit Hilfe des Lehrers!) die

hier aufgefiihrten oder auch andere entsprechend

geeigneten Beispiele aufnehmen und sie mehr
oder weniger bewufit auf das Erlernen eines

Instrumentes iibert ragen kann, um so besser wird

er aus sich selber hevaus eine ausdauernde Bereit-

schaft entwickeln kénnen, sich dem spannenden

Abenteuer einer sich vertiefenden Freundschaft

mit dem Instrument in iibender Weise zu 6ffnen.

Anregungen fiir sinnvolles Uben

— Eine grofle Hilfe fiir Ubebereitschaft und
Ubeerfolg ist das Uben zu einem bestimmten,
wiederkehrenden  Zeitpunkt innerhalb des
Tagesablaufes.
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— Da sich das Erinnerungsvermogen bei Kindern
weniger tiber reine Bewufitseinsarbeit als viel-
mehr durch Wiederholung konkreter Hand-
lungen entwickelt, sollte das Kind versuchen,
nach der Unterrichtsstunde am gleichen Tag
noch einmal das im Unterricht Gespielte und
Geiibte zu wiederholen.

— Je intensiver das Kind im Unterricht die einzel-
nen Ubungsschritte auf ganzbeitlich erlebende
Artin sich aufnehmen kann, um so mehr wird
hiervon in das Uben zu Hause einfliefen kén-
nen.

— Haben Kinder
Gruppe) Unterricht, sollten sie sich ab und zu
zum gemeinsamen Uben treffen.

— Die im Unterricht erarbeiteten Stiicke konnen
im hauslichen Bereich vorgespielt und angerei-
chert werden durch Mitsingen und Mitspielen
auf anderen Instrumenten.

— Bis etwas zum 9. Lebensjahr sollte mit dem
Kind ausschliefllich ohne Noten gearbeitet wer-
den; das Lernen vollzieht sich iiber die Imita-
tion, iiber das Horen, iiber bildhaftes Erleben

mehrere gemeinsam  (als
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(kleine Geschichten, ...) der Arbeitsinhalte. —
Weiterfithrend sollte auch spiter das Auswen-
digsprelen eine wichtige Grundlage des Musi-
zierens bleiben. — Wird beim Spielen dann ein
Bild angeschaut, welches das Kind zu dem
jeweiligen Stiick oder Lied gemacht hat, kann
das Musizieren deutlich an Ausdruckskraft
gewinnen.

— Das Kind sollte von Anfang an durch den
Unterricht angeregt werden, bekannte Stiicke
zu varieren, aus der Improvisation heraus
neue ,Kunststiicke® auf dem Instrument zu
erfinden oder sich spiter auch im Komponie-
ren zu versuchen.

SCHULER (Jugendliche und Erwachsene)

Jeder Schiiler braucht eine individuelle
Ansprache durch den Lehrer, welche wiederum
dem jeweiligen Alter des Schiilers und der damit
einhergehenden Entfaltung seiner Personlichkeit
entsprechend stindigen Wandlungen unterliegen
sollte.

Die hier und im folgenden aufgefiihrten
Gedanken miissen sich auf ,jiingere* und ,iltere*
Schiiler beschrinken — gewissermaflen auf die
beiden Pole, zwischen denen sich die Persinlich-
keitsentfaltung des einzelnen in vielen Einzelstu-
fen vollzieht (wobei der jeweilige Entwicklungs-
stand am Instrument vollig losgelost hiervon zu
schen ist).

Die Kunst des Ubens

Der Weg ist wichtiger als irgendein Ziel, d. h.
der Prozefl des Ubens ist das Eigentliche, auf das
der Lernende seine Aufmerksamkeit richten
sollte; die Ziele, die Stufen, die er dabei nach und
nach erreicht, kristallisieren sich aus einem sol-
chen UbeprozeR dann ,wie von selbst“ heraus.
Natiirlich ist es wichtig, da8 der Ubende sich
bestimmte Werke vornimmt, die er erarbeiten
will, und dafl er immer wieder einen Rahmen fin-
det, in dem er fiir oder mit anderen Menschen
musizieren kann. Aber im Kern geht es nicht
darum, zu bestimmten Zeitpunkten bestimmte
Werke zu ,konnen“, sondern vielmehr darum,
Ausdruck und Sl der Sticke in ihrem jeweils
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eigenen Charakter immer klarer erkennen und

mit dem Instrument darstellen zu kénnen, d. h.:

— Wie kénnen die besonderen Anforderungen
im Umgang mit dem Instrument so eriibt wer-
den, daBl sich die Ausdrucksméglichkeiten
erweitern und differenzieren konnen?

— Wie kann es dem Ubenden gelingen, seine bis-
herigen Schwierigkeiten in neue Fertigkeiten
und Ausdrucksméglichkeiten umzuwandeln?

Fehler sind nicht der Beweis fiir Versagen, son-
dern eine Orientierungshilfe.

Statt sich zu sagen: ,Ich kann das nicht!*, sollte
der Schiiler versuchen, es so zu sehen: ,Ich kann
das noch nicht!* Das erfordert bei ihm zunichst
einen gewissen Mut zu der Einsicht, dafl er etwas
noch nicht richtig und sinnvoll macht —, und dann
den Mut zur Veranderung seines Verhaltens (auch
wenn unmittelbar nach einer solchen Verinde-
rung oft vieles schlechter geht und klingt als vor-
her — die wirkliche Verbesserung zeigt sich hiufig
erst spiter nach einer gewissen Ubedauer).

Das Uben mit dem Lehrer in der Unterrichts-
stunde

Das gemeinsame Arbeiten von Lehrer und
Schiiler wihrend der Unterrichtsstunde macht
einen wesentlichen Teil des gesamten Ubeprozes-
ses aus. Was hier dem Schiiler klar wird, was er
hier in greifbarer Weise spiirt und versteht, kann
ihm im bewnfiten Erinnern zum konkreten Aus-
gangspunkt beim selbstindigen Uben zu Hause
werden. Dieses bewufite Erinnern wiederum
erfordert ein hohes Maf} an innerer Aktivitat —
die allseitige Prdsenz des Schiilers schon wdhrend
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